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Bevezetés

A jelen disszertáció szokatlanul  hosszú idő alatt  készült,  és  mint ilyen számos,  egymásra 

rétegződő változás  nyomát viseli.  A téma kiválasztása  a  Magyar  Nemzeti  Galéria  két,  az 

1990-es évek második felében rendezett kiállításához, jelesül az 1996-os Nagybánya művészete,1 

illetve az 1998-as Rippl-Rónai gyűjteményes kiállítása2 című tárlatok előkészítéséhez kapcsolódik, 

amikor  a  nagybányai  alapító  nemzedékre,  illetve  Ripp-Rónai  életére  és  festészetére 

vonatkozó  kutatás  közben  kiderült  számomra,  hogy  az  1880-as,  1890-es  évek  folyamán 

Párizsban tanuló magyar festőkkel kapcsolatos publikációk egyrészt szegényesek, másrészt 

számos téves adatot, vagy éppen megállapítást tartalmaznak. 

Ezért  kezdetben úgy  gondoltam,  hogy  a  dolgozat  legfőbb célja  a  pozitivista  szemléleten 

alapuló anyagközlés, melynek során választ találhatok a Rippl-kutatás – illetve a megelőző 

Nagybánya-kutatás  -  során  megfogalmazódott  kérdésekre.  A  nagybányai  festők  indulását 

vizsgálva  szembesültem  azzal  a  közhelyszámba  menő,  de  számomra  sokáig  meg  nem 

válaszolható  kérdéssel,  esetenként  szemrehányással,  amely  mintegy  elítéli  az  1890  körül 

Párizsban tanuló  magyar  festők  zömét,  amiért  Jules  Bastien-Lepage  és  Dagnan-Bouveret 

„finom naturalizmusát” tekintették példaadónak az impresszionizmus mesterei helyett. Ez az 

alapkérdés indította el aztán a további kérdések hosszú sorát, amelyek végeredményben egy 

főleg  művészetszociológia  szempontok  alapján  felépített  választ  eredményeztek. 

Természetesen  az  évek  során  számos  mellékága  is  keletkezett  ennek  a  kutatásnak, 

pontosabban  az  elsődlegesen  művészetszociológiai  megközelítést  szükebben  értelmezett 

művészettörténeti és művészetelméleti kérdések árnyalták.

A  dolgozat  jellegét  alapvetően  meghatározta  az  a  témaválasztás  szempontjából  nem  túl 

szerencsés körülmény, hogy egyáltalán nem állt módomban kutatásokat végezni Párizsban. 

Ennek  következtében  munkámat  tulajdonképpen  egy  ottani,  széleskörű  kutatás 

1 Nagybánya  művészete.  Kiállítás  a  nagybányai  művésztelep  alapításának  100.  évfordulója  alkalmából. 
Rendezte Csorba Géza – Szücs György. Magyar Nemzeti Galéria, 1996. március 14—október 20.
Katalógus. Szerkesztette Nagy Ildikó. A MNG kiadványai 1996/1.
2 Rippl-Rónai gyűjteményes kiállítása. Magyar Nemzeti Galéria, 1998. március 12 — szeptember 6.  A 
katalógus koncepciója: Bernáth Mária. A Magyar Nemzeti Galéria kiadványai 1998/1. Sorozatszerkesztő: 
Nagy Ildikó.



megalapozásának tekintem, egy olyan hálószerű rendszernek, amelynek szemeit párizsi,  de 

nem csak párizsi, hanem például amerikai helyszíneken végezett levéltári és adattári kutatások 

tölthetik ki. 

A választott időhatár

Mindenekelőtt szeretném indokolni, miért éppen az 1880 – 1896 közötti bő másfél évtized 

képezte  a  kutatás  tárgyát.  Pontosabban a  dolgozat  tárgyát,  mert  a  kutatásaim óhatatlanul 

nagyobb időszakot, lényegében az 1870 - 1914 között éveket fogták át. A kezdeti évszámot a 

modernizmushoz  való  kapcsolódás  indokolja,  mivel  a  modern  magyar  festészetet 

megteremtő művészek az 1880-as években kezdték tanulmányaikat. Ugyanakkor el akartam 

kerülni, hogy a dolgozat túlnyomó részét Munkácsy Mihály festészetének tárgyalása képezze, 

részben ezért sem 1870-et jelöltem ki kezdési időpontul. Ez a későbbiekben nem bizonyult 

igazán  szerencsés  döntésnek,  ezért,  ahol  indokolt  (éppen  Munkácsy  esetében),  bizonyos 

mértékig kitértem az 1870-es évekre is. A záró évszámot egyrészt az 1896-os millenniumi 

kiállítás időpontja, amely meglátásom szerint lezárja a magyar festők premodern, felkészülési 

időszakát, másrészt a nagybányai művésztelep megalakításának dátuma adta. Végül, de nem 

utolsó sorban ekkor volt Budapesten Rippl-Rónai József első egyéni bemutatkozása is egy 

magánlakáson  rendezett  kiállítás  keretében,  ami  ezzel  a  sajátos  körülménnyel  együtt 

ugyancsak a modernizmus hazai kezdeteként értékelhető.

A disszertáció témája

Azok  számára,  akik  életcéljuknak  tekintették  a  művészi  alkotást  és  az  ehhez  szükséges 

tehetséggel, néhányan zsenialitással is bírtak, a párizsi évek kivétel nélkül a modernitással való 

találkozást és a modernizmushoz való kapcsolódás lehetőségét és feladatát hordozták. Azt, 

hogy  a  modernitás  melyik  fokához  és  ebből  következőleg  a  modern  festészet  melyik 

stílusirányzatához  tudtak  kapcsolódni,  személyenként  változott.  Mint  ahogy  eltérő  volt  a 

modernség  befogadásának  tudatosodása,  pontosabban  rendkívül  ritka  volt  a  modernség 

tudatos  választása.  Talán  csak  Rippl-Rónai  és  Ferenczy  esetében  beszélhetünk  tudatos 

választásról. Választásuk sajátos vonásairól a róluk szóló elemzésben lesz szó. Tudatos volt 

Munkácsy választása is,  amikor  1867-ben megismerve Courbet  festészetét,  hiányos  festői 

tudása ellenére megpróbálta asszimilálni ennek a hatalmas életműnek a tanulságait. Courbet 

festészete  olyan,  mint  egy  irdatlan  szikla  a  19.  század  közepén.  Innen  is,  onnan  is 

megmászható, a tetőről körül lehet tekinteni,  de ki is lehet kerülni.  Courbet-ról ugyanúgy 



elmondható,  mint  az  impresszionizmusról,  hogy  egyszerre  lezárója  egy  korszaknak  és 

úttörője egy másiknak. Mint a 19. század igazi gyermeke, Courbet is a nagy mű bűvöletében 

élt. Ez a mű azonban már nem a harmónia coelestist, hanem a földi paradicsom képét volt hivatott 

megmutatni. Courbet még tudta azt, amit a 19. század második felének festői közül kevesen - 

különös módon ez az akadémista festők többségére is érvényes - hogy a művészet társadalmi 

marginalizálódása  (amit  az  alkalmankénti  állami-intézményes  kampányok  sem  tudtak 

megakadályozni) nem jelentheti a művészet teljességigényének feladását.

A kutatás szempontjai

A kutatási szempontok kialakítása, a dolgozat súlypontjainak kijelölése a munka folyamán, a 

kutatás empirikus, anyaggyűjtő szakaszát követően alakult ki. 

Mindenekelőtt szükségesnek láttam a dolgozatban használt terminológia tisztázását, ami azt 

jelentette, hogy át kellett tekintenem a 19. század második felének művészeti stílusáramlatait. 

Ezt  követően  vizsgáltam  a  párizsi  művészeti  intézményeket  és  azokat  a  kapcsolatokat, 

amelyek  a  magyar  festőket  ezen  intézményekhez  fűzték,  továbbá  a  művészek  számára 

elérhető életkörülményeket, a lehetséges kapcsolatok kiépítését. Informatívnak bizonyult az 

1880-96 között rendezett jelentősebb kiállítások áttekintése, bár ezt elég esetlegesen lehetett 

itthonról elvégezni. Bár a kiállítások megléte nem bizonyítja, hogy azokat a magyar művészek 

meg is  tekintették,  bizonyos  útmutatást  adnak a korszakban zajló  művészeti  diskurzusok 

tekintetében. Rendkívül kevés konkrét adat maradt fenn a festők kiállítás-látogatásairól, pedig 

egy  adott  kiállításnak  mind  a  megtekintése,  mind  mellőzése  nagyon  informatív  lehet. 

Ugyanez  vonatkozik  a  múzeum-látogatásokra,  illetve  a  múzeumokban  kiállított  képekre, 

hiába  kérjük  számon  ugyanis  bizonyos  képek  nem  ismerését  a  meg  nem  ismerhetőség 

körülményei között.

Nehezen vagy alig  lehet  feltárni  a  művészek személyes kapcsolatait.  Munkácsy Mihály és 

Rippl-Rónai  József  kivételével,  akiknek  társadalmi  és  művészeti  kapcsolatairól  elég  sok 

tudósítás  maradt  fenn,  részben  sajtópublikációk  (Munkácsy),  részben  magánlevelezés 

(Munkácsy,  Rippl-Rónai)  formájában,  e  téren  olyan  jelentős  alkotók  esetében  is  csak 

tapogatózni tudunk (vagy azt sem), mint Ferenczy Károly, Mednyánszky László vagy Vaszary 

János. 



 A pozitivista adatgyűjtésen túl arra a kérdésre kerestem választ, hogy miként befolyásolta a 

magyar festészet fejlődését, konkrétan a modernizmushoz való viszonyát az a tény, hogy a 

jelzett időszakban közel félszáz festő töltött hosszabb vagy rövidebb időt Párizsban.

A  19.  század  utolsó  évtizede  a  modern  magyar  festészet  megalapozásának  ideje.  Ekkor 

kezdtek hazakerülni Rippl-Rónai József párizsi korszakának képei, elindítva a magyarországi 

szimbolizmus és  szecesszió kibontakozását,  és  ekkor jött  létre a nagybányai  művésztelep, 

mint az európai szecessziós művésztelepek magyar változata.  (A szecessziót itt egyszerűen 

az elszakadás értelemben használva). Mind Rippl-Rónai József, mind a nagybányai alapítók 

nemzedéke Münchenben és Párizsban tanult, közvetlenül ismerte vagy ismerhette a francia 

modern festészetet. Kérdés igaz-e az a fentebb említett közhely, hogy a francia naturalizmus 

kötötte le a nagybányai alapító nemzedék figyelmét, vagy, miközben óhatatlanul figyeltek erre 

az akkoriban nagyon divatos irányzatra, sokkal szélesebb körben sajátították el a festészeti 

modernizmus  szemléleti  elveit,  mint  ahogy  ez  az  akkor  készült  munkákból  kiderül.  A 

fiatalkori  minták  ugyanis  több esetben csak  hosszabb idő  elteltével,  hosszabb személyes 

fejlődési folyamat eredményeképpen kezdtek hatni. Mint például Ferenczy Károly esetében.3

A festészeti modernizmus 

A dolgozat középpontjában tehát a modernizmushoz való viszony áll. Ami mindjárt felveti a 

modernitás-modernizmus-modern  művészet  kérdését,  illetve  azt  az  utóbbi  évtizedek 

szakirodalmában egyre inkább előtérbe kerülő gondolatot, hogy a 19. század művészetének 

csak  egy  kis  szegmentumát  adta  az  a  modernista  festészet,  amelyet  a  korábbi 

művészettörténeti narratíva túlértékelt, értéktelennek minősítve és háttérbe szorítva a század 

művészeti produkciójának nagyobb hányadát.4 Kérdéssé vált számomra, létezhetett-e a 19. 

század  második  felétől  olyan  művészet,  amely  független  maradhatott  a  társadalmi 

modernitástól vagy az egész művészeti produkció, beleértve olyan modernizmus ellenesnek 

tartott formákat, mint az akadémizmus vagy a historizmus a társadalmi modernitásra adott 

válaszként értelmezendő.

3 Boros Judit: Szempontok Ferenczy Károly modernizmusához. In: Művészettörténeti tanulmányok Sinkó 
Katalin köszöntésére.  A Magyar Nemzeti  Galéria Évkönyve 1997—2001,  Szerkesztette Király Erzsébet, 
sorozatszerkesztő Jávor Anna.  A Magyar Nmezeti Galéria kiadványai 2002/3. 253—257. 
4 A magyar  művészet  története.  Főszerkesztő Aradi Nóra.  1-2 kötet,  szerkesztette Németh Lajos.  MTA 
Művészettörténeti Kutató Csoport, Budapest, Akadémiai Könyvkiadó, 1981.



Sajátosan árnyalja az éppen feltett kérdést, az a tény, hogy a korszak legjelentősebb Párizsban 

élő magyar festője Munkácsy Mihály volt, aki, különösen festészetének itt tárgyalt második 

szakaszában látszólag teljes mértékben modernizmus-ellenes magatartást tanúsított. Kérdés, 

helytálló-e ez a megállapítás? Munkácsy 1880 utáni festészetének elemzése, hatása a mellette 

dolgozó fiatal festőkre képezte a kutatás másik fő irányát. A korabeli Munkácsy-recepció – 

melynek  sajátosan  torz  jellegéről  lesz  még  szó  a  továbbiakban  –  jelentősen,  de  nem 

meghatározóan  járult  hozzá  a  Párizs  iránti  érdeklődés  széleskörű  elterjedéséhez  magyar 

festőnövendékek  körében.  Problémaként  merül  fel  a  Munkácsy-ösztöndíj,  vagy  tágabb 

értelemben a Munkácsy-atelier kérdése, jelesül,  hogy miért nem került ki egyetlen jelentős 

festő sem Munkácsy környezetéből,  kivéve  természetesen Rippl-Rónai  Józsefet,  aki,  saját 

állítása  szerint  éppen  a  Munkácsyval  való  szembefordulásnak  köszönhetően  válhatott 

kiemelkedő  művésszé.  Munkácsy  mindazonáltal  jelentős  szerepet  játszott  abban,  hogy  a 

körülötte dolgozó festők értékes vagy kevésbé értékes, de sokoldalú és további fejlődésüket 

meghatározó kapcsolatokra tehessenek szert a francia főváros művészeti életében. 

A disszertáció felépítése

A  dolgozat  felépítése  a  fentebb  vázolt  kérdések  tárgyalását  követi.  A  kérdés 

tudománytörténeti  áttekintése  után  a  19.  század  második  felét  jellemző  művészeti 

stíluspluralizmus, illetve a terminológia tárgyalása következik. Ide tartozik a korabeli francia 

művészeti intézmények és a művészeti élet ismertetése is. 

A disszertáció első, inkább elméleti és második, inkább adatközlő részét egy rövid átvezető 

fejezet  követi,  amelyben  egy  elképzelt  magyar  festő  felkészülésének  tipikus  mozzanatait 

vázoltam,  valamint,  sajátos  körülményként,  a  francia  művészregények  hatását  a  fiatal 

művészek által preferált képzési módra és helyre, beleértve a mintának tekintett stílusirányzat 

választását.

 Ezt követi Munkácsy Mihály 1880 utáni festészetének rövid, összefoglaló jellegű tárgyalása, 

majd a Munkácsy-atelier kérdése, az ott tanuló, vagy Munkácsyval bármilyen kapcsolatban 

álló magyar és (kevésszámú, ma ismert) nem magyar festők felsorolásával. 

A Julian Akadémia, mint a korszak magyar fiatalajai által preferált intézmény külön fejezetet 

kapott.  Itt  kerül  sor a Julianban tanuló festők felsorolására,  kivéve az esettanulmányként 

külön is tárgyalt Ferenczy Károly modernizmusának elemzésére.



Külön  fejezetet  szenteltem  Rippl-Rónai  József  párizsi  korszakának,  mivel  ő  az,  aki 

megteremtette a kínálkozó lehetőségek szintézisét, egyben az egyetlen olyan magyar festő a 

vizsgált időszakban, akinek festészete beletartozik a francia festői modernizmus eszme- és 

formavilágába.

Röviden  érintem  Mednyánszky  László  párizsi  időszakát.  Ennek  egyik  oka,  hogy 

Mednyánszky párizsi éveinek eseményeit csak hazai kutatással nem lehet feltárni,  a másik, 

hogy  a  2003-2004-ben,  a  Magyar  Nemzeti  Galériában  rendezett  Mednyánszky kiállítás 

katalógusában  több  szerző  tárgyalja  Mednyánszky  festészetének  külföldi  (ezek  között 

franciaországi) vonatkozásait.5

Ferenczy Károly művészetszemléletének elemzését epilógusként csatoltam a disszertációhoz. 

Ferenczy pályája,  kivéve a kezdeti,  részben Párizsban töltött  éveket,  túl  nyúlik  az általam 

választott időszakon. Művészeti nézetei, festészetének mind naturalista, mind antinaturalista 

változata  a 19. század modernizmusában gyökerezik. Ferenczy életműve lezárja a magyar 

festészet korai modernista szakaszát és a továbblépés alapját képezi a fiatal neós festők, a 

kiteljesedő modernizmus számára.

A dolgozatot rövid összefoglalás zárja.

5 Mednyánszky. Kiállítás a Magyar Nemzeti Galériában 2003. október 14 — 2004. február 8. Katalógus. 
Kossuth Kiadó-Magyar  Nemzeti  Galéria,  Budapest  2003.  Lásd:  Markója  Csilla:  „Egy fenséges  és  egy  
ijesztő arc közötti  távolság”. Mednyánszky László rendhagyó művészetéről, 13 — 36; Hessky Orsolya: 
Rajzolni tudni kell. Mednyánszky László müncheni tanulmányairól és rajzairól, 146 — 155; Kiss-Szemán 
Zsófia: Mednyánszky és a bécsi „Stimmungsimpresszionismus”, 156 — 165; és különösen: Szinyei Merse 
Anna: Mednyánszky kapcsolata kora művészetével, 166 — 175.



Parasztlány Barbizonban, 19. századi fotó (ismeretlen fotós felvétele)

I. A téma kutatásának története

A 19. század művészetének kutatása 

A 19. század festészetének kutatása évtizedekig háttérbe szorult mind a régebbi, mind 

az újabb művészeti  korszakok kutatása  mögött.  Valódi  érdeklődés  csak a  huszadik 

századi  avangárd  áramlatok  előzményeként  értékelhető 

naturalizmus/impresszionizmus és az azt követő stílusváltozatok iránt mutatkozott, a 

megelőző évtizedek,  illetve  a historizáló szemlélet  alapján festett  alkotások (maga a 

historizmus) kevés figyelmet kaptak. A klasszicizmus és a romantika, mint a korábbi 

nagy stílusokkal azonos szempontok szerint mérhető stílusirányzatok – ama, vitatható 

megjegyzés kíséretében,  hogy formai szempontból egyik sem alkotott igazán újat –, 

még érdemelt némi tiszteletet, ezt követően azonban az eklektikus akadémizmus és a 



társadalmi gyökerű realizmus évtizedeiről inkább csak a kötelező kronológia okán esett 

szó. Legkorábban a megújuló tájképfestészet, a plein air felé fordult valamivel nagyobb 

figyelem, úgy is, mint az impresszionizmus közvetlen előzménye felé. 

A francia festészet egy kiválasztott szegmentumára épülő narratíva, mely szerint a 19. 

század voltaképpen a tájfestészet évszázada, részben a francia, de nem csak a francia 

művészettörténet álláspontját tükrözte. A tájképfestés, mint a művészeti autonómiának 

teret  nyitó  műfaj,  a  mérsékelt  modernizmus  szinonimájaként  bukkan  fel  a  német 

művészettörténetírásban is. A tájkép, mint azt Waldmüller késői munkáinak példája is 

mutatja  –  de  említhetném  Corot,  Courbet,  Turner,  Constable  nevét  is  –  valóban 

lehetőséget nyújtott  a festészet nyelvi  eszközeinek önálló kifejezési  eszközként  való 

tanulmányozására,  majd  fokozatos  absztrahálására,  de  a  tájképfestészetre 

koncentrálódó  figyelem  sokáig  háttérbe  szorította  az  autonóm  plasztikai  nyelvezet 

kidolgozásának egyéb, akár az akadémizmusban gyökerező módozatainak feltárását.

A  művészet  autonómiájának  konstatálása,  és  azon  belül  a  formatartalmak előtérbe 

kerülése  a  tudattartalmakkal  szemben  képezte  H.  Wölfflin  nézeteinek  alapját  is, 

hozzájárulván  ama  vélekedés  kialakulásához,  hogy  a  tizenkilencedik  és  a  húszadik 

század művészetének története alapvetően formai szempontok szerint értékelendő, a 

modernizmus pedig kifejezetten formai kérdés, ami ekként indokolttá és elfogadhatóvá 

tette  a  művészet  kirekesztését  a  társadalom  lényeges  működési  formái  közül. 

Ugyanakkor a formai megítélés kritériumai érvényesültek olyan alkotók vagy csoportok 

esetében  is,  amelyeknek  egyáltalán  nem  állt  szándékában  a  forma  autonóm 

értelmezhetősége alapján dolgozni.

Bár az utóbbi  évtizedekben az előbb vázolt  kép alaposan megváltozott,  és  számos 

olyan új művészettörténeti munka született, amely nem a művészet nyelvi eszközeinek 

tárgyalását  tekinti  elsődleges  feladatának,  mindenekelőtt  Jonathan  Crary6 egy 

elgondolkodtató megállapítására térek ki.  Crary arra figyelmeztet,  hogy a 19. század 

elemzőinek zöme meglepően kevés jelentőséget tulajdonít a korszak festészetének, és 

6 Jonathan Crary a Columbia University művészettörténet professzora. A vizualitás 19. századi változásait 
és e változások társadalmi gyökereit  vizsgáló könyvei közül a  Techniques of the Observer  (MIT Press, 
1990) jelent meg magyar fordításban (A megfigyelő módszerei, Osiris Kiadó, Budapest, 1999. Ford. Lukács 
Ágnes). További művei: Suspentions of Perception. Attention, Spectacle, and Modern Culture. MIT Press, 
2001.; Géricault, the Panorama, and Sites of Reality in the Early Nineteenth Century . In: Grey Room Vol. 
9/Fall 2002.



még  egy  olyan  érzékeny  társadalomtudós,  mint  Walter  Benjamin  -  aki  igen  nagy 

figyelmet  szentelt  a  modernizmus  kérdésének  –  sem ismerte  fel  a  19.  század  első 

felének festészetében megragadható szemléleti  modernizmust.  Amely  azonban nem 

kerülte el a kortársak figyelmét.  “Érdekes lehet számunkra – írja Crary - az alapító 

művészettörténészek  akár  tudatos,  akár  véletlen,  de  mindenképpen  forradalmi 

felismerése, hogy a 19. századi művészet alapvető szakítást jelent a korábbi századok 

művészetével.  Az  általuk  észlelt  szakítás  nem Manet-val  és  az  impresszionizmussal 

fémjelzett  jól  ismert  fordulattal  kezdődött;  inkább  ahhoz  kapcsolható,  hogy  olyan, 

stíluskritikai  szempontból  különböző  irányzatokhoz  sorolható  festők,  mint  Ingres, 

Overbeck,  Courbet,  Delaroche,  Meissonier,  von  Köbell,  Millais,  Gleyre,  Fridrich, 

Cabanel,  Gerôme  és  Delacroix  (hogy  csak  néhányat  említsünk),  együttesen  a 

mimetikus  és  figurális  reprezentáció  olyan  felületét  teremtették  meg,  amely 

szemlátomást valahogy hasonlít az őt megelőzőhöz, de mégis aggasztóan eltér attól. A 

művészettörténészek hallgatása, közömbössége vagy akár megvetése az eklektika és az 

“elfajzott formák” iránt azt jelentette, hogy ez a korszak olyan radikálisan új vizuális 

nyelvet  alkotott,  amelyet  nem lehetett  az általános  elemzési  módszereknek alávetni, 

nem lehetett  a  hagyományos  módon szóra  bírni,  sőt  értelmezni  sem.”  Bár  ezzel  a 

megállapítással lehet vitatkozni, több szempontból is figyelemreméltó. Egyrészt azért, 

mert eszünkbe juttatja, hogy a művészettörténet, mint a 19. század elején megalapozott 

tudomány  maga  is  a  historizmus  szülötte  és  óhatatlanul  viseli  annak  a  társadalom 

egészével  szemben  megfogalmazott  progresszió-igényét,  mely  a  formatartalmak 

autonómiájának hangsúlyozásával elvezetett a formai értékek alapján szemlélt fejlődési 

folyamat  megfogalmazásához.  Másrészt,  mert,  mint  a  kiemelt  mondatrészben 

olvasható,  a  tudattartalom  mélyén  létrejött  szakadást  olyan  látszólagos  felületi 

folyamatosság  takarja  el,  amelyet  csak  a  korszak  esemény-  és  eszmetörténetének 

ismerete  segíthet  feltörni.  Ez  pedig  visszavezet  a  művészettörténet  módszertani 

kérdéseinek újragondolásához.

A 20. század első felében uralkodó formai megközelítés sémáját Werner Hofmann A 

földi paradicsom. 19. századi motívumok és eszmék7 című kötete törte meg, mely tartalmi 

szempontok alapján  meghatározott motívumok szerint csoportosítva irányította rá a 
7 Werner  Hofmann:  Das  Irdische  Paradies,  Motive  und  Ideen  des  19.  Jahrhunderts.  Prestel-Verlag, 
München 1960. Magyar nyelven: A földi paradicsom. 19. századi motívumok és eszmék. Ford. Havas Lujza. 
Képzőművészeti Kiadó, Budapest, 1987. 



figyelmet  a  19.  század  művészetének  elhanyagolt  aspektusaira.  “Könyvemben 

megkíséreltem,  hogy  mellőzve  az  izmusokat,  a  stílusfogalmakat  és  más  esztétikai 

kategóriákat,  közös  tartalmi  nevezőre  hozzam  a  19.  század  formai  szempontból 

szélsőségesen  eltérő  jelenségeit.  Arra  törekedtem,  hogy  megkérdőjelezzem  e 

korszaknak  áttekinthető,  egyirányú  útvonallá  egyszerűsített  fejlődési  sémáját,  és  e 

mellett  szándékom volt  ráirányítani  a figyelmet a  nagyon is  elhanyagolt  témákra és 

vezérmotívumokra.”- írta a könyv második, 1974-es kiadásának előszavában. A tárgyalt 

motívumok:  a  művész  és  a  társadalom,  a  természet  és  a  történelem,  a  mindent 

látvánnyá transzponáló világkiállítások, a nő és végül “a meghasonlott évszázad” mint 

a modernitás teremtette élethelyzetek csomópontjainak színtere, megannyi lehetőséget 

biztosítottak  a  19.  század  bonyolult  szövetének  felfejtésére.  Hofmann  olyan 

művészeket állított előtérbe, mint Caspar David Friedrich, Gustave Courbet, Honoré 

Daumier,  James  Ensor,  Max  Klinger  akiknek  jelentőségét  senki  nem  vitatta,  csak 

éppen egy időre megfeledkeztek róluk. 

A  motívumkutatás,  melyet a művészettörténet  az irodalomtörténet  módszertanából 

vett  át,  eredetileg  a  francia  zeneelméleti  írásokban felbukkanó „motívum” fogalom 

átvételével kezdődött.8 Valamennyi tudományág a maga sajátosságai szerint alakította 

tovább  a  szó  eredeti  értelmét.  A  művészettörténetben  csak  a  20.  század  közepén 

kezdődött  a  motívumkutatás,  Hermann Beenken  Das 19.  Jahrhundert  in  der  deutschen  

Kunst9 című  könyvével,  amely  bizonyos  értelemben  az  ikonográfiai,  ikonológiai 

kutatások mintájára alkalmazza a motívumok szerinti értelmezést. Hasonló, bár jóval 

szisztematikusabb megközelítést valósított meg említett művében Werner Hofmann. A 

Hofmann  könyvét  bíráló  Jan  Białostocki  az  “ikonográfiai  kerettéma”  bevezetését 

javasolta,  mint  a  motívumfogalom  által  jelölt  gondolatkör  tudományos 

megközelítését.10

8 A fogalom részletes magyarázatát, valamint a motívumkutatás történetét lásd Elisabeth Frenzel: Stand der  
Stoff-,  Motiv-  und  Symbolforschung  in  der  Literaturwisssenschaft.  Beiträge  zur  Motivkunde,  1970. 
Köszönöm Veszprémi Nórának, hogy felhívta figyelmemet a motívumkutatás gazdag bibliográfiájára.
9 Hermann Beenken: Das Neunzehnte Jahrhundert in der deutschen Kunst. Aufgaben und Gehalte. Versuch 
einer Rechenschaft. München, é.n.
10 Jan Białostocki: Régi és új a művészettörténetben. Szerk. Marosi Ernő. Corvina kiadó, h.n. [Budapest] 
1982.



Nem sokkal Hofmann új szemléletű műve után, 1969-ben az  Artforum lapjain látott 

napvilágot  Michel  Fried:  Manet’s  Sources:  Aspects  of  His  Art,  1859-186511 című 

tanulmánya, megpendítve  egy korábban már által felvetett12, de ilyen mélységben át 

nem  gondolt  témát.  Manet  1860-as  évekbeli  munkáinak  elemzése  során  Fried 

bebizonyítja,  hogy a látszólag életkép,  vagy portré műfajába sorolható,  tehát elvileg 

realista  beállítás  nyomán festett  művek (Az öreg  muzsikus,  1862;  Reggeli  a  szabadban, 

1862,  Olympia,  1863)  valójában nagy körültekintéssel  és  jól  kitapintható  szándékkal, 

korábbi  festők  motívumaiból  kialakított  kompozíciók.  Ami  nem kevesebbet  jelent, 

mint  hogy  a  művészet/festészet  témája  nem  maga  a  valóság,  hanem  a 

művészet/festészet.  Ezt  az  1863-as  Salon  des  réfusés-ben  kiállító  fiatal  festők  (Fried 

terminológiájával: az 1863-as nemzedék) többségénél felfedezhető tudatos alkotásmódot 

vizsgálta a szerző Manet’s modernism, or The Face of Painting in the 186013s címmel 1996-

ban  kiadott  kötete,  amelyben  egyébként  minimális  változtatásokkal  újraközölte 

negyedszázaddal korábban írt dolgozatát. A terjedelmes mű rengeteg adalékkal szolgál 

az 1860-as évek francia festészetének kérdéséhez, és számos inspirációval segítheti az 

1870-es években és az 1880-as évek végén Párizsban tanuló magyar festők, elsősorban 

Mednyánszky és  Ferenczy Károly szándékainak mélyebb megértését,  a realizmus és 

naturalizmus újradefiniálást,  illetve  a  historizálás  egy korábban figyelembe nem vett 

módozatának létezését.

A  mű  és  a  befogadó  (beholder)  viszonyának  vizsgálata  a  19.  század  festészetének 

történetében  képezi  Fried  kutatásainak  másik  kiemelkedő  jelentőségű  területét.  A 

témában  közölt  tanulmánykötetei14 a  befogadó  növekvő  szerepét  és  a  befogadó 

elvárásaihoz  igazodó  látvány  –  és  a  mögötte  húzódó  kompozíciós  gyakorlat  – 

változásait  elemzi  korabeli  források  felhasználásával.  Fried  egy  másik  szokatlan 

szempontok alapján megírt munkája, a Gustave Courbet festészetét tárgyaló Courbet’s  

Realism15 Munkácsy  korai  franciaországi  recepciójának  megértéséhez,  jelesül  a 

11 Fried, Michael: Manet’s Sources: Aspects of His Art, 1859-1865, Arforum 7 (Mar. 1969): 28–82
12 Például lásd:  Nochlin, Linda, ed.: Realism and Tradition in Art, 1848-1900. (Englewood Cliffs, 1966).
13 Fried,  Michael:  Manet’s  modernism,  or  The  Face  of  painting in  the  1860’s,  Chicago:  Univerity  of 
Chicago Press, 1996.
14 Fried, Michael:  Absorbtion and Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot (Berkely: 
University of California Press, 1980; újabb kiadása: Chicago: University of Chicago Press, 1988; Realism, 
Writing,  Desfiguration: On Thomas Eakins and Stephen Crane,  Chicago: University of Chicago Press, 
1987; Courbet’s Realism, Chicago: University of Chicago Press, 1990. 
15 Fried, Michael: Courbet’s Realism, The University of Chicago Press, Chicago and London, 1990.



Siralomház sikeréhez  nyújthat  támpontokat,  különösen  az  „absorbtion”  (befelé 

fordulás, elmélyedés) és a „theatricality” (kitárulkozás,  színpadszerűség) fogalmainak 

alkalmazásával. 

A huszadik  század utolsó évtizedeiben elsősorban az amerikai  egyetemeken folytak 

célratörő,  egy-egy  19.  századi  probléma   vagy  jelenség  elemzésére  koncentráló 

kutatások.16 A  revizionista  művészettörténetírás  képviselői,  Leo  Steinberg,  Michael 

Fried,  Svetlana  Alpers,  J.S.  Freedberg,  Norman  Bryson  és  mások  teljesen  új 

szempontokat  ajánlottak  a  19.  századi  festészet  megközelítéséhez.  A  konkrét 

események vagy jelenségek kutatását célzó hatalmas kínálatból Patricia Mainardi nevét 

emelem ki, aki a francia művészeti intézmények és különösen a Salon, illetve Salon-ok 

történetét és politikai-társadalomtörténeti hátterét dolgozta fel.17

1998-ban látott napvilágot Hans Belting  monumentális gondolati  katedrálisa (ő maga 

használja  ezt  a  kifejezést  művére)  a  Das  unsichtbare  Meisterwerk18.  Belting  a  nagy  mű 

bűvöletében élő tizenkilencedik  század bizonyos  értelemben kényszerpályán  mozgó 

gondolkodás-  és  alkotásmódját  tárja  fel  Honoré  de  Balzac  1832-ben  írott 

kisregényének19 címét  kölcsön  véve.  A  századot,  melyben  az  Isten-fogalom  által 

korábban  képviselt  abszolútum  helyét  a  “Művészet”  veszi  át,  és  minden  egyes 

műalkotás  kénytelen  viselni  a  művészet  egészére  való  utalás  terhét,  a  műalkotás 

mibenlétét  rögzítő  szabályok  elérvénytelenedése  is  jellemzi.  Ekkor  kezdődik  az  a 

folyamat, amelynek végén, a huszadik században, Marcel Duchamp ready-made-jei és a 

pop-art  művészet  alkotásai  állnak.  Ugyanakkor  a  nyolcszázas  évek  első  felében 

alapított nagy múzeumok – elsősorban a Louvre - hozzájárultak az  abszolút remekmű 

fogalmának  kialakulásához,  ami  korábban  ismeretlen  mű-  és  zsenikultuszt 

eredményezett.20 Az  abszolút  remekmű  létrehozására  törekvő  művészek  egy 

16 Csak példaképpen néhány: Nochlin, Linda:  Gustave Courbet: A Study of Style and Society (New York: 
Garland, Outstanding Dissertations in the Fine Arts, 1976;  Bryson, Norman:  Vision and Painting: The 
Logic of  the Gaze (New Haven and London:  Yale Univerity Press,  1983; Bryson  Norman:  Word and 
Image: French Painting of the Ancient Régime (Cambridge: Cambridge University Press, 1981;  
17 Patricia Mainardi: The Political Origins of Modernism, Art Journal, Spring 1985. 11-17.; u.ő.: The End 
of the Salon. Art and State in the Early Third Republic, Cambridge: University Press , 1993.
18 Hans Belting: Das unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen der Kunst. München 1998.
19 Honoré de Balzac:  Le Chef d’oeuvre inconnu.  Magyar nyelven: Az ismeretlen remekmű. Réz Ádám 
fordítása. Filum Kiadó, é.n. (kétnyelvű kiadás).
20 Számolnunk kell a 19. század folyamán felvirágzó műkereskedelem hatásával is, illetve a „minden eladó, 
minél híresebb, annál többért” szlogen lehetséges érvényesülésére is. A folyamatot elemzi Sinkó Katalin, A 
művészi siker anatómiája. In: Aranyérmek, ezüstkoszorúk. Művészkultusz és műpártolás Magyarországon a 



feloldhatatlan  ellentmondás  csapdájába  kerültek,21 lévén  az  abszolút  remekmű 

megvalósíthatatlan  (tehát  láthatatlan).  Ami  megvalósul,  ami  látható,  az  már  csak 

parciális lehet, nem tudja a maga teljességében képviselni a művészet-ideát. A teljesség 

elérésére  mégis  szüntelenül  törekedni  kell.  Részben  ez  magyarázza  a  művészet 

technikai  kifejezőeszközei  iránti  érdeklődés  fokozódását,  illetve  a  formatartalmak 

önállósodását. 

A  fentieken  túl,  személyes  kutatásaimban  Walter  Benjamin  tizenkilencedik  századi 

elemzései,  különösen  a  Goethe:  Vonzások  és  választások,  A  fényképezés  rövid  története, 

valamint  A második császárság Párizsa Baudelaire-nél adtak új szempontokat  a korabeli 

kulturális  utalások  szövevényének  és  a  kószáló alkotó  személyiségének 

megismeréséhez, illetve e személyiség, és vele a dolgok zavartalan szemlélését immár 

lehetetlenné tevő társadalmi folyamatok megértéséhez.22

Max Raphael kiváló Cézanne-elemzése23, az elméleti szempontok konkrét tárgyra való 

alkalmazására szolgált  jó példával.  Raphael a műalkotás szellemi és tárgyi egyszerre-

valóságát boncolgatja az alkotófolyamat pszichikai és dologi komplexitásán keresztül. 

“Minden történetileg meghatározott sokféleség közepette érvényes, hogy a művészet a 

természet és a szellem szintézise, - írja - és mint ilyen, autonómiát élvez ezen ellentétes 

alaptényezőkkel szemben. A művészet az emberek alkotása, ezért úgy tűnik, hogy csak 

pszichikai  realitása  van,  ám  valójában  az  alkotás  folyamata   egyáltalán  csak  azért 

jelentkezhet  létként, mert olyan (területenként változó) anyagban valósul meg, amely 

ugyan  a  természet  gyakorlati  célokból  történő  társadalmi  feldolgozásának  terméke, 

egyúttal azonban lehetővé teszi,  hogy önmagában szükségszerű alakban elégítse ki a 

szellem, a megismerés és a hit szükségleteit.”24

19. században. Magyar Nemzeti Galéria, 1995. június – november. Katalógus. Szerkesztette Nagy Ildikó és 
Sinkó Katalin.
21 Ez a konfliktus több magyar festő életművét is negatívan befolyásolta, Hollósy Simon, Thorma János 
vagy Gyárfás Jenő alkotóerejét emésztette évtizedekig egy-egy korszerűtlen Nagy Mű.
22 Mindhárom  és  további  tanulmányok:  Walter  Benjamin,  Angelus  Novus.  Értekezések,  kísérletek, 
bírálatok. Válogatta és a jegyzeteket írta Radnóti Sándor. Magyar Helikon, 1980.
23 Max Raphael: A műalkotás és a természeti minta. Cézanne: Mont Sainte-Victoire,  Athenaeum, I. kötet, 
1993, 4. füzet. 43-86.
24 Raphael, Max: A műalkotás és a természeti minta. Cézanne: Mont Sainte-Victoire, Athenaeum, I. kötet, 
1993, 4. füzet. 46.



Jonathan Crary említett műve,  A megfigyelő módszerei   Foucault elemzései nyomán,25 a 

modernitás és modernizmus társadalomtörténeti gyökereit vizsgálva mutatott rá, hogy 

annak  a  folyamatnak  a  kezdete,  amelyet  általában  mint  “a  látás  felszabadulását” 

művészeti  szemléletváltásként  tárgyalunk  és  jellemzően  a  realizmushoz  kötünk, 

valójában megelőzi a realista-naturalista látásmód kialakulását, és sokkal inkább olyan, a 

társadalom  egészében  zajló  és  azt  gyökeresen  felforgató  történelmi  folyamatok 

következménye, mint a francia forradalom. “A látás transzcendens alapjainak végleges 

megsemmisítésével szinte egy időben a szem tevékenységének újrakódolására szolgáló 

eszközök sokasága jelenik meg, hogy felügyelje, növelje produktivitását, és megóvja a 

zavaroktól”26- írja. A camera obscura háttérbe szorulásával, mely jellemzően a 17. és 18. 

századi vizualitás megtestesítője volt, a látás  elszakad a korábbi merev strukúráktól és 

mint a vizsgálatára kidolgozott  új eszközök, a sztereoszkóp vagy a fenakisztoszkóp 

mutatják, a szubjektum (Crary kifejezésével: a megfigyelő) empirikus közvetlenségébe 

kerülve  “időhöz,  változáshoz,  halálhoz”,  vagyis  az  állandó  változás  dimenziójához 

kötődik.27 Ugyanakkor  az  új  látásmód  szétválaszthatatlanul  egybefonódik  az  egyén 

fokozott társadalmi kiszolgáltatottságával, manipulálhatóságával.

A  19.  századi  esztétika  kérdéseinek  és  a  századvégi  művészet  (vissza)értelmezési 

folyamatának megértésében Bacsó Béla művészetelméleti írásait forgattam haszonnal, 

különösen a  “Mert nem  mi tudunk” címmel 1999-ben megjelent kötet tanulmányait,28 

melyek lehetővé tették számomra Munkácsy Mihály késői korszakának a korábbiaktól 

eltérő  interpretációját.  Jelzésképpen  idézem  Bacsó  egyik,  e  tekintetben  számomra 

revelatorikus  gondolatát:  “A  modern  mű  fragmentumléte  megnyitja  azt  a  történeti, 

hermeneutikai  dimenziót,  amelyben  a  műalkotás  ott  áll,  és  az  esztétikai  műveltség 

bármiféle  romlása  ellenére  –  amit  Schlegel  panaszol  –  kikényszeríti  azt  a  nem-várt 

értelemvonatkozást, amit nem az alkotó és nem mi jelöltünk ki előre.”29

25 Különösen az 1975-ben napvilágot látott Surveiller et punir (Felügyelet és büntetés) Edition Gallimard, 
Paris 1975.
26 Crary 1999. 39.
27 Crary modernizmus-felfogásáról bővebben lesz szó a modernitást és modernizmus tárgyalófejezetben.
28 Bacsó  Béla:  “Mert  nem  mi  tudunk.”  Filozófiai  és  művészetelméleti  írások. Kijárat  Kiadó  1999. 
Különösen A romantikus mű és fragmentum, “Mert nem mi tudunk…” A nyelv problémája Heinrich von  
Kleist  művészetében,  Műalkotás  és  fenomén.  F.  Kaufmann  fenomenológiájáról című  tanulmányokra 
gondolok.
29 Bacsó Béla: A romantikus mű és a fragmentum. In: Bacsó 1999. 25.



A konkrét téma kutatásának előzményei

A Párizsban dolgozó vagy ott tanuló magyar művészek életét és munkásságát áttekintő 

általános  irodalom  nem  túl  bőséges.  A  19.  század  folyamán  néhány  folyóirat 

rendszeresen  tudósított  a  párizsi  magyar  festőkről,  ezek  azonban nem léptek  túl  a 

közvetlen  élménybeszámolók  színvonalán.  Mindazonáltal  nélkülözhetetlen, 

információkat  tartalmaznak  az  egyes  művészek  –  Munkácsy  mellett  Bruck  Lajos, 

Karlovszky  Bertalan,  és  mások -  életpályájának  megismerésében.  A legtöbb hírt  és 

rövid tudósítást a Vasárnapi Újság, az A Hét, a Budapesti Szemle, a Képzőművészeti Szemle, 

az  Egyházművészeti  Lap,  a  Műcsarnok,  a  Pesti  Napló,  az  Országos  Magyar  Képzőművészeti  

Társulat Közleményei, az Atheneum, az Új Írás, a Magyar Sion, a Magyar Szalon, a Pesti Hírlap 

és  a  Pester  Lloyd közölte.30 A  korabeli  tudósításokat  utólagos  visszaemlékezések, 

életinterjúk egészítik ki. Számos adat és összehasonlító stíluskritikai elemzés található a 

Párizsban  –  vagy  ott  is  –  dolgozó-tanuló  festők  egyéni  életművét  feldolgozó 

tanulmányokban és monográfiákban. 

Az első, és egyben az egyik legtöbbet hivatkozott mű Kelp Anna 1928-ban keletkezett 

doktori disszertációja.31 Kelp kiemelkedő érdeme, hogy egységes egészként látta a 19. 

század festészetét és olyan tágabb összefüggésekre világított  rá, amelyek óhatatlanul 

elsikkadtak  a  részlettanulmányokban.  A  korszak  magyar  művészete  szempontjából 

kifejezetten  jelentős  az  a  megállapítása,  miszerint  már  az  1820/30-as  évektől 

érzékelhető, hogy a francia művészetben is feloldónak a romantika és a klasszicizmus 

(itt:  akadémizmus)  között  korábban  meglévő  merev  határok.  Az  eként  módon 

kialakuló akadémizmus32 lesz az ekkor pályájuk elején álló fiatal festők legfontosabb 

kiindulási pontja.33 Húsz-harminc évvel később, ezeknél a művészeknél tanultak azok a 
30 A konkrét adatokat lásd a források felsorolásánál.
31 Kelp Anna: A XIX. századi magyar festészet viszonya a francia festészethez. Budapest, Globus Nyomda. 
Doktori disszertáció, 1928.
32 Az újabb szakirodalom innen eredezteti a juste milieu kialakulását. Lásd: Jensen 1994. 138—149.
33 „Az iskolák határai mindinkább elmosódnak: az akadémikusok már a 20-as évektől kezdve engednek 
merevségükből, festőibb, színesebb előadásmódra, fantáziát izgató, korban közelebb álló tárgyakra 
törekszenek. A romantikusok viszont – akik tulajdonképpen iskolába sosem tömörültek s világosan 
formulázott programot sem adtak, - nem tudva megtartani fantáziának és előadásnak azt a hőfokát, melyet 
Delacroix képviselt, egyre inkább rátérnek az irodalmi ízű romantika lejtőjére. Paul Delaroche például, aki 
reprezentatív képviselője ennek a színpadiassá enyhült romantikának, - kiegyensúlyozott kompozícióival, 



francia  festők  –  Léon  Bonnat,  Jules  Lefèbvre,  Jean  Paul  Laurens  –  akik  néhány 

évtizeddel később, az École des Beaux-Arts-on vagy a Julian Akadémián a fiatal magyar 

művészeknek korrigáltak. Kelp elsősorban a század két legsikeresebb párizsi magyar 

festőjére  –  Madarász  Viktorra  és  Munkácsyra  fordított  nagyobb  figyelmet.  Így 

Munkácsy  esetében felvetette  azt  a  cseppet  sem mellékes  kérdést,  hogy  vajon  mit 

értékeltek  a  francia  kritikusok  Munkácsy  festészetében.  Idézi  Albert  Wolffot,  aki  - 

feltehetően  Munkácsy  Delacroix-i  gyökerű  romanticizmusa  okán -  Magyarországon 

született  francia  művésznek  nevezte  Munkácsyt.  Kelp  több  szálon  is  összekötte 

Munkácsy romantikus beállítottságú realizmusát és naturalizmusát Delacroix látás- és 

alkotásmódjával,  vitatva  azt  a  kizárólagosságot,  amellyel  Lázár  Béla  Courbet 

realizmusához kapcsolta Munkácsy festészetét34.  Kelp felhívta a figyelmet Munkácsy 

monumentális  vallási-történeti  kompozíciói   és Jean Paul Laurens egyidőben festett 

történelmi  tablói  közti  hasonlóságokra  is,35 de  nem  foglalkozott  a  műfaj  általános 

válságának kérdésével.

1941-ben “Magyar festők Párisban” cím alatt Farkas Zoltán publikált egy több részből 

álló áttekintést a Revue de Hongrie 1941-es évfolyamában.36. 

A fentieken túl valamennyi áttekintő jellegű művészettörténeti munka, mely a 19. és 

20. század magyar művészetet vizsgálta érintette a párizsi hatások, az ott tanuló, vagy 

dolgozó magyar festők orientációjának kérdését.37 Ezek közül csak Bodonyi József38 

rövid,  de  annál  magvasabb  vélekedését  említem  Genthon  István:  Az  új  magyar  

rajzának kimért biztonságával inkább klasszicisztikus hajlamú, s ha nem volnának tárgyai a romantika által 
importált témák, inkább akadémikusnak, mint romantikusnak hatna. Thomas Couture, - akiben az 
akadémikus tradíciók legtisztább fenntartóját látjuk, s aki maga is hangsúlyozza a David-tradícióhoz való 
kapcsolódását, mégis bizonyos hiusággal helyez súlyt arra, hogy az úgynevezett. akadémiai tanítást ő 
sosem volt képes megérteni s tanítványait, - elméletben legalább, - a természetre és saját koruk életének 
ábrázolására utalja. Léon Cogniet művészetében a romantikus merészség egyesül az akadémiai 
mértéktartással.” Kelp 1928, 27.
34 Lázár Béla,  Courbet et son influence a l’étranger, Paris, H. Floury,1911. 1936-ban Lázár visszatért a 
kérdésre az  A Munkácsy-kérdés című tanulmányában.  Lázár Béla, A Munkácsy-kérdés, Budapest, Magyar 
Királyi Egyetemi Nyomda, 1936.
35 Kelp 1928, 62.
36 Farkas Zoltán, Magyar festők Párisban. Munkácsy Mihály.  Revue de Hongrie. XXXIV-1941. 169-175; 
uő. Magyar festők Párisban: Paál László.  Revue de Hongrie XXXIV–1941. 169–175; uő. Magyar festők 
Párisban. Mednyánszky László. Revue de Hongrie. XXXIV–1941;uő. Magyar festők Párisban: Rippl-Rónai 
József. Revue de Hongrie XXXIV–1941. 169–175. 
37 Mivel a felsorolás jószerével az ismert összefoglaló műveket tartalmazná, eltekintek tőle.
38 Bodonyi József (1908–1944) művészettörténész, Julius von Schlosser tanítványa. Rövid életrajzát lásd: 
Marosi (szerk): 1999.



festőművészet  története   1800-tól  napjainkig39 című munkáját  méltató  vagy  inkább bíráló 

kritikájában.40  Túl azon, írja Bodonyi, hogy a társadalomból hiányzott egy-egy kiváló 

magyar tehetség megizmosodásához szükséges hagyomány, ez a hagyomány hiányzott 

magából  a  művészből  is.41 “Nem véletlen  sors  – írja  -,  hogy oly  sok magyar festő 

Párizsban  »üstökös  helyett  szerény,  másodrendű  bolygóra  függesztette  tekintetét.« 

Kulturális  kötöttségük  nem  engedte,  hogy  messzebbre  lássanak.”  E  kulturális 

kötöttség,  a  művészt  tápláló  hagyomány  helyi  jellege  segíthet  megérteni  több, 

ígéretesen induló fiatal megrekedésének okait. Ezen okok feltárására lehet hivatott a 

lassan  nálunk  is  erősödő  szociológiai  szempontú  megközelítés,  illetve  a  kulturális 

antropológia.

Közvetlenül  második  világháborút  követő  években  a  19.  századi  magyar  művészet 

francia  („nyugati”)  kapcsolatainak  feltárása  nem  képezte  (nem  képezhette)  önálló 

kutatások  tárgyát,  és  a  hatvanas  évek  végéig  kizárólag  egyes  festők  életművének 

bemutatása kapcsán kerülhetett szóba a hazai művészettörténetben. Ezt követően, az 

1970-es évektől  azonban a újra megjelentek francia  hatásokkal,  magának Párizsnak, 

mint művészeti centrumnak a jelentőségével foglalkozó publikációk.

Gellér  Katalin,  aki  az  1970-es  és  1980-as  évek  folyamán  kutatta  a  francia-magyar 

művészeti  kapcsolatok  történetét,  1979-ben  publikálta  első  összefoglaló  jellegű 

tanulmányát  az  1889-1894  között  Párizsban,  a  Julian  Akadémián  tanuló  magyar 

festőkről42,  melyet  1991-ben  újabb  adatokkal  egészített  ki.43 Művészeti  kapcsolatai 

okán ide sorolható Gellér Justh Zsigmond párizsi naplójának művészeti vonatkozásait 

vizsgáló  tanulmánya44 is,  mely  Justh  ízlésének  és  képzőművészeti  ismereteinek 

elfogulatlan tárgyalásával máig érvényes portrét rajzolt a nem egyszer túlértékelt íróról 

39 Genthon István Az új magyar festőművészet története  1800-tól napjainkig., Budapest,  Magyar Szemle 
Társaság, 1935
40 Bodonyi József: A magyar művészettörténetírás új útjai? In: Marosi 1999. 265–282.
41 És hiányzott a magyar műkritikai, művészettörténeti irodalomból is.
42 Gellér  Katalin:  Néhány  új  adat  a  Julian-Akadémiáról  és  az  ott  tanuló  magyar  művészekről.  Ars 
Hungarica, V. évf.  1979/1, 89—94.
43 Gellér Katalin: A gödöllői műhely emlékei Párizsban, Belmonte Leo. Ars Hungarica, XIII. évf. 1987. 7. 
165—170.
44 Gellér  Katalin:  Justh  Zsigmond  Párizsi  naplójának  (1888)  képzőművészeti  vonatkozásai. 
Művészettörténeti Értesítő, XXXII évf., 1983. 4. 224-231. 



és esztétáról, valamint a Nagy Sándor párizsi éveit is taglaló Mester, hol lakol?45 címmel 

publikált monográfia.

A  hetvenes  évek  második  felétől  egyre  nagyobb  intenzitással  folyó  szecesszió-  ás 

szimbolizmus-kutatások is sok új szemponttal bővítették a téma kutatási lehetőségeit. 

Szabadi  Judit,46 Gellér  Katalin,47 Sármány  Ilona,48 Bernáth Mária49 Keserű  Katalin50 

munkái  mind  az  általános  elméleti  vizsgálatok,  mind  a  konkrét  eseménytörténet 

rekonstruálásában  jelentős  szerepet  játszottak.  A  sokáig  elhanyagolt  Gödöllői 

művésztelep  újraértékelése,51 a  magyar  szecesszió  bevonása  a  modernizmus  körébe 

már jelezte a fogalom újraértékelésének elkerülhetetlen voltát.  

Egy évtizeddel később a historizmus elméleti megalapozása és a magyar művészet 19. 

századi történetének alakulásában betöltött szerepe került a figyelem középpontjába. 

Már az 1989-ben  Sub Minervae nationis praesidio címmel a  nemzeti művészet   kérdéskörét 

boncolgató tanulmánykötet52 több írása érinti a historizmus problematikáját53, melyet 

teljes egészében tárgyául tűzött ki az 1993-as  A historizmus művészete  Magyarországon54 

45 Gellér Katalin: Mester, hol lakol? Nagy Sándor művészete. Budapest, Balassi Kiadó 2003. 
46Szabadi Judit: Ábrázolási típusok a századforduló magyar művészetében  Budapest : Akadémiai Kiadó, 
1977: Különlenyomat.  Ars Hungarica 1977/1. Szabadi Judit:  A magyar szecesszió művészete:  Festészet,  
grafika, szobrászat. Budapest , Corvina, 1979; Szabadi Judit: A magyar szecesszió eszmetörténeti vázlata. 
Ars  Hungarica,  IX.  Évf.  1981.  1  sz.  17—41;  A  szimbolizmus  enciklopédiája  :  Festészet,  grafika,  
szobrászet, irodalom, zene, színház / összeállít. Jean Cassou ; [ford. Déva Mária ; utószó Szabadi Judit] 
Budapest, Corvina, 1985
47 Gellér Katalin: Éléments symbolistes dans l’oeuvre des artistes de la colonie de Gödöllő. Acta Historiae 
Artium,  1982, 28. 31—79; Gellér Katalin,  Keserű Katalin:  A gödölli  művésztelep.  Budapest  ,  Corvina, 
1987; A Gödölli  Művésztelep 1901-1920, Gödölli  Városi  Múzeum, 2003.,  Gellér  Katalin:  Mester,  hol  
lakol? Nagy Sándor művészete. Budapest, Balassi Kiadó 2003. 
48 Sármány  Ilona:  Hevesi  Lajos  tárcái  a  magyar  festészetről  az  1888—1896  közötti  időszakban.  Ars 
Hungarica, XVIII. évf. 1990, 2. 235—240;  Sármány Ilona:  Bécs festészete a századfordulón.  Budapest : 
Corvina, 1991; A magyar századforduló, 1896-1914 / [vál.] Éri Gyöngyi, Jobbágyi Zsuzsanna; Berend T. 
Iván, Németh Lajos, Sármány-Parsons Ilona tanulmányaival. Budapest, Corvina, 1997 ([Budapest] Kossuth 
Ny.)
49 Bernáth Mária: Rippl-Rónai József, Budapest, Semimpex 1998. 
50 Keserű Katalin: Rippl-Rónai, Csontváry, Gulácsy. Budapest : Noran, 1999
51 Gellér Katalin: A gödöllői műhely emlékei Párizsban, Belmonte Leo. Ars Hungarica, XIII. évf. 1987. 7. 
165—170.
52 Sub Minervae  nationis  praesidio.  Tanulmányok  a  nemzeti  kultúra  kérdésköréből  Németh  Lajos  60. 
születésnapjára. Az ELTE és az ELTE Művészettörténti Tanszék közös kiadása, Budapest 1989.
53 Széphelyi  Frankl  György:  Felzárkózás  vagy  elzárkózás  – Henszlmann párhuzamának eszmetörténeti 
összefüggéseihez.  Sub  Minervae  nationis  praesidio, 92—101;  Tehel  Péter:  Történelmi  festészet, 
historizmus és agnoszticisztikus agglomerációk. Sub Minervae nationis praesidio, 112—117.
54 A historizmus művészete Magyarországon. Művészettörténeti tanulmányok. Szerk.: Zádor Anna, MTA 
Művészettörténeti Kutató Intézet, Budapest, 1993.



című kötet. Németh Lajos55 vagy Hajós Géza56 a historizmus-fogalom értelmezésének 

lehetőségeit,  illetve  művészettörténeti  szempontú  értelmezésének  pontosítását 

végezték  el.  A historizmus  kérdéskörébe  sorolható  a  Magyar  Nemzeti  Galéria,  két 

minden  szempontból  kiemelkedő  kiállítása  is,  illetve  a  kiállítási  katalógusok 

tanulmányainak  többsége.  A  Sinkó  Katalin  által  rendezett Aranyérmek  és  

ezüstkoszorúk57(1995-ben), illetve a Sinkó Katalin és Mikó Árpád közös munkájaként 

léltejött  Történelem -  kép58(2000-ben),  sok,  korábban homályos összefüggést  világított 

meg az akadémizmus és historizmus tárgykörében, új értelmezési lehetőségeket nyitva 

a  19.  századi  művészet  utolsó  harmadának  elemzésében.  Mindkét  kiállítást  alapos 

elméleti  felkészülés,  valamint  széleskörű  és  pontos  tárgyismeret  jellemezte.  A 

magyarországi historizmus összefoglalását adta legfrissebben Révész Emese A magyar  

historizmus59 címmel  megjelent  kötete,  amely  azonban  nem  tekintette  feladatának  a 

fogalom-használat kapcsán mind a mai napig felmerülő kérdések megfogalmazását.

 A korszak művészeti  kapcsolatainak átfogó ismertetését  olvashatjuk Szinyei  Merse 

Anna  utóbbi  években  publikált  komparatisztikai  tanulmányaiban.  Az  1996-ban 

megjelent A nagybányai festészet plein air előzményei60 című munka széles kitekintést ad az 

1880-as   és  1890-es  évek  francia,  német,  belga,  angol,  olasz,  orosz  és  osztrák 

művészetében  fellelhető  párhuzamokra,  és  számos,  korábban  ismeretlen  analógiára 

hívja  fel  az  olvasók  figyelmét.  Rövid  időn belül  Szinyei  Merse  Anna   Rippl-Rónai 

József61,  majd Mednyánszky László62 kapcsán publikálta hasonló jellegű kutatásainak 

eredményeit. Sajnálatos, hogy a naturalizmus elméleti tárgyalása gyakorlatilag kimaradt 

az utóbbi évek két nagy, a naturalista látásmódhoz erősen kötődő kiállítása kapcsán. 

Sem az 1996-ban rendezett Nagybánya-kiállítás,63 sem a legutóbbi Mednyánszky-tárlat64 

55 Németh Lajos: A historizmusról. A historizmus mint művészettörténeti fogalom. In: Zádor 1993, 11—20.
56 Hajós Géza: Klasszicizmus és historizmus – korszak vagy szemlélet? In: Zádor 1993, 21—30.
57 Aranyérmek és ezüstkoszorúk. Művészkultusz és műpártolás Magyarországon a 19. században. Kiállítás a 
Magyar Nemzeti Galériában, 1995. június – november. A katalógus azonos címmel, szerkesztette: Nagy 
Ildikó, Budapest, 1995.
58 Történelem – kép. Szemelvények múlt és művészet kapcsolatáról Magyarországon. Kiállítás a Magyar 
Nemzeti Galériában 2000. március 17 – szeptember 24. A katalógus azonos címmel, szerkesztette Mikó 
Árpád és Sinkó Katalin, Budapest, 2000.
59 Révész Emese: A magyar historizmus, Budapest, Corvina Kiadó Kft., 2005
60 Szinyei Merse Anna: A nagybányai festészet plein air előzményei. In: Nagybánya 1996, 78—97.
61 Szinyei Merse Anna: Rippl-Rónai Franciaországban és kapcsolata a Nabis csoporttal. In: Rippl-Rónai 
1998, 49—68.
62 Szinyei Merse Anna: Mednyánszky kapcsolata kora művészetével. In: Mednyánszky 2003, 166—175.
63 Nagybánya 1996.
64 Mednyánszky 2003.



nem tekintette feladatának a naturalizmus,  mint fogalom és mint művészettörténeti 

stílus  újratárgyalását.  Itt  kell  azonban  megemlíteni,  mint  a  naturalizmus  szélesebb 

körben  való  értelmezésének,  illetve  pontosabb  elhatárolásának  problémáit  elemző 

írásokat,  Király  Erzsébet  tanulmányait,  melyek  a  naturalizmus  mélyebb,  a 

szimbolizmussal,  illetve  helyenként  a  historizáló  magatartással  is  érintkező  rétegeit 

tárták fel65. 

A szimbolizmus-historizmus-naturalizmus körét vizsgálta komparatív kutatásai során 

Sármány  Ilona,  aki  elsősorban  a  Budapest-Bécs,  a  magyar  és  az  osztrák  művészet 

kapcsolatainak  elemzésével  követendő  példát  nyújtott  a  téma  egyszerre  elemző  és 

összefoglaló jellegű tárgyalására. Kutatásai során a naturalistaként számontartott festők 

látásmódjában felismerhető szimbolista és szecessziós hatások kérdéskörét vizsgálta. 66

Az egy-egy művész személye kapcsán a 19. század utolsó évtizedeinek magyar-francia 

művészeti  relációit  tárgyaló szerzők sorát  Malonyay  Dezsővel,67 Lázár Bélával68  és 

65 Király Erzsébet: Gáláns ünnepség. Rokokó reminiszcenciák a magyar festészetben 1870  és 1920 között. 
MÉ XL. évf. 1991/ 3-4. 135—155; u.ő: Mítosz és természet. Böcklin-hatás és időélmény Szinyei Merse Pál 
művészetében.  In:  Történelem  –  kép,  2000,  723—728;  u.ő:  Pogányság  és  Megváltás.  Csók  István 
nagybányai  tematikája  és  a  mítoszkereső  századvég.  In:  Művészettörténeti  tanulmányok  Sinkó Katalin 
köszöntésére.  A  Magyar  Nemzeti  Galéria  Évkönyve  1997—2001,  Szerkesztette  Király  Erzsébet, 
sorozatszerkesztő Jávor Anna.  A Magyar Nemzeti Galéria kiadványai 2002/3. 223—238; Király Erzsébet: 
A „komor szépség” festője. Vázlat Mednyánszky romantikus miszticizmusához. In: Mednyánszky 2003/04, 
101 — 113. 
66 Sármány Ilona: Historizáló építészet az Osztrák - Magyar Monarchiában. Budapest : Központi Múzeumi 
Igazgatóság, 1990;  Ilona Sármány-Parsons: French Influence in Central European Paintig around 1900. in: 
French Cultural Studies. vol 11. part 3 Number 33. oct 2000. pp.299-317. Lásd a 49. sz. jegyzetet is.
67 Malonyay  Dezső  (Pest,  1866  –  Budapest,  1916.):  író,  néprajzkutató,  kritikus.  Kolozsvárt  szerzett 
filozófiai doktori és magyar-francia tanári diplomát. 1893 - 1897 között Párizsban élt. Művészettörténeti 
tanulmányokat  folytatott  és  e  mellett  Munkácsy  titkára,  illetve  a  Pesti  Napló,  később  a  Pesti  Hírlap 
tudósítója volt.  Szépirodalmi műveinek témavilága, valamint stílusának érzékletes táj- és környezetfestése 
a szecessziós-impresszionista irodalommal rokon. Művészettörténeti jellegű írásai: Munkácsy Mihály élete  
és munkái, 1898;  A magyar képírás úttörői, 1905;  A fiatalok (Ferenczy Károly,  Grünwald Béla, Katona 
Nándor, Magyar-Mannheimer Gusztáv, Rippl-Rónai József), 1906;  Munkácsy Mihály I-II, 1907; Szinyei  
Merse Pál, 1910; Az akt, 1914. 
68 Lázár Béla (Nagyvárad, 1869 – Budapest,  1950.): művészettörténész, irodalomkritikus, író. Egyetemi 
tanulmányait  Budapesten,  Berlinben,  Münchenben  és  Párizsban  végezte.  1890-ben  bölcsészdoktori 
oklevelet  szerzett.  A  Magyar  kritika  segédszerkesztője,  a  Modern  Művészet főszerkesztője.  A  két 
világháború között az Ernst Múzeum igazgatója volt. Jelentős szerepe volt a külföldön élt magyar festők 
műveinek felkutatásában, különös tekintettel Paál Lászlóra, akinek hazai megismertetésében kulcsszerepet 
játszott. Malonyay előtt, feltehetően 1890-1893 között tartozott Munkácsy környezetéhez, pontosan meg 
nem határozott titkári minőségben. Számos tanulmányt, emlékezéseket, stb. közölt Munkácsyról. Művei: A 
naturalizmusról, 1890; Paál László, 1904; Új csapáson, Regény a művészéletből, 1909; Szinyei Merse Pál, 
1913;  Írók  és  művészek  között.  100  vidám história,  1918;  Fadrusz  János,  1923;  Zichy  Mihály,  1928; 
Mányoki Ádám, 1933; A Munkácsy-kérdés, 1936;  Munkácsy Mihály, 1944.



Farkas Zoltánnal69 kell kezdeni. Malonyay és Lázár hosszabb ideig élt Párizsban, és  a 

kilencvenes évek elején Munkácsy közvetlen környezetéhez tartoztott.  Nem világos, 

vajon a Munkácsy mellett ellátott titkári teendőiknek volt-e valamilyen hivatalos kerete, 

feltehetően  nem.  Utóbb  mindketten  felhasználták  itt  szerzett  tapasztalataikat, 

emlékeiket a Munkácsyról írott művészeti könyveikhez. 

Malonyay  Dezső még Munkácsy  életében,  bár  általa  tudomásul  már  nem vehetően 

tette közzé első Munkácsy-monográfiáját, amelyet tíz évvel később, ezúttal két kötetre 

bontva újra kiadott70. Malonyay leginkább a Munkácsytól hallott, illetve a Boyer d’Agen 

által publikált, ún. “emlékíratok”71 anekdotái alapján írta könyvét, amely azon túl, hogy 

számos, a további szakirodalomban újra és újra felbukkanó téves adat forráshelye, első 

rajzolata  annak  a  félrevezető  Munkácsy-képnek,  amely  elsősorban 

nemzetkarakerológiai  szempontok  alapján  válogatva  Munkácsy  életművében, 

Munkácsyt  mint  a  nemzeti  jellemvonások  hordozóját,  festészetét,  mint  a  magyar 

nemzeti  festészet  kimagasló  produkcióját  állította  be.   Malonyay  munkásságának 

eszmei  hátterét  Gosztonyi  Ferenc kiváló  tanulmánya fel  a Malonyay  Mednyánszky-

monográfiájának elemzése kapcsán. 72

Az elképesztően hevenyészett első rész (első kötet) kizárólag a gyermek- és ifjúkori 

történésekkel foglalkozik, rendkívül felületesen. A második rész (kötet) a párizsi évek 

különböző epizódjait sorolja fel, kiemelve a Milton, a Krisztus-sorozat, a Mozart halála és a 

Honfoglalás megfestésének  körülményeit.  Ahelyett,  hogy  megpróbálta  volna 

belehelyezni Munkácsyt kora művészetének kontextusába, a magányos (eredeti) zseni 

képét  hangsúlyozta.  Az  életmű  azon  részét,  amely  nem  illeszkedett  az  előzetes 

69 Farkas Zoltán: (1880 – 1969): művészeti író, a művészettörténeti tudományok kandidátusa (1960). 1911-
től jelentek meg nagy tárgyismerettel írt művészeti kritikái a Vasárnapi Újságban. 1919-től a Szózat c. 
újság, 1930-tól a Nyugat művészeti munkatársa. Több tanulmánya jelent meg a Napkelet, a pozsonyi 
Fórum és a Magyar Művészet c. folyóiratokban. Kritikusa volt a Nyugatnak, a Napkeletnek és a pozsonyi 
Fórumnak. Főbb művei: Bajza József élete és művei (1912), Magyar festők (Bp., 1941, franciául 1944); 
Munkácsy Mihály (Bp., 1941 és 1943); Paál László (Bp. 1954); Csók István (Bp., 1957); A romantika 
festészete és szobrászata (Bp. 1959); Egry József (Bp., 1959, 1969); 
70 Malonyay Dezső: Munkácsy Mihály élete és munkái. Bp. 1898; Malonyay Dezső: Munkácsy. I-II. kötet. 
Bp. 1907.
71 Munkácsy:  Souvenirs. Préface par Boyer d’Agen, Paris 1897. Valójában négy hosszú levélről van szó, 
amelyet La Malou-i kúrái idején Charles Chaplin francia festő feleségének címzett Munkácsy. A Munkácsy 
és  Madame  Chaplin  között  kialakult  kapcsolat  sok  szóbeszédre  adott  alkalmat,  a  jelen  dolgozat 
szempontjából azonban inkább a Munkácsyt Charles Chaplinhez kötő barátság tarthat számot érdeklődésre.
72 Gosztonyi  Ferenc:  Kész  regény.  Malonyay  Dezső  1905-ös  Mednyánszky-monográfiája.  In: 
Mednyánszky. Kiállítás a Magyar  Nemzeti Galériában.  2003. október 14. – 2004. február  8. Katalógus. 
Kossuth Kiadó, Magyar Nemzeti Galéria, Budapest, 2003. 71–88.



koncepcióba,  egyszerűen mellőzte.  Ugyanakkor  meghonosított  néhány olyan,  utólag 

közhellyé  vált  sémát,  mint Munkácsy szegényparaszti  származása,  kiszolgáltatottsága 

felesége pazarló életmódjának, műveletlensége, és más hasonlók, amelyek táptalajául 

szolgálhattak a későbbi regényesített életrajzoknak, sok kárt okozva Munkácsy szakmai 

recepciójában is. 

A Munkácsy-konyv sikere után, 1904-ben Mednyánszky László, 1906-ban A fiatalok73 

címmel  Ferenczy  Károly,  Grünwald  Béla,  Katona  Nándor,  Magyar  Mannheimer 

Gusztáv és Rippl-Rónai József  festészetét mutatta be életrajzi elemekkel vegyített, a 

korábbiaknál is felületesebb írásaiban. 

Lázár Béla 1908-ban foglalkozott először érdemben Munkácsy festészetével, A modern 

művészet kezdetei74 című tanulmányában, amelynek első része Munkácsy és Szinyei-Merse 

festészetén  keresztül  a  festészeti  modernizmus  gyökereit  kutatja  a  magyar 

művészetben. Miután Kaulbachot idézve (“Geschichte ist die Religion unserer Zeit”) 

rámutat a festészeti historizmus hegeli gyökereire, a modern művészet kezdetét, első 

jelentős  megnyilvánulását  Courbet  megjelenéséhez  köti,  és  már  ekkor  felhívja  a 

figyelmet  arra  a  meghatározó  szemléleti  váltásra,  amely  Munkácsy 

művészetfelfogásában bekövetkezett az 1867-es párizsi világkiállításon tett  látogatása 

után.  Itt  találkozhatott  Munkácsy először,  írja,  egy olyan számára is  érvényes festői 

magatartással,  amely a korábban mellékes műfajként kezelt  életképet a mitológiai  és 

történelmi képek méltóságával kezelte.  Figyelemre méltó, hogy Lázár jóval tágabban 

értelmezte a modernség fogalmát, mint a huszadik század második felének elfogadott 

modernizmus-szemlélete.75 Álláspontját  néhány  évvel  később  részletesebben  is 

kifejtette Courbet et son influence à l’étranger76 című tanulmányban, a korábbinál is nagyobb 

hangsúlyt  fektetve  arra  a  hatásra,  amelyet  Courbet  festészete  a  német  művészet 

fejlődésére  gyakorolt,  megelőlegezve,  legalábbis  tematikában,  Werner  Hofmann 

Courbet  und  Deutschland kiállítását.77  Huszonöt  évvel  később,  a  német  Munkácsy-

recepcióval  polemizálva,  Lázár  újra  visszatért  a  kérdésre.  A  Munkácsy-kérdés című 

73 Malonyay Dezső: A fiatalok, Budapest 1906.
74 Lázár Béla: A modern művészet kezdetei. (Munkácsy és Szinyei-Merse.) M. VII-1908. 281-295, 390-
417.
75 Jellemző, hogy ugyanebben az évben írta Lázár Gauguin festészetét bemutató francia nyelvű tanulmányát 
is, vagyis biztosan kizárható az a feltételezés, hogy nem ismerte volna saját korának modern irányzatait. 
Lásd: Lázár Béla: Gauguin. Paris, 1908. Office Centrale de Libraire.
76 Lázár Béla: Courbet et son influence a l’étranger, Paris, Rioult, 1911.



könyve78 Munkácsy saját, a német fejlődéstől némileg független Courbet-asszimilációját 

bizonyítja,  különösen  tagadva annak lehetőségét,  hogy a  Courbet-hatást  Munkácsyt 

Leibl  festészetén keresztül  érte.  A Courbet-hatás lehetőségének,  Courbet Munkácsy 

általi  megértésének  tézisét  Fülep  Lajos  mindenestől  tagadta79,  ezt  csupán  egy 

műkereskedelmi  fogásnak  minősítve.  Véleménye  szerint,  Munkácsy,  aki  szakított  a 

hagyományos festészet kompozíciós eljárásaival (vagy meg sem értette azokat), nem 

tudta elsajátítani a naturalizmus festői céljait sem. “Mindinkább a semmire és abszurdra 

épített”,  írja  Fülep,  de  nem  vonja  le  művészetének  ebből  adódó  értelmezését. 

Munkácsy  tájképeinek  kvalitásaira  csupán egyetlen  zárójel  erejéig  tért  ki,  életművét 

zömében az  „álművészet”  kétségtelenül  jogos,  de  nem eléggé  árnyalt  kategóriájába 

sorolva.

A tájképek korszerű, a modernizmustól sem idegen kvalitásait próbálta felmutatni pár 

évvel  később  Rózsaffy  Dezső,  Az  igazi  Munkácsy80 című,  1934-es  tanulmányában. 

Füleppel  ellentétben,  bár  alig  megalapozott  okfejtés  nyomán,  Munkácsyt,  mint 

született természetfestőt, a naturalista morceau zseniális művelőjét állítja elénk, elsőként 

figyelt  fel  Munkácsy  vázlatainak,  befejezetlen  képeinek  erőteljesen  expresszionista 

vonásaira,81 miközben bizonyos párhuzamokat érzékel Munkácsy és Manet festészete 

között.  A  Courbet-  és  a  Frans  Hals-hatást  említi,  majd  nagyon  bizonytalanul  a 

mindkettejüket jellemző “széles” felfogást. Kétségtelen, hogy a kérdés további kutatás 

tárgyát képezheti.

Munkácsy festészetének részletes  tárgyalását  és  a  körülötte  szerveződő laza  magyar 

művészkolónia történetét a korábbiaknál részletesebben tárgyalta Végvári Lajos 1958-

77 A téma kimerítő tárgyalását  lásd Werner Hofmann  Courbet und Deutschland, Hamburger Kunsthalle 
19.Oktober  -  17.  Dezember 1978. Städtische Galerie  im Städelschen  Kunstinstitut  Frankfurt  am Main, 
17.Januar - 18.März 1979.
78 Lázár Béla: A Munkácsy-kérdés. Budapest, 1935.
79 Fülep  Lajos:  Magyar  festészet   (Nyugat,  1922.  Febr.  16.,  márc.1.,  márc.  16.  Alcíme a  Nyugatban: 
Magyar művészet III.). 1923-ban könyv alakban is megjelent Magyar művészet címen. Az általam használt 
közlés: Fülep Lajos: A művészt forradalmától a nagy forradalomig. Szerkeszetette Tímár Árpád. Budapest, 
magvető 1974. I. 317–380. A Munkácsyra vonatkozó rész: 332-338.
80 Rózsaffy Dezső:  Az  igazi  Munkácsy.  Petrovics  Emlékkönyv,  Budapest,  1934.  123—132;  142—147; 
illetve: Rózsaffy, Didier: La peinture hongrois au XIX. Siècle. Michel Munkácsy. Gazette des Beaux-Arts, 
Paris, 1927. Különnyomat Le vrai Munkácsy címmel a borítón.
81 Lázár  Béla   A  Munkácsy-kérdés című  könyvében  szembefordult  Munkácsy  vázlatok  alapján  való 
értékelésével  és  kimondottan  a  kész,  nagy  kompozíciókat  (pl.  Krisztus-képek)  tartotta  Munkácsy 
főműveinek. A vázlatok értékelhetőségének szélesebb kontextusban is izgalmas kérdését tárgyalja Sinkó 
Katalin is „A vázlat mint a nemzeti géniusz kézjegye” című tanulmányában. In:  Sub Minervae nationis  
praesidio,  192—202.



ban közzé tett monográfiája, a Munkácsy Mihály élete és művei.82 Végvári munkája, számos 

hiányossága  ellenére  példamutatónak  minősíthető  a  magyar  művészettörténetben, 

különösen a rendkívül gazdag jegyzetapparátus tekintetében. Végvári nem törekedett 

arra, hogy Munkácsy festészetének ellentmondásosságát feloldja. Időrendben követi az 

életmű  alakulásának  eseményeit,  feltárja  Munkácsy  művészeti  kapcsolatrendszerét, 

párizsi éveinek sajátos, egyszerre nagyvilági és elszigetelt világát és a mindebből adódó 

számos  alkotói  válságot.  Ugyanakkor,  minden  részletessége  ellenére  sem  hatol  az 

életmű felszíne alá, nem boncolgat, nem kérdez, inkább megállapít és rendszerez. Bár 

érinti  Munkácsy  tanítványainak  kérdését,  megelégszik  a  nevek  rendszertelen 

felsorolásával.83 A műhöz csatolt festmény- és rajzkatalógus mindmáig a legalaposabb 

publikált  oeuvre katalógus, számos hibája  és hiányossága ellenére a modern magyar 

festészet történetében84.

A Munkácsy művészetét elemzők sorában föltétlen említést érdemel Perneczky Géza85, 

aki  Fülep  Lajos  gondolatmenetét  követve  egyrészt  az  életképek  színpadszerű 

álművészeti megoldásaiért elmarasztalja Munkácsyt, másrészt a tájképek a romantikától 

a  szimbolizmusig  ívelő  világát  kiemelkedő  festői  produktumként  tárgyalja.  Csak 

sajnálhatjuk, hogy eme, inkább esszé, mint tanulmány jellegű dolgozat után a szerző a 

későbbiekben nem foglalkozott Munkácsy festészetével.

A Krisztus-trilógia keletkezéstörténete képezte Sz. Kürti Katalin 1989-ben megjelent 

tanulmányának86 tárgyát. A számos adatot feltáró mű források sokaságát idézi, de nem 

vállalkozik  a  trilógia  eszmetörténeti  hátterének  feltárására.  Sz.  Kürti  munkájának 

gondolatébresztő  könyvbírálatában  Sinkó  Katalin87 röviden  áttekinti  „a  Munkácsy-

kérdés”  történetét,  rávilágítva,  hogy  „a  legnagyobb  magyar  festő”  életművének 

82 Végvári Lajos: Munkácsy Mihály élete és művei. Akadémiai Kiadó, Budapest, 1958.
83 A  Munkácsy-ösztöndíj  és  ehhez  kapcsolódóan  a  tanítványok  kérdéséről  lásd:  Farkas  Zoltán:  A 
Munkácsy-ösztöndíj története. In: Művészettörténeti tanulmányok. A MDK Évkönyve. Budapest, 1957. 462 
— 465.
84 Összeállításában kiemelkedő érdemei vannak Oltványi-Ártinger Imrének, aki az 1952-es Bényi László 
által jegyzett  Munkácsy-kiállítás katalógusának tételeit dolgozta fel. Ez a katalógus egészen a legutolsó 
évekig magasan fölötte állt a különböző életmű-katalógusoknak, ugyanis valamennyi bemutatott kép teljes 
vagy teljességre törekvő provenienciáját és irodalmát közölte. Lásd: Munkácsy Mihály kiállítás. Budapest, 
Műcsarnok, 1952. július —augusztus. A kiállítást a MOK megbízásából rendezte: Bényi László.
85 Perneczky Gáza: Munkácsy. Corvina Kiadó, Budapest, 1970.
86 Sz. Kürti Katalin: Munkácsy Mihály Krisztus trilógiája. Gondolat Kiadó, Budapest, 1989.
87 Sinkó  Katalin:  A  Munkácsy-kérdés  a  művészettörténetben.  Gondolatok  Sz.  Kürti   Katalin  könyve 
kapcsán: Munkácsy Mihály Krisztus trilógiája (Gondolat Kiadó, Budapest, 1989, 100 old.,  60 fekete-fehér 
és 8 színes képpel.) BUKSZ 1990. Ősz 362-367.



interpretálása során vagy aktuálpolitikai  finalista  elvárások érvényesültek,  vagy,  jobb 

esetben  a  műkritikusok  saját  koruk  újabb,  divatos  irányzatainak  nézőpontjából 

közelítettek  Munkácsyhoz.88 Írásának  második  részében  Sinkó  a  19.  század  utolsó 

harmadában keletkezett vallásos tárgyú festészet eszmetörténeti hátterének feltárására 

tett javaslatot. Ennek tett eleget a 2005-ben Munkácsy a nagyvilágban címmel rendezett 

kiállítás katalógusában közzétett  Munkácsy vallásos képei és a századvég „szent realizmusa” 

című  tanulmányban.

Munkácsy  mellett  Rippl-Rónai  József  festészete  kapcsán  foglalkoztak  legtöbbet  a 

kutatók a 19. századvégi francia művészet magyar recepciójával. Rippl, aki Munkácsy 

tanítványaként kezdte párizsi pályafutását, pár év alatt kapcsolatba került a Nabis körrel 

és  a  Revue  Blanche szerkesztőivel.  Maillol-lal,  Denis-vel,  Vuillard-ral  fenntartott 

barátsága, Gauguinnel és Cézanne-nal való találkozása mindig nagy figyelmet kapott a 

vele  foglalkozó  kutatók  munkáiban.  Rippl-Rónairól  is  Malonyay  Dezső  írt 

legkorábban,  az 1905-ben kiadott  A fiatalok89 lapjain.  Akárcsak Munkácsy esetében, 

Malonyay itt is a művésztől közvetlenül kapott információkat használja ahhoz, hogy 

egy  rendkívül  pontatlan,  számos  tévedést  tartalmazó  életrajzot  kreáljon.  Egyetlen 

érdemének a  korabeli  francia  kritikákból  közölt  szemelvények,  valamint  az 1902-es 

Mercur-palota-beli  kiállítás  katalógusának  közlése  tekinthető.  (Rippl-Rónai  maga  is 

megírta párizsi éveinek történetét.90)

Rippl-Rónai  művészetével  számos  kutató  foglalkozott  Malonyay  óta.  Mint  Bernáth 

Mária  1982-ben  publikált  kiváló  tanulmányában91 jelezte,  a  Rippl-szakirodalom 

terjedelme  feltehetően  minden  más  festőjét  felülmúlja.  "Kiállításai  az  utolsó  hét 

évtizedben  mindig  a  művészeti  élet  kiemelkedő  eseményei  voltak  és  azon  ritka 

88 „Lázár  Béla  könyve  a  nemzeti  kisebbrendűségi  érzés  és  hübrisz  sajátos  keveréke.  Áttekintésének 
azonban kétségtelenül van egy fontos tudománytörténeti haszna. A szerző világosan látta ugyanis, hogy a 
műkritikusok  főképpen  saját  koruk  újabb,  divatos  irányzatainak  nézőpontjából  közelítenek  Munkácsy 
életművéhez. A francia Geffroy és Louis  Réau, a  német Meier-Graefe az impresszionizmus szemlélete 
alapján ítél, Lyka Károly a bastien-lepage-i finom naturalizmust kéri számon Munkácsy stílusán. Való igaz, 
Genthon István, de Péter András, Fülep Lajos és a későbbi kritikusok sem tudtak megbékélni Munkácsy 
naturalizmusával, nagy vásznainak élőképszerű beállításait, képeinek műtermi színvilágát nem becsülték 
sokra. A két világháború között nemcsak Péter András, Divald Kornél, Hekler Antal, de Rózsaffy Dezső 
sem talált  megfelelő  eszközöket  Munkácsy nagy históriai  kompozícióinak  történeti  elemzésére.”  Sinkó 
1990. 363.
89 Malonyay Dezső: A fiatalok, Budapest 1906. A Rippl-Rónairól szóló fejezet: 177–220.
90 Rippl-Rónai József Emlékezései,  Budapest, Nyugat, 1911. 
91 Bernáth Mária: A Rippl-Rónai-kutatás helyzete. Rippl-Rónai és a szimbolizmus. Ars Hungarica, X. évf. 
1982/2. 201—209.



művészek közé tartozott,  akinek elfogadásában – eltekintve pályája első,  küzdelmes 

időszakától  –  a  műkritika  és  a  közönség  egymásra  talált.  Ez  a  tény  Rippl-Rónai 

esetében műveinek aránylag könnyen érthető modernségén alapul”- írja, majd arra a 

szomorú tényre is  rámutat,  hogy a szakirodalom terjedelme közel  sem áll  arányban 

annak  minőségével.  Megállapítása  a  magyar  művészettörténetírás  egyik  rákfenéjére 

hívta fel a figyelmet. Jelesül arra, hogy még a látszólag agyonkutatott, egy vagy több 

úgynevezett  monográfiával bíró művészek esetében is  szembetűnő az alapkutatások 

hiánya. A korai felületes biográfiák – sok esetben Malonyay tollából – hibái rögződtek 

és  a  későbbi  monográfusok  inkább  az  ezekre  alapozott  esszéírásban  jeleskedtek. 

Továbbá  arra  is  figyelmeztet  Bernáth  Mária,  hogy  a  művészek  vallomásait, 

naplóbejegyzéseit, emlékezéseit vagy különböző interjúkban tett kijelentéseit csak kellő 

kritikával, egyéb forrásokkal összevetve lehet felhasználni. Rippl esetében főleg 1911-

ben publikált Emlékezései92indították el az életrajz és az életmű pontatlanságainak sorát. 

Ehhez járult  Pewny  Denise93 1940-es  doktori  disszertációja,   melynek  legfőbb mai 

értéke, hogy néhány interjútöredéket közöl Rippl hajdani Nabis barátaival, bár ezekre 

éppúgy  érvényesnek  kell  tekinteni  az  óvatosság  követelményét,  mint  Rippl  saját 

nyilatkozataira.   Tanulmányának  második  felében  Bernáth  a  Rippl-recepció  másik 

nevralgikus  pontját,  a  szimbolizmussal  való  kapcsolatát  boncolgatja,  és  itt  újra  egy 

sokkal  általánosabb  problémára  hívja  fel  a  figyelmet:  nem  elég  ugyanis  formai 

kritériumok alapján besorolni  egy művészt  valamely stílusirányzatba,  tisztázni  kell  a 

tartalmi  vonatkozásokat  is.  Ugyanakkor  jelzi,  hogy  bizonytalanságok  észlelhetőek  a 

szimbolizmus és a szecesszió fogalmak használata körül, és követelményként állítja a 

jövendő kutatói elé a stílusfogalmak tiszta használatának igényét.

Minderre  jó  másfél  évtized  múltán  született  meg  a  –  legalábbis  a  Rippl-életmű 

vonatkozásában – méltó válasz, amikor Bernáth Máriának alkalma nyílt megrendezni 

Rippl-Rónai  életműkiállítását94.  A kiállítást,  melynek létrehozásához Genthon István 

több  mint  3000  tételt  számláló  oeuvre-katalógusának  kéziratát  tekintette  kiindulási 

alapnak, sokoldalú katalógus kísérte. Ennek tanulmányai nagyrészt tisztázták a Bernáth 

Mária által jelzett anomáliákat, bár egyes művek datálása és Rippl korai párizsi éveinek 

92 Rippl-Rónai 1911/1975.
93 Pewny Denise: Rippl-Rónai József. Budapest, 1940
94 Rippl-Rónai 1998.



kronológiája  továbbra  is  vita  tárgyát  képezi.  Bevezető  tanulmányában95 Bernáth 

felrajzolja a Rippl-Rónaira ható művészek körét – és akárcsak 1989-es tanulmányában96 

külön kitér Albert Besnard személyének és hatásának jelentőségére. Ő lehet ugyanis az 

a  kapocs,  amely  sokkal  inkább a tiszta  vizualitás  és  formaképzés  terén közvetítette 

Ripplnek az angol preraffaeliták látásmódját, mint Whistler. Whistler hatását kétségbe 

nem vonva,  figyelmeztet  Besnard-ra,  aki  több  évet  töltött  Londonban  az  1880-as 

években, Párizsban pedig egyike volt az akkoriban legsikeresebb festőknek.97 Bernáth 

Mária mellett Szinyei Merse Anna, Keserű Katalin, Király Erzsébet és Prékopa Ágnes 

elemzései98 vetettek fel új szempontokat a további kutatás számára. A franciaországi 

kapcsolatok illetve a kilencvenes évek francia művészetének bemutatása és Rippl-nek 

nyújtott  lehetőségei  tekintetében  különösen  Szinye  Merse  Anna  tanulmánya  volt 

segítségemre. A katalógus számos kiváló műelemzést tartalmaz, ezek közül,  mint az 

életmű egyik  főművének  tekinthető  Nő fehér  pettyes  ruhában című kép  új  datálása  a 

legérdekesebb,  Csernitzky  Mária  tollából,  amely  rávilágít  a  Munkácsy-Rippl  közötti 

kapcsolat szövevényes voltára is. Röviddel ezután, a kiállítás új szempontjait is beépítve 

közölte  Rippl-Rónai  monográfiáját   Bernáth  Mária,  mintegy  összegezve  az  addigi 

kutatások eredményeit.99

A Rippl-életmű kutatása  kapcsán kapott  fokozottabb figyelmet  a  távol-keleti,  főleg 

japán művészet hatásának feltárása a 19. század végének magyar művészetére. Ez a 

főleg  francia  közvetítéssel  hozzánk  eljutó  hatás  azonban  kizárólag  a  modernizmus 

szellemében  alkotó  festők  –  elsősorban  Rippl  –  művészetében  érvényesült,  a 

preraffaelitizmus, az olasz quattrocento és egyéb egzotikus hatások (kínai művészet) 

95 Bernáth Mária: Egy közép-európai modell. Hatás és asszimiláció Rippl-Rónai festői munkásságában. In: 
Bernáth-Nagy (szerk.) 1998. 13—34.
96 Bernáth Mária: Hatás és asszimiláció Rippl-Rónai franciaországi képeinek tükrében, in: Sub Minervae 
1989. 
97 Albert Besnard festészetének korabeli jelentőségét hangsúlyozza Sármány Ilona is. (Sármány-Parsons, 
Ilona: French Influence in Central European Paintig around 1900. in: French Cultural Studies. vol 11. part 
3 Number 33. oct 2000. 299-317.)

98 Bernáth Mária két tanulmányt tett közzé a katalógusban, lásd a 98. sz. jegyzetet, illetve: Rippl-Rónai 
József  Emlékezései  (113—117.);  Szinyei  Merse  Anna:  Rippl-Rónai  Franciaországban  és  kapcsolata  a 
Nabis  csoporttal  (49—68);  Prékopa Ágnes:  Rippl-Rónai József  iparművészeti  tevékenysége  (91—110.) 
Lásd: Rippl-Rónai 1998.
99 Bernáth Mária, Rippl-Rónai József. Budapest, Semimpex 1998. 



keverékében.  A  témával  évtizedek  óta  foglalkozó  Gellér  Katalin100 mellett  bár  az 

utóbbi időben több fiatal kutató is foglalkozik a kérdéssel.

A  századforduló  kutatásában  jelentős  eredményeket  hoztak  az  utóbbi  évek 

Mednyánszky-publikációi.  Markója  Csilla  tanulmányai  és  dokumentumközlései101 a 

Magyar  Nemzeti  Galériában  megrendezett  életmű-kiállításban102 összegződtek, 

kijelölve a további Mednyánszky-kutatások feladatait is. Markója kutatásainak érdeme, 

hogy  a  korábbiakkal  ellentétben  nem a  tájképek,  hanem a  figurális  alkotások  felöl 

értelmezi Mednyánszky sokáig hermetikusnak tartott művészetét.  E tekintetben újra 

értelmezhetőek és újraértékelhetőek Mednyánszky párizsi tapasztalatai is, mind a korai 

Barbizoni évek, mind az 1890-es évekbeli kétrendbéli időzés Franciaországban, amely 

1897-es egyéni kiállítását eredményezte A kiállítás katalógusában Szinyei Merse Anna 

publikált  egy  kiválóan  dokumentált  tanulmányt  e  témában,  különösen  figyelve  a 

lehetséges analógiákra és formai hatásokra.103 Mindazonáltal a Mednyánszkyt ért párizsi 

hatások,  akár  az  eszmetörténeti,  akár  a  művészeti  vonatkozásokat  tekintjük,  még 

rengeteg munkát és értelmezési lehetőséget nyújtanak a kutatóknak.104

Elképzelhető, hogy áttekintésemből  több olyan publikáció kimaradt, amely jelentősen 

hozzájárult  a  vizsgált  időszak  adatainak  megismeréséhez  és  a  szükséges  kérdések 

megfogalmazásához.  Összefoglalásképpen  megállapítható,  hogy  a  magyarországi 

modernizmus  kirobbanását  megelőző,  19.  századvégi  művészeti  folyamatok  széles 

körben  kapcsolódtak  a  nyugat-európai,  kiemelten  a  francia  és  a  német  centrumok 

eredményeihez,  és  ezt  a  kutatások  jórészt  fel  is  tárták.  A  következő  időszak,  a 

100 Gellér Katalin: Japanizmus a magyar festészetben és grafikában.  Ars Hungarica, XVII. évf., 1989.  2. 
179—190.
101 Markója Csilla: Egy másik Mednyánszky (A Mednyánszky-kutatás új forrásai). MÉ, XLIX évf. 2000. 1
—2,  95—118;  továbbá:  Markója  Csilla:  Báró  Mednyánszky  László  különös  élete  és  még különösebb 
művészete (Előszó a Mednyánszky-olvasókönyvhöz), in: Enigma VII. Évf. 2000., 24—25. szám, 15 — 55. 
illetve: Mednyánszky László feljegyzései 1877—1918. Válogatás a festő kiadatlan feljegyzéseiből, Magyar 
Nemzeti  Galéria,  Budapest,  2003.  Illetve:  Markója  Csilla:  “Egy  fenséges  és  egy  ijesztő  arc  közötti  
távolság” Mednyánszky László rendhagyó művészetéről. In:  Mednyánszky.  Kiállítás a Magyar  Nemzeti 
Galériában, 2003. október 14. – 2004. február 8. Katalógus azonos címmel, szerkesztette Markója Csilla. 
Budapest, 2003. 13 — 36.
102 Mednyánszky 2003.
103 Szinyei Merse Anna: Mednyánszky kapcsolata kora művészetével, in: Mednyánszky 2003. 166—175.
104 Király Erzsébet,  A “rossz anyag”  problémája Mednyánszky László  Naplójában.  Antik Tanulmányok 
XLVIII (2004) 132 — 141.



20.század  első  éveinek  története  már  a  közvetlen  kapcsolatok,  a  nyugat-európaival 

szinkronicitásban kibontakozó hazai modernizmus évei.



II. A 19. század második felének művészeti stíluspluralizmusa Párizsban

A modernitás és modernizmus elméleti kérdései

A 19. század utolsó harmadában a francia fővárosba érkező festők egy, a  hazaitól erősen 

különböző  társadalmi  és  művészeti  szituációval  találták  szemben  magukat.  Elsősorban  e 

szituáció bonyolult volta, és modern jellege (imodernitása, modernizmusa) jelentett kihívást 

számukra.  Ahhoz, hogy az eléjük táruló kínálatot áttekinthessük, mindenekelőtt a korszakot 

jellemző társadalmi modernitás, illetve a művészeti modernizmus mibenlétét kell  tisztázni, 

beleértve a művészeti életet koordináló intézmények jellegét is. A modernitás volt ugyanis a 

legerőteljesebb jelenség, amellyel a Párizsba érkező magyar festőknek szembesülniük kellett.

A modern kifejezést kortól függetlenül egy bizonyos jelenség „mai”, újszerű voltának jelölésére 

szokás  használni,  olyan  esetekben,  amikor  a  modernnek  minősített  jelenséget  egy  már 

meglévőhöz képest újnak ítélnek meg. A kifejezés önmagában nem tartalmaz se tartalmi, se 

formai  kritériumokat  és  kizárólag  viszonylagos  értelemben alkalmazható.  Ugyanis  amikor 

valamit leírunk, vagy jellemzünk azt mindig valamilyen kontextusban tesszük. Éppen ezért a 

művészetbeli  modernizmus  tárgyaláskor  elsősorban  azokat   a  referenciapontokat  kell 

kijelölni,  amelyeken  belül  a  jelenséget  modernnek,  modernistának  értelmezzük.  A 

referenciapontok  változásával  ugyanis  az  értelmezés  is  változhat.  Magyarán  azt,  hogy  mi 

modern vagy modernista nem lehet egyszer s mindenkorra rögzíteni, az minden esetben hely és 

helyzetfüggő.

 A 19. század művészete, amellyel kapcsolatban a hosszú ideig hangoztatott vád az volt, hogy 

nem teremtett önálló stílust, hanem, különösen a század második felében, az egymás mellett 

létező stílusok eklektikus képét mutatja,  éppen ez által az eklekticizmus által definiálható. A 

művészet  semlegességének  illetve  semlegesítésének  gondolata,  amely  ennek  az  eklektikus 



stíluspluralizmusnak  az  alapját  képezi,  Franciaországban  III.  Napóleon  és  Morny  herceg 

kezdeményezéséhez  köthető105,  akik  az  1855-ös  Párizsi  Világkiállítás  képzőművészeti 

csarnokának berendezése kapcsán tűzték ki célként a korábban egymással szembenálló két 

nagy stílusirányzat,  a  romantika  és  a  klasszicizmus képviselőinek  egységes,  tisztán formai 

szempontok szerinti értékelését, amelybe nem fért bele Gustave Courbet megbotránkoztató 

realizmusa. De hogy az elutasítás alapja Courbet festészetének  formai vagy tartalmi (nyilván 

a kettő egybeeséséből adódó) újdonsága, modernsége volt-e,  az a Courbet-i szakirodalom 

számos  vitájának  alapját  képezi.  A  látszólag  semleges,  csak  formai  kritériumok  alapján 

értékelt művészet esetében két egymással szorosan összefonódó jelenség érdemel különleges 

figyelmet. Egyrészt a semlegesség álcáját kihasználó politikai hatalom azon kísérlete, hogy a 

művészetet  saját  pillanatnyi  céljainak  szolgálatába  állítsa,  másrészt  a  művészek  azon 

szándéka, hogy éppen e támadásoktól megvédendő, erőteljesen hangsúlyozzák a művészet 

politikamentességét,  autonómiáját,  ami  végső  soron  a  művészet  medialitásának  előtérbe 

helyezését eredményezte, és mint ilyen, a művészeti modernizmus utólag intézményesített 

egyetlen érvényes formájaként rögzült a művészettörténeti szakirodalomban. Ez megfelelt a 

társadalmi  fejlődésről  és  azon  belül  a  művészet  fejlődéséről  felrajzolt  narratíva 

követelményeinek, de igen kevéssé tett eleget, illetve akadályozta a társadalmi és művészeti 

modernizáció valójában rendkívül szövevényes és ellentmondásokkal teli helyzetének leírását. 

A fentiek értelmében tehát egyaránt a modernizmus jelenségeként értelmezhető a művészet 

felett  gyakorolt  erős  hatalmi  (állami)  ellenőrzés  és  az  ezzel  minden  erejével 

szembehelyezkedő,  a  társadalmon  kívüliséget  felvállaló  független  művészet  is.  A  képet 

tovább árnyalja a 19.  század folyamán egyre nagyobb jelentőséggel  bíró műkereskedelem, 

amely váltakozva hol azonosult a hivatalos értékrend preferenciáival, hol ellensúlyt képezve 

ezzel  szemben  olyan  független  művészek  „futtatására”,  sőt  „befuttatására”  vállalkozott, 

akiket  a  hivatalos  fórumok  ezt  megelőzően  nem  tűrtek  meg  a  kiállításokon.  Sőt,  és 

művészettörténeti szempontból talán ez a műkereskedelmi gyakorlat legérdekesebb vetülete, 

arra  törekedett,  hogy  teoretikusan  is  megalapozzák  a  preferált  művészek  értékelését.106 

Ilyeténképpen szerepet játszott azoknak a művészettörténeti narratíváknak a kialakításában 

is, amelyek alapján mind a mai napig értékeljük a 19. század művészetét. 

105 Pierre Milza: Napoléon III. Paris, Perrin, 2004. 250 — 251.
106 Jensen 1994. Introduction. 3—17; Boros 2005.



A modernitás 

A „modernitás” arra a kulturális környezetre alkalmazható terminus, amelyben az innováció, 

az  állandó  újítás  és  megújítás  látszólag  az  élet,  a  munka  és  a  gondolkodás  elsődleges 

meghatározójává válik. A modernitás eszméje a tizenhatodik században tűnik fel először és a 

tizenkilencedik század derekán válik uralkodóvá.  Az első globális  kulturális  jelenség, jóval 

több, mint  valamely régivel való szembehelyezkedés, fő eleme hogy állandóan változásban, 

mozgásban van. A folyamatok szüntelen megújulása, a hagyományoktól való eltávolodás, a 

hétköznapi élet szokásrendjének átalakítása jellemzi. Szükségessé teszi az egyén figyelmének 

folyamatos  éberségét, a változásokat mozgató külső erők érzékelését, amelyeket bizonyos 

mértékig az egyéni kezdeményezések irányíthatnak, valamint az állandó reflexiót, az egyén 

állandóan megújuló helyzetéből adódó önreflexiót. 

Walter  Benjamin,  aki  elsősorban  Beaudelaire  írásait  elemezve,  több  tanulmányban 

foglalkozott  a modernitás/modernizmus kérdésével,  az 1850-1870-es évek Párizsát látta a 

modernitás  központjának.107 Kijelölve  a  modernitás  legfőbb  jellemzőit,  Benjamin 

mindenekelőtt  a  város  (a  városi  kultúra)  dominanciáját  emelte  ki.  Párizs  metropolissá 

alakítása  az  1850-es,  60-as  években  megteremtette  azt  az  urbánus  környezetet,  amely 

leginkább megfelelt a modernitás kívánta életformának. A vidék csak mint a kikapcsolódás, 

az  emlékezés  helye  jöhetett  szóba,  illetve  a  modernitás  életformájának  kritikájaként 

tematizálódhatott. A nagyváros megfoghatatlan tömege és az azzal szemben definiálható és 

öndefiniáló individum, különösen annak kószáló (flaneur) típusa, mint a szemlélődő, befogadó 

és  az  alkotó  művész  képességeit  egységbe  foglaló  személyiség  ugyancsak  a  modernitás 

polaritásának két végletét képviselik. A modernitás további sajátos jelensége, írja Benjamin, 

hogy a tapasztalat elszakad az időtől és a tértől – ezt a jelenséget elemezte többek között saját 

modernitás-modernizmus tanulmányában Johanathan Crary, akinek modernitás-felfogásáról 

a továbbiakban lesz szó – és a különböző világfantazmagóriák képezte absztrakt térben és 

időben értelmeződik.  Ehhez kapcsolódik  politikai  ideológiák  minden korábbit  meghaladó 

kiterjedése  és  a  politikai  hatalom  intézményeinek  a  társadalom  egészét  behálózó 

érrendszerének kialakulása. Erre a részleteiben számos további ellentétet felmutató helyzetre 

107 Walter Benjamin: A második császárság Párizsa Baudelaire-nél. In: Walter Benjamin:  Angelus novus. 
Értekezélsek, kísérletek, bírálatok. Budapest, Magyar Helikon, 1980. 819 — 1048.



reagált  a  kor  művészete  mind  a  művészeti  modernizmus,  mind  modernizmus  ellenes 

formájában. 

A 19. század folyamán kialakuló modern társadalom intézményközpontú. A személyiség csak 

rendkívüli erőfeszitések árán tud kitörni az őt statisztikai adattá redukáló rendszer absztrakt 

teréből.  Ez   a  kitörés  vagy  az  említett  flaneur,  illetve  a  bohém formáját  öltheti  fel,  aki  a 

társadalmi  marginalizáció  árán  egy  bizonyos  mértékig  autonom  élet-  és  alkotásformát 

teremthet magának, elnyerve az utókortól a meg nem értett zseni nimbuszát. Vagy, képességeit 

viszonylag rövid időn belül, a gazdasági és a politikai kényszerek nyomásának engedve  oly 

modon  kamatoztatja,  hogy  a  romantikából  átvett  zsenikultusz  irreális  dimenziókba 

emelésével látszólag független, valójában erősen kondicionált sztáréletformává változtatja.

Jonathan Crary108 modernitás felfogása

A  vizualitás  új  változatainak  kialakulását  elemezve  Jonathan  Crary  a  látás  klasszikus 

modelljének és a reprezentációk stabil terének összeomlását írta le, mint a modernitás egyik 

legfőbb  jellemzőjét.  Noha  elemzése  a  vizualitás  felől  közelíti  a  modernitás  kérdését, 

megfigyelései a társadalom egészére vonatkoznak. 

Crary egyik alapkérdése, hogy egybeesik-e a művészet története az észlelés történetével? A 

látás  története  során  bekövetkezett  mutációkra  a  művészeti  alkotások  szolgáltatják  a 

legprovokatívabb  tárgyi  bizonyítékokat,  ugyanakkor  a  látás  története  nem  pusztán  az 

ábrázolási módszerek változásaként írható le. Crary a megfigyelő definiálásával, a megfigyelő 

felől kiindulva vizsgálja a vizualitás szubjektivizálódásának folyamatát. Különbséget téve a 

néző és  a  megfigyelő között,  a  megfigyelőt  úgy definiálja  mint azt  a  mezőt,  ahol  a  látás 

materializálódik.  ,,A  látás  és  annak  hatása  sosem választható  el  a  megfigyelő  szubjektum 

lehetőségeitől,  aki  egyszerre történelmi  terméke  és   színtere  a szubjektívvá  tétel  bizonyos 

gyakorlatainak,  technikáinak,  intézményeinek  és  eljárásainak.”109 Az  észlelés  megváltozása 

összefonódik az otikai  eszközök átalakulásával,  pontosabban a tömegszórakozást szolgáló 

optikai  mechanizmusok  elterjedésével.  Azok  az  eszközök,  amelyek  a  tömegszórakozás 

108 Jonathan Crary: Suspensions of Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture, MIT Press, 2001.
Incorporations, ed. Jonathan Crary, et al, Zone Books, 1992.
109 Crary 1999, 18.



formáivá váltak – mint a sztereoszkóp vagy a fenakisztoszkóp eredetileg a megfigyelő illetve 

a látás fiziológiai státusának új keletű tapasztalati ismereteiből származtak. 

A 17-18. században a tapintás szerves része volt a látás klasszikus elméleteinek. A camera 

obscura  a  16.  századtól  és  különösen  a  17-18.  században  a  látás  elképzelésének  és 

ábrázolásának  sine  qua  non  helyszíne.  Egyszerre  biztosította  a  vizuális  reprezentáció 

objektivitását  (egy  minden  szubjektív  beavatkozástól  mentes  kép  keletkezését)  és  a 

szubjektum érvényesülésének új lehetőségét: hiszen a camera obscura sötét kamrájában egy, a 

külső világtól  elzárt,  csak a  megfigyelésre összpontosító alany jelenlétét  feltételezte  – aki, 

noha a külső világ képét nézi, ugyanakkor befelé fordul, saját magát individuumként éli meg. 

A camera obscura szétválasztotta a látás aktusát (látni a  camera látott!, a látás tehát el lett 

testetlenítve) és a megfigyelő fizikai testét. Eleve kizárta, hogy a megfigyelő a reprezentáció 

részének tekintse saját pozícióját, vagyis a testet fantomként kezelve,  teret biztosított az értelem 

számára. Jellemző, hogy a sötétkamrába hatoló fény metaforáját a kor gondolkodói gyakran 

alkalmazták  a  gondolkodás  folyamatának  leírásában.  Descartes  szerint  például,  a  világot 

kizárólag az elme belátása képes megismerni és a külső világ megismerésének előfeltétele az 

én elhelyezése egy elkülönített kamrában. 

Az új eszközök, a sztereoszkóp és a fenakisztoszkóp megjelenésével a helyzet gyökeresen 

megváltozott,  illetve eme eszközök megjelenésére a látás szubjektív elemeinek felismerése 

után kerülhetett  sor.  A látás szubjektív  elemeinek feltárásában Goethét  illeti  meg kiemelt 

pozíció.  Goethe,  majd  Schopenhauer  is  úgy  gondolta,  hogy  a  látás  mindig  a  megfigyelő 

testéhez tartozó elemekből és a külvilágból érkező adatoknak a felbonthatatlan összessége. A 

látás szubjektív tartalma elválik az objektív világtól.

Az új eszközök által generált kép, a látás eredménye ugyanis a megfigyelő szubjektumban jött 

létre,  egészen  pontosan  annak  testében,  és  mint  ilyen  a  reprezentáció  elkülöníthetetlen 

helyszínévé  avatta  a  szubjektumot.  Ugyanakkor  az  így  keletkezett  képek  már  semmilyen 

kapcsolatban nem álltak a tapintással, ami azt jelentette, hogy a szem kiszabadult a jelölés 

béklyójából, amelyet a tapintás és annak az észlelet térhez való szubjektív viszonya teremtett 

meg. A látás függetlenné válása, amely számos különböző területen megtörtént, történelmi 

feltétele  volt  a  „látványfogyasztás”  feladataira  már  alkalmas  megfigyelő  kialakulásának. 

Foucault  mutatta ki,  hogy az elvont  vizualitásnak milyen nagy szerepe volt  a modernista 

társadalom  „normáinak”  kialakításában,  a  „normalitás”  rögzítésében  –  és  implicite  a 



művészeti sztenderdek elfogadásban.110 Ami azt jelenti, hogy a művészeti modernizmusra is 

jellemző elvont vizualitás nem kizárólag a művészet marginalizálódásának  az eredménye, 

hanem  egy  sokkal  szélesebb  körben,  gyakorlatilag  a  társadalom  egészében  érvényes  új 

vizuális észlelési mód része. 

A modernizáció  nemcsak  politikai  és  gazdasági  képződmények  szerkezeti  változásait 

jelenti,  hanem  a  tudás,  nyelvek,  terek  és  kommunikációk  hálójának  és  magának  a 

szubjektivitásnak az újraszerveződését is. A  modernizáció olyan folyamat, amely révén a 

kapitalizmus gyökerestül kitépi, és mozdíthatóvá teszi mindazt, ami eddig lehorgonyzott 

volt, eltakarít és kipusztít mindent, ami akadályozza az áramlást, és pótolhatóvá teszi azt, 

ami  egyedi.  Ez  éppúgy vonatkozik  testekre,  jelekre,  képekre,  rokonsági  viszonyokra, 

vallási  szokásokra  és  nemzetiségre,  mint  árucikkekre,  jólétre  és  munkaerőre.  A 

megfigyelő,  mint  szubjektum  ebbe  ágyazódik  bele.  A  vizuálitás  szubjektivitásának 

felismerése mellett, ezek a folyamatok is nagy szerepet játszottak abban, hogy a vizuális 

jelek  destabilizálódjanak,  elveszítsék  konkrét  meghatározottságukat.  Különösen 

figyelemre méltó, hogy az általában „realizmus” címkével ellátott reprezentációs eljárás 

kötődött  olyan  korabeli  elméletekhez,  amelyek  tisztában  lévén  a  vizuális  élmény 

szubjektív  összetevőivel,  a  látást  nem tekintették az igazság letéteményesének.  Éppen 

ezért  az  ábrázolás  realizmusát  is  felszínes,  látszatrealizmusnak  fogták  fel,  olyannak 

azonban, amely mélyebb igazságtartalmakat képes közvetíteni.

Modern művészet, művészeti modernizmus

A  művészet  vonatkozásában  a  „modern”  fogalom  jelölhet  egy  történetileg  behatárolt 

korszakot  (bár  ennek kezdete  vitatott),  illetve  a  modern történeti  korszakban keletkezett 

művek egy bizonyos csoportját. A művészettörténetírás váltakozva hol így, hol úgy használja 

a fogalmat. A „modern művészet” nem föltétlen azonos a „modern korszak művészetével”, 

hiszen nyilvánvaló, hogy a fogalom nem alkalmazható minden ekkor keletkezett alkotásra, 

akkor sem, ha a fentiek értelmében a társadalmi modernitás teremtette körülmények között 

jött  létre.  A  „modern”  fogalom definiálásához  akkor  jutunk  legközelebb,  ha  relációként 

értelmezzük, vagyis a korban adott témák (képtárgyak) sajátos, szokatlan, új reprezentálási 

110 Michel Foucault: Felügyelet és büntetés. Ford. Fázsy Anikó és Csűrös Klára. Budapest, Gondolat Kiadó, 
1990. 420.



módozataként.111 Sem  egy  adott  téma  (például  a  nagyvárosi  életforma  bizonyos 

mozzanatainak  ábrázolása),  sem  a  festői  modernizmus  nyelvi  elemeinek  alkalmazása  (a 

térmélység hiánya, vázlatos forma, laza ecsetkezelés) önmagában nem elég ahhoz, hogy egy 

művet  a  modern  jelzővel  illethessünk.  Egy  adott  műről  csak  a  kontextus  ismeretében 

állapíthatjuk  meg hogy modern vagy esetleg egy művészi  kudarc eredménye,  mint  ahogy 

számos,  korábban  egyszerűen  a  félresikerült  alkotás  kategóriájába  sorolt  képről 

bizonyosodott be elmélyültebb kutatatás és új szempontok figyelembe vétele nyomán, hogy 

pontosan visszaolvasható tartalmakat jelölő, modern alkotásról van szó.  Példaként Gustave 

Courbet  vagy  Edouard  Manet  életművének  újabb  interpretációi  szolgálhatnak;  hogy  egy 

konkrét képet is említsek Manet  Öreg muzsikus   című képe, amely sokáig, mint  a festő egy 

viszonylag korai és kevésbé jelentős vászna szerepelt a Manet monográfiákban, az utóbbi 

negyedszázadban,  mint  a  korszak  közkedvelt  témáinak  egyikét  modern  látásmódban 

feldolgozó modell szerepel.112 Számunka azért bír különleges jelentőséggel Manet és általában 

az 1860-as évek modern festészetének újszerű megközelítése, mert Ferenczy Károly és az ő 

közvetítésével a nagybányai első nemzedék modernista szemléletének elemzésében, és ezáltal 

a  magyar  modernizmus  gyökereinek  kutatása  során  járulhat  hozzá  a  korszak  jobb 

megértéséhez.

A festészeti modernizmus 

Wölfflin írja  A modern művészet alapfogalmaiban, hogy amikor 1877-ben Burckhardt előadást 

tartott  Rembrandtról,  a   bevezetőben  az  ókori  és  modern  művészet  különbségével 

foglalkozott.  “Az új  művészetben a művészi  eszközök helyenként  önálló,  a céltól  vagy a 

tárgytól független létet nyernek; a cél vagy tárgy ürügyül szolgál csak; roppant, olykor még 

feladatát  is  gúnyolni  látszó  művészi  tudás  nyomul  előtérbe;  fellépésének  teljes 

egyoldalúságával mágikus erőt sugároz kortársaira, és korlátlan rokon- s ellenszenvet kelt.” 

Rembrandt  „fényfestészete”  kapcsán  azonban  megállapítja:  „Nem  igaz,  hogy  a  festészet 

tárgyai ürügyek csupán, hogy ekképp egyetlen tulajdonság, mely ráadásul még nem is tartozik 

a legjelesebbek közé, folytathassa rajtuk bűvészkedéseit. És ha magának a mesternek, mint 

111 Briony Fer: Introduction.  Modernity and modernism (French paintingin the Nineteenth Century) Yale 
University Press, New Haven &London in association with The Open University, 1994.  3—48.
112 Michael  Fried  korábban  említett  tanulmányaiban,  valamint   az  amerikai  revizionista 
művészettörténetírás további képviselőinél. Lásd a tudománytörténeti áttekintésnél. 



egyedi-ritka  jelenségnek  mindent  megbocsátanak  is,  gyakorlatára  elméletet  építeni  nem 

szabad.”113

Azért idéztem Burckhardt szavait, hogy rávilágítsak: a  formatartalmak autonómiaigénye és  ebből  

következően a  tárgyi tartalmak elhanyagolása  (Wölfflin), vagyis a művészeti modernizmus azon 

célkitűzése, amely végső soron az absztrakt művészethez vezetett, már a kortársak számára is 

világosan felismerhető volt.

 A  művészettörténetírásban  meghonosodott  modernizmus-narratíva  kialakításban  nagy 

szerepe volt  Clement Greenberg írásainak, 1939-es  Avant Garde and Kitsch,114 az 1960-ban 

megjelent  Modernist  Painting című  tanulmányoknak,  illetve  az  ezeket  kommentáló 

előadásoknak. Greenberg a kanti kriticizmustól eredezteti a modernista attitűd megjelenését, 

mint  olyan,  amely  elméleti  magatartást,  amelyben  a  kritika  tárgyát  képező  elmélet  saját 

eszközeivel fordul önmaga felé. A művészeti modernizmust gyakorlati tradícióként felrajzoló 

narratívában Greenberg elsősorban a festészet legfőbb sajátosságának, a hordozó felület sík 

voltának specifikumát emelte ki, mondván, hogy ez volt az a centrális kérdés, amely a 19. 

század  közepétől  a  modernista  szemléletű  alkotók  figyelmének  középpontjában  állt.  A 

korábbi  festői  irányzatokkal  ellentétben  (ideértve  a  realizmust  és  a  naturalizmus  is)  a 

modernizmus festői arra törekedtek, hogy felhívják a figyelmet a festői gyakorlat közegére, 

arra, hogy egy festmény mindenekelőtt festékkel betöltött sík felület, elidegenítve ezáltal az 

ábrázolás tárgyát annak lehetséges valós modelljétől. A festészet nyelvi elemeinek előtérbe 

állítását, és ezáltal a művek tartalmi semlegesítését már a fiatal Émile Zola is Manet érdemei 

között sorolta 1867-69-ben írt első kritikában.115 Az a kitüntető figyelem, amelyet Greenberg 

a  festészet  medialitásának  szentelt,  nem  független  a  nonfiguratív  festészet  iránti 

érdeklődésétől. Mint ahogy az utóbbi két évtized érdeklődése a 19. század festészetének a 

modernista  művészettörténet-szemlélet  által  mellőzött  területei  iránt  összefüggésben áll  a 

művészet posztmodern elméleteivel.

A modernizmus akademizmusellenes magatartása

113 Heinrich  Wölfflin:  Kunstgeschichtliche  Grundbegriffe,  1915.  Magyar  nyelven:   Művészettörténeti 
alapfogalmak : A stílus fejlődésének problémája az újkori művészetben. Ford. Mándy Stefánia [a magyar 
kiad. előszavát Zádor Anna írta], Budapest, Corvina, [1969], 134 — 135.
114 Clement Greenberg előadásait lásd: [http://www.sharecom.ca/greenberg/modernism.html]
115 Émile Zola:  Édouard Manet étude biographique et critique. 1867 és Mon Salon 1868. In: Émile Zola: 
Écrtits sur l’art, Paris, Gallimard 1991.



A  modernizmusról  való  leírásokban  jelentős  helyet  foglalt  el  a  modernizmus 

hagyományellenessége,  minden régivel,  korábbival  való szembefordulása.  Ez a magatartás 

mind  Baudelaire  mind  Zola  írásaiban  erős  hangsúlyt  kapott,  és  természetesen  az  utóbb 

megfogalmazott modernizmus-leírásoknak, így Greenbergének is fontos összetevője. Patricia 

Mainardi írta, hogy bár a 19. század művészetét a leggyakrabban úgy írják le, mint a reakciós 

és  a  progresszív  művészeti  irányzatok  konfliktusát,  a  francia  művészet  esetében  sokkal 

inkább az Akadémia versus mindenki más konfliktusáról  lehet beszélni.116 Ugyanakkor az 

akadémizmus  vagy  az  akadémizmussal  formailag  rokon  valamennyi  stílusirányzat 

retográdnak,  haladásellenesnek  való  minősítése,  szemben  a  modernizmus  formai  jegyeit 

felmutató,  tartalmában  azonban  nem minden változatában modernista  stílusirányzatokkal 

hozzájárult  ahhoz,  hogy  a  19.  század  művészetét  egy  meglehetősen  leegyszerűsített 

dichotomia  mentén értékeljük.  Ez a politikai  és  morális  elvek alapján felrajzolt  kettősség 

eleve  és  szándékosan  megfeledkezik  a  művészeti  élet  teljességében egyre  meghatározóbb 

szerepet játszó harmadik, gazdasági pólusról, a műkereskedelemről, amelyet olyan közegként 

is  le lehet írni,  amely teljesen átszőtte a két ellentétes pólus működési és megnyilvánulási 

területét. 

A  19.  század  közepén  a  Második  Császárság  által  megtett  lépések,  amelyek  a  művészet 

depolitizálását, és ezáltal egy autonóm értékrend kialakítását célozták, nem szüntették meg az 

Akadémia  és  intézményei  által  képviselt  „akadémizmus”  és  az  ezzel   szembe  forduló 

művészeti megnyilvánulások morális elvek alapján való megítélését. A közös antiakadémista 

ethosz alapján tekintethetőek a modernizmus előfutárának a 19. század naturalista irányzatai 

valamint a század közepén kialakuló realizmus, illetve bizonyos szempontok szerint még a 

Delacroix képviselte romantika is.

A Romantika jelentette ugyanis az első határozott elkanyarodást az akadémiai elvektől. Az 

Akadémia  és  az  akadémia-ellenesek  között  egyre  nyilvánvalóbb  szakadás  leismertebb 

mozzanata a 19.  század első felében az Ingres-Delacroix ellentét.  Az 1824-es Salon,  ahol 

egyidőben volt  látható Ingres  képe,  a   XIII.  Lajos  esküje   és  Delacroix  képe,    A Chiosi  

mészárlás, alkalmat szolgáltatott a korabeli kritikának, hogy a Szép (le beau) és a Csúf (le laid) 

közötti különbségre felhívja a figyelmet. Az Ingres képében konkretizálódó  le beau, mint a 

116 Mainardi AJ 1993.  15.



klasszikus akadémiai elmélet megtestesítője egyben a rendet, a szellemi emelkedettséget, az 

erkölcsi normát és végül magát az “ancien régime”-met képviselte.

A le laid, a csúf, kaotikus, visszataszító, amelyet a kritikák szerint Delacroix képe példázott, az 

anarchiával, a materializmussal és a modern életformával azonosíttatott,  és egyben mint a 

forradalom és az azt követő teljes politikai és társadalmi felfordulás szimbóluma fordult elő a 

korbali írásokban. Az 1850-es, 60-as évek konzervatív kritikusai is közvetlenül az 1789-es 

forradalom  gyümölcsének  nevezték  “a  rondaság  apostolaként”  aposztrofált  Delacroix 

művészetét és tőle eredeztették Courbet és Manet festészetének szembefordulását a Szép 

akadémiai eszméjével. 

Az  1855-ös  Világkiállítás  alkalmával  szervezett  kiállítás  a  stílussemlegesség  és  az 

eklekticizmus hivatalos deklarálásával egy új,  politikailag semleges értékrend kialakításának 

kezdeménye volt.117 A Második Császárság toleráns magatartása nyilvánult  meg a kiállítás 

szervezési  elvében,  amely  lehetővé  tette  valamennyi  stílus  kiemelkedő képviselőinek  saját 

életművük retrospektív bemutatását. A zsűri kilenc művésznek ítélte oda a médaille d’honneur-t, 

köztük  a  korábban  közellenségként  kezelt  Delacroixnak.  Ezzel  a  gesztussal,  amely 

kifejezetten politikai indíttatásból átértékelte egy művész életművét, a művészet kiutasíttatott 

a  politika  világából,  vagyis  a  polgárok  életét  közvetlenül  befolyásoló  eszmekörből  és 

múzeumi  ügynek  minősíttetett.  Az  évtizedekig  elutasított  művészek  kanonizációja 

(Delacroixt beválasztották az Akadémia tagjai közé)  traumatikus hatással volt a kortársakra, 

akik először szembesültek az értékítéletek relativitásával,  vagyis azzal,  hogy a ma hibája a 

holnap  sikere  lehet,  nem  csak  a  politikában,  hanem  a  művészetben  is.  A  hagyomány 

jelentette biztonságot felváltotta a jelen bizonytalansága és szorongása.

Később, a század folyamán, a korábbi politikai indittatású értékítéletet felváltotta az erkölcsi 

szempontú  értékskála,  amelynek  egyik  alapkövetelménye  a  hivatalos  művészet  bármilyen 

formájával való szembefordulás volt.

A naturalista gyökerű modernizmus

117 Pierre Milza, Napoléon III. Paris, Perrin 2004.



Naturalizmus – realizmus

A 19. századdal foglalkozó művészettörténészek kellemetlen tapasztalata, hogy a “realizmus” 

-  “naturalizmus”  fogalompár  használata  esetleges  és  bizonyos  mértékig  korfüggő.  Egyes 

időszakokban  valamennyi,  látszólag  valóságábrázoló  alkotást  naturalistának,  máskor 

realistának  neveztek  és  neveznek,  illetve  e  fogalmakat  tovább  árnyalva  előfordul  a 

“romantikus realizmus” vagy a magyar terminológiában a “finom naturalizmus. A 18. század 

végén  és  a  19.  század  elején   a  “naturalizmus,”  mint  a  természet  vagy  természeti 

környezetben megjelenő látvány ábrázolásának módja széles  körben és kevéssé specifikus 

tartalommal volt használatos, és elsősorban az alsóbbrendű műfajok (portré,  zsáner, tájkép 

és csendélet) utánzáson alapuló megjelenítési módját értették alatta. Ennek során a festő az 

érzékelés  tartalmait  úgy  adja  vissza,  ahogyan azok  a  látás  számára   megjelennek miközben 

lemond a stílus támasztotta formai követelményekről. Mivel a naturalista ábrázolásmód egyik 

kritériuma,  akárcsak  a  romantikáé  a  művészi  őszinteség  volt,  a  hangsúlyt  a  percepció 

szabadságára  és  a  festémód  szubjektív  kifejező  erejére  helyezték,  ami  az  originalitás 

modernista követelményének is megfelelt. 

A 19. század elejének naturalizmusa távol állt attól az aprólékosan elemző-leíró, a részletező 

rajz és a lokálszínek alkalmazásán alapuló ábrázolásmódtól, amely az irodalmi naturalizmus 

kibontakozása után, az 1870-1880-as években terjedt el a francia és a német festészetben, és 

ezek  hatására  egész  Európában.  A  korai  naturalizmussal  szemben  támasztott  egyik 

követelmény  ezzel  éppen  ellenkező  módon  az  illuzionista  ábrázolás  minél  tökéletesebb 

kivitelezése  volt.   Chardin  egyik  képe  kapcsán  írta  Diderot,  hogy  az  ábrázolt  tárgyak 

“mágikus” erejű átváltoztatása, jelen-valóvá-tétele a festővásznon csak bizonyos távolságból 

működött,  közelről  ugyanis  csak  ecsetnyomokat  láthatott  a  néző.  Ezek  az  ecsetnyomok 

éppen  a  “confused  mode  of  execution”  által  váltak  képessé  az  ábrázolt  valóságelemek 

realitását sugallni. 

A realitás megragadásának ígénye, akár mint az állandó változásban levést egy kiragadott és 

ezáltal  időtlenné  váló  pillanatra  megszakító  cselekedet,  akár  mint  a  változó  környezet 

számbavételének folyamata kikényszerítette a konkrét látvány illuzionisztikus eljárások általi 

rögzítésének  kidolgozását,  az  1830-1840-es  évek  során.  A  látás  mechanizmusának  egyre 

pontosabb  ismerete  nem  csak  a  fotografikus  eljárások,  hanem a  festészeti  kifejezésmód 

alakításában is szerepet  játszott.  A “realizmus,” mint a túlságosan elterjedt  és kiüresedett 



“naturalizmust”  helyettesítő  fogalom  az  1830-as  években  vált  egyre  általánosabban 

elfogadottá, különösen a korabeli Salon-kritikákban. Különös előszeretettel alkalmazták az 

olyan  alkotások  jellemzésére,  amelyek  eltekintettek  a  “csúf”  valóság  idealizálástól.  A 

hétköznapi élet jeleneteinek rögzítése és fokozatos áthelyeződése a művészet territóriumába 

több évtizedig tartó folyamat volt, amelyben a populáris grafika különböző ágai is jelentős 

szerepet  játszottak.  A  fotografikus  rögzítés  és  a  rajzolt  ábrázolás  az  1840-es  és  1850-es 

években,  de  akár  a  későbbiekben  is,  mint  a  19.  század  vizuális  környezetét  megteremtő 

eljárás, nem csak párhuzamosan hanem szoros összefonódásban is működött.

Az 1840-es években a falusi élet egyszerűségét és a házi munkák áldásos voltát magasztaló 

festményeket romantikus realizmus címszó alatt kezdték emlegetni. Az irodalomban Honoré 

de Balzac (Les Paysans 1844), George Sand ( La Mare au diable, 1846) és Champfleury (Les  

Oies de Noel, 1853) művei képviselték ezt az irányzatot, a festészetben pedig Philippe-Auguste 

Jeanron, Armand Leleux, Adolph Leleux, Francois Bonvin, Théodule Ribot és Jean-Francois 

Millet,118 akik a késő hatvanas évekig aktívan dolgoztak. A romantikus realizmus, és ebben 

már határozottan különbözik a naturalizmustól, gyakran fordulva előképekért a 17. századi 

németalföldi festőkhöz (Jeanron és a két Leleux), az ugyancsak 17. századi spanyol képekhez 

(Ribot) vagy Chardin egy évszázaddal korábbi stílusához (Bonvin). Legjelentősebb alkotója, 

Millet, a falusi ideál heroizálásának és a falusi élet idealizálásának eszméjét követve elvetette a 

realizmus konkrét-jelenvalóságot követelő ábrázolási módját és a erőteljesebben romantikus-

panteista szemléletével az 1870-1880 körül induló festészeti naturalizmus kiindulópontja lett.

A  romantikus  realizmushoz  sorolható  a  Barbizonban  és  környékén  dolgozó  festők 

tájábrázolási stílusa is, különsöen Corot, Troyon, Rousseau vagy Paál László festészete. A 

tájképfestészetben  a  naturalizmus  és  a  realizmus  megkülönböztetése  eléggé  vitatható  és 

valójában nincs túl sok értelme. Egy naturalista vázlat pélkdául eredményezhet romantikus 

realista tájképet, de péládul Corot egy korai olaszországi vázlatát, a tiszta, erőteljes színfoltok 

sugallta  konkrét  látványélmény  okán  akár  realistának  is  minősíthetnénk.  Alapvetően  a 

realizmus követelményeinek tesz eleget  maga a plein air tájképfestés is,  amennyiben nem 

magát az eljárást, hanem annak eredményét jelöli. 

118 Philippe-Auguste Jeanron (1808 – 1877); Armand Leleux (1824 – 1885); Adolph Leleux (1812 – 1895); 
Francois  Bonvin (1817 – 1887);  Théodule Ribot (1823 -  1891) – realista  festők, többnyire  grafikával, 
(metszetkészítéssel), esteleg fotográfiával (Armand Leleux) is foglalkoztak. Jean Francois Millet (1814 – 
1875) elsősorban   barbizoni  működése  során  hatott  a  magyar  festőkre,  így Mednyánszky Lászlóra,  de 
például Hollósy Simon műtermében is ki volt tűzve a falra az Angelus reprodukciója.



A Párizsban dolgozó magyar festők többsége az 1870-es és 80-as évek folyamán tájképfestés 

barbizoni  hagyományához kapcsolódott.119 Barbizonban dolgozott  1873-1878  között  Paál 

László, rövid ideig Munkácsy Mihály (1873), Ébner Lajos (1873-78 között, több alkalommal), 

Mednyánszky László (1875-77). Bár a barbizoni festők napi gyakorlatában a szabadtéri festés, 

mint  rutin,  közel  sem  volt  olyan  általános,  ahogy  azt  visszatekintve  a  huszadik  századi 

szakirodalom  feltételezte,  vagyis  a  nagyméretű  tájkompozíciók  továbbra  is  műteremben 

készültek, tény, hogy, elsősorban a műkereskedelem közreműködésének nyomán, a korábban 

vázlatnak tekintett helyszíni tájtanulmányok egyre elfogadottabbakká váltak a kiállításokon is. 

Ezek  a  “plein  air”-ben,  tehát  közvetlenül  a  motívum  előtt  készült  kisméretű  vásznak 

önmagukban semmilyen újdonságot nem képviseltek. Ilyeneket a festők már a 18. században 

is készítettek. Új a vázlatok teljes értékű műként való elfogadása volt, de csak adott keretek 

között. A Salon kiállításain ilyen munkák nem kaphattak helyet. Ezeket magángalériákban, 

képkereskedésekben vagy a festők műtermeiben lehetett látni.  Vagy, mint az impresszionsita 

festők első, 1874-es kiállítását, a modernitást képviselő fényképész-műtermekben.

A barbizoni hagyományt leginkább követő Paál László tájfestészete sajátos stílusgörbét írt le. 

Korai, részben Hollandiában majd Düsseldorfban festett tájképei némelyike (Legelésző tehenk,  

Juhaklok)  maradéktalanul beilleszthető a későbbi impresszionisták  (Bazille,  Monet, Sisley) 

1865-68  körül  festett  plein  air  tájképei  közé.  Friss,  közvetlen  festésmódjuk,  bármiféle 

szentimentalizmus vagy akár tragikum hiánya a látványélmény objektív,  mégis szuggesztív 

benyomását közvetíti. Valójában meglepő és a Paál-szakirodalom által a jövőben tisztázandó 

kérdés, hogy miért lépett vissza Paál, Barbizonban, egy sokkal kevésbé modern, romantikus 

jegyeket  mutató,  drámai  ábrázolásmódhoz,  ahelyett,  hogy  korábbi  modern  plein  air 

festésmódját fejleszetette volna tovább?

Ez a kérdés Munkácsy festészetével kapcsolatban is feltehető,  azzal a különbséggel,  hogy 

Munkácsy  eleve  Barbizonban  kezdett  plein  air  képeket  festeni  (Cigányok  az  erdő  szélén, 

Kukoricatörés),  hogy a  későbbiekben ő is  inkább (olyan kivételekkel,  mint  a  Szénagyűjtés)  a 

romantikus-szimbolista tájfestést preferálja. 

119 A  Barbizoni  iskolával  kapcsolatos  hatalmas  szakirodalom  egyik  legutóbbi  termése  egy,  a  témát 
szokatlanul sok szempontból tárgyaló tanulmyánkötet:  Barbizon. Malerei der Natur – Natur der Malerei. 
Im Auftrag der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen, des Doerner-Institutes und des Zentralinstitutes für 
Kunstgeschichte,  München. Herausgegeben von Andreas Burmester, Cristoph Heilmann und Michael F. 
Zimmermann. München, Klinckhardt&Biermann, 1999.



Ugyanakkor  a  francia  festők  gyakorlatában  sem nevezhető  általánosnak  a  plein  airtől  az 

impresszionizmushoz  vezető  út.  Ezt,   a  hetvenes  években  kevesen  járták  végig.  Sokkal 

gyakoribb  volt  a  plein  air  és  a  romantikus  realista,  vagy  romantikus  naturalista  tájképek 

időszakos  váltogatása,  mind  a  barbizoni  mesterek,  mind  általában  a  tájképfestők 

életművében.

Mednyánszky László és (Deák) Ébner Lajos barbizoni működése pedig már a Millet hatást 

asszimiláló késői naturalizmus körébe sorolható.

 Az  1850-1870  közötti  időszakban  a  “realista”  terminus  széles  körben  elterjedt  és 

társadalomkritikai konnotációt nyert, elsősorban Gustave Courbet festészetének recepciója 

során.  Az  1855-ös  világkiállítás  alkalmával  Courbet  egy  külön  pavilonban  (barakkban) 

állította ki a zsűri által visszautasított képeit. A pavilon bejárata fölé a  Le Réalisme feliratot 

helyezte, a katalógusban pedig az alábbi rövid magyarázatot fűzte ehhez a címadáshoz: 

A “realista” nevet reám kényszerítették, úgy, mint az 1830-as évek festőire a “romantikus” elnevezést. Az  

ilyen  jelzők  soha  nem  jelentették  a  dolgok  igazi  értelmét;  ha  másképpen  volna,  a  művek  feleslegesek  

lennének.

Nem megyek bele annak vitatásába, vajon ez a megjelölés, amelyről senki sem állítja, hogy tökéletesen érti,  

többé vagy kevésbé helyes-e, de rövid magyarázattal szolgálok, hogy minden félreértést lehetetlenné tegyek.

Minden rendszer és minden előre megfogalmazott vélemény nélkül tanulmányoztam a régiek és a modernek  

művészetét.  Nem  akartam  sem  az  előbbiek  utánzója,  sem  az  utóbbiak  majmolója  lenni.  Arra  sem 

törekedtem, hogy a művészetet – haszontalan módon – önmagáért műveljem. Nem! Egész egyszerűen azt  

akartam,  hogy  a  tradíció  tökéletes  ismeretéből  saját  egyéniségem  logikus  és  független  érzését  merítsem.  

Megismerni,  hogy tudjak, ez volt  a gondolatom; hogy képes legyek korszakom erkölcseit,  gondolatkörét,  

jelenségeit – értékelésem szerint – kifejezni. Nemcsak festő, ember is akarok lenni, röviden: élő művészetet  

akarok teremteni, ez a célom!” 120 

Látható, hogy Courbet első sorban korántsem a társadalom kritikai megjelenítését, valamely 

társadalmi  ideológia  képi  ábrázolását  helyezte.  Ez,  mint  a  korszerűség  elengedhetetlen 

velejárója  festészetének  távoli  célja  csupán.  Mindenekelőtt  a  festői  tradíció  tökéletes 

ismeretére  törekedett,  az  abból  megtanulható  eszkjözök  saját  egyénisége  szerint  való 

alkalmazására.  A “le  Réalisme” a festészet  közvetlen  valóságát  hangsúlyozta.  A hatalmas 

Courbet-szakirodalomból  ezúttal  Hans  Beltinget  idézem.  Belting  szerint  Courbet  kettős 

120 In:  A naturalizmus.  A bevezető tanulmányt írta, a szövegeket összeállította Czine Mihály,  Budapest, 
1967.p. 161-162. A fordító kiléte ismeretlen.



transzpozíciót  hajtott  végre: számára a realitás  maga a művészet  és ennek a már egyszer 

transzponált valóságnak az allegóriája az általa alkotott kép.121 Eként értelmezhető Courbet 

Műterem. Reális allegóriai   című képe is, amely nem a valóság művészetté alakítását, hanem a 

művészet  valóságként  való  felfogását  tematizálja.  Jellemző  e  tekintetben,  ahogy  a  kép 

középpontjában egy tájkép festésén dolgozó festő fél alakja  – jobb laba – mindenestől  a 

festett táj külön terében helyezkedik el.  A festés eredményeként létrejövő allegória elemeit 

Courbet éppen azért  festi  a korábbiaknál  valóságosabbra (hagyja  meg a dúrva  non-finitot), 

hogy ezáltal  is felhívja a néző figyelmét arra, hogy amit lát, az  nem a primér valóság.122  A 

kép  “festett  vászon”  mivoltának  fokozott  módon  való  kihangsúlyozását  Edouard  Manet 

fejlesztette  tovább  az  1860-as  években.123 A  naturalimusra  jellemző  “valóságtöredék” 

tematizálása helyett, mindketten ragaszkodtak a “kép,” mint egységes szemléletet közvetítő 

zárt kompozíció kialakításához. Ez a szemlélet azonban sokkal tágabb tartalmi összetevőkkel 

bírt, mint a realizmus elméletírói által sugallt közvetlen társdalomkritika. 

Más kérdés, hogy a realizmus teoretikusai, elsősorban Champfleury124 és Duranty,125 inkább a 

társadalmi  és  morális  vonatkozásokat  hangsúlyozták  a  művészeti-esztétikai  szempontok 

rovására. Rövid életű, Le Réalisme126 című lapjában Duranty úgy határozza meg a realizmust, 

mint tiltakozást a sarlatánság és a lustaság ellen, mely egyben alkalmas rá, hogy felébressze az 

emberek  lelkét  az  igazság  szeretetére.  1857-ben,  azonos  címmel  kiadott  könyvében 

Champfleury  közvetlenül  az  1848-as  forradalomhoz  köti  a  realizmus  kibontakozását  és 

Courbet 1849-es Kőtörők című kompozíciójában látja egyik első megvalósulását. Ez a mű, az 

ábrázolt  kőtörőmunkások  elhanyagolt,  rút   megjelenítése  okán,  a  korabeli  sajtó  egyik 

botránykövévé vált. 

Courbet szuggesztív, lényegében a bizonytalan festékfoltok értelmes összeolvasáásn alapuló, 

tehát a deskriptív festésmódot teljesen mellőző festészetének hatása a 19. század hetedik és 

121 Belting  1998.
122 Belting értelmezése természetesen nem zárja ki  Werner Hofmann korábbi interpretációját,  aki  a 19. 
századi nagy emberiség-képek egyik első megvalósulását látta a Műteremben. Lásd: Werner Hofmann: A 
földi paradicsom, 1987. 9-19.
123 Lásd M.Fried elemzését Manet és Courbet kapcsolatáról. Fried 1996.
124 Jules-François-Félix  Husson,  dit  Champfleury  (Laon  1821-  Sèvres  1889)  író,  újságíró.  Műveit 
legtelejsebben  lásd : L’œuvre  de  Champfleury  dressée  d’après  ses  propres  notes  et  complétée  par  M.  
Maurice Clouard, Paris, Sapin, 1891.
125 Edmond Duranty  (Paris, 1833 ~ 1880) író, kritikus, újságíró, a Revue de Paris, La Rue, L'Eclair, Paris,  
Paris-Journal, La Vie parisienne, la  Gazette des beaux-arts munkatársa, Manet baráti köréhez tartozott. 
1876-ban La Nouvelle Peinture cmmel publikált
126 A  Le Réalisme című folyóírat  első száma 1856 novemberében, utolsó száma 1857 április-másjusban 
jelent meg. Mindössze három munkatárs szerkesztette, Duranty vezetésével.



nyolcadik évtizedében,  az egyre nagyobb érdeklődést  kiváltó,  lényegében hasonló spanyol 

hatás  mellett,  széles  körben meghatározta a francia  vagy Franciországban dolgozó festők 

kifejezésmódját, így többek között, Munkácsy Mihályét is. 

Munkácsyt  először  a  német  művészettörténészek,  jelesül  Julius  Meier-Graefe  sorolta  a 

Wilhelm  Leibl  által  közvetített  Courbet-hatás  alatt  dolgozó  festők  közé,127 egyben  Leibl 

tanítványainak körébe helyezve őt.  Courbet et son influence a l’étranger című, 1911-ben kiadott 

könyvében Lázár Béla cáfolta Leibl közvetítő szerepét, mondván, hogy Munkácsy már 1867. 

öszén, Párizsban láthatta Courbet második egyéni kiállítását. 

Sajnos,  semmilyen  közvetlen  bizonyítékunk  nincs  arra  nézve,  hogy  Munkácsy  megnézte 

volna  Courbet,128 vagy  az  ugyanott,  egy  másik  különpavilonban  kiálító  Manet  képeit.129 

Kiváncsi, érdeklődő természetét ismerve, mégis feltételezhető, hogy nem hagyta ki ezt a két, 

még akkor is elég nagy közbotránkozást keltő látnivalót. Tekintve, hogy 1867-es barakkjában 

Courbet csak tájképeket állított ki, nagy realista kompozíciói itt nem szerepeltek, Munkácsy 

mindenképpen csak reprodukciókból, illetve az 1869-es müncheni kiállításból ismerkedhetett 

meg  például  az  Ornans-i  temetés-sel.  Bár  1869-ben  Düsseldorfban  dolgozott,  Courbet 

müncheni  tartózkodásának  idejére  Münchenbe  utazott,  ahol  számos  barátja  volt,  többek 

között Leibl. Vitathatatlan, hogy az 1869 végén festett Siralomház, bár sok tekintetben még a 

müncheni  naturalizmus  leíró  módszerét  követi,  levegős  kompozícióját,  sőt,  méretét  már 

Courbet ismeretének köszönheti. Nem beszélve néhány olyan, jellemzően Courbet-t idéző 

motívumról,  mint  a  fehér  abrosszal  letakart  asztal,  vagy  a  kép  előterében  háttal  álló, 

repousseoir-ként  funkciónáló  gyerekfigura.  Munkácsy  aligha  értette  Courbet  realizmusának 

kettős áttételi jellegét, őt a képek monumentalitása, a festői nyelvezet szokatlan nyersesége és 

expresszivitása ragadhatta meg, amelyben saját drámai alkatának megfelelő kifejezési formát 

talált. A Siralomházat nem véletlenül övezte idegenkedés Düsseldorfban és siker Párizsban.130 

Sajátos  módon  azt  is  mondhatjuk,  hogy  Munkácsy  a  Krisztus-kompozíciók  által  sugallt 
127 Meier-Graefe, Julius: Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst, Stuttgart, Julius Hoffmann, 1904.
128 Munkácsy ekkoriban sűrű levélváltást folytatott korábbi mentorával, Ligeti Antallal, de mivel annak a 
társasának,  amely  1867  őszén  Pestről  kiutazott  a  párizsi  világkiállításra,  és  amelyhez  Párizsban  a 
Münchenből  érkező  fiatal  Munkácsy  is  csatlakozott,  Ligeti  is  tagja  volt,  kettejük  levélváltásában  nem 
maradt nyoma ennek a jelentős eseménynek. Munkácsy pécsi unokahúgaihoz írt egyik levelében említi a 
párizsi utazást, de mondandóját a címzettek érdeklődési köréhez igazítja. Lásd: Ligeti Antal: Munkácsy 
Mihály ifjúsága. Budapesti Szemle, 1891, LXV évf., 321—344.
129 Manet  pavilonjának  megtekintése  mindazonáltal  feltételezhető.  E  tekintetben  egyetértek  Rózsaffy 
Dezsővel,  aki  Az igazi  Munkácsy című tanulmányában  erre  alapítja  Munkácsy festészetében fellelhető, 
Manet egyes képeire emlékeztető stílusjegyeket. Lásd: Rózsaffy 1934.
130 Kovács 2005.



erőteljes realitás-élmény megvalósításával vonta le a végső következtetést a maga számára 

Courbet festészetéből.

1870 után Auguste Comte szociológiai  megalapozottságú pozitivizmusa és  Taine  millieu-

elmélete  jelentős  szerepet  játszott  szerepet  a  naturalizmus-elméletek  kialakulásában.  A 

részben bölcseleti és nagymértékben irodalmi megalapozottságú naturalizmus fő teoretikusa 

Émile Zola volt,  aki  Thérese  Raquin című regényének második kiadása elé írt  előszavában, 

1868-ban,  kifejtette,  hogy alkotásmódja  a  tudóséhoz hasonló,  aki  a  megfigyelt  természeti 

jelenségeket a lehető legnagyobb pontossággal rögzíti.   1879-ben a  Le Roman expérimentale 

című  esszéjében  a  korábbinál  is  nagyobb  hangsúlyt  helyzve  a  tudományos  objektivitás 

követelményére, Zola azt írta, hogy a  naturalista regényíró ugyanúgy vizsgálja a társadalom 

testét,  mint  a  modern  orvostudomány  az  emberét.  Munkamódszerében,  írta,  lényegében 

Claude Bernard: Introduction a l’étude de la médecine expérimentale (Paris 1865) című értekezésének 

előírásait  követi.  Az  objektivitás  követelményének  ellentmondani  látszik  Zola  közismert 

tézise,  melynek  értelmében  a  műalkotás  egy  darab  valóság,  az  alkotó  temperamentumán 

átszűrve.  Értelmezése  szerint  a  művész  szubjektuma  valójában  az  a  médium,  amely  a 

kiválasztott valóságdarab rögzítését lehetővé teszi. 

Bár  Zola  nagyra  értékelte  Manet  festészetét  és  számos  kritikájában  vette  védelmébe  az 

általános  elutasításnak  örvendő  festő  képeit,  képzőművészeti  felfogásának  igazi 

megtestesítője Jean-Francois Raffaelli volt,131 aki osztotta érdeklődését Párizs külvárosainak 

kisemmizett lakói iránt. Számos rajza készült a város peremén élő munkások és munkanélküli 

“rongyszedők” között. “Korunk embere, a tudományok embere, belefáradva a metafizikusok 

minden  alapot  nélkülöző  spekulációiba  a  természet,  a  társadalom  és  az  egyén  elemző 

vizsgálatát ígényli (…)”-írta Raffaelli egy 1884-es eszmefuttatásban.132 

A hetvenes-nyolcvanas évek festészeti naturalizmusa részben Zola elméleteit, részben Millet 

és  Jules  Breton  paraszt-tematikáját  felhasználva  alakult  ki.  Fő  képviselője,  Jules  Bastien-

Lepage,  akinek  főleg  szegénygyerekeket,  mezei  munkáslányokat  ábrázoló,  szentimentális 

zsánerképei  hatottak  a  Párizsban tanuló  fiatal  festőkre.  Mellette  Léon Lhermitte,  Pascal-

Adolphe-Jean Dagnan-Bouveret számított a példaképek közé, többek között azon a Julian 

Akadémián,  ahol  1887-1894 között  a  modern magyar  festészetet  megalapozó nagybányai 

131 Jean-Francois Raffaelli (1850 – 1924).
132 Az idézet  forrása:  B. Schinman Fields,  Jean-Francois Raffaelli:  The Naturalist Artist  (disszertáció, 
Columbia University, 1979, 107.)



festők, vagy Vaszary János tanult. Ferenczy Károly, Csók István, Grünwald Béla, Thorma 

János,  vagy  az  említett  Vaszary  korai  képei  között  több  olyan  található,  amely  ennek  a 

naturalizmusnak a beható ismeretét és átmeneti elfogadását tanusítja. 

A  hetvenes-nyolcvanas  évek  naturalizmusa,  nem  utolsó  sorban  Zola  regényeinek  korai 

fordítása következtében is, nagy hatással volt a Párizsba készülő fiatal magyar művészek élet- 

és  művészetfelfogására.  Egyszerre  volt  antiakadémikus,  friss,  újszerű  és  ugyanakkor  nem 

mentes bizonyos panteista természetszemlélettől. Ráadásul, Taine milieu-elmélete alapján, a 

szülőföld  majdnem  vallásos  kultusza  által,  még  a  historista  akadémizmussal  is  hitelesen 

szembe lehetett állítani. 

Hosszan lehetne sorolni a “naturalizmus” és a “realizmus” fogalmak változó alkalmazásait a 

művészettörténeti szakirodalomban. Példaképpen az 1938-ban, a baltimore-i John Hopkins 

Egyetemen  Courbet and the Naturalistic Mouvement133 címmel tartottak konferenciát említem, 

amely  a  Daumiertól  és  Courbetól  a  19.század  végéig  terjedő  egész  korszakot  a  realista 

tradíció  szemszögéből  tárgyalja.  A  kiállítás  alkalmával  tartott  konferencián  Geneviève 

Lacambre azt  az  álláspontot  képviselte,  hogy  az  1880-as  évek  legpregnánsabb művészeti 

formája a naturalizmus volt, az Impresszionizmust is a naturalizmushoz sorolva. Lacambre 

többek között  az alábbi  képeket  idézi,  mint a  naturalizmust leginkább jellemző példákat: 

Émile Friant: La Toussaint (1888, Nancy Musée BA), Maria Bashkirtseva: The Meeting (1884), 

Musée d’Orsay), Lionel Walden: Docks at Cardiff (1898), Paris, Musée d’Orsay. 134

Ezzel  szemben Linda Nochlin  a  leghatározottabban  a  realizmus  körébe  sorolta  Courbet 

festészetét, olyannyira, hogy az ő munkásságára alapozva dolgozta ki a realizmus szigorúan 

társadalomkritikai  értelemzését.  Kezdve az 1976-os  Realism and tradition  in  art,  1848-1900;  

sources  and  documents című,  számos  forrásértékű  dokumentumot  tartalmazó  könyvével,  az 

1971-es Realism, majd a korábbiaknál is erőteljesebben szociológiai szempontokat érvényesítő 

The politics of vision: essays on nineteenth-century art and society –ig, t Nochlin jelentősen hozzájárult 

a realizmus-fogalom definiálásához. 135

133 A  baltimore-i  John  Hopkins  Universityn  mind   amai  napig  folytatódnak  a  realizmus-naturalizmus-
modernizmus kutatások. Az egyetemen előadó professzorok közé tartozik például az áltam többször idézett 
Michael Fried.
134 Émile Friant:  La Toussaint,  1889, Nancy,  Musée des Beaux Arts; Marie Bashkirtseff:  The Meeting, 
1884, Musée d’Orsay; Lionel Walden: Docks at Cardiff, 1898, Musée d’Orsay.

135 Linda Nochlin e témában publikált legjelentősebb munkái, időrendben:  Realism and tradition in art, 
1848-1900; sources and documents. Englewood Cliffs, N.J., Prentice-Hall 1966; Realism, Harmondsworth, 
Penguin, 1971;  Gustave Courbet : a study of style and society, New York: Garland Pub., 1976;  Courbet  



Az impresszionizmus

A  modernizmus  stílusírányzatait  követve,  az  impresszionizmus  tárgyalásának  kellene 

következnie. Az impresszionizmus, mint a pillanatnyi benyomás részleteiben természethű – 

optikailag realista – rögzítésének művészete, sokat köszönhet a kor természettudományos 

felfedezéseinek,  különösen  Chevreul  színelméleti  kutatásainak.136 Az  impresszionisták 

megjelenését a korabeli kritika is mint szélsőségesen realista, egyben modernista irányzatot 

tárgyalta.137

Tekintve, hogy az impresszionizmus szakirodalma hatalmas, a fogalom definiálása pontos – 

akkor  is,  ha  nem  minden  esetben  derül  ki,  hogy  egy  későbbi  időszakban  alkalmazva  a 

fogalom nem potosan ugynazt  jelenti,  mint amire  az 1870-es évek impresszionista  festői 

gondoltak.  Másrészt  az  impresszionizmus  hazai  hatása  csak  az  általam  választott 

korszakhatár után kezdett érezhetővé válni a magyar festészetben, így ebben a dolgozatban 

nem tértem ki rá.

A festészeti modernizmus alternatív felfogása (az antinaturalista modernizmus)

A posztimpresszionizmus

A  korábban  kialakult  modernizmus-hagyomány  leírásával  szemben  a  20.  század  utolsó 

évtizedeiben,  elsősorban  az   angolszász  revizionista  művészettörténészek  körében 

elkezdődött  egy  altenatív  modernizmus-hagyomány  felrajzolása.  A  festészeti 

modernizmusnak  ugyanis  van  egy  másik,  némiképp  a  historizmussal  és  az  építészeti 

eklektikával  közös  vonásokat  (is)  felmutató  ága.  Ennek  festői  nem  a  naturalista 

reconsidered (Sarah  Faunce  and  Linda  Nochlin),  Brooklyn,  N.Y.   Brooklyn  Museum,  New  Haven. 
Distributed by Yale University Press, 1988;  The politics of vision : essays on nineteenth-century art and 
society , New York : Harper & Row, 1989.
136 M. E. Chevreul alapműve a De la loi du contraste simultané des couleurs et de l'assortiment des object  
colorés, 1839-ben jelent meg Párizsban, de nagyobb hatást az 1860-as évektől gyakorolt a festőkre. 1864-
ben Chevreul egy 14 420 árnyalatból álló színkör rögzítését javasolta a művészek hazsnálatára is.  Lásd, 
többek között: http://hdelboy.club.fr/Chevreul.html.
137 Az impresszionizmus recepciójához lásd többek között: Jensen 1994  88—106.



természetábrázolást, hanem a művészeti hagyomány anyagát tekintették munkájuk tárgyának. 

Modernizmus-értelmezésük központi helyét a „kép” foglalta el, bizonyos értelemben korábbi 

képek „képét” alkották meg138, kifejezetten törekedve arra, hogy kellő ismeretek birtokában 

az  utalások  felismerhetőek  legyenek.  Tulajdonképpen  látszatokká,  jelekké  alakították  át 

mindazt,  ami korábban széleskörű referencialitással  bírt  a  valóság,  a  gondolkodás  vagy  a 

művészet világában. Mivel látszólag a hagyományos műfaji  keretek betartásával dolgoztak, 

vagyis látszólag portrét, csendéletet, életképet, tájképet festettek, a mimetikus elemeket akár a 

primér  valóságra  is  lehetett  vonatkoztatni,  bár  ilyenkor  merültek  fel  a  nézők  részéről 

olyasféle kifogások, mint a durva ecsetkezelés, az elrajzolt alak, egy szituáció lehetetlensége, 

általában valamiféle diskrepancia érzékelése, amit a laikusok a nem értés kategóriájába soroltak, 

noha maga a  nem értés már  az  értés  bizonyos  fokát jelentette.  Érzékelték  ugyanis  a  törést  a 

közvetlenül érzékelhető valóság és a mű által sugallt valóságkép között. Azt azonban, hogy a 

látott alkotás anyaga nem a primer valóság, hanem a kulturális tradíció, csak kellő ismeretek 

birtokában  lehetett  felismerni,  mint  ahogy  a  műalkotások  tartalmának kibontása  is  (újra) 

erősen befogadó-függővé vált. E modernizmus-felfogás ismerhető fel Edouard Manet 1870 

előtt festett munkáin, Cézanne  korai interpretáció-képein, de ez áll Gauguin vagy a Nabis-

csoport munkásságának alapjainál is. 

A  modernizmus  műcentrikus,  tehát  antinaturalista  változata  emelte  be  a  19.  század 

festészetébe  a  keleti,  elsősorban  japán,  de  szórványosan  kínai  metszetek  és  nyomatok 

látásmódjának  és  nyelvi  elemeinek  alkalmazását,  illetve  adott  esetben az  akadémizmussal 

azonos  forrásokból  merítve,  a  festészeti  historizmus szellemében a középkori  miniatúrák 

vagy az olasz quattrocento vonalcentrikus szemléletét vette át, elsősorban a szecesszió (Art 

Nouveau) különböző változataiban. Valamennyi esetben azonban csak az adott téma és az 

alkalmazott kifejezési eszközök viszonyának elemzése fedi fel, hogy modernista vagy éppen a 

historizmus  szellemében  fogant  művel  van-e  dolgunk.  Az  antinaturalista  modernizmus 

körébe sorolható a 19. század utolsó évtizedeit jellemző stíluspluralizmus számos irányzata, 

így  a  posztimpresszionizmus  (neoimpresszionizmus  vagy  pointillizmus),  Cézanne  és  Van 

Gogh festészete, illetve a gyakran ugyancsak a postimpresszionizmus körében említett, bár 

138 Jó példa erre  az 1860-70 közötti  francia festészet  számos alkotása.  Hogy csak egyik legismertebbet 
említsük,  Manet  Olympia-ja  is  csak  “képe”  akár  konkrét  elődeinek,  akár  általában  a  fekvő  női  akt-
képtípusnak. Az Olympia-értelemzések és elemzések hosszú sorából egy legutóbbi: Bacsó Béla: Képtest – 
testkép. In: A modell 2004, 63—98.



gyökereiben  attól  eltérő  cloisonnizmus  és  szintetizmus,  illetve  Gauguin  ebből  kiinduló 

festészete,  továbbá  a  Nabis-kör  esztetizmusa.  Ugyancsak  az  antinaturalista  modernizmus 

körébe tartozik a szimbolizmus festészete, amelynek egyes ágai és alkotói (a német nazarénus 

festők vagy az angol preraffaeliták) akár a modernizmus és a historizmus között fennálló 

kommunikációs mező összetevőiként is értelmezhetőek. A magyar modernizmus képviselői 

közül Rippl-Rónai festészetének párizsi korszaka (nagyjából 1890-1902 között), majd 1906 

után  festett,  úgynevezett  „kukoricás”  képei,  Ferenczy  Károly  1903-1904  körül  kezdődő, 

Fülep Lajos által a „modern akadémia” körébe sorolt  korszaka, illetve a nagybányai neós 

festők,  a  magyar  fauve-ok  festészete  reprezentálja  a  modernizmusnak  ezt  a  vonulatát. 

Számos  összetevőjében  kapcsolódik  az  akadémikus  modernizmushoz  a  szimbolizmus  is, 

amely  azonban  erős  irodalmi  ihletettsége,  illetve  elmaradhatatlan  filozófiai  tartalmi  okán 

külön stílusirányzatként körvonalazódik. 

A  szimbolizmus

A szimbolizmus,  mind irodalmi,  mind képzőművészeti  (festészeti  és  grafikai)  formájában 

elsősorban  létértelmezés.  Felfogása  szerint  a  különféle  művészeti  ágak  alkotásai  csupán 

kísérletek  a  lét  titkainak  megragadására.  A  lét  és  a  létezés  között  húzódó  átléphetetlen 

szakadék  tudatosulása,  a  lét  megragadhatatlan  voltának  szimbólumok  által  történő 

megközelítése  a  cél.  A  szimbolizmus  stílusirányzata  elválaszthatatlan  a  szimbolista 

életérzéstől,  valóságszemlélettől,  sajátosságai  ebből  fakadnak.  A  különféle  forrásként 

felhasznált  életfilozófiákban  megfogalmazódó  világmagyarázat  szerint  a  jelenség  elrejti  a 

lényeget, a felszín a mélyt éppen ezért az igazi művészetnek a titokkal, a megnevezhetetlennel 

kell  foglalkoznia.  A  lét  kérdéseinek  megközelítéséhez  a  szimbolista  művészek  (mind  az 

irodalomban,  mind  a  képzőművészetben,  zenében  vagy  színházművészetben)  a  késői 

középkor  filozófiai  vitáit  éppen  úgy  felhasználták,  mint  a  19.  századi  filozófiai 

szkepticizmust, vagy különböző távol-keleti bölcseleti tanokat. Határozottan szembefordult 

viszont  a pozitivista  és/vagy pragmatista  filozófiai  rendszerek tanításával,  amely a világot 

tudományos úton megismerhető és fogalmilag leírható valóságként tételezi. A szimbolisták 

felfogása  szerint  a  világ  megismerésének  (a  valóság  megsejthetőségének)  eszköze  a 

szimbólumalkotás.  Az  irodalmi  szimbolizmus  esetében  a  szimbólumok  nem  annyira  új 

szavak,  mint  szokatlan  szókapcsolatok  létrehozásából  keletkeznek,  illetve  olyan  nyelvi 



határok átlépéséből,  amelyek a korábban rögzült jelentéseket fellazítják.  Jellemző a szavak 

zenei (hangzati) tulajdonságainak kiaknázása, illetve olyan szünesztéziák keresése, amelyek a 

valóság távoli elemit egyetlen szimbólumba, metaforába, sugallatba kapcsolják. A szavak és 

szókapcsolatok hatásának fokozása végett  a mondatszerkezetek gyakran fellazulnak,  amit, 

sajátos és jellemző módon a szigorú formakultusz ellensúlyoz. Bár az irodalmi szimbolizmus 

kiáltványát csak 1886-ben tette közzé Jean Moréas költő, az irányzat első jelentős mestere 

Beaudelaire volt. Hasonló a helyzet a képzőművészeti szimbolizmus esetében, amely olyan 

festők alkotásait  tekintette  előképének,  mint Piranesi,  Goya vagy Füssli  és  Kaspar David 

Friedrich, illetve a 19. század közepén alkotó angol preraffaelita festők, különösen William 

Blake.  A  francia  festészet  egyik  legkorábbi  szimbolista  képe,  Gustave  Moreau  Orfeus-a 

elöször  az 1863-as Salon des Réfusé-ban volt  kiállítva.  Moreau életművének kontinuitása 

nagy  mértékben  hozzájárult  a  festészeti  szimbolizmus  több  évtizedes  fennmaradásház. 

Moreauhoz  hasonlóan  a  tudattalatti  és  az  álmok  világának  metaforikus  megjelenítésére 

törekedett Odilon Redon. Velük ellentétben Puvis de Chavannes inkább a francia festészet 

Poussinhez visszanyúló klasszikus hagyományából merítve hozta létre saját stílusát, mely a 

Jacob Burckhardt Existenzbild fogalmához állt közel. Az Existenzmalerei körébe tartozó képek 

színtere az idealizált ókor, témáik az emberi élet ideális állapotának stádiumai. Burckhardt 

eszméi leginkább Arnold Böcklin és Hans von Marées festészetében ismerhetőek fel, de sok 

azonosságot mutatnak a századvég modernistái által közkedvelt Árkádia témával is, illetve az 

1880-as  évek  elején  Pont  Avenban  működő  festőcsoport  látásmódjával.   Paul  Gauguin 

szintetizmusa  is  a  létélmény  teljességének  megfogalmazása  által  kapcsolódik  a 

szimbolizmushoz. A Pont Aven-i csoportból kinőtt Nabis-festők viszont inkább pszichikum 

rejtélyeinek érzékeltetésével, a látszólag hétköznapi intim emberi létezés misztériumokkal teli 

rejtett oldalaival foglalkoztak. 

A  19.  század  végének  magyar  festői  számára  a  szimbolizmus  számos  árnyalata  jelentett 

fontos inspirációs forrást. Mednyánszky László metafizikus tájfestészete, amely egy sajátosan 

egyéni, a buddhizmus, a neoplatonizmus, és a schopenhaueri filozófiai hatásait is asszimiláló 

bölcseleti háttérből táplálkozva használta fel a konkrét képzőművészeti látványelemeket a 19. 

század végének legjelentősebb, a szimbolizmussal rokonítható  eredménye.139

139 A  Mednyánszky  László  festészetével  foglalkozó  gazdag  szakirodalomból  a  2003-ban  rendezett 
Mednyánszky.-  kiállítás  (Mednyánszky 2003),  illetve  a  vele  egyidőben  megjelent  Mednyánszky  László 
feljegyzései 1877—1918. Válogatás a festő kiadatlan feljegyzéseiből (Magyar Nemzeti Galéria, Budapest, 
2003), teljesen megújította a festőről korábban kialakított képet. A kiadványok további szakirodalommal 



A Nabis-csoport festészete

A  Julian  Akadémián  1888-89-ben  megalakult  Nabis  inkább  baráti  társaság  volt,  mint 

határozott  művészi  céllal  rendelkező  csoport.  Ami  nem  jelenti,  hogy  ne  lettek  volna 

határozott  művészeti  nézeteik.  E  nézetek,  és  egész  festészetük,  amely  a  magyar 

művészettörténet számára Rippl-Rónai okán különösen jelentős, sajátos átmenetet és egyben 

összeköttetést  jelentettek  a  különböző  neoimpresszionista  látás-  és  festémódok  és  a 

szimbolizmus eszemvilága  között. A csoport teoretikusának számító, akkor mindössze 19 

éves Maurice Denis 1890. augusztusában, az Art et Critique címmel megjelenő folyóíratban – 

Pierre Louis  álnév alatt  -  két  részletben tette  közzé  művészeti  nézeteit,  Définition  du  neo-

traditionnisme címmel.140 Ez az a dolgozat, amely a mindenki által ismert és gyakran idézett, 

mégis,  elégszer el  nem ismételhető,  híres  mondattal  kezdődött:  „Véssük emlékezetünkbe, 

hogy  egy  kép  –  mielőtt  csataló,  meztelen  nő  vagy  valamilyen  történet  lesz  belőle  – 

lényegében  nem  egyéb,  mint  egy  bizonyos  csoportosulás  szerint  elrendezett,  színekkel 

beborított sík felület.” Az elég hevenyészett és sok ismétlést tartalmazó szöveg lényegében a 

Szép felsőbbrendűségét és elsődleges jelentőségét hangsúlyozza, mindenfajta természethűség 

fölött,  egyben  megpróbálja  szétválasztani  az  irodalmi  és  a  festészeti  szimbolizmus 

jellegzetességeit.  A  festészetnek,  írja,  nem szabad  irodalmi  tematika  alapján  működnie,  a 

festmény szimbolikus tartalmát nem a téma (subject), hanem a formák és színek egymáshoz 

való  viszonya  és  együttese  sugallhatja  csak.  A  festészet  nem  másolhatja,  hanem  csak 

megnemesítheti, „szentesítheti” a természetet, mégpedig a dekoratív kifejezésmód által. „A 

dekoratívnak  nevezett  nagy  művészet,  a  hinduk,  az  asszírok,  az  egyiptomiak,  a  görögök,  a 

középkor, a reneszánsz művészete, a modern művészet felsőbbrendű alkotásai – ugyan mi 

más mindez,  mint közönséges  érzetek – természeti  tárgyak – átöltöztetése  szentképekké, 

hermetikus,  impozáns  szentképekké?”És  végül,  eg  yutolsó  mondat,  amely  egyébként  az 

előbbi idézet előtt szerepel az dolgozatban: „A neotradicionalizmus végleges szintézisekhez 

jut el. A  műalkotás szépségében – minden, de minden benne van.”141

szolgálnak.
140 Magyarul lásd: Maurice Denis: A szimbolizmustól a klasszicizmusig. Maurice Denis elméleti írásai. 
Fordította Balabán Péter. Budapest, Corvina Kiadó, 1983. 25—35. (Az idézeteket innen vettem át – BJ.)
141 Maurice Denis írásában felismerhető a 19. század nagy antinaturalista festőit – Ingres-t, Puvis de 
Chavannes-t – és a naturalista-antinaturalista felfogás ötvözőit – Manet-t, Degas-t, Gauguin-t, Cézanne-t 
foglalkoztató gondolat, miszerint a művészet témája mindenekelőtt a művészet maga és csak önnön 
szimbolikus ereje által szólhat az úgynevezett „valóságról”. 



A Gauguin Bretagnei környezetéből 1888-ban a Julianra érkező Sérusier Talisman című képe 

indította  el  a  fiatalok  új  irányba  való  orientálódását.  Gauguin  festészetével  és  magával 

Gauguin-nel  az  1889-es  Világkiállításon,  a  Volpini  kávéházban  rendezett  bemutatón 

találkoztak. Ettől fogva a „Gauguin-csoport,” vagy a „Gauguin körül csopotosuló festők” és 

a Nabis-festők a köztudatban együtt jelentek meg. 1891 őszétől együtt is állítottak ki a Barc 

de  Bouteville  galériában.  1892-től  jelentős  támogatást  kaptak  a  Nathanson-fívérek  által 

alapított  La  Revue  Blanche folyóírat  szerkesztőitől,  mindenekelőtt  Thadée  Nathansontól. 

Fokozatosan a  Nabis és a  Revue Blanche története is  egybe fonódott.  Ehhez a társaásghoz 

csatlakozhatott Rippl-Rónai József, formálisan 1893-ban, amikor először állíthatott ki a La 

Barc de Bouteville-ban, informálisan talán már 1890 körül.

A modernitás hivatalos művészete

A historizmus

A  historizmus,  mint  önálló  stílustendencia  formai  jegyekkel  nem  definiálható.  Mint  a 

képzőművészet  vonatkozásában  használatos  fogalom,  sokkal  inkább  a  modernitás 

társadalmára  jellemző  stíluspluralizmus  azon  irányzatait  foglalja  egybe,  amelyek  a 

modernizmussal  ellentétben,  mind  tartalmilag,  mind  stilárisan  valamely  elmúlt  korszak 

felidézését,  konzerválását,  újraélesztését  tekintették  feladatuknak.142 Más  értelemben 

használja a fogalmat a történettudomány, elsősorban a német historiográfia, amely a Leopold 

von Ranke munkásságával  induló  történetírói  iskola   felfogása  értelmében,   a  történelmi 

fejlődésben logikus, a történész által feltárható és bemutatható folyamatot lát. A 19. század 

142 A  historizmus  gazdag  szakirodalmából  lásd  Németh  Lajos,  Hajós  Géza  és  mások  tanulmányát:  A 
historizmus  művészete  Magyarországon. Művészettörténeti  tanulmányok.  Szerk.:  Zádor  Anna,  MTA 
Művészettörténeti Kutató Intézet, Budapest, 1993.



végén azonban a historizmus kritikája is megszületett, az ugyancsak német „antihistorizmus” 

szellemében  író  történészek  munkája  nyomán.  A  historizmus  történelem-felfogása  és  a 

művészeti  historizmus  között  nem  lehet  közvetlen  kapcsolatot  feltételezni,  a  művészeti 

historizmust  leginkább  a  nemzeti  identitás  kérdésköréhez  kapcsolódó  történelmi 

szemlélethez való kötődés jellemzi. 

Ugyanakkor a 18. század közepétől új szempontként merült fel a történelmi hűség kérdése. 

Ennek egyik oka volt,  hogy  a közönség mind kevésbé értette a görög és római eredetű 

allegóriák  tartalmát,  ezeket  tehát  kézzelfoghatóbban  kellett  megjeleníteni.  A  nemzeti 

történelem csak  a  18.  század  végétől,  a  19.  század első  évtizedeitől  kezdve  vonult  be  a 

históriafestészet  tárgyai  közé,  elsősorban a napóleoni  háborúk következtében kialakuló új 

Európa  nemzeteinek  identitáskeresési  problematikájához  kapcsolódva.   Jellemző,  hogy  a 

nemzeti  történelem  témáinak  feldolgozását  először  a  nazarénus  festők  tűzték 

programszerűen maguk elé.

Tekintve azonban, hogy a historizmus festészete a 19. századi Franciaországban stilárisan 

majdnem teljes egészében az akadémizmus körében valósult meg, és mint ilyen gyakorolt 

hatást  a  Párizsban  dolgozó  vagy  tanuló  magyar  festőkre,  további  tárgyalását  a  jelen 

helyen nem tartom szükségesnek.

Az akadémizmus

Az akadémizmus per definitionem a nagy hagyományt tovább vivő Académie des Beaux 

Arts által  képviselt, a klasszicizmust és J. D. Ingres festészetét kánonként statuáló stílus. 

Nem határozható meg pontosan leírható stílusjegyek alapján, a klasszicizmus kompozíciós 

eljárásait  eklektikusan  dúsítja  neobarokk,  neoromantikus  stílusjegyekkel.  Mint  a  „grand 

style” örököse, az akadémizmus azt az álláspontot képviseli,  mely szerint a művészetnek 

közérdekű, általánosan jelentős, ábrázolásra méltó eszméket kell szemléltetnie, mégpedig a 

legmagasabb  rendűnek  elfogadott  műfaj,  a  történelmi  vagy  a  mitológiai  kompozíción 

keresztül.  Ragaszkodik  a  formaszigorhoz,  mert  meggyőződése  szerint  a forma szigorúsága  

együtt  növekszik   a  tartalom  méltóságával.  Eszerint  a  szigorú,  végérvényes,  tisztázott 

formanyelv a legmagasabb rendű témaköröknek, tehát a történelmi képnek az előjoga, mely 

a pogány vagy keresztény mitológia tárgyait is feldolgozza, míg a szigort nem ismerő, laza, 



nyílt kézírás a tájképé és egyéb “alacsonyrendű” festészeti műfajoké.143 A történelmi kép 

nem csak az ábrázolás témája okán tartatott a legigényesebb műfajnak, hanem azért is, mert 

a művésznek egy olyan eseményt kell képi formába foglalnia, amelyet nem látott, amelyről 

csak  irodalmi  forrásokból  vagy  más  műalkotásokból  értesült.  A képi  formát  tehát  neki 

magának kell kitalálni, és ez a folyamat több absztrakt formatartalom érvényesülését teszi 

lehetővé,  mint  az,  amelyik  a  készen  talált,  tapasztalati  világból  veszi  át  a  formát.144 

Mindannak  amit  az  akadémizmus  a  “grand  style”-ból  meg  kívánt  őrizni  kiváló 

összefoglalását  találhatjuk  Reynolds  1771-ben mondott  negyedik  akadémiai  beszédében. 

Reynolds  szerint,  annak,  aki  a  “grand style”-nak  kötelezi  el  magát,  le  kell  mondania  a 

különös és az egyszeri (“minutness and particularity”) megjelenítéséről, és művészi erejét a 

tökéletes formák kitalálására kell összpontosítania. Semmi sem távolíthatja el a művészt a 

kép  témájának  harmonikus  egészétől  és  magának  a  témának  az  ókori  vagy  keresztény 

mitológiából kell  táplálkoznia. Következetesen kerülni kell  az anyagszerű vagy pittoreszk 

részleteknek a visszaadását.145

Mindezek  ismeretében  érthetőnek  kell  tartanunk  azt  az  elitélő  magatartást,  amelyet  az 

akadémisták  a  naturalista  irányzatok,  különösképpen  az  impresszionizmussal  szemben 

tanúsítottak.  Más  kérdés,  hogy személyekre  bontva  ebben  a  napi  politikai  érdekektől  a 

műkereskedelmi szempontokon át a személyes ellenszenvig sok egyéb keveredett.

Az akadémizmus festőit  a köznyelv gyakran illette  az  artistes  pompiers terminussal,  mintegy 

utalva az általuk leginkább preferált ókori harcosokat ábrázoló jelenetekre. A kifejezés, amely 

a 19. század elején honosodott meg, a későbbiekben is használatban maradt és leginkább a 

történelmi  témákat ábrázoló,  sikeres,  műveiket  kiemelkedő összegekért  eladó művészekre 

143 A festészeti műfajok rangsorának érvényességét még a 19. század utolsó harmadában is jelzik a párizsi 
Salon díjai, és az állami vásárlások.  Lásd: Patricia Mainardi:  The End of the Salon. Art and State in the 
Early Third Republic (Cambridge University Press , 1993.) írja, hogy mekkora felháborodás tört ki 1874-
ben, amikor a  médaille d’honneurt  a Salonban  nem Bouguereau:  Homer and His Guide (Homérosz és  
vakvezetője) című  képe,  hanem  Gérome  L’Eminence  grise  (A  szürke  eminenciás) című  munkája,  egy 
moralizáló zsáner kapta. Nagydíjat adni egy zsánerképnek ugyanolyan elképzelhetetlen volt 1874-ben, mint 
bármikor. A felháborodás hatására Gérome visszautasította a díjat, majd mivel ezt a zsűri nem fogadta el, 
az  École  des  Beaux-Arts  diákalapítványának  adta.  (p.  49.)  Ugyancsak  Mainardi  idézi  Duranty  azon 
megjegyzését, hogy noha az 1877-es Salonban a tájképek és a csendéletek a kiállított tárgyak egy harmadát 
tették ki, az állam mindössze négy tájképet vásárolt, és egyetlen csendéletet sem. (p.20.)
144 Többek  között:  Heinrich  Wölfflin:  A  modern  művészet  alapjai.  Bevezetés  a  modern  művészet 
szimbolikus formáinak világába. Budapest, 1974. 108-110.
145  Wolfflin 1974, 110.



alkalmazták.   Ilyen  értelemben  tartozott  az  artiste  pompier  kategóriába  Meissonnier,  vagy 

Gerome,  de  nem  tartozott  oda  Bouguereau  vagy  az  árversenyben  sikeresen  részt  vevő 

Munkácsy.146 

Durieux: Modellfotó, 19. század közepe 

146 James Harding: Artistes pompiers. French Academic Art in the 19th Century. Academy Editions, London 
1979.



A harmadik oldal – a műkereskedelem és a juste milieu

A juste milieu fogalmát főleg az amerikai művészettörténészek használják az utóbbi években, 

értve alatta az 1880-as és 90-es évek festészetének azon alkotóit, akik, más-más szempontból 

ugyan,  de egyaránt szemben álltak az akadémizmussal  (noha többségükben az akadémiai-

rendszerben  elért  címek  és  díjak  segítségével  tettek  szert  megfelelő  súlyra  a  művészeti 

életben)  és  az  impresszionizmus  által  megtestesített  modernizmussal   (noha  az 

impresszionista  kolorit  és  technika  számos  elemét  használták),  egy  olyan  nehezen 

definiálható és állandóan változó, lényegében elitista csoportot képezve, amely a nemzetközi 

művésztársaságok és a nemzetek feletti műkereskedelem intézményein keresztül elárasztotta 

a fin-de-siècle kiállítási termeit.147 A juste milieu festők általában jól kerestek, nagyvilági életet 

éltek,  extravagáns  műtermeket  tartottak  fenn  és  kiterjedt  baráti  kapcsolatokat  ápoltak. 

Vevőkörük  elsősorban  az  európai  liberális  polgári  rétegből  került  ki,  érdekes  módon  az 

amerikai  iparmágnások  szívesebben  vásárolták  az  art  pompier-festők  munkáit  (Gerome, 

Bouguereau)  vagy  az  impresszionistákat  (utóbbi  tekintetben  mintegy  másfél  évtizeddel 

megelőzve az európai gyűjtőket),  de olyan neves kereskedők, mint George Petit, elég sok 

juste milieu-képet adtak el az amerikai piacon is. 148

A  fogalom  az  1830-as  években  keletkezett,  eredetileg  a  klasszicizmus  és  a  romantika 

stíluselemeinek  szintézisét  megvalósító  festőkre  alkalmazták,  akik  alapvetően  a  szélesebb 

társadalmi rétegek kielégítésére  szánt érzelmes képeket  festettek.149 A huszadik században 

147 Bármennyire csábító volna a  juste milieu-t magyarul „műcsarnoki festészet”-nek nevezni, a két jelenség 
között fennálló különbségek miatt nem lehet. Megtartottam az eredeti francia kifejezést.
148 Jensen 1994. 49—67.
149 Michael Marrinan a Painting Politics for Louis-Phlippe, Art and Ideologiy in Orléanist France, 1830 –  
187 (New Haven: Yale Univerity Press, 1987, 206—211) című tanulmányában amellett érvel, hogy a juste  
milieu valójában Lajos-Fülöp ideológiai szükségleteinek kiszolgálásra létrehozott hivatalos művészet, mely 
a történelmi zsáner keretein belül alakult ki, és sokkal inkább egy teljesen új, “low art” műfajként kellene 



Léon Rosenthal elevenítette fel,150 majd 1986-ban Albert Boime terjesztette ki értelmezését a 

19.  század  utolsó  két  évtizedének  bizonyos  alkotásaira.151 Mindazonáltal  a  főleg 

művészetszociológiai  szempontokat  érvényesítő  juste  milieu definiálása  még  mindig 

bizonytalan, használatát különösen a nemzeti szempontból megírt művészettörténeti munkák 

mellőzik,  amelyek  a különböző „hazai” modernizmusok vagy  impresszionizmus körébe 

sorolják  az  amerikai  szakirodalom  által  e  kategóriában  tárgyalt  festőket.152 Az  európai 

historiográfia -  stíluskritikai alapon - elkülöníti a hasonló társadalmi körülmények és életvitel, 

valamint a liberális esztétikai nézetek okán egy tömbbe tárgyalt  juste milieu tagjait.

A nemzetközi juste milieu kibontakozása és eltűnése néhány jellegzetes intézményhez köthető, 

így  elsősorban  a  George  Petit  francia  műkereskedő  által  1882-ben  létrehozott  Société 

Internationale de Peinture-höz, az 1891-ben alapított, elvileg független Société nationale des 

beaux  arts-hoz,  amely  az  addig  monopolhelyzetet  élvező  „régi”  Salon  versenytársaként 

elindította a Salon des Champs de Mars kiállításait, illetve a különböző szecessziós csoportok 

által működtetett művészi társaságokhoz.

A látszólag független, kozmopolita Société Internationale de Peinture, melynek tanácsadói 

testületében több nagykövet,  ismert gyűjtő,  magas rangú állami tisztségviselő vett részt,153 

“Peinture Internationale” címen egy kiállítás-sorozatot  indított  Petit  kimondottan elegáns, 

angol  mintára  berendezett  termeiben.  Az  1882-es  első  tárlaton  főleg  olyan  művészek 

szerepeltek, akik korábban sikereket értek el a Salonban és a műkereskedelemben egyaránt 

(Gerôme, Baudry, Israëls, Alma-Tadema, J.E. Millais, L. Knaus, A. Menzel, A. Stevens, G. de 

Nittis,  stb.).  Munkácsy  a  következő  év  egyik  nagy  attrakciójának  számított,  amikor  Petit 

értelmeznünk,  mint  egyszerűen  a  klasszicizmus-romantika  szintéziseként.   Idézem:  “Less  a  simple, 
compromised, and weak-hearted synthesis of the Romantics and Classics, the juste milieu represents a new 
type of painting deeply dependent on low art, on popular prints particularly. It was an art whose legibilty 
and  historical  specificity  and  clearly  focused  ideological  program  was  directly  connected  to  Louis-
Philppe”s comissions for the Musée de Versailles.” A populáris grafika szerepének hangsúlyozása a 19. 
századi  kutatások  új  területe  felé  írányítja  a  figyelmet.  A magyar  művészettörténetben  Sinkó Katalin, 
Révész  Emese  és  Bicskei  Éva  fordítanak  egyre  nagyobb  figyelmet  e  területre.  Lásd:  Révész  Emese, 
Történeti kép mint sajtóillusztráció (1850—1870), In: Történelem, kép, 580—597; 
150 Léon Rosenthal, Du Romantisme au Réalisme: Essai sur l'Évolution de la Peinture en France de 1830 à 
1848, Macula, 1987 (reprint of 1914 original).
151 Albert Boime: The Academy and French Painting in the Nineteenth Century, 2nd ed. London and New 
Haven: Yale University Press, 1986. 
152 Jensen, 1994. 12—15.
153 Így az angol, a belga, a spanyol és az olasz követ, Camondo gróf, W.W. Corcoran, Charles Ephrussi, 
Rotschild báró,  W.H. Stewart,  Sir  Richard Wallace gyűjtő,  a  Metroplitan Museum igazgatója,  a South 
Kensington  Museum  igazgatója,  Antonin  Proust  kritikus  valamint  Lord  Frederick  Leighton  a  Royal 
Academy of London igazgatója. Jensen 19914. 63.



néhány  “modern”  festővel  színesítette  a  kínálatot.  Munkácsy  mellett  Whistler  és  Leibl 

számított  itt  ebbe a kategóriába.154 1884 volt  a  juste  milieu teljes  diadalának éve,  amikor a 

kiállítók élén az akkor legdivatosabb Jules Bastien-Lepage állt. Petit azonban szerette volna 

bevonni  a  Société-be a  mindaddig Paul Durand-Ruelnél  kiállító  impresszionistákat  is,  így 

miután hosszas alkudozás után több mint 40 Monet-képet sikerült megvásárolnia, 1885-ben 

Monet-t is  szerepeltethette az  az évi tárlaton.  1886-ban Monet mellett  Renoir és Rodin, 

1887-ben pedig Berthe Morisot, Pissarro, Sisley és egy nagy Whistler-kollekció bemutatásával 

elérte, hogy a  juste milieu és az impresszionisták közti, korábban jól érzékelhető határvonal 

elmosódjon. Ez tette lehetővé utóbb a Société Nationale des Beaux Arts létrehozását, mely 

már a nemzetközi szecesszió egyik intézményének tekinthető. Munkácsy még egyszer, 1894-

ben állított ki Petit-nél, amikor ott mutatta be a Honfoglalás végleges változatát.155

Bár a juste milieu festőket nem fűzte össze stílusazonosság - hacsak az impresszionista kolorit 

és  a  közérthető  látvány  párosítása  nem minősül  annak  -,  a  bravúros  ecsetkezelés,  mely 

egyszerre  volt  a  művész  egyéni  temperamentumának  jegye  és  a  közönség  által  elvárt 

“minőségi” munka ismérve, általánosnak mondható a festők között.  Az esztétikai kvalitás 

stílus  fölé  emelése  és  legfőbb elvárásként  való  kezelése,  ami a  századvég eklekticizmusát 

elfogadhatóvá  tette,  sokkal  inkább  értelmezhető  a  huszadik  század  második  felének 

posztmodern szemszögéből, mint az avangárd modernizmus felől. 

A külföldi szakirodalom – jelesül az általam sokat idézett Jensen is – minden differenciálás 

nélkül  sorolja  a  juste  milieu kategóriába Munkácsy festészetét sorolja.   Amennyiben a  juste  

milieut nem mint normatív kategóriát értelmezzük, hanem kizárólag, mint tartalmi (ideológiai) 

elkötelezetlenséget  és  formai  szempontokat  meghatározó  terminust,  amelyen  belül  a 

művészeti  érték  tekintetében  az  értéktelentől  az  értéket  képviselő  művekig  minden 

megtalálható, e besorolást el lehet fogadni. Amennyiben a juste milieu-t normatív értemelben 

hsználjuk, Munkácsy festészetén belül kell differenciálni. Ez esetben azonban az 1880 utáni 

korszak képeinek stílus-besorolásának problémájával találjuk szembe magunkat.

154 Jensen 1994, 64.
155 Boros Judit, Munkácsy Honfoglalása, MÉ XLIX évf. 1—2 sz. 2000. 139—148. Lásd még Kovács Anna 
Zsófia: Munkácsy és a francia kritika. In: Munkácsy a nagyvilágban. Munkácsy Mihály művei külföldi és 
magyar  magán-  és  közgyűjteményekben.  Kiállítás  a  Magyar  Nemzeti  Galériában  2005.  március  24 — 
2005. július 31. (augusztus 20.) Rendezte Bakó Zsuzsa és Boros Judit. A katalógust szerkesztette Gosztonyi 
Ferenc. Magyar Nemezeti Galéria – Szemimpex Kiadó, Budapest, 2005. 89—97.



A juste milieu igazi problémája egyébként az, hogy néhány estleges próbálkozáson túl (ilyen 

Whistler híres „Ten O’Clock” című esszéje, mely eredetileg előadás formában keletkezett és 

csak 1888-ban jelent meg a The Gentle Art of Making Enemies című kötetben156 alig van elméleti 

háttere. Ezért is volt könnyű dolga a keményen megideologizált modernizmusnak, amikor az 

egész juste milieunek nevezhető televényt, amelyből egyébként sok új hajtás indult az avangárd 

kifáradása után, alig néhány év alatt teljesen diszkreditálta. A „bukás,” a hosszú ideig tartó 

teljes érdektelenség nem csak Munkácsyt és életművét sújtotta, és természetesen nem csak a 

juste  milieu-festőket.  Az  1903-as  bécsi  kiállítással  megalapozott  modernizmus-narratíva 

marginalizálta  például  Böcklin,  Ensor,  Max  Klinger  életművét,  vagy  a  fél  évszázadra 

érdektelenségbe merülő szecesszionizmust és  szimbolizmust.  Az ekkor  induló Munkácsy-

recepció  óhatatlanul  arra  kényszerült,  hogy  olyan  tartalmi  vonatkozásokat  emeljen  ki  és 

preferáljon,  amelyek  vagy  a  nemzeti  művészet  eszmerendszeréhez  kapcsolják  a  festő 

életművét,  vagy  eleget  tesznek  a  formai  modernizmus  elvárásainak.  Ezzel  egyidőben 

elhallgatták  Munkácsy   pályájának  valódi  természetét,  személyes  kudarcának  és 

felelősségének tulajdonítva az életmű konzervatív, vagy annak ítélt fordulatait. 

Adolphe Goupil arcképe (ismeretlen fotós felvétele)

156 Lásd:  Jensen, 1994. 311.





III. Párizs, mint művészeti központ

Hatalomra jutása,  és  különösen császárrá  való  koronázása  után  III.  Napóleon  tudatosan 

törekedett arra, hogy Franciaország fővárosát a világ művészeti központjává fejlessze. Ezt a 

célt szolgálták a Haussmann vezette átépítések, amelyek során a város középkori szerkezetét 

megsemmisítve  széles  bulvárokat  vágtak  az  egykori  keskeny  sikátorok  helyére.  Az  új 

sugárutak mentén hatalmas bérpaloták és luxusáruházak épültek, teljesen meg változtatva a 

hétköznapi  élet  menetét  a  városban.   A  művészek  sajnálkozva  látták  s  korábbi  kedves 

passageok,  festői  utcácskák,  régi  kocsmák eltűnését  és  egy  teljesen  új,  nagyszabású,  ámde 

könyörtelen  üzleti  világ  eluralkodását.  A  régi  meghitt  város  helyét  átvette  egy  hatalmas 

városgép.

“Párizs!  Ebben a fekete hangyabolyban túláradóan eleven az élet.  A felhalmozott  pénzre, 

dicsőségre, élvezetre rávetik magukat a kielégíthetetlen elkeseredett végyak, vérszomjasan a 

várakozástól  és  a  versenytársak  miatt.  Párizs  egy  óriási  aréna:  az  előfutó  vállán  érzi  a 

konkurrencia  lihegését;  minden  energiáját  meg  kell  feszítenie,  óriási  akaraterőt  kell 

felcsigáznia magában, mert csak a végsőkig fokozott erőfeszítés duplázza meg a tétjét, mert 

csak így izzik ki benne az a láz, mely elemészti és eltartja. Így, csakis így teremnek a munka 

csodái;  a  tudós  dolgozik,  míg  összeroskad,  a  művész  addig  izgatja  alkotó  erejét,  míg 

eltompul;  a  közönséges  ember  lót-fut,  szakadatlanul  intrikál,  latolgatja  szavait,  mérlegeli 

összegöttetéseinek  súlyát,  szövögeti  egyre  reményeinek  ezer  szálát,  csakhogy  egy  vevőt, 

valamilyen állást, vagy nevet szerezhessen magának. De ez még nem minden. Az agy lázas 

megfeszítése még károsabb, mint az akaraté. Másutt is millió új tényt vet fel a tudomány 

elmélyülése: de Párizs az új eszmék óriási gyűjtőmedencéje. A nagy múzeumok viszont egy 

fél óra alatt rekapitulálják az egész multat, az opera egy repríze feltámaszt egy félszázad óta 

eltemetett  gondolatvilágot.  A  szalonokban  felvonulnak  két  óra  alatt  az  összes  emberi 

világfelfogások,  mert  összegyűlnek  a  miszticizmus,  az  ateizmus,  a  kommunizmus,  az 

abszolutizmus minden végletének,  irányának és  nüanszának képviselői.  Párizs  elszédíti  az 

odaérkezőt. Az utca túlhangos, a tömeg nyomasztóan tolong és siet. Új eszméket akasztanak 

ki és halmoznak fel a kirakatokban, új eszméket hirdetnek a plakátok és formálnak meg a 



szobrok,  új  eszmékről  beszélnek  az  arcok,  melyek  a  megterheltségig  teli  vannak  velük. 

Nyugodt,  hűvös  vízből  forró  kazánba  zuhan  az  érkező.  Kigyullad  a  gáz,  megtelnek  a 

boulevardok,  a  színházak  nem tudják befogadni  a  tömegeket.  Mindenki  szórakozni  akar, 

özönlenek mindenhová, ahol valami ínycsiklandozó élvezetet gyanítanak a száj, a szem, a fül 

számára,  raffinált,  mesterségesen  felcsigázott  élvezeteket,  melyek  csak  izgatnak  és  nem 

táplálnak.  Még a legfelsőbb szellemi élvezetek is rombolóan mértéktelenek.  Az eltompult 

ízlés akar felébredni, erre paradoxonok kellenk, mámorító kifejezések, szemérmetlen ötletek, 

ordináré anekdoták. Minden egyéb unalmas, tehát az értelem az őrültség köntösébe öltözik. 

Minden  napra  kellenek  meglepetések,  bizarrságok,  túlzások.  Itt  szakítják  fel  a  lélek  és  a 

történelem legrejtettebb sebeit, ide ömlenek az eszmék, igazságok, a képek és a paradoxonok 

a  világnak  mind  a  négy  szögletéből,  az  élet  minden  mélységéből  és  a  filozófia  minden 

magaslatáról.”157 Mintha csak Zola  Hölgyek öröme című regényét olvasnánk, pedig ez a leírás 

egy filozófustól származik. 

A  világ  művészeti  központjaként  Párizs  tömegesen  vonozotta  magához  a  tanulni  vágyó 

fiatalokat.  Legnagyobb  számban   amerikai,  valamint  észak-  és  közép-európai  művészek 

érkeztek Párizsba, akik, és ez a magyar fiatalokra is áll, előbb Münchenben a Bajor Királyi 

Akadémián  tanultak  néhány  évig.  Ez  azonban  nem  volt  szabály,  számos  kivétellel  is 

találkozhatunk a művészek sorában. Párizs nem csak fejlett művészeti intézményeivel, hanem 

a  fenti  idézettel  illusztrált  mozgalmas  nagyvárosi  életével,  szövevényes  társadalmi 

struktúrájával,  gazgad  összművészeti  kínálatával  pártalan  lehetőséget  kínált  az  oda 

érkezőknek.  A fiatalok művészeti  orientációjának kialakulásában ugyanakkor nagy szerepe 

volt az erős hagyományokkal rendelkező művészeti intézmények rendszerének.

157 Hyppolit Taine leírását lásd: Feleky 1912, 8-10.



Daguèrre: Boulevard du Temple, 1839



A művészeti élet intézményei

Az Académie des Beaux-Arts

Az Akadémia, vagyis az Académie des Beaux-Arts elődjének, az Académie Royal de Peinture 

et de Sculpture158 megalapításának szándéka 1648-ra nyúlik vissza, amikor a mindaddig céhes 

rendszerben dolgozó festők  először  kérték a  királytól,  hogy tevékenységüket  a  nemes  és 

szabad művészetek kategóriájába sorolja. A kedvező fogadtatás után azonban még  hat évnek 

kellett eltelnie, ameddig 1654-ben elfogadottá vált egy festészeti és szobrászati akadémiának a 

létrehozása. Alapszabályát azonban csak 1663-ban bocsátották ki, amikor az intézménynek 

már 24 tagja volt. Ennek értelmében az Akadémia legfőbb feladata az oktatás, ami alatt nem 

csak  a  gyakorlati  órákat,  hanem  a  festészet  és  szobrászat  történetére  és  legfontosabb 

kérdéseire rávilágító konferenciák tartását is  értették.  Az akadémiai  tagság eléréséhez egy, 

kezdetben kötelezően történelmi témájú, „morceau de récéption” (felvételi munkát) kellett 

benyújtani,  amely a  továbbiakban az Akadémia gyűjteményét gyarapította.  Az alapszabály 

rendelkezett egy évenként kiosztandó díjról a legfiatalabb tagok között, illetve az ugyancsak 

évenkénti Grand Prix Royale alapítását. A legfontosabb esztétikai elv a műfajok sorrendjét 

határozta meg. 

A felvételt lehetővé tevő művekből 1667-től szervezetek kiállításokat. Miután 1692-ben az 

Akadémia átköltözött a Louvre épületébe, a több mint egy évtized után felújított kiállításokat 

1699-től a Louvre több mint kétszáz méter hosszú nagy galériájában rendezték. Ekkor jelent 

meg első alkalommal egy kis fűzött kiadvány, amely a rendezők szándékait foglalat össze és a 

majdani katalógusok előzményének tekinthető.

Mivel az Akadémia egyértelműen egy szűk körű, elitnek tekintett alkotógárdát képviselt,  a 

kívül maradt művészek is keresték az érvényesülés lehetőségeit.  Ennek egyik módját olyan 

amúgy a művészettől teljesen idegen alkalmak szolgáltatták, mint a Saint-Germain-des-Prés-

ben rendezett  nagy  vásárok,  ahol  a  festők  kiakaszthatták  képeiket.  Kezdetben többnyire 

névtelen, a flamand festők munkáit utánzó képecskék bukkantak itt fel. Komolyabb művek 

szerepeltek az Ile  de la Citén Úrnapja alkalmával  rendezett  Fête-Dieu néven ismert nagy 

158 Az Académie Royal történetéhez lásd Nicolaus Pevsner:  Academies of Art. Past and Present , New-
York, 1973. , illetve: Gérard-Georges Lemaire: Histoire du Salon de peinture, Paris, Klincksieck, 2004.



vásár  és  karneváli  felvonulás  alkalmából  rendezett  bemutatón,  amikor  a  Place  Dauphin 

mentén  bárki  közszemlére  tehette  alkotásait.  Ezen  a  Salon  de  la  jeunesse-nek  nevezett 

bemutatón nem csak festmények szerepeltek, hanem mindenféle eladásra szánt kreáció. A 

hatalmas  sikernek köszönhetően a  18.  század folyamán a  Salon  de  la  jeunesse   egyre több 

résztvevőt számlálhatott, sőt a kifejezett tiltás ellenére egyre több akadémiai festő is kiállította 

itt  alkotásait.  Ráadásul  elsősorban  azokat,  amelyek  a  műfaji  megkötések  okán,  nem 

szerepelhettek  az  akadémiai  bemutatókon.  A  kialakult  helyzettel  szemben  az  Akadémia 

egyetlen  válasza  az  lehetett,  hogy  a  maga  által  rendezett  Salon-t  minél  látványosabb 

külsőségekkel,  ugyanakkor  bizonyos  toleranciával  szervezze.  1737-től  az egész 18.  század 

folyamán a Salon jelentősége fokozatosan nőtt.

1789-ben  azonban  egy  Lebrun  nevű  díszítőfestő  és  műkereskedő  javaslatára  először 

szerveztek  egy  olyan  hivatalos  kiállítást,  amelyen  az  Akadémián  kívül  rekedt  művészek 

mutathatták be alkotásaikat, és amely arra volt hivatva, hogy felváltsa a korábbi Salon de la 

jeunesse-t. Válaszképpen az Akadémia megszigorította korábbi szabályait. A nézeteltérések 

végül oda vezettek, hogy 1791-ben a Salon  megrendezésének jogát kivették az Akadémia 

fennhatósága alól  és egy minden tekintetben szabad kiállítás  rendezését határozták el.  Az 

Akadémia jelentősége a művészeti élet további eseményeinek történetében ezzel minimálisra 

csökkent. 1863-ban III Napóleon kiemelte az akadémiai szintű képzőművészeti oktatást az 

Académie  des  Beaux  Arts  fennhatósága  alól  és  a  független  École  des  Beaux  Arts-t  a 

művelődési minisztérium közvetlen irányítása alá helyezte. 



Az École des Beaux-Arts épülete (ismeretlen 20. századi fotós felvétele)



A Salon
1791-ig a Salon az Académie Royale de Peinture et de Sculpture hatáskörébe tartozott, és 

kizárólag az akadémikus festők rendelkezésére állt, akik „pictures to see”-t állítottak elő, 

szemben  a  kívülálló,  „pictures  to  sell”-t  előállítókkal.159 1791-ben  a  Salon  állami 

fennhatóság alá került, és ettől fogva joga volt ott kiállítani minden művésznek, franciának 

és  külföldinek  egyaránt.  A  kiállítás  jogát  a  publikálás  jogának  mintájára  gondolták  el. 

1796-tól a Salon-kiállításokat évenként rendezték. A résztvevők száma azonban állandóan 

nőtt,  és  a  kisméretű,  másodrendű műnemekhez tartozó képek,  amelyek egyetlen célja  a 

létfenntartás volt, egyre nagyobb számban jelentek meg, és a Salon lassan olyanná vált, mint 

egy bazár. Éppen ezért sokan szorgalmazták vagy a régi rendszerhez való visszatérést, vagy 

egy  kettős  kiállítási  rendszer  bevezetését,  mely  szerint   a  demokratikus  Salon  mellett 

időszakonként rendezzenek külön kiállításokat az akadémista elit számára, ahol az államilag 

támogatandónak ítélt művészetet mutassák be.160

A hetvenes évek egyik legbefolyásosabb művészetpolitikusa, Charles Blanc161 programjának 

egyik fő aspektusa éppen a hivatalos kiállítási rendszer újjászervezése volt. Ennek fő eleme 

az  az  államilag  szponzorált  háromévenkénti  nagy  bemutatató  lett  volna,  amelyiknek 

szükségességét a hatvanas évek republikánus terminológiáját  használva bizonygatta,  és  a 

szabadság nevében igényelte a régi fajta, szigorúan elitista Salonhoz való visszatérést, ahol 

159 Lásd: Pevsner 1973.
160 A  mindenki  számára  nyitott  éves  kiállítás  mellett,  már  1791-ben  tervbe  vették  egy  hosszabb 
időszakonként,  az  elit  számára  rendezendő  kiállítást.  A  Salon  szerkezetét  érintő  viták  felerősödtek  az 
1880-as évek elején, párhuzamosan a francia törvénykezési rendszer reformjával. A „kétkamarás” rendszer 
a 19. sz.  folyamán kétszer valósult  meg,  noha sokszor javasolták,  1810-ben és 1883-ban.  Az első egy 
„decennale” Napóleon javaslata  nyomán született,  és több „Prix decennaux” kiosztásával  járt.  A kettős 
kiállítási rendszerről és általában a Salon 19. végi kíziséről lásd bővebben: Mainardi  AJ 1993, 18-22. és 
Lemaire 2004. 125—127.
Hogy az állami támogatást egyértelműen felhasználták a művészet fejlődésének befolyásolására, mutatja 
többek  között  az  is,  hogy  noha  1876-ban  a  törvényhozás  megkettőzte  a  Salon  vásárlásokra  szánt 
költségvetését,  ez  nem  vonatkozott  a  másodrendű  műfajokra.  Waddington,  a  közoktatási  miniszter 
kifejtette,  hogy e bővítés célja az volt, hogy  „azt a magas művészetet bátorítsa, amelyik mércét állít a 
többi elé, és amelyik pillanatnyilag háttérbe szorult a közönség kegyeiben és csak az állam képes garantálni 
a fennmaradását.” Mainardi 1993. pp. 43-44.
161 Charles  Blanc  (1813 –  1882,  Louis  Blanc  fivére,  művészetpolitikus,  műkritikus,  művészeti  író,  az 
Académie des Beaux-Arts tagja) legnagyobb projektuma a Musée des copies volt, ahol az olasz reneszánsz 
legjelentősebb alkotásainak másolatát helyezte el. A múzeum 1873 áprilisában nyílt meg, ugyanott, ahol a 
Salon kiállításait is rendezték, a Palais de l’Industrie egyik szárnyában, úgy, hogy a „bazáron” áthaladó, 
arra  kíváncsi  művészek  és  laikus  látogatók  szükségszerűen  szembesüljenek  az  igazi  értékekkel  is.  A 
múzeum neve hivatalosan Musée européenne volt, és Blanc-t keményen támadták érte, mondván, az erre 
szánt pénzt inkább az élő művészet és művészek támogatására kellene fordítani. A dolog Blanc bukásához 
vezetett, a kópiák múzeumát pedig bezárták 1874 januárjában. Mainardi 1993 46.



kizárólag akadémikus festők állíthatnak ki. A projektum azonban csak a nyolcvanas évek 

folyamán tétetett át a gyakorlatba, akkor is egyetlen alkalommal, 1883-ban rendezték meg a 

Triennálét.162  Nem  véletlen,  hogy  ennek  az  egész  19.  század  folyamán  hangoztatott 

ígénynek  éppen  a  hetvenes  években  volt  bizonyos  foganatja,   ekkor  vált  ugyanis  újra 

időszerűvé  a  nemzeti  identitás  megfogalmazása  műalkotásokban.  AZ  1870-es  krízis 

utóhatásaként a „Grand Art” a nemzet újjászületésének egyik eszközeként  jelent meg  a 

hivatalos diskurzusban,163 ami a történelmi kompozíciók számbeli növekedését jelentette a 

kiállításokon. 

A hetvenes évek folyamán már senki nem tudta megakadályozni a Salon hihetetlen méretű 

bővülését.  A Salon volt  ugyanis az ismertség kritériumát biztosító fórum, és mint ilyen, 

létszükséglet  mindazon  művészek  számára,  akik  a  korábbi  akadémiai  juttatások  híján  a 

piacról  kényszerültek  megélni.  Természetesen  nem  a  kormányzat  által  szorgalmazott 

történelmi  kompozíciók,  hanem a megvetett  tájképek  és  zsánerkompozíciók  eladásából. 

Igen  szemléletesen  jeleníti  meg  Zola  az  1886-ban  napvilágot  látott  L’Oeuvre164 című 

regényében, hogyan is zajlott egy zsűrizés a Salon több ezer műtárgyat bemutató kiállítása 

előtt. Hosszú volna idézni az egész fejezetet, de az a rettenetes túlzsúfoltság, a reggeltől 

késő estig  tartó ülésezés, ahol ráadásul  a személyes összefonódásokat és szimpátiákat is 

érvényesíteni kellett, a zűrzavar olyan fokát tárja az olvasó elé, ami biztosan lehetetlenné 

tett bármifajta, akár ilyen, akár olyan szempontú objektivitást.

„Talán soha nem beszéltek Franciaországban annyit a szépművészetről, mint az 1881-es 

évben. A törvényhozás, a sajtó, sőt a nagyközönség is szokatlan érdeklődéssel foglalkozik 

vele. Igaz, hogy ezt az érdeklődést nem annyira a tisztán művészeti érzelmek, mint inkább a 

politikai szenvedélyek fűtik.” - idézi Patricia Mainardi bizonyos Victor Champier 1882-ben 

írott  szavait.165 Ennek egyik  előzménye az volt,  hogy 1875-ben a Conseil  supérieur des 

162 Marius Vachon: Le Salon, Gazette des Beaux-Arts, 1881. 46—61.
163 Mainardi idézi A. P. Batbie közoktatási miniszter 1873-as Salon nyitó beszédének következő passzusát: 
„Yes, gentlemen, unhappy France has had the misfortune of hearing her enemies challenge the great virtues 
that have made her so powerful, but no one has yet refused to admire our art.”A.  P. Batbie, közoktatási 
miniszter  beszéde  1873.  nov.  3.  Nyomtatásban  megjelent  az  1874-es  Salon  katalógusában.  p.  V-XI. 
Mainardi 1993. 45.
164 Émile Zola: L’Oeuvre. 1886.
165 Mainardi 1993, 57.



beaux-arts166 megszavazta az éves Salon megszüntetését és egy háromévenkénti  elit kiállítás 

rendezését  vette  tervbe  helyette.  A  felháborodás  olyan  nagy  volt,  hogy  elálltak  a 

gondolattól.  1878-ban,  a  Világkiállítás  bezárása  után azonban újra  szóba került  a  Salon 

megreformálásának témája. A javaslatot ezúttal Eugene Guillaume, „directeur des beaux-

arts”, a Conseil elnöke, akadémikus, és az École des Beaux-Arts igazgatója terjesztette be. 

Sokatmondó terminológiával Agénor Bardoux, közoktatási miniszter a köztársasági elnök 

számára  készített  jelentésében  „a  művészek  kiállítása”, illetve  „a  művészet  kiállítása” 

terminológiával jelöli az éves és a háromévenkénti kiállítás közti különbséget. 

Az 1880-tól kormányzó republikánusok egyik célkitűzése a Salon demokratizálása volt, ami 

azonban ellentétben állt  a művészet  erkölcsnemesítő,  nevelő célra  való felhasználásával. 

Mégis,  1881.  január  17-én  a  kormány  elhatározta,  hogy  a  Salont  kivonja  az  állam 

fennhatósága  alól  és  a  művészek  közvetlen  irányítása  alá  helyezi.  1882.  június  5-én 

hivatalosan megalakult a már korábban is spontánul működő Société des artistes francais pour  

L’Exposition des Beaux-Arts, és ettől kezdve, gyakorlatilag a Salon (a Champs Élysée-i Salon, 

ahogy a művészek egymás között emlegették) csak egyike lesz a sokféle szalonnak. 

1884-ben megalakult a Société des artistes indépendants, a maga zsűri és díjak nélküli Salonjával, 

1890-ben pedig (a Société des artistes francaisből való kiválás által) a  Société nationale  des  

beaux-arts, a Champs de Mars-on rendezett külön Salonnal.167 

De mindezek, beleértve a régi Salont jogfolytonosan követő Champs Élysée-i szalont, már 

elméletileg sem álltak az akadémizmus szolgálatában, hanem azt a bizonyos nagy eklektikus 

tömeget képviselték, amelyiket az utóbbi időben előszeretettel jelöl a szakirodalom a  juste  

milieu terminussal.

Mielőtt rátérnénk ennek a tárgyalására, szót kell ejteni a hivatalos akadémizmus utolsó nagy 

felvonulásáról,  az  1883-ban  rendezett  Triennale-ról168.  Ez  lett  volna  az  első  azon  elit 

kiállítások sorában, amelyeknek a nagy szabadság mellett és annak nevében, mintát kellett 

volna  adniuk  a  valódi  művészetből.  Eredetileg  1881-ben  akarták  megrendezni,  aztán 

166 A történelmi és vallásos festészet támogatására hozták létre 1873-ban a Comission des beaux-arts-t, 
amelyiket 1875-ben megerősítettek és átneveztek Conseil supérieur des beaux-arts-ra. Mainardi 1993, 48. 
és Lemaire 2004. 118.

167 Mainardi 1993, 86. 
168 A Triennale-ról  bővebben lásd Mainardi 1993, 91-118. (Aesthetic purity című fejezet).



1882-re, majd 1883-ra halasztották. Már a kiállítás terve is sok ellenszenvet ébresztett és 

nem  csak  a  modernisták  (impresszionisták,  posztimpresszionisták)  körében,  hanem  a 

konzervatív  akadémikus  festők  és  a  juste  milieu köréhet  tartozó  művészek  között  is.  A 

hivatalos  állami  szervek  azonban  ragaszkodtak  megtartásához,  és  amikor  a  festők 

vonakodtak kellő  számú képet beadni,  elrendelték,  hogy a  már állami tulajdonban lévő, 

különböző múzeumokban őrzött képek is legyenek kiakasztva a nagy luxussal megrendezett 

tárlat169 falaira. Így került be a kiállításba például Bouguereau Vénus születése című munkája. 

A Société des artistes francais saját hatáskörének megnyirbálását látta a rendezvényben és 

mindent  megtett  annak bojkottálására.   Bár a  Triennale  az  akademizmus által  képviselt 

„Grand Art” bemutatásának indult,  az ott látható munkák zöme ugyanúgy a   juste milieu 

körébe tartozott,  mint a Salon több ezres tömegének nagyobb része.  Az akadémizmust 

Meissonnier  A Tuilleries  romjai.  1871  május.  című  munkája  képviselte  legpregnánsabban 

(Meissonnier  volt  egyébként  a  Treinnale  zsűrijének  elnöke,  Cabanel  és  Gerome  a  két 

alelnök), míg a legnagyobb sikert az ifjú titánnak kikiáltott Rochgrosse   Andromache című 

áltörténelmi kompozíciója aratta, a nyolcvanas évek történelmi giccsének tipikus darabja, 

amelynek a témaválsztáson túl  már semmi köze  nem volt  az akadémizmushoz.  Manet 

kivételével a modern festők nem is jelentkeztek a kiállításra. Manet 5 képet küldött be, a 

Jeanne  című munkát elfogadták, a Lathuille apó kocsmájában (Chez le pere Lathuille) és A Folies  

Bergere bárja  című képeit kétszeri zsűrizés után elutasították.

A  juste  milieu festői  közül  kiállított  Jules  Bastien-Lepage  (Szénagyűjtők), Léon  Lhermitte 

(Aratók  pihenője),  Léon  Bonnat  (Jób),  Bouguereau  (Vénusz  születése),  Cormon (Káin),  stb. 

Puvis  de  Chavannestól  itt  is  látható  volt  a  Szegény  halász, amely  kvalitásban  magasan 

kiemelkedett az átlagból.

A részvételt visszautasították: az akadémista Cabanel és Gerome ( a két zsűri-alelnök), a 

juste  milieuhöz  sorolható  Carolus-Duran,  Ribot,  Détaille,  Tony  Robert-Fleury,  és  a 

szimbolista  Gustave  Moreau  (aki  ugyancsak  tagja  volt  a  zsűrinek).  Ismereteim  szerint 

magyar festő nem szerepelt a kiállításon, és nem találtam arra vonatkozó adatot sem, hogy 

ki az, aki az akkor Párizsban tartózkodó magyar festők közül látta a tárlatot. Ennek ellenére, 

úgy vélem, hogy bemutatva a nyolcvanas évek stíluspluralizmusát, a Triennale értékstatuáló 

169 A Palais de l’Industrie belső terét drága, közgyűjteményekből származó szőnyegekkel tapétázták ki, és a 
korabeli lapok nem győztek ironizálni a kiállítási installáció túlzásai felett. Mainardi 1993, 93.



jelentőséggel bírt a következő évek művészeti életére és hatással volt a Párizsban tanuló 

magyar festők stíluspreferenciáira.

A művészeti oktatás

Kezdetben a művészeti oktatás feladata teljes egészében az Académie Royal de Peinture et 

de Sculputure jogosultságai közé tartozott, beleértve az építészet oktatását is. Az Académie 

des Beaux Arts-t 1795-ben alapították, azzal a céllal,  hogy átvegye a két évvel korábban 

megszüntetett  Académie  Royale  feladatainak  egy  részét,  úgy,  mint  a  „grands  prix” 

pályázatok  lebonyolítását,  a  kitüntetések  odaítélését,   egy  Dictionnaire  des  beaux-arts 

összeállítását, illetve École des Beaux-Arts irányítását.  A 19. század első felében az École 

elsősorban előkészítő jellegű oktatást végzett, így ide tartozott a rajztanítás. A festészeti és 

szobrászati stúdiumokat a növendékek az Académie des Beaux-Arts tagjainak műtermeiben 

végezték. 1863-ban III. Napóleon függetlenítette az École des Beaux-Arts-t és a feladatai 

közé sorolta a festészeti és szobrászati kurzusok tartását is. Ami azonban nem jelentette a 

korábbi atelier-rendszer megszűntetését. Az újjáalakított École des Beaux Arts első három 

festőtanárainak egyike az az Isidore Pils volt, akihez, 1874-ben Mednyánszky László is járt. 

A magyar festők egyébként csak kis számban látogatták az École-t, aminek legfőbb okát 

abban kell látnunk, hogy 1880 után, amikor a korábbinál sokkal nagyobb számban mentek a 

magyar fiatalok Párizsba tanulni, az École konzervativizmusa helyett inkább a modernnek 

számító magán- és szabadiskolákat választották.170

Iskola-műtermek (ateliér-k) és szabadiskolák (école particulière-ek)

Az iskola-műteremnek nagy hagyománya volt  a  francia  művészképzésben.  A középkori 

céhes rendszerből örökölt  inaskodás más nevet kapott az idők folyamán, de lényegében 

nem változott. Az 1663-64-ben elfogadott szabályzat értelmében, mint láttuk, az Akadémia 

(később az École) nem készítette fel teljes körben diákjait,  a növendékek nem festettek, 

nem  dolgoztak  vésővel  és  nem  modelláltak  az  akadémiai  órák  alatt.  Mindezt  külön 

studiókban tanulták meg, egy-egy mester mellett,  az illető mester saját műtermében. Az 

ilyen   école particulière-ek némelyike nagyobb tiszteletnek örvendett a növendékek körében, 

mint az Akadémia, és jelentőségük megmaradt a 19. században is, annak ellenére, hogy az 

170 Az École des Beuax-Arts-ba járt 1882-83-ban, Cabanel osztályába, Pataky László, aki 1888-ban nyerte 
el a Munkácsy ösztöndíjat.



École des Beaux-Arts-on 1863-tól  tanrendbe iktatták a gyakorlati készségek elsajátítását is. 

A  század  második  felében  majdnem  annyi  ateliér működött  Párizsban,  ahány  sikeres 

művész.  A  legismertebb  Lecoq  de  Boisboudron,   Bonnat,  Couture,  Gleyre,  Cormon, 

Benjamin-Constant,  Carolus-Duran ateliér-je volt,  de iskola-műteremet tartott fenn (nők 

számára)  Munkácsy  barátja  Charles  Chaplin,   vagy  maga  Munkácsy  is.  Az  oktatás 

színvonalát jelzi, hogy Gleyre-nél tanult például Renoir, Monet, Sisley; Couture-nél pedig 

Manet,   vagy Anselm Feuerbach.  Az atelier-k rendszeréből  kiindulva  alapította  iskoláját 

Rodolph  Julian  1868-ban.  Az  Académie  Julian  (a  továbbiakban  az  elfogadott  magyar 

terminológia szerint Julian Akadémia) a 19. század leghíresebb, legtöbb növendéket vonzó 

magániskolája  lett.  Történetével,  működésével,  az  ott  tanuló  magyar  növendékek 

ismertetésével a továbbiakban külön fejezet foglalkozik.

A Julian teremtette konkurrencia nem jelentette az  ateliér-k számának csökkenését. A 19. 

század utolsó évtizedeiben és a századfordulón  a helyszín inkább a Szajna bal  partjára 

tevődött át, a Boulevard Montparnasse kis mellékutcáiba. A Rue de la Grande Chaumière 5 

sz. alatt például több iskola-műterem működött, a 8 sz. alatt lakott Gauguin, amikor először 

visszatért   Tahitiból.  Gauguinhez akihez rengeteg festő járt,  félig  baráti,  félig  tanítványi 

minőségben. A  10. sz alatt volt az Académie Colarossi; a 14. sz. alatt nyílt 1904-ben az 

Académie de la Grande Chaumiere. A Rue Jules-Chaplain 6 sz. alatt Whystler tartott fenn 

iskolaműtermet 1892 és 1901 között, de mivel keveset tartózkodott ott, és inkább modellje, 

Carmen Rossi vitte az iskolát, Académie Carmen néven ismerték. Ismeretes, hogy Rippl-

Rónai is közreműködött oktatóként „Mme Leroy d’Étiolles” iskolájában.171 Hélène Le Roy 

d’Etiolles porté és zsánerfestő volt, iskolája helyszínét nem sikerült kiderítenem. 

Ranson halála után (1909) özvegye a Rue Joseph-Bara 3-ban nyitott  iskolát. A tanításban 

közreműködtek  Bonnard,  Denis,  Maillol  és  Vallotton.  1908  –  1910  között  működött 

Matisse híres iskolája.172 

A Montparnasse déli csücskében sok cité d’artistes jött létre. Itt, elég szegényes körülmények 

között egymás melletti  műteremben dolgoztak a festők, és bár ennek nem volt formális 

iskola-jellege, a fiatal művészek sokat tanultak egymástól. Ilyen volt az Impasse du Maine-

171 Rippl-Rónai 1911/1957, 40. 
172 A 20. század első évtizedének párizsi iskoláiról lásd: Barki Gergely: A Juliantól Matisse akadémiájáig. 
A „Párizsba gravitáló művész-generáció” iskolái. In: Magyar Vadak Párizstól Nagybányáig. 1904 — 1914. 
Kiállítás a Magyar Nemzeti Galériában 2006. március 21 — július 30. A katalógust szerkesztette Passuth 
Krisztina, Szücs György. A MNG kiadványai 2006/1.Sorozatszerkesztő: Gosztonyi Ferenc. Budapest, 
2006. 85—94.



ben (ma  Bourdelle múzeum), az  Impasse Helène-ben, ahol 1883-ig Bonnat iskolaműterme 

is volt.

A  Szajna  jobb  partján,  a  Boulevard  de  Clichyn  működött  Cormon  nagyon  népszerű 

iskolája,  ide  járt  többek  között  Lautrec,  Van  Gogh,  Émile  Bernard  és  Anquetin.  A 

közelben, a Boulevard de Clichy 90-ben nyílt 1889. májusában a Moulin Rouge nevű sikola, 

de a közelben volt Gerôme műterme is. 

A múzeumok

Hans Belting írja A láthatatlan remekmű173-ben, hogy  a 19. századtól kezdve a műalkotásnak az 

a paradox szerep jutott, hogy megtestesítse az abszolút értelemben vett művészetet. A mű a 

művészet magamutogató gesztusának anyagiasult változatává vált, és mint ilyen, valamennyi 

megvalósulása esetében vissza kell utalnia a művészet-ideára. Ez esetben a konkrét mű, csak 

az  Isten-fogalom  helyét  elfoglaló  művészet  kiszolgálója  lehet.  Ugyanakkor,  mivel  e 

folyamattal párhuzamosan, írja  Belting,  minden olyan korábbi szabály,  amely a műalkotás 

mibenlétét  meghatározta,  felugatott,  a  konkrét  mű  minden  eddiginél  nagyobb  terheket 

kényszerült magára venni. 

Ebben a művészetelméleti szempontból rendkívül feszített helyzetben a múzeum iránti igény 

úgy  jelentkezett,  mint  a  művészet-etalon  felmutatásának  helye,  illetve  mint  az  éppen 

kialakulóban lévő művészettörténet  “arca”.  A múzeumok létrehozása  viszont  az abszolút 

remekmű  fogalmának kialakulásához vezetett, azzal a megszorítással, hogy egyetlen konkrét 

műalkotás,  lett  légyen  bármilyen  magas  kvalitású,  sem  képes  a  művészetet   a  maga 

teljességében,  művészet-idea  mivoltában megmutatni.  A művészet-idea  megközelítésének 

folyamata az abszolút remekmű megalkotásáért vívott folyamatos küzdelem, amely azonban 

mindig  elbukik  a  láthatóság kritériumán.  Az  abszolút  remekmű  csak  láthatatlan  lehet,  a 

legkiválóbb konkrét műalkotás, amelyre példát a múzeum adhatott, kiválóságának megfelelő 

mértékben  képes  sugallni  a  láthatatlan  mű  mindenek  felett  való  kvalitásait,  egyben  a 

művészet-ideát. A modernitás korában a múzeum a művészeti modernizmus egyik pólusát 

képviseli.  A  múzeum és  a  modernizmus  között  azonban  nincs  átjárás.  Sőt,  valójában  a 

múzeum  és  a  modern  nagyváros  elkülönülő  szférái  között  sincs  átjárás.  A  modernitás 

173 Belting 1998, 38 —41.



korában élő és alkotó művészek, kevés kivétellel, azonban folyamtosan törekedtek ennek a 

szakadáknak az áthidalására.

Az 1793-ban megnyitott Louvre ezért válhatott vitathatatlan etalonná a 19. század folyamán 

is.  A  modernitás  világában  azonban  egyre  határozottabb  körvonalat  öltött  a  tradíció 

szükségességének  felismerése,  ami  tovább  erősítette  a  múzeum,  mint  művészeti-etalont 

prezentáló  intézmény  státusát  és  tekintélyét.  A  Louvre  mellett,  mintegy  az  abszolut 

remekműért  vivott  küzdelem dokumentálásaképpen  1818-tól  a  Musée  du Luxembourg  a 

kortárs  alkotók  műveit  kezdte  vásárolni  és  bemutatni,  és  vált  ekként  a  művészek 

tájékozódásának egyik sarokpontjává.

Az 1883-84 folyamán átrendeztt Musée du Luxembourgban - amint az 1884-ben és 1885-

ben  kiadott,  lényegében  azonos  katalógus174 alapján  megállapítható  -  többek  között 

megtekinthető  volt  öt  Cabanel-mű,  köztük  a  La  naissance  de  Venus és  a  Thamar (1875), 

Couture híres Les Romains de la décadence című kompozíciója, W.A. Bouguereau több munkája 

(Triomph du Martyr ( Le corps de sainte Cécile apporté dans les Catacombes, 1855; Philomene et Progné, 

1861;  Vierge  consolatrice,  1877;  Naissance  de  Venus,  1879),  Meissonier  Napoleon  III  a  

Solferino(1864),  Gustave  Doré  :  L’ange  de  Tobie (1865)  című  képe,  Camille  Corot  három 

olaszországi, tehát viszonylag korai, plein air jellegű olasz tájképe, három Courbet-festmény 

(La vague, 1870,  Le Ruisseau du Puits noir,  L’homme a la ceinture de cuir), továbbá Jules Breton 

négy nagyméretű munkája (La benediction des bles (Artois), 1857;  Le rappel des glaneuses (Artois), 

1859; Le soir, 1861; La Glaneuse, 1877), több barbizoni tájkép ( Daubigny: Écluse dans la vallé  

d’Optevoz, 1855; Diaz de la Pena, Dupré páros kompozíciója: Le Matin – Le Soir), két Millet-

kép  (Église  de  Gréville,  Baigneuses)  olyan,  a  fiatal  magyar  festőket  megragadó  naturalista 

vásznak, mint Lhermitte: La paye des moissoneurs, Flameng: Bateau de peche a Dieppe (1881), vagy 

Roll:  En Normandie (1883) című munkája. Láthatóak voltak a Julian Akadémián (is) tanító 

divatos  festők  reprezentatív  képei,  így  a  már  említett  Bouguereau  mellett  J.P.Laurens 

(L’Excomunication  de  Robert  le  Pieux,  1875;  Délivrence  des  emmureés  de Carcassonne,1879),  Tony 

Robert-Fleury (La vieilles Mendiantes de la place Navone, a Santa-Maria-della-Pace, 1867; Le dernier  

jour de Corinthe,  1870.),  J.J.  Lefebvre (Nymphe et Baccahus,1866;  La Vérité,  1870),  Bejmanin-

Constant (Les Dernieres Rébelles), továbbá olyan, a  juste-milieu körébe sorolható festők képei, 
174 Livret  Illustré  du  Musée  du  Luxembourg,  sous  la  directon  de  F.G.Dumas,  Paris  1884;  Notice  des 
peintures,  sculptures  et  dessins  de  l’école  moderne  exposés  dans  les  galeries  du  Musée  National  du 
Luxembourg, Paris 1885.



mint  Gerome,  Gervex,  Henner,  Chaplin,  Ribot,  és  végül,  szinte  kivételként,  Gustave 

Moreau: Orfeusz című munkája. Ugyanakkor, nem hogy impresszionista képek, vagy Edouard 

Manet  1860-as  évekbeli  vásznai,  de  Jules  Bastien-Lepage  képei  sem  szerepeltek  a 

Luxembourg  kínálatában.  És  ez  sokat  elárul  arról  a  művészeti  környezetről,  amelyben  a 

külföldről,  így  Magyarországról  érkező  fiatal  festők  tájékozódhattak.  Ilyen  szempontból 

érdemel külön említést az ugyancsak a Luxembourgban látható Hugo Salmson által festett 

Premiere communion en Picardie, amely ötletet adhatott Csók Istvánnak, az Ezt cselekedjétek az én  

emlékezetemre (1890) című kép megfestéséhez.

Festőiskola a 19. század végén (ismeretlen fotós felvétele)



A művészeti élet föbb eseményei 1880-1896 között. Kiállítások.

Az  1880-as  évek   legfontosabb  eseménysorozata  a  művészeti  életben  a  korábban 

egyeduralkodó Salon monopolhelyzetének megszűnése, az „új Salon” létrehozása, illetve a 

szinte  évente  alakuló  különböző  művészeti  társaságok  által  kezdeményezett  és  bizonyos 

rendszerességgel megrendezett „szalonok” kialakulása volt.  A folyamat nem volt  újkeletű, 

hiszen Courbet 1855-ös különkiállítása, illetve a Galérie Martinet 1860-as években rendezett 

bemutatói  óta  a hivatalos  művészeti  szemlélettel  többé-kevésbé szembeforduló,  alternatív 

kiállítási  lehetőséget  kínáló  galériák  mindig  működtek,  mégis  a  Salon  kikerülése  a 

kormányzati  (miniszteriális)  ellenörzés  alól,  megteremtve  a  teljeskörű  ideológiai 

liberalizálódás  lehetőségét,  új  lendületet  adott  a  különböző,  egymással  versengő 

társaságoknak és műkereskedőknek. Bár kezdetben a Société des Artistes Français, amely a 

kulturális minisztériumtól átvette a Salon (Salon des Champs Élysées) működtetését, elvileg 

inkább az akadémizmust preferálta, a gyakorlatban  ugyanúgy helyet adott az eklektikus juste  

milieu-festőknek,  mint az évtized végén létrehozott Société Nationale des Beaux-Arts által 

kezdeményezett Salon de Champ de Mars.

Ezt az irányzatot képviselték a nyolcvanas évek legsikeresebb műkereskedői is, Durand-Ruel, 

Georges Petit és Sedelmeyer, bizonyos árnyalati eltérésekkel egymás között. 

Durand-Ruel,  aki  a  hetvenes  évek folyamán főleg  a  barbizoni  festők képeit  forgalmazta, 

1878-ban azzal hívta fel magára a figyelmet, hogy a Világkiállítás ideje alatt egy ellenkiállítást 

szervezett,  Exposition rétrospective de tableaux et dessins de maitres modernes címmel. Itt összesen 

380 képet állított  ki,  köztük 88 Corot-t,  61 Millet-t,  33 Rousseau-t,  32 Delacroix-t és 30 

Courbet-t. Ugyanazon évben egyébként Durand-Ruel rendezett egy Daumier-kiállítást is. A 

nyolcvanas évek elején kezdte az impresszionisták képeit vásárolni, sőt, az 1882-es, hetedik 

impresszionista kiállítás szervezésében részt is vett. A felvásárolt képeket főleg Amerikában 

értékesítette.  A  nyolcvanas  években  jelentek  meg  a  párizsi  vásárlók  között  az  amerikai 

milliomosok,  akik  elég  határozott  elképzeléssel  a  kínálat  bizonyos  szegmentumát 

kiválasztották maguknak és  annak termését néhány évig következetesen felvásárolták.  Így 

Henry Walters elsősorban Bouguereau-képeit gyűjtötte, Vanderbilt Meissonnier-t, Louisine 

Havemeyer pedig az impresszionistákat. 



A londoni Grosvenor Gallery mintájára – ez volt Whistler nagy londoni sikereinek helyszíne 

– Georges Petit 1882-ben alapított egy Société internationale de Peinture nevű társaságot, azzal a 

céllal, hogy a nemzetközi  juste milieu legfőbb képviselőit, a belga Alfred Stevenst, a spanyol 

Raimundo de Madrazot, az olasz Giuseppe de Nittis-t, a francia Gérôme-ot és Baudry-t, a 

magyar  („naturalisé  Français)  Munkácsyt,  a  holland  Israels-t,  az  angol  Lawrence  Alma-

Taddema-t és Everett Millais-t, a német Knaust és Menzelt  és Leibl-t valamilyen módon 

magához kösse és együtt állíthassa ki. Érdekes, hogy 1882-ben Monet képeket is kiállított, 

1883-ban japán metszet-kiállítást rendezett, 1885-ben újra Monet-t, 1886 Renoirt nyerte meg 

magának. De bemutatta Besnard, Bonnat, Gervex, Peder Krǿyer, Raffaelli vagy John Singer 

Sargent  munkáit  is.  Whistlert  mindegyik  műkereskedő szerette  volna  magához kötni,  így 

1887-ben Petit, 1888-ban Durand-Ruel rebdezett neki egyéni kiállítást Párizsban. 

Charles  Sedelmeyer,  aki  a  nyolcvanas  évek  első  felében  főleg  a  Munkácsy-képek 

forgalmazásából húzott komoly hasznot, 1885-ben James Tissot-nak rendezett retropektív 

kiállítást. Tissot festészetét mutatta be egyik első tárlatán az újonnan induló Bernheim galéria 

is, amely az Union centrale des Arts décoratif társaság neve alatt főleg a mondén festők műveit 

forgalmazta.

A  modernizmus  szempontjából  a  nyolcvanas  éveket,  mint  az  impresszionizmus 

elterjedésének  idejét  tarthatjuk  számon.  1880-ban,  1881-ben,  1882-ben  és  1886-ban 

rendezték az ötödik, hatodik, hetedik és nyolcadik impresszionista kiállítást. Ezt követően az 

impresszionisták különböző érdekszövetségekhez kötődve gyakran egymással is ellenttében 

kerültek.

A  hetvenes  években  elkezdett  egyéni  életműveket  bemutató  „retrospekív”-tárlatok 

jelentősége a következő évtizedekben egyre nőtt. Ez, részben, a kanonizált pályaképek iránti 

igény megjelenésével  is  összefüggött,  és  bizonyos  mértékig  ugyancsak a  műkereskedelem 

közreműködésével zajlott.175 

Az 1880-as évek előtt élő művésznek csak kereskedelmi galériák rendeztek egyéni kiállítást. 

Courbet  és  Manet  1855-ös,  illetve  1867-es,  maguk  rendezte  kiállításai   sokkal  nagyobb 

ritkaságnak számítottak, mint ma gondolnánk. A kevés hasonló esemény között említendő 

175 „These biographies exploited the ubiquitous practice of combining ancdotal information, letters, diaries, 
and exhibition hitory. As art criticism, these monographs have an explanatory power that stands halfway 
between Kunstwisenschaft and hearsay.”- írja Robert Jensen (Jenesen 1994, 110), akinek kritikai éllel 
megfogalmazott megállapítását magunk is megszívlelhetjük.



Millet-képeinek 1862-es bemutatása a Martinet galériában, Ennemond Blanc műkereskedő 

támogatásával, vagy Théodore Rousseau nagy retrospektívje 1867-ben a Cercle artistique de 

la rue de Choiseul rendezésében. A festők többnyire műtermeiket nyitották meg a szélesebb 

közönség számára is, egy-egy időszakra, mint tette ezt Manet több alkalommal.

Az École (Impériale majd National) des Beaux-Arts általában egy-egy jelentős festő elhunyta 

alkalmával rendezett nagyobb bemutatót az illető életművéből.  Ilyen volt az 1869-es Paul 

Huet kiállítás, az 1874-es Prud’hon, az 1875-ös Corot, az 1876-os Pils, az 1877-es Fromentin, 

Diaz de la Peña és Millet(?), hogy csak a jelentősebbeket említsem, az 1870-es évek folyamán. 

1880 után az első nagy retrospektívet az École-ban Courbet műveiből rendezték, és ez volt a 

nyolcvanas években fellendülő Courbet-recepció kezdete. 1884. januárjában Manet műveit 

mutatták  be,  a  katalógus  előszavát  Émile  Zola  írta.  Alig  egy  hónappal  később,  1884 

februárjában  árverezték  Manet  hagyatékát  az  Hôtel  Drouotban:  a  93  olajfestmény,  30 

pasztell,  14 akvarell,  23 rajz,  és egyéb apróságok utáni  teljes  bevétel  116 637 francs volt, 

melyet  összehasonlítva  az  1883-ban Sedelemyer  által  elárverezett  Angelus árával  (250 000 

francs),  vagy  az  ugyancsak Sedelemyer  által  Munkácsynak  kifizetett  összegekkel  (100 000 

francs-t fizetett  a  Krisztus  Pilátus  előtt illetve  a  Golgota nagy változataiért,  ő maga azonban 

kétszer ennyit keresett az eladáson) hű képet alkothatunk magunknak a korszak kereskedelmi 

értékrendjéről.  Amely,  akár  tetszik,  akár  nem,  óhatatlanul  befolyásolta  a  festők  kortársi 

megítélését. 

1884-85 fordulóján rendezték Jules-Bastien Lepage retrospektív kiállítását,  1887-ben pedig 

Millet teljes életművét mutatták be. Utóbbiról Rippl-Rónai is beszámolhatott az akkor még 

Münchenben tartózkodó Csók Istvánnak.176

Az École mellett a műkereskedők is számos retrospektív kiállítást rendeztek. Így Durand-

Ruel  1883-ban  Monet  53  festményét  állította  ki,  Petit  1884-ben  Meissonnier  addigi 

életművéből adott egy bő válogatást, Raffaelli viszont saját egyéni tárlatát szervezte meg.

176 „De ez is volt az utolsó „stiklije” Jóskának. Pár napra rá Párizsba utazott. Itt hagyott sört, tarokkot, 
akadémiát, s Párizsból írta azután csalogató leveleit. Tele voltak e levelek egy rajongó művészlélek naiv 
lelkesedésével minden iránt, ami szépet, nagyot a francia művészet alkotott. – Nem neked való hely 
München, Pisti, - írja egy levelében. – Jöjj Párizsba, itt van igazán művészet, itt becsülik csak meg a 
művészt. – Legjobban meglepett, hogy nem Bastien-Lepage volt már a nap, hanem Millet! Manet is meg 
van említve, de az impresszionistákkal csak később találkozik ő is.” Csók István: Emlékezéseim, Budapest, 
Akadémiai Kiadó, 1990. 35.



Az 1887-es ősz jelentős eseménye volt Puvis de Chavannes nagy retrospektívje a Durand-

Ruel galériában,177 ahol nem csak olajképeket,  hanem Puvis számos falképének előkészítő 

vázlatait, illetve „redukcióit” is bemutatták. A november 20 – december 20. között nyitva 

tartó kiállításnak nagy szerepe lehetett abban, hogy mind Rippl-Rónai, mind Ferenczy Károly 

festészetében olyan jelentős alakító szerep jusson Puvis dekoratív látásmódjának.178 

Az  1889-es  Világkiállítás  és  a  vele  párhuzamosan  rendezett  „decenniale,”  azaz  a  francia 

festészet utolsó tíz évére visszatekintő kiállítás ideje alatt, illetve közvetlenül előtte és utána 

számos  egyéni  tárlatot  rendeztek.  Az  utólag  legtöbbet  emlgetett  kiállítás  egy  alternatív 

helyszínen,  a  Világkiállítás  földszinti  terét  elfoglaló  Café  Volpiniben  kapott  helyet,  és 

Gauguin, Émile Bernard és más Pont Aven-i festők képeit mutatta be. A tárlatot a Julian 

Akadémia  fiatal  festői,  az  éppen  akkor  megalakult  Nabis csoport  tagjai  ugyanúgy 

megnézhették, sőt megnézték, mint a Julianon tanuló fiatal magyar festők. Utóbbiak számára 

azonban  a  Világkiállításon  látható  Manet-művek  jelentették  az  igazi  élményt,  Gauguin 

festészetét  jó  másfél  évtized múltával,  az 1907-es budapesti  Gauguin-Cézanne kiállításon,  a 

Nemzeti  Szalonban fogják  felfedezni  maguknak.179 Csók István  név szerint  említi  Manet 

Olympiaját és Jules Bastien-Lepage nevét, akinek Aux Foins című képe láthatóan hatott a fiatal 

festő éppen kidolgozás alatt  álló  Szénagyűjtők című munkájára. Csók,  és a naturalizmusért 

lelkesedő  magyar  festők  szempontjából  nem  lehetett  közömbös  az  ugyancsak  1889-ben 

Georges Petit-nél látható Dagnan-Bouveret pasztell-kollekció sem. Az év nyarán a Goupil-

cégből kifejlődött Galerie Boussod et Valadon (Theo van Gogh munkahelye) Degas, Manet, 

Monet,  Pissarro,  Redon  és  Toulouse-Lautrec  műveket  állított  ki,  ősszel  a  Salon  des 

177 Exposition de tableaux, pastels, dessins par M. Puvis de Chavannes, Galeries Durand Ruel, Paris, 1887, 
no. 14. 
178 Érdekes, hogy 1925-ben, élete alkonyán Rippl azt nyilatkozta a vele beszélgető újságírónak, hogy egész 
pályájára a legnagyobb hatással Puvis de Chavannes festészete volt. Még ha levonjuk is ebből az éppen 
szóban forgó művész iránti kötelező elismerést, bozonyos, hogy Rippl szavainak komoly alapja volt. Fóthy 
János: Rippl-Rónai  visszaemlékezési Puvis de Chavannes-ra. Pesti Hírlap, 1925. Jnauár 4. XLII évf. 35.
Ferenczy Károllyal kapcsolatban Valér említette, milyen negyra becsülte apja Puvis de Chavannes 
festészetét, (Ferenczy Valér: Ferenczy Károly, Budapest, é.n. [1943], de az is sokatmondó, hogy 1903-ban, 
amikor a bécsi Szecesszióban látott nagy Impresszionista kiállítás után Ferenczy festészete antinaturalista 
irányú megújításába fogott Puvis Fésülés című képének parafrázisát készítette el először. Lásd: Boros 
Judit: Ferenczy Károly: Fésülés. Képelemzés, in: A modell. Női akt a 19. századi magyar művészetben. 
Kiállítás a Magyar Nemzeti Galériában 2004. október 14 — 2005. február 6. Katalógus. Szerkesztette Imre 
Györgyi. Budapest, 2004. 260—261.
179 Lásd: Csók István: Emlékezéseim, Budapest, Akadémiai Kiadó, 1990. 85—86; 92—93. Az 1907-es 
kiállítással kapcsolatban: Boros Judit: „Ez az ember lesz a művészet választóvize...” Thorma János és az 
1907-es Gauguin-kiállítás. In: Thorma János 1870-1937. Thorma János Múzeum Könyvei 14. 
Szerkesztette: Szakál Aurél. Kiskunhalas, 2003. 125—136.



Indépendants egy Van Gogh-anyagot tárt a látogatók elé. Durand-Ruelnél ugyanekkor Albert 

Besnard pasztell-kiállítása volt látható.

Ahogy a  nyolcvanas  évek inkább  az impresszionizmus és  a  neoimpresszinonizmus iránti 

fokozódó  érdeklődés  jegyében  telt,  a  kilencvenes  évek  a  különböző  posztimpresszinista 

irányzatok  (pointillizmus,  szintetizmus,  cloisonnizmus  –  a  Maurice  Denis  által 

kezdeményezett „neotradicionalizmus180” nem honosodott meg), illetve a szimbolizmus majd 

a szecesszió (Art Nouveau) évtizede lett. A nyolcvanas évek közepén-második felében  több 

olyan folyamat vette kezdetét,  amely a 19. század utolsó évtizedére érett be. Ilyen volt  a 

különböző társaságok (societé) megalapítása, mindenik a maga kiállításával. Így 1884-ben a 

Société des Artistes Indépendants szervezésében indult a Salon des Indépendants, ahol, a teljesen zsűri- 

és díjmententes kiállításokon főleg a neoimpresszionista  festők mutatták be munkáikat,  a 

Salon des  Cent,  az École  des Beaux-Arts bejáratával  szemben, ahol  elsősorban szimbolista 

képeket  lehetett  látni,  akárcsak  a  Salon  de  la  Rose-Croix-ban,  amely  1892  és  1897  között 

működött. Itt állított ki többek között Emile Bernard, F. Khnopff, J. Hodler, Jan Toorop 

vagy Bourdelle.  Ugyancsak 1884-től  jelent  meg a A  La Revue  Indépendent,  amelynek  egyik 

szerkesztője Félix Fénéon a modernizmus fő teoretikusainak egyike  volt.  1886-ban jelent 

meg  összefoglaló  munkája  az  impresszionizmusról  Les  Impressionniste  en  1886 címmel, 

ugyanabban  az  évben,  mint  Zola  művészregénye,  a  L’Oeuvre,  vagy  Moréas  Manifeste  du  

Symbolism  címmel  publikált  írása,  amely  a  szimbolizmus  egyik  legjelentősebb  elméleti 

dokumentuma. 

A kilencvenes évek során néhány érdekes késő-impresszionista kiállítás is nyílt. Durand-Ruel 

például  1890-ben  Monet Szénaboglyák sorozatát,  1892-ben  a  Nyírfák sorozatot,  1895-ben 

pedig  A Roueni katedrális   sorozatát mutatta be. Ugyancsak a Durand-Ruel galériában nyílt, 

1892-ben retrospektív kiállítása Pissarronak majd Renoirnak, és még mindig 1892-ben, a La 

Revue Blanche Barc de Bouteville-termében 20 Van Gogh kép volt látható.

A szimbolizmus egyik előzményeként értékelhető El Greco „újrafelfedezésének” élménye, 

1886-ban, amikor Manuel B. Cossío egy informális tanulmányt írt róla. Cossío monográfiája 

1908-ban látott napvilágot és aligha hagyta érintetlenül az akkoriban Párizsban tanuló magyar 

Fauve-festőket, különösen a Spanyolországba kétszer is kiutazó Perlrott-Csaba Vilmost.181

180 Maurice Denis: A neotradicionalizmus meghatározása. In: Denis 1983, 25—35.
181 El Greco 19. századi recepciójáról lásd: Haskell, Francis: Rediscoveries in Art, Ithaca: Cornell 
University Press, 1976. 175—177.



1890-ben Gauguin visszatért Bretagneból Párizsba, és mielőtt első tahiti-i útjára indult volna, 

1891 februárjában, műveiből egy aukciót rendezett.

1890-ben,  Père  Tanguy  kis  kiállítóhelyiségében  mutatta  be  munkáit  Maurice  Denis, 

miközben  az  Art  Critique című  folyóíratban  –  Pierre  Louis  álnév  alatt  -  két  részletben 

megjelent a Définition du neo-traditionnisme, Denis ars poeticajának összefoglalása.

1891-ben volt Eugène Carrière első egyéni kiállítása is, 1892-ben pedig egy nagy Burne-Jones 

kiállítás. Közben többször is kiállított Párizsban Whistler, akinek 1867-es Anyám című képe 

ekkor harmadszor volt kiállítva Párizsban.  Ezt követően a kép a Luxembourg múzeumba 

került. Nocturnjei többek között az 1889-ben alakult Société Nationale des Beaux-Arts 1890-es 

kiállításán is láthatóak voltak.

A Société Nationale des Beaux-Arts által fenntartott „Salon de Champ de Mars” nagy kiállításain 

viszont folyamatosan lehetett látni Puvis de Chavannes képeit. Itt állított ki 1893-tól Rippl-

Rónai is, aki korábban a „régi” Salon kiállítója volt. 

1891-ben az École des Beaux-Arts-on egy nagy litográfia-kiállítást rendeztek, az egy évvel 

korábbi  japán  metszet-kiállítás  folytatásaképpen.  Japán  metszetek  többen  is  kiállítottak 

különböző  időszakokban  –  így  az  1889-es  világkiállításnak  is  volt  japán  részlege  -,  és  a 

japonizmus divatja  olyan  nagy volt,  hogy a  Bon Marché és  a  Printemps áruházak külön 

szekciót tartottak fent a japán tárgyak és metszetek forgalmazására.

1891. decemberében került sor a Gauguin-csoport (köztük a fiatal Nabis-festők) első La Barc 

de  Bouteville-ben   rendezett  kiállítására,  Exposition  des  Peintres  Impressionistes  et  Symbolistes 

címmel. Ekkor már kapcsolatban állt a csoporttal a három Nathanson fívér által alapított La 

Revue  Blanche,  amely  a  következő  években  lényegében  a  Nabis-festőit  foglalkoztatta, 

népszerüsítette és mindenben támogatta. Rippl-Rónai először 1893-ban vett részt az akkor 

esedékes  Barc  de  Bouteville-i  kiállításon,  de  igazi  ismertsége  1894  után,  Az  öreganyám 

sikerével kezdődött.182

1895-ben  Sigfried  Bing  megnyitotta  Art  Nouveau-nak  nevezett  galériáját.  A  megnyitóra 

készült el Rippl-Rónai  Les Vierges, illetve John Pitcairn Knowles  Les Tombeaux című rajzos 

könyve, amelyhez Georges Rodenbach, belga szimbolista költő írt verseket.

182 Société Nationale des Beax-Arts, 1894. 960. Vieille dame hongroise.



1895 Vollard Cézanne és Van Gogh kiállítást rendezett – de az igazi posztimpresszionista 

fellendülés azután következett be, hogy 1903-ban megnyilt az első Salon d’Automn.

1896 áprilisában Carrière, májusban Munch retrospektív nyílt. 

1897-ben  pedig  két  magyar  festő  egyéni  kiállítása  nyílt  Párizsban:  Rippl-Rónaié  az  Art 

Nouveauban és Mednyánszky Lászlóé Georges Petit-nél. 

IV. A magyar festők és festőnövendékek Párizsban 

Egy 19. század végi magyar festő tipikus képzési folyamata Budapesten az Országos Magyar 

Királyi Mintarajztanoda és Rajztanárképezde valamelyik műtermében kezdődött. Ezt követte 

a  müncheni  Bajor  Királyi  Képzőművészeti  Akadémia,  vagy,  1886  után  Hollósy  Simon 

ugyancsak müncheni magániskolája.  Innen mentek aztán tovább a fiatal festőnövendékek 

Párizsba, vagy Munkácsy műtermébe, vagy a Julian Akadémiára. München, mint átmeneti 

stáció  Párizs  (egyben  a  modernizmus)  felé,  főleg  a  Glaspalast  éves  nemzetközi  tárlatain 

látható francia képeknek köszönhetően játszott jelentős szerepet ebben a folyamatban.

Természetesen voltak kivételek, volt, aki a Mintarajztanodát hagyta ki, volt, aki a müncheni 

éveket,  netán máshova ment (Bécsbe,  Nápolyba,  Rómába),  és  volt,  aki  mindkettőt.  Mint 

ahogy  az  is  előfordult,  hogy  valaki  Párizs  után  ment  Münchenbe.  Valójában  Párizs  és 

München,  mint  képzési  helyek  sokkal  közelebb  estek  egymáshoz,  mint  ahogy  azt  a  20. 



századi  művészettörténetírás  láttatja.  Az  1890-es  évek  elején  a  párizsi  modernizmus  már 

Münchenben  is  jól  ismert  volt,  az  információcsere  folyamatos  és  bőséges  volt   a  két 

művészeti központ között. Ugyanakkor Csók István emlékezéseből tudjuk, hogy München 

jóval olcsóbb város volt, mint Párizs, előfordult, hogy egyik-másik festő – mint Csók István 

is – noha Párizsban élt éppen, egy nagyobb kompozíció elkészítéséhez Münchenben bérelt 

műtermet.183

Párizs két okból gyakorolt kiemelten nagy vonzerőt a magyar fiatalokra. Az első ok, amely 

inkább  1870-1890  között  érvényesült,  Munkácsy  Mihály  ott  elért  sikere,  hírneve,  kiváló 

pozíciója  és  nem  utolsó  sorban  határtalan  segítőkészsége  volt.  A  Munkácsy-ösztöndíj 

létrehozása 1882-ben csak fokozta ezt az érdeklődést. A másik ok, amely inkább 1890 után 

érvényesült, a modernizmus iránti fokozódó érdeklődés volt. Ez esetben, modernizmus alatt 

elsősorban  a  naturalizmust,  főleg  Jules  Bastien-Lepage  festészetét  értem,  hiszen 

Münchenben  az  1869-es  Courbet-sokk184 után  az  1889-ben  bemutatott  Bastien-Lepage 

művek185 okozta lelkesedés következtében főleg a naturalizmus hódított. 

A modernizmus iránti konkrét ígény és érdeklődés kialakulásában egy sajátos körülmény is 

szerepet játszott. A francia irodalom hazai népszerűsége folytán a hazai olvasmányok között 

több   francia  művészregény  is  volt.  E  művek  feltételezhető  hatására  Hans  Belting 

regénycímet viselő műve,  a  Das unsichtbare  Meisterwerk irányította  a  figyelmemet.  Kiderült, 

hogy ha a korábbiak esetében e hatás csupán feltételesen gondolható el, a legjelentősebb mű, 

Émile  Zola  L’Oeuvre című  regénye  esetében  bizonyítható,  hogy  a  jövendő  nagybányaiak 

egyike,  Réti  István  már  párizsi  tanulmányai  előtt  olvasta.186 Réti  ugyanis,  több,  Lyka 

Károlynak írt levélben érinti az irodalom és a képzőművészet kapcsolatát, illetve azt, hogy a 

kortársi  irodalom  ismerete  milyen  nagy  mértékben  megkönnyítette  számára  a  modern 

festészeti  törekvések  (elsősorban,  természetesen,  a  naturalizmus)  megértését.  Idézem: 

“Emlékszik-e mikor Münchenbe kikerültem éhes képpel, nagy fejemen lógó még nagyobb 

czilinderrel. Nem kellett, hogy a Hollósy-kör ideáit az abc-től kezdjék nekem magyarázni. Én 

183 Csók István Emlékezéseim 1945/1990, 92—95.
184 1869-ben a Glaspalastbeli Nemzetközi Kiállításon (Internationalen Kunstausstellung) Courbet műveit 
egy teljeen külön teremben mutatták be. Courbet und Deutschland. Hamburger Kunsthalle, 19. Oktober – 
17. Dezember 1978. Städtische Galerie im Städelschen Kunstinstitut Frankfurt am Main, 17.Januar – 18. 
März 1979. Katalógus, 49.
185 Illustrierter  Katalog  der  Münchener  Jahresausstellung  von  Kunstwerken  aller  Nationen  im  Kgl. 
Glaspalaste 1889, München 1889.
186 Réti István könyvtárának jegyzéke 1892. szeptember (MNG Adattár, egy külön lapon, feltehetően egy 
Lyka Károlynak szánt levél fogalmazványa mellett. Jelzet: MNG. Adattár 13042/60. 



is  telítve  voltam azokkal  (….olvashatatlan)  szélsőnaturalista  doktrinákkal,  melyek az  előtt 

kevéssel  erős  meggyőződésként  gyökereztek  a  (olvashatatlan)  az  arany  ifjúság  lelkében, 

melyek annyira áthatották őket. Thorma volt az első nevelőm. Ő interpretálta nekem otthon 

ezeket a bornírt,  elfogult,  de haladásunkra oly hasznos, s oly szükséges elveket.”187 Vagy: 

“Előfizettünk Thormával együtt a Gil-Blasra Nagybányára.(…) Ez hogy a párisi nyelvből, 

szellemből ki ne jöjjünk s ez a legmagasabb művészi nívóju lap itt.”188 Továbbá: “Hát lássa, 

ezt a Steinlent tartom én a mai franciák egyik legnagyobb művészének a festők közt. (…) 

Csodálatosan lát és rajzol.  Egyszerűen s oly frappánsan fejezi  ki  amit akar. Kompozíciók 

ezek,  tudja  én hogy értem ezt,  kész  képek amikből  mi sem hiányzik.  Karakter  és  rajz  a 

legteljesebb  ,  s  flottsága  nem mesterkélt  manír,  de  az  impressziószerűen  élénk  felfogású 

dolgok természetéből ered. Irodalmilag pedig a mai francia irodalom legjobbjai dolgoznak 

bele.  Zola,  Maupassant,  olvashatatlan,  Maiseroy,  L’Heureux  (?),  Prévost,  stb.  Tehát  a 

legkitűnőbb emberektől közöl dolgokat, az ember fogalmat szerezhet magának a mai francia 

irodalomról  teljességében,  hiszen  mi  igen  részlegesen  fogjuk  fel  ezt,  amennyiben  csak  a 

czímerükké lett  Zola-Bourget_Maupassant triumvirátust emlegetjük egész slágvortszerűen. 

De ebben a lapban a Steinlen rajzokon kívül a francia chansonok-dalok érdekel(nek) engem 

legjobban.”189

Érdemes tehát közelebbről áttekinteni a műfaj legkiemelkedőbb francia alkotásait.190

Betét: Francia művészregények a 19. században

1831-ben, a  L’Artiste  folyóiratban, 1832-ben pedig könyv alakban látott napvilágot Honoré 

de  Balzac  kisregénye,  a  Le  Chef  d’oeuvre  inconnu  (A  láthatatlan  remekmű).  Témája  E.T.A. 

Hoffmann  A hegedűóra című novelláján alapul,  az elmesélt  történetben valóságos és fiktív 

alakok  keverednek.  Szerepel  a  fiatal  Nicolas  Poussin  és  egy  másik  korabeli  festő,  Franz 

187 MNG Adattár 13042/60.
188 Réti István levele Réti Alajosnéhoz, Páris, 1893. jul. 6 (csütörtök) MNG 8961/1955.
189 MNG Adattár, 13042/1960
190 Az irodalom és a képzőművészetek kapcsolatának vizsgálata komoly kutatási előzményekre tekinthet 
vissza. Majdnem biztos vagyok benne, hogy az itt  felvetett gondolat  több kutatás és tanulmány tárgyát 
képezi, bár a Yale Egyetem égisze alatt megjelent 1994-es  Artistic Relations. Literature and the Visual  
Arts in Ninetenth-Century France  (Edited by Peter Collier and Robert Lethbridge) című  kötetben ilyen 
jellegű  dolgozatot  nem  találtam.  Pierre  Bourdieu  tanulmánya:  The  link  between  literary  and  artistic  
struggles megemlíti,  hogy  az  akadémiai  rendszer  elleni  harcban  nagy  segítséget  jelentett  a 
képzőművészeknek az irodalmárok szépirodalmi művekben és kritikákban kifejezett támogatása, de nem 
foglalkozik behatóbban ennek vetületeivel.



Porbus  (Porbus  le  Jeune  néven  ismert),  valamint  a  zseniális  öreg  Frenhofer,  Balzac 

képzeletének  szülöttje,   aki  az  Eszmény  (egy  csodálatos  női  akt)  festői  megjelenítésén 

dolgozik több, mint egy évtizede. Jelen van két nő, Gilette, Poussin ifjú kedvese, valamint 

Catherine  Lascaut,  egy  híres  kurtizán,  akinek  szépsége  megihlette  Frenhofert.  A történet 

lényege,  hogy  amikor  Porbus  közvetítésével,  hosszú  várakozás  után  Poussin  elmehet 

megnézni Frenhofer  mindenki előtt rejtegetett remekművét, a nagy előkészületek után eléje 

tárt vásznon nem lát semmit. Megdöbbenésének hangot adva egy pillanatra zavarba hozza 

Frenhofert, aki rövid megingás után kijelenti, hogy az akt márpedig ott van,  majd  gondosan 

letakarva művét egy zöld terítővel  újra elrejti  a méltatlan tekintetek elől.  Másnap,  amikor 

Porbus visszamegy, már csak Frenhofer halálhírét  veheti.  A megrendült festő valamennyi 

vásznát elégette, majd meghalt.191

Negyedszázaddal  Balzac  kisregénye  után,  1867-ben  jelent  meg   Edmond  és  Jules  de 

Goncourt  műve,  a  Manette  Salomon.   A  művészettörténet  elsősorban  a  18.  század 

művészetéről írott tanulmánysorozat  szerzőiként tartja számon a Goncourt fívéreket, pedig 

további munkáik, a Manette Salomon, a La maison d’un artiste (Egy művész lakása) vagy a Naplók 

több  mint  négy  évtizedet  (1851-1895)  átfogó,  folytatásokban  közzétett  kötetei  jelentős 

szerepet játszottak a művészetről folytatott diskurzus történetében. 

 Legolvasottabb regényük a  Manette volt, az 1840-1860 közötti művészeti élet freskószerű 

ábrázolásával. Munkacíme, a L’atelier Langibout (A Langibout-iskola) jobban kifejezte a szerzők 

azon szándékát, hogy szisztematikusan felvonultassanak mindent és mindenkit – festőket, 

tanárokat, iskolát, a Szalont, a keleti utazást, a Római ösztöndíjat, Barbizont – aminek vagy 

akinek  köze  volt  a  korszak  művészeti  eseményeihez.  A szerzők  egyébként  folyamatosan 

keverik  a  valóságos  és  fiktív  elemeket  a  regényben,  többnyire  valóságos  kulisszák  előtt 

mozgatják  képzelt alakjaikat.

A regény első részének főszereplője Anatole Bazoche festő, a Langibout-féle szabadiskola 

növendéke,  végigjárja  a  társadalomból  kiszorult  éhező bohémség valamennyi  lépcsőfokát, 

mintegy  illusztrálva  a  lehetséges  változatokat.  Festőként  jelentéktelen,  mert  csupán 

szerepként éli meg hivatását. Jellemző, hogy azért konkurrál a Római Ösztöndíjért, mert az 

hozzátartozik  a  komoly  festő  imázsához,  de  amikor  a  szerzők  álláspontját  tolmácsoló 

Chassagnol lebeszéli erről, könnyen hagyja magát meggyőzni. (Miért éppen Róma, teszi fel a 

191 A téma beltingi értelmezését a korábbiakban ismertettem.



kérdést  Chassagnol,  miért  nem Amsterdam,  ahol  Rembrandt  képeket  lehetne  látni,  vagy 

Madrid, ahol Velasquezt, vagy éppen Velence?). Maga Manette Salomon, a gyönyörű fiatal 

modell, akinek teste eleve egy kész remekmű, csak a könyv második felében jelenik meg, 

miután a cselekmény kezdetén éppen csak felbukkanó Naz de Coriolis festő visszatér keleti 

utazásaiból,  és  modellt  keres  egy  Törökfürdő  megfestéséhez.  Manette,  a  tökéletes  modell 

mindaddig  szégyenlős,  ameddig  valamilyen  ruhadarab van  rajta,  felöltözve  ugyanis  ő  egy 

társadalmilag meghatározott valaki, egy eleven nő. Levetkezve, a festő szeme előtt már csak 

egy akt, egy képtárgy, amelyet nem korlátoz semmiféle emberi szemérem. Coriolis azonban 

beleszeret  Manette-ba,  aki  sokáig  ragaszkodik  hivatásos  modell-státusához,  és  csak akkor 

viszonozza  Coriolis  szerelmét, amikor a róla  festett képnek sikere van.  A képtárgy és az 

eleven  nő  lassan  összemosódik.192 Egy  Barbizonban  töltött  nyár  után,  ahol  a  Crescent 

álnéven szerepeltetett Millet közelébe kerülvén Coriolis alkotói krízist él át, stílusa megújul, 

realista  kompozíciókkal  jelentkezik  az  1855-ös  Szalonban,  de  nincs  sikere.  A  realizmus 

ugyanis lejárt, passé, vélekedik egy kritikus. Coriolis számára azonban nincs visszaút. Manette 

fokozatosan  eluralkodik  felette,  megalázó  alkukba  kényszeríti,  melyek  felőrlik  tehetségét, 

egyéniségét.  Erejének egyik utolsó fellobbanásával  lázas, lobogó expresszionista  vásznakat 

fest,  akárcsak  Claude  Lantier,  Zola  jövendő  regényének  főhőse.  Vagy  mint  később,  a 

valóságban Van Gogh. 

Időrendben Flaubert regénye, az 1869-ben kiadott  Érzelmek iskolája (L’Éducation sentimentale) 

következne,  ezt  azonban,  nem lévén  kimondottan  művészregény,   csak  a  rend  kedvéért 

említem. A sort a legismertebb mű, Émile Zola 1886-os  L’Oeuvre (A mestermű) című regénye 

zárja,  amely  már  teljes  egészében az alkotás  kérdését  helyezi  középpontba.  A regény két 

fordításban is megjelent magyar nyelven,  1925-ben Éber László,  1931-ben pedig Németh 

Andor  tolmácsolásában.  Zola  több  motívumot  is  átvesz  elődeitől  –  Balzactól  a 

megvalósíthatatlan abszolút-mű gondolatát, a Goncourt-fívérektől pedig olyan sokat, hogy a 

könyv  megjelenésekor   ez  majdnem  botrányt  okozott.  Ismerve  Zola  rendkívül  tudatos 

alkotásmódját,  biztosra  vehető,  hogy  az  átvétel  szándékosan  történt.  Zola  ugyanazt  a 

történetet akarta megírni, máshova helyezve a hangsúlyokat. Főhőse Claude Lantier annak a 

festőnemzedéknek a tagja, melynek megjelenése az 1863-as Salon des Réfusés-hez kötődik. 

Ott állítja ki Claude a  Plein air-t (Manet  Reggeli a szabadbanjának kissé elváltoztatott mását), 
192 Érdemes e tekintetben Ferenczy Károly:  Festő és modell című, 1904-es képére gondolnunk. Ferenczy 
kimondottan  kedvelte  a  Goncourt-fívérek  regényeit,  és  bár  Ferenczy  Valér  nem  említi  cím  szerint, 
bizonyára olvasta a Manette Solomont is. Ferenczy 1934, 44.



melynek modellje egy vidékről Párizsba került fiatal lány, Christine. Christine nem hivatásos 

modell,  ő  Claude  szerelme,  élettársa,  gyermekük  anyja.  Feláldozza  magát  Claudeért, 

megmenteni azonban nem tudhatja. Claude Plein air-jét még a visszautasítottak szalonjában is 

kigúnyolják és ez, vagy az örökös visszautasítás lesz a sorsa későbbi képeinek is. Mégsem ez 

teszi igazán tönkre, hanem a hétköznapi realitás és a képi valóság (a reális allegória, ahogy 

Courbet definiálta),  végzetes helycseréje. Christine helyett a maga által festett, de soha elég 

tökéletesnek nem érzett, ezért tíz éven keresztül újra és újra átdolgozott aktba szerelmes. 

Rendkívül  érdekesek  Zola  képleírásai,  az  ekphrasis  mintapéldái,  melyek  mögött  jól 

érzékelhetően felsejlenek Courbet, Manet, Monet és Cézanne ismert kompozíciói. Christine 

maga is áldozatául esik a káprázatnak, féltékeny a festett képre, megpróbálja visszahódítani az 

őrület határára sodródott kedvesét, ám hiába. Egy sikertelen vacsora után, ahol nyilvánvalóvá 

válik, hogy a fiatalkori barátságok sem élnek már, Claude felakasztja magát műtermében, a 

vad színekben tomboló hatalmas aktot ábrázoló vászon193 előtt. Temetésének leírása olyan, 

mintha Manet Beaudelaire temetését ábrázoló képe elevenedne meg a szemünk előtt.

E  rövid  ismertetések  csak  a  kérdés  felvetését  célozhatták,  hosszú,  több  száz  oldalas 

regényeket  foglaltam össze néhány sorban.  Az elemzések,  a  nagyon sokféle szempontból 

elvégezhető vizsgálatok ez után következhetnek majd. 

Kérdés, olvasták-e a magyar festők ezeket a könyveket? Az általános válasz az, hogy, aki 

egyáltalán  olvasott,  az  minden  bizonnyal.  Zola  regénye  akkor  volt  újdonság,  amikor 

Ferenczy, Csók és Grünwald Párizsba érkezett, és két-három éven belül érkeztek a többiek is 

(Réti, Thorma, Vaszary, Fényes, Kunffy, stb.) Tudjuk, hogy Hollósy, aki nagy hatással volt 

rájuk, sokat olvasott, főleg északi írókat és oroszokat. Az irodalom biztosan szóba került a 

Café Luitpold, vagy a Café Lohengrin asztalánál hajnalig tartó vitákban, ahol valamennyien 

az  újítás  lázában  égtek,  mindenre  kíváncsiak  voltak,  látni,  tudni  akartak.  Ez   vitte  őket 

Párizsba is. 

Konkrétan,  adatszerűen tudjuk -  elsősorban Ferenczy Valér  könyvéből  -,  hogy  Ferenczy 

Károly sokat olvasott. Legkedvesebb írója Goethe volt, szinte napi olvasmányként tartotta 

maga mellett valamelyik művét, de kedvelt szerzői közé tartoztak a Goncourt testvérek is, 

különösen a  La maison d’un artiste, és az 1879-ben kiadott  Les Frères Zemganno (A Zemganno  

testvérek).  Valér nem említi  Manette Salomont, de elképzelhetetlen, hogy Ferenczy ne olvasta 

193 Akár a magyar Vadak aktjaira is gondolhatunk a leírás olvastán.



volna,  feltehetően  még  olyan  életkorban,  amelyre  Valér  nem  emlékezhetett.  Zolát  nem 

szerette,  írja  Valér,  de  ahhoz,  hogy ne  szeresse,  olvasnia  kellett.  És  ha  valamit,  akkor  a 

képzőművészeti tárgyú L’Oeuvre-t biztosan elolvasta. Ferenczy ilyen irányú érdeklődéséről ad 

számot  egyébként  Réti  István,  amikor  megírja  róla,  hogy  nagy  érdeklődéssel  forgatta 

Geoffroy La vie artistique című könyvét, mely hozzásegítette, hogy felismerje az erős napsütés 

szerepét a színek fokozásában.194 Ugyancsak Valér szerint apja nagyon kedvelte Pierre Loti és 

Anatole France könyveit, és, életének késői szakaszában Huysmans-t.

Emlékezéseinek Párizsról szóló részében Csók István viszont kiemelten említi Zola regényét: 

„Ekkortájban jelent meg Zola hatalmas regénye, a L’Oeuvre. Ez a könyv többet tett a művészeti irányok  

új  alakulására,  mint  maguk  a  művészek.  Hőse  Claudius,  az  akkor  a  kezdet  nehézségeivel  közdő  

impresszionista mesterek jellemző vonásaiból alkotva, elsőnek teremti meg a „plein air”-t. Mily lázban égve  

olvastuk e könyvet Neográdyval! Hogy szívta be lelkünk ezt a mennyei mannát!”195

Murger rendkívül nagy népszerűségnek örvendő sorozatát, az 1840-es években, folyóiratban 

napvilágot látott Jelenetek a bohémek életébőlt, amelyből a szerző színdarabot is írt, majd 1851-

ben  könyvformában  is  kiadta,  szándékosan  hagytam  ki,  nemcsak  azért,  mert   a 

ponyvairodalom  körébe  tartozik,  hanem  mert  inkább  a  nagyközönség,  mint  a  festők 

elképzeléseit befolyásolhatta. 

194 Gustave Geoffroy La vie Artistique címmel jelentett meg egy kortárs művészettel foglalkozó periodikát. 
A lap számait évenként kötetben is kiadták, 1892-1895 között Dantu, 1897 után Floury kiadásában. Az első 
kötetekhez Edmond Goncourt írt előszót. 
195 Csók 1945, 35.



V. Munkácsy Mihály és a Munkácsy-tanítványok

Munkácsy festészete 1880 – 1896 között

Az nyolcvanas-kilencvenes években Munkácsyt elsősorban a nagy feladatok foglalkoztatták. 

1880-81-ben festette a  Krisztus Pilátus előtt-et, 1882-83-ban a  Golgotá-t, 1886-ben kezdte a 

bécsi  Kunsthistorisches   Museum lépcsőházának  mennyezetképét,  melyet   1889-90-ben 

fejezett  be.  1885-86-ban  festette  a  Mozart  halála című kompozíciót,  1890-94  között  az 

Árpád-ot, 1894-ben a Sztrájk-ot, majd 1894-95-ben az Ecce homo-t. Valamennyihez rengeteg 

rajz- és színvázlat, előtanulmány, háttértanulmány született, párhuzamosan a megrendelésre 

festett szalonzsánerekkel, arcképekkel, virágcsendéletekkel, valamint a saját festői örömére 

készített tájképekkel. Ezek a művek azonban már nem sorolhatók a realizmus körébe és 

hanem  részben  a  historizáló  akademizmushoz,  részben  a  különböző  stíluselemekből 

eklektikusan merítő piacorientált  juste milieuhöz tartoznak. A váltás a Charles Sedelmeyer 

osztrák  származású,  Párizsban  élő  műkereskedővel  kötött  szerződéshez,  Sedelemeyer 

befolyásához  illetve  a  Munkácsy-háztartás  fokozódó  anyagi  igényéhez  kötődik,  okai 

azonban mélyebbre nyúlnak vissza.

Munkácsy-festészetének  konzervatív  fordulatát  mindenekelőtt  a  festő  hetvenes  évekbeli 

sikertelenségében  és  az  ebből  adódó  folyamatos  alkotói  válságban  kell  keresnünk.. 

Különösnek  hathat,  hogy  éppen  a  művészettörténet  által  legtöbbre  értékelt  hetvenes 

évekbeli  realista  remekművek  idejére  alkalmazom  az  alkotói  válság  fogalmát,  de  úgy 

gondolom, Munkácsy nem állt elég biztos esztétikai alapokon ahhoz, hogy felmérje milyen 

hatalmas lépést tett a modernizmus irányába akkor, amikor volt bátorsága a maga számára 

levonni Gustave Courbet festészetének tanulságait.196 Már maga a párizsi utazás 1867-ben, 
196 Lásd: Lázár 1911.



majd az a tény, hogy  egy 23 éves magyarországi fiatalember, aki ezt megelőzően mindössze 

fél  évig  tanult  Bécsben  és  másfél  évig  Münchenben,  ki  tudta  választani  a  világkiállítás 

kínálatából197 Courbet-barakkját,  rendkívüli  teljesítményként  értékelhető.198 Courbet,  a 

kortársak  által  kifejezetten  brutálisnak  érzett  képei  sokkolóan  és  egyben  hatalmas 

élményként  érhették  Munkácsyt,  akit,  mint  korai,  Rahl-hatás  alatt  festett  kompozíciói 

mutatják,  állandóan  foglalkoztatott  az  erőteljes,  plasztikus,  mégis  egységbe  tartott 

komponálás  lehetősége,  mint  a  biedermeier  kisrealizmusának  ellentéte.  (Gondoljunk  az 

Árvízre, vagy a Húsvéti locsolkodásra). Munkácsy nyilván fokozatosan dolgozta fel, értelmezte 

saját  festészetének  adottságai  szerint  a  látottakat,  és  e  tekintetben  különös  figyelmet 

érdemel  az  1869-es  müncheni  nemzetközi  kiállítás  Courbet-terme.199 Itt  ki  volt  állítva, 

többek között, a Holdkóros nő, (1855?, ma Musée de Besancon), a  Nő papagájjal (1866, ma 

Metropolitan  Museum  New  York)  a  Virágcsendélet  (Magnóliák,  1863,  ma  Kunsthalle, 

Bremen),  a  Kőtörők  (1849,  elpusztusztult),   a  Hallali (1867,  ma  Musée de  Besancon)  a 

Pihenés a legelőn (1867, Musée du Petit Palais, Paris), és, ami Munkácsy tekintetében külön 

érdekes lehet,  több másolat (Franc Hals,  Velasquez, Rembrandt).  Courbet október 1-én 

érkezett Münchenbe, ahol a fiatal német festők, élükön Leibl-lel, napokig ünnepelték.  A 

további  kutatás  számára sokatmondó lehet,  hogy Munkácsy egyik korai  képe,  A papagáj 

(1870?)200  beállítása a Le salon pour rire 1868-as kiadásának egyik karikatúráját követi, 201 de a 

197 Az 1867-es Világkiállítás idején Courbet újra egy saját külön barakkban állította ki képeit. Ezek között 
azonban  nagy számban szerepeltek  tájképek,  erdei  jelenetek  és  alig  néhány zsánertémájú  kompozíció. 
Courbet főművei közül nem volt itt látható se az Orleans-i temetés, se a Műterem. Lásd: Fried 1990. 56—
58.
198 Courbet kiállításával egyidőben  Edouard Manet-nak volt külön kiállítása a Place de l’Alma-n.
199 Katalog zur I. internationalen Kunstausstellung im Königlichen Glaspalaste zu München, Eröffnung am 
20.  Juli,  Schluss  am  31.  Oktober  1869,  München  1869.  A  teljes  katalógus  megtekinthető:  a 
http://www.arthistoricum.net/
címhttp://mdz1.bibbvb.de/~db/bsb00001760/images/?
projectdirectory=glaspalast&templateurl=templates2&collectionurl=http://www.bayerische-
landesbibliothek-online.de   oldalán. A kiállításon Munkácsy is szerepelt két képpel: 151. Die erste Haube 
(A főkötő, Végvári  1958, Festménykatalógus: 85. Ilges 1899. a 40. oldalon említi és reprodukálja “Die 
Braut” címmel); 169. Morgenröthe (Hajnalpír, ma Ásító inas, Végvári 1958, Festménykatalógus 89). Lásd 
még:Courbet  und  Deutschland.  Hamburger  Kunsthalle,  19.  Oktober  –  17.  Dezember  1978.  Städtische 
Galerie im Städelschen Kunstinstitut Frankfurt am Main, 17.Januar – 18. März 1979. Katalógus, 49.
200 A  papagáj (1870?), lappang. Korábban Kiss Emil gyűjteményében volt. Végvári 1958, 
Festménykatalógus 120. p. 320. XXXVIII tábla.
201 A karikatúrát lásd: Courbet und Deutschland. Hamburger Kunsthalle, 19. Oktober – 17. Dezember 1978. 
Städtische Galerie im Städelschen Kunstinstitut Frankfurt am Main, 17.Januar – 18. März 1979. Katalógus, 
233.



jóval  későbbi  Zálogház jelenetezése  is  egy  Courbet-apropóból  keletkezett  karikatúra 

lehetséges ismeretéről tanúskodik.202

Rózsaffy Dezső vetett-e fel a lehetséges Manet-hatás gondolatát Munkácsy 1870-es évekbeli 

képeivel  kapcsolatban. 203 A  kérdés  nyitott,  Munkácsy  maga  semmilyen  formában  nem 

említi Manet nevét életének eme korai időszakában, de ez nem zárja ki annak lehetőségét, 

hogy ismerte bizonyos képeit,  netán 1867-ben Manet barakkját is  megnézte.  Hogy nem 

beszélt  róla,  érthető,  hiszen  nem  is  lehettek  alkalmas  szavai  a  látottak  elmondásához. 

Courbet-ról sem beszélt, pedig a Courbet-hatás nélkül a Siralomház elképzelhetetlen. 

Munkácsy  festészetének  alakulását  a  hetvenes  években  nagyfokú  nyitottság  jellemzi.  A 

német romantika, Kaulbach és Schleich és a müncheni realizmus (inkább verizmus) festői 

céljait  próbálja  Courbet  festői  realizmusával  egyeztetni,  de,  különösen  1873-76  között 

gyakran  találkozhatunk  olyan,  általában  egy-két  alakos  képével,  amely  Manet  1860-as 

évekbeli képeinek (alakelhelyezésének, selymes felületalakításának) ismeretét mutatja. 1870 

–80 között azonban alig lehetett Manet-képeket látni Párizsban, és végképp nem az 1868 

előttieket, Munkácsy ezeket kizárólag emlékezetében őrízve „tanulmányozhatta”.

Visszatérve  a  Courbet-kiállításon  látottakra,  az  első  dolog,  ami  Munkácsyt  kellemesen 

meglephette a monumentális életkép lehetősége lehetett, és ha visszaemlékszünk arra, hogy 

Zola l’Oeuvre című regényében a főszereplő Claude Lentier Plein air-képe, melyet az 1863-as 

Salon  des  Refusées-ben is  kigúnyoltak,  részben azért  volt  nóvum,  mert  életnagyságban 

ábrázolta  szereplőit,  Munkácsy  1867-es  élményét  igencsak  idejekorán  történtnek  kell 

tartanunk.  Újdonság  lehetett,  bár  Rahl  ismeretében  elfogadható  újdonság,  az  aszfaltos 

alapozás  segítségével  létrehozott  tónusegység is  Courbet  vásznain.  Magával  az eljárással 

talákozhatott Münchenben is, mint ahogy láthatott példákat az ábrázolt motívumot nem 

leíró,  hanem  sugalló  festékfoltok  alkalmazására  is,  mégis  úgy  tűnik  mindez  ekkor  vált 

követendő  példává  számára.  Néhány  konkrét  motívumot  is  átvett  Courbetól,  ilyen  a 

kompozíció sulypontjában elhelyezett fehér vászonnal leterített asztal, mely stabil pillérként 

fenntartja a kép vertikális-horizontális egyensúlyát, vagy az előtérben, többnyire a nézőnek 

háttal  álló  gyermekalak,  amely  a  térmélységet  hivatott  érzékeltetni.  Ugyanakkor 

202 A karikatúrát lásd: Courbet und Deutschland. Hamburger Kunsthalle, 19. Oktober – 17. Dezember 1978. 
Städtische Galerie im Städelschen Kunstinstitut Frankfurt am Main, 17.Januar – 18. März 1979. Katalógus, 
505.
203 Rózsaffy 1934.



nyilvánvalóan  nem  értette  meg  Courbet  festészetét,  nem  vette  észre,  hogy  Courbet 

festészete egy nagy festői hagyományra épül, akkor is, ha látszólag ellentmond annak. Hogy 

értelmezési szférája nem a valóságban, hanem a művészetben keresendő.  Nem véletlenül 

nevezte Courbet reális allegóriának a nagy Műterem képet.204 Fülep Lajos205, és az ő véleményét 

tovább árnyaló, de lényegében vele azonosuló Perneczky Géza206 a klasszikus kompozíció 

mellőzését  hiányolják  Munkácsy  monumentális  vásznainál,  mondván,  ezek  így  csak 

nagyméretű életképek. Vagyis, éppen a realizmus azon követelményét nem teljesítik, hogy  a 

valóság  elemeinek  a  világképet  adó  valóság-allegória   létrehozása  céljából 

megkomponáltnak kell  lennie.  A megítélés  relativ voltát  jelzi  azonban,  hogy Manet is  a 

komponálás  hiányát,  a  tableau kialakítását  hiányolta  Courbet műveiben,  pedig ezeket  ma 

igencsak  tudatosan  komponált  allegóriáknak  látjuk.  A  hetvenes  években  Munkácsy 

lényegében naturalista morceau-kat festett realista technikával, és amikor a téma nem kívánta 

meg  a  bonyolult  kompozíciót,  a  két  rendszer  közti  disszonancia  nem  volt  bántóan 

érzékelhető. Munkácsyt tehetsége, erős festői intuíciója átsegítette a bizonytalanságokon, de 

olyan sikert, mint a  Siralomházzal nem tudott elérni egészen 1878-ig, amikor a  Milton-ért 

megkapta a világkiállítás nagy aranyérmét. És ugyanúgy, ahogy korábban a Siralomház, most 

a Milton fogadtatása döntötte el festészetének további alakulását. 

A  Milton  az Elveszett  Paradicsomot  diktálja leányainak című kép témaválasztása meglepőnek 

tűnhet  Munkácsy  korábbi  népi-zsánertémáihoz  viszonyítva.  Charles  Sedelmeyertől207 

azonban tudjuk, hogy, a Miltont Adolphe Goupil208 rendelte meg Munkácsytól, de szerepet 
204 A sok  Műterem-értelmezés közül az egyik legújabbra, Belting 1998-as interpretációjára hívnám fel a 
figyelmet. Belting szerint itt Courbet kettős transzponálást hajtott végre:  művészi eszközökkel teremtett 
meg egy allegória (a művészet, mint a realitás allegóriája) realitását. Lásd Belting, 1998. 
205 Fülep  Lajos:  Lyka  Károly  Munkácsy-brosúrája,  in:  Fülep  Lajos:  Művészet  és  világnézet.  Cikkek, 
tanulmányok  1920  —  1970.  Válogatta,  szerkesztette,  a  jegyzeteket,  a  bibliográfiát  és  a  névmutatót 
összeállította Tímár Árpád. Budapest, Magvető 1970. 442—446.
206 Perneczky Géza: Munkácsy, Budapest, Corvina 1970. 
207 Charles Sedelmeyer: M. von Munkácsy. Sein Leben und seine künstlerische Entwicklung. Paris, Charles 
Sedelmeyer, 1914. 15.
208 Munkácsy még Düsseldorfban,  a  Siralomház festése idején került  kapcsolatba  Goupillal.  1860 előtt 
Goupil Európa legnagyobb metszetkiadójának számított.  A céget a restauráció végén alapították, és sokáig 
vegyes  régiségkereskedésként  és  metszetkiadóként  működött.  Kirendeltségei  voltak  La  Haye-ban, 
Brüsszelben, Londonban és New Yorkban, ahol már 1846-tól Michel Knoedler vezette a helyi fiókot. 1858-
ban  Goupil,  kimondottan  metszetelőképként  rendelte  meg  Gérôme-tól  a  La  mort  de  César,  majd  a 
L’Assassinat du duc de Guise című kompozíciókat. Az eleve népszerűségnek örvendő témákat Goupil úgy 
rendelte meg a művészektől, hogy a választott tárgy jól érvényesüljön metszet vagy nyomat formájában is: 
viszonylag  egyszerű,  jól  tagolt  kompozíciót  várt  el,  nagy  színfoltokat,  és  persze  kellően  populista 
feldolgozást. Ez lehetett drámai, hősies, szentimentális, stb. Goupil a lehető legszélesebb vevőkör igényei 
szerint  szervezte  üzletmenetét,  úgy,  hogy  minél  változatosabb  társadalmi-  és  anyagi  helyzetben  levő 
vevőkört alakíthasson ki. Az alsóbb néposztályokhoz tartozó vevők pallérozatlan ízlése bizonyos mértékig 



játszhatott  a  témaválasztásban  Jókai  Mór  azonos  tárgyú  színműve,  amelyet  1876-ban 

mutatott be Nemzeti Színház.209 Nincs tudomásunk arról,  hogy Munkácsy látta volna az 

előadást, vagy olvasta volna a darabot, eddigi ismereteink szerint sem 1876-ban, sem 1877-

ben nem járt Magyarországon, de elképzelhető, hogy hallott róla. Végvári Lajos Munkácsy 

“nagyszabású és átfogó mondanivaló iránti igényével” indokolja a Milton-téma választását, 

amely  bár  “már  nem magyar  tárgyú,” hanem nemzetek  feletti,  de  “át-  meg  átszövi  az 

elnyomatáskori magyarság magatartásából megőrzött sok-sok gyötrődő és rebellis  elem”. 

Hogy Munkácsy számára volt-e magyar nemzeti áthallása a Milton-témának, nem tudjuk. Ő 

maga ezt soha nem jelezte. Ha mégis, az leginkább abból a vágyból fakadhatott, hogy végre 

a  hazai  normatív  esztétika  kívánalmait  is  kielégítő  “nagy”  –  azaz  irodalmias  témát 

dolgozzon fel. 1879-ben a Milton itthon elsősorban esztétikai minőségével hatott.210 Miután 

Goupil nem vette át a  Miltont Munkácsy, aki közben Knoedlernél is érdeklődött,211 1877 

őszén Charles Sedelmeyernek adta el a képet. 

Charles  Sedelemyert  különleges  hely  illeti  meg  Munkácsy  életében  és  pályájának 

elemzésében. Ő volt az a műkereskedő, aki a Salon érmein és kitüntető oklevelein túl – 

ilyenekkel  elég  sok  festő  dicsekedhetett  –  a  kor  legismertebb  és  legkeresettebb  festői 

egyikévé tette Munkácsyt.212

Charles Sedelmeyer és Munkácsy

visszahatott a megrendelésekre. Munkácsy, akinek veleszületett érzéke volt a monumentalitás, a jól tagolt 
kompozíció  és  a  drámai  jelenetek  iránt,  kiváló  partnernek  ígérkezett  Goupil  számára.  Goupil  jó 
kapcsolatokat ápolt a párizsi Salon korifeusaival is; Bonnat, Cabanel, Henner, Gérôme, Lefèbvre mellett 
kizárólagos  forgalmazói  szerződés fűzte hozzá sokáig Bougereau-t  is.  A hetvenes  években  a barbizoni 
festők képeit kezdte forgalmazni, ami magyarázatul szolgálhat arra is, hogy 1878-ban, a drágának tartott 
Milton-t nem vette át Munkácsytól.  Goupil tevékenységével kapcsolatban bővebben:  Pierre Nahon:  Les 
Marchands d’art en France. XIXe et XXe siècles. Les Essais. Éditons de la Difference, Paris, 1998., illetve 
Jensen, 1994. 31. Köszönöm Bicskei Évának, hogy felhívta a figyelmemet Goupil kiadói tevékenységére és 
általában  a  metszetkiadói  gyakorlat  jelentőségére  a  19.  század  hatvanas-hetvenes  éveinek  művészeti 
praxisában. 
209 Vasárnapi Újság, XXIII évf. 15. sz. 1876. április 9. 235.  A bemutató április 3-án volt, Miltont Újházi 
játszotta. Köszönöm Bicskei Évának, hogy felhívta a figyelmemet Jókai színművére. 
210 Lázár Béla,  A Munkácsy-kérdés, Budapest, 1936. 25. 20. sz. jegyzet. Lázár Balló Edét idézi, aki 1879-
ben  Székely  Bertalan  tanítványaként  látta  a  Milton.  Balló  úgy  emlékszik,  hogy  Székely  elmarasztaló 
véleménye ellenére neki is, diáktársainak is nagyon tetszett a kép.
211 Farkas, 1952. 105.
212 A párizsi Munkácsy-recepcióról lásd: Kovács 2005.



A bécsi származású Karl vagy Charles Sedelmeyer (1837 – 1925)213 Georg Plach cégénél 

kezdte  műkereskedői  pályafutását.  Plach  menedzselte  azt  a  művészkört,  melyet  utóbb 

“szolnoki  festőknek”,  vagy  bécsi  “preimpresszionistáknak”  neveztek:  August  von 

Pettenkofen, Leopold von Müller, Tina Blau, Eugen Raffalt, Otto van Thoren és Eugen 

Jettel  is  e  körbe  tartoztak.214 Sedelmeyer  1860-ban  önállósította  magát,  majd  1866-ban 

áttette székhelyét Bécsből Párizsba. Az 1870-es évek elején, amikor a barbizoni képek iránt 

megélénkült a kereslet, Sedelmeyer a közép-európai plein air festők, elsősorban August von 

Pettenkoffen,  majd  Eugen  Jettel  és  feltehetően  Paál  László képeit kezdte  forgalmazni. 

Munkácsyról kiadott könyvében Sedelmeyer azt írja, hogy 1877 őszén, Paál közvetítésével 

jutott el Munkácsyhoz, és első pillantásra annyira megtetszett neki a  Milton, hogy azonnal 

megadta érte azt a Munkácsy által kért árat, amelyet korábban Goupil soknak tartott.  215 A 

képet Sedelmeyer saját palotájának szalonjában (galériája akkor még nem volt) nyilvánosan 

látogathatóvá tette és nagy reklámot csinált neki. Ezt követően állította ki Munkácsy (vagy 

Sedelmeyer)  a  Miltont  az  1878-as  párizsi  Világkiállítás  osztrák-magyar  pavilonjában,  és 

nyerte el vele a kiállítás egyik aranyérmét (médaille d’honneur).

A  L’Oeuvre (1886)  című  művészregényéhez  írt  jegyzeteiben,  Zola  “le  dernier  chic” 

megjegyzéssel  említi  Sedelmeyert,216 aki,  nem utolsó sorban a Munkácsy-képek amerikai 

forgalmazásával, a nyolcvanas évek második felére Durand-Ruel és Georges Petit mellett a 

legnagyobb párizsi műkereskedőnek számított. Nála mutatták be például, még az 1889-es 

aukció előtt a híres Secrétan-gyűjteményt, benne Millet Angelus-ával, amely a 19. század a 

legmagasabb  leütési  árát  érte  el.217 Sedelmeyernek  határozott  elképzelése  volt  a  jó 

művészetről; nem szerette sem az impresszionistákat, sem pedig a  juste milieu festőit. Úgy 

látta, hogy a 19. század legértékesebb hagyománya a realizmus. Munkácsy-monográfiájának 
213 Charles Sedelmeyer életére és tevékenységére vonatkozóan lásd: Christian Huemer: Charles Sedelmeyer 
(1837-1925), Kunst und Spekulation am Kunstmarkt in Paris, Belvedere 2/V, 1999, 4—20;  Barbara Wild: 
Charles Sedelmeyer: Ein Österreichischer Kunsthändler macht Karriere in Paris, Parnass, 3/XV. 1994. 76
—80.;  Marketa  Theinhardtová:  Václav  Brožik  –  Czech  Painter  of  Histories  in  Paris.  In:Naděžda 
Blažíčková-Horová (editor): Václav Brožik (1851-1901). National Gallery in Prague, Prague 2003. 111—
129.
214 Plachról lásd: Ludwig Hevesi: Oersterreichische Kunst im 19. Jahrhundert. Leipzig, 1903, Bd. II. 224. Itt 
köszönöm meg  Sinkó  Katalinnak,  hogy  felhívta  a  figyelmemet  Georg  Plach  szerepére  a  Bécs-Párizs-
Szolnok összefüggés vonatkozásában.
215 Charles Sedelmeyer: M. von Munkácsy. Sein Leben und seine künstlerische Entwicklung. Paris, Charles 
Sedelmeyer, 1914. 15.
216 A  regényben  szereplő  Naudet  nevű  kereskedőt  Zola  részben  Sedelmeyerről,  részben  Paul  Durand-
Ruelről mintázta. Jensen 1994, 60—61.
217 Jensen 1994, 61. Az Angelus kiváló példája annak a gyakorlatnak, amikor egy képet többször eladtak 
majd visszavásároltak a műkereskedelemben, ezzel növelve piaci értékét.



bevezetőjében  felsorolja  az  általa  legtöbbre  értékelt  festőket;  Munkácsy  mellett  Israëls, 

Millet,  Delacroix  és  Courbet  nevét  említi  első helyen.  Meglepő módon értékelte  Manet 

hatvanas évekbeli képeit,218 a német Knaust és Vautiert, a “verista” Waldmüllert és a plein-

air  festő  Pettenkoffent.  Menzelt  kiváló  rajzolónak  tartotta,  Leibl  esetében  viszont  a 

magasabb  festői  célok  követését  hiányolta,  Uhdet  és  Liebermannt  pedig  csak  mint 

Munkácsy-tanítványokat  tartotta  számon.  Václav Brožikot  viszont,  annak ellenére,  hogy 

1879-ben hozzáadta Hermine nevű leányát, másodrendű tehetségnek tartotta.219 Különösen 

szerette  Rembrandtot:  1897-1906  között  ő  adta  ki  Wilhelm  von  Bode  nyolc  kötetes 

monográfiáját.220 

Műkereskedőként a célra törő, hosszú távra tervező, nagyvállalkozó típusát képviselte, aki 

az  általa  kiválasztott  festők  teljes  életművét  forgalmazta.221 Nagypolgári  életmódot 

folytatott,  nagy  súlyt  fektetve  társadalmi  kapcsolatok  építésére.  Pontosan  látta,  hogy  a 

hivatalos díjak és kitüntetések ügye nem a zsűrikben, vagy minisztériumokban, hanem a 

párizsi szalonokban dől el. 

Munkácsy 1878. november 3-án írt alá tíz évre szóló kizárólagos forgalmazási szerződést 

Sedelmeyerrel.222 A szerződés értelmében a festő csak Sedelmeyer közvetítésével adhatta el 

képeit. A szerződés kikötötte,  hogy amennyiben más megrendelést elfogadna, az ár felét 

köteles átadni Sedelmeyernek (portré esetében negyedét). Megegyeztek a lehetséges árakban 

is, és a közeljövőben festendő képek témájában. Utólag, a Munkácsy-képek árának rohamos 

emelkedésével az előzetesen megállapítotthoz képest a Munkácsynak fizetendő összegek is 

növekedtek. Sedelmeyernek azonban minimum száz- de a Krisztus Pilátus előtt és a Golgotha 

218 Ezeket  a  francia  kritika  csak  Manet  halála  után  kezdte  értékelni.  Lásd  Michel  Fried,   Manet’s  
Modernism or, The Face of Painting in the 1860’s. The University of Chicago Press, Chicago and London, 
1996.
219 Marketa Theinhardtová:  Václav Brožik – Czech Painter of Histories in Paris. In:Naděžda Blažíčková-
Horová (editor): Václav Brožik (1851-1901). National Gallery in Prague, Prague 2003. 111—129.
Ugyanitt olvasható, hogy Sedelmeyer, aki szerette volna családi vállalkozássá fejleszteni műkereskedését, 
egy másik lányát Eugen Jettelnek szánta, Jettel azonban elhárította a megtiszteltetést, ami egyik oka lehetett 
a kettejük között fennálló feszült viszonynak.
220 Wilhelm  von  Bode,  The  complete  work  of  Rembrandt,  history,  description  and  heliographic 
reproduction of all the master's pictures, with a study of his life and his art; the text by Wilhelm Bode 
assisted by C. Hofstede de Groot from the German by Florence Simmonds. Paris, C. Sedelmeyer, 1897-
1906.
221 Ez egyrészt bevett műkereskedői gyakorlat volt, így lehetett a legjobban eladni egy művész gyengébb 
képeit, vázlatait, műterem-hulladékait; ideológiai hátterét a 19. századi zsenielmélet biztosította.
222 A  szerződés  eredetijét,  Sedelmeyer  kézírásával  a  MNG Adattára  őrzi.  MNG 3055/1930.  34  Teljes 
szövegét lásd (kommentárral) Farkas Zoltán: Munkácsy és Sedelmeyer. In:  A Magyar Művészettörténeti  
Munkaközösség Évkönyve, 1953. KAK Budapest, 1954. 607—611.



esetében ötszáz százalékos haszna volt az üzleten, csak az eladott képekből. Ehhez járult a 

reprodukciós  jogok  lekötéséből  keletkezett  haszon,  a  vándorkiállításokon  szedett 

belépődíjakból  bejött  pénz,  melynek  csak  kis  részét  adta  át  Munkácsynak.  Sedelmeyer 

minden sikeres képről készíttetett redukciót (kisebb, általában feles méretű másolatot), de 

előfordult  az is,  hogy csak a  kép egyik  vagy másik  részletének  megfestését  kérte külön 

műként (ilyen például Az apa születésnapja és a Virágot rendező nő, vagy a Krisztus Pilátus előtt 

1882-ben festett részlete). 

Sedelemyer  Munkácsy  festészetére  gyakorolt  hatását  vizsgálva  több  szempontot  kell 

figyelembe  venni.  Egyrészt  maga  a  tény,  hogy  Sedelmeyer  nem  azzal  az  előzetesen 

megfogalmazott  céllal  rendelte  Munkácsy  képeit,  hogy  azokból  metszetet  vagy 

olajnyomatot  készíttessen,  hanem  a  festményt  tartotta  a  legjobban  jövedelmező 

befektetésnek,  arra  ösztönözte  Munkácsyt,  hogy  sokat  és  minél  gazdagabb  felületet 

létrehozva fessen. Ez, tekintve tehetségének expresszív jellegét, jó értelemben befolyásolta 

Munkácsy  festői  gyakorlatát,  és  elfogulatlanul  nem  állítható,  hogy  a  nyolcvanas  évek 

szalonképei  kevesebb művészi gazdagságot, festői tartalmat hordoznának, mint a hetvenes 

években festett életképek. A redukciók készítése azonban bizonyosan ártott az életműnek, 

ha Munkácsy képességeinek nem is, a róla kialakuló véleménynek föltétlen.223 Ugyanakkor a 

biztos  évi  jövedelem  lehetővé  tette  számára  az  anyagi  gondoktól  mentes  életmódot,  a 

hangos  ünneplések  pedig  minden  bizonnyal  hozzájárultak  lelki  egyensúlyának  és 

alkotóképességének  fenntartásához.224 A  Sedelmeyer  biztosította  háttér  és  piac  nélkül 

Munkácsy soha sem vállalkozhatott volna az életmű két főműve, a Krisztus Pilátus előtt és a 

Golgotha megfestésére. 

Munkácsy monumentális kompozíciói

Munkácsy monumentális képei (a vallásos-kompozíciók, a bécsi Kunsthistorisches Museum 

lépcsőházának  mennyezetképe,  a  Honfoglalás)  többnyire  elítélő  bírálatot  kaptak  az 

utókortól.225 Annál  meglepőbb  Feleky  Géza  véleménye,  aki  számos  kritikai  megjegyzés 
223 Ennek  is  köszönhető  az  a  huszadik  századi  egyetemes  művészettörténeti  szakirodalomban  rögzült 
véleményt, miszerint Munkácsy egyike a századvég  juste milieu-festőinek. 
224 Nem  szabad  megfeledkeznünk  arról,  hogy  Munkácsy  már  1877-től  gyakran  szenvedett  komoly 
fájdalommal járó betegségétől. A nyolcvanas évek közepén, például a Szamossy Eleknek írt levelében arról 
számolt be, hogy csak napi néhány órát képes dolgozni, de alig van olyan levele a nyolcvanas-kilencvenes 
években, amelybe ne említené kínzó betegségét. Lásd a Farkas Zoltán által publikált leveleket az 1880-as 
évekből. Farkas 1952.
225 Itt  fontos  hangsúlyozni,  hogy a  monumentális  Krisztus-kompozíciók  recepciójában  sokféle  árnyalat 
különíthető el, e részleges elutasítástól az elfogadásig.  A Krisztus-kompozíciók gazdag szakirodalmából 



kíséretében  határozottan  állást  foglalt  Munkácsy  Krisztus-interpretációjának  újdonsága 

mellett: “Munkácsy első nagy bibliai képén friss, elemi erővel szabadul fel az evangéliumnak 

az évszázadok folyamán konvencióvá  merevedett  mély  drámaisága;  valósággal  kálvinista 

kép a Krisztus Pilátus előtt, mert a biblia egyszerű közvetlenséggel, a nép nyelvén szólal 

meg és az egyszerűségükben mély és megindító emberi érzések lépnek a hűvösen kimért 

szertartásosság  helyébe.”  “(…)  A  tömeg  elrendezése  olykor  zavaros  és  egyenetlen.  A 

népből  hiányzik  az  egységes  lendület.  De  ki  venne  ilyesmit  észre,  mikor  egyszerre 

ellenállhatatlan  természetességgel  meggyőző  jelenvalóságában  ott  áll  előtte  az  ezerszer 

elképzelt jelenet; mikor látja a halált követelő ezertorkú vad indulatot, mikor látja, hogy a 

vádlók sötét öltözetű, árnyéklepett tömege milyen szenvedélyesen és konokul hömpölyög 

Jézus hófehér alakja,  az ártatlanság szirtje  felé;  mikor megdöbben ezeken a megfigyelés 

hallatlan  erejével  feltámasztott  régi  zsidókon,  elkeseredésükön,  reszkető  felindulásukon; 

mikor ott vívódik előtte Pilátus;  a képről áradó izgalommal szemben nincsen ellenállás és nincsen  

objektivitás [kiemelés  tőlem  –  BJ].”226 Feleky  csak  a  Krisztus  Pilátus  előtt reprodukcióját 

ismerhete,  hiszen  1910-ben még egyik  Krisztus-kompozíció  se volt  Magyarországon.  Ő 

pedig túl fiatal volt ahhoz, hogy az 1880-as években láthatta volna a Budapesten is kiállított 

első  két  Krisztus-képet.  Pedig  a  Krisztus-kompozíciók  elengedhetetlen  velejárója  a 

hatalmas méret, és a színpadkép-szerű bemutatás.227 Munkácsy szándéka az volt,  hogy a 

képsík  által  elválasztott  képi  tér  és  az  a  valóságos  tér,  amelyben  a  nézők  vannak, 

egybemosódjék és a nézők közvetlenül részt vegyenek a drámában. Ezzel tulajdonképpen a 

Courbet  által  kezdett  allégorie  réelle folyamat  egy  lehetséges  és  szélsőséges  festői 

konzekvenciáját vonta le.228 Mint Sinkó Katalin találóan megfogalmazta, innen egyenes út 

vezetett a huszadik század par excellence műformájához, a filmhez.229

A nyolcvanas évek képeinek esztetizmusa és egzisztenciális irracionalizmusa

Sinkó Katalin legutóbb megjelent tanulmányára hívom fel a figyelmet: Sinkó Katalin: Munkácsy vallásos 
képei és a századvég „szent-realizmusa,” in: Munkácsy 2005. 61—88.
226 Feleky 1910. 22.  Feleky (valamint Pasteiner  Gyula)  elemzését  hosszan idézi  Végvári  Lajos.  Lásd: 
Végvári 1958. 215—217. 
227 Sajnos, jelenleg sem ilyen formában vannak kiállítva Debrecenben.
228 Lásd e tekintetben Michael Fried helyenként vitatható, de rendkívül izgalmas könyvét. Fried, Michael: 
Courbet’s Realism, The University of Chicago Press, Chicago and London, 1990.
229 Sinkó Katalin,  Egy új  műfaj  a  nyolcvanas  években  – Munkácsy kolosszálképei.  Munkácsy  Mihály 
(1844-1900) Nemzetközi Tudományos Emlékülés,  Debrecen, 1994. március 8—9. A Hajdú-Bihar Megyei 
Múzeumok Közleményei. Szerkeszti: Gazda László. 53. sz. Debrecen, 1994. 64.



A nyolcvanas évek képeinek a l’art pour l’art esztetizmusához közelítő festői orientációnak 

az eredetét az 1876-ban festett  Műteremben című képben kereshetjük,  ahol először jelent 

meg  Munkácsy  festészetében  az  a  gazdag  hátteret  adó  interieur,  amely  elvezetett  a 

szalonzsánerek  teljes  képfelületének  azonos  festői  értékkel  bíró,  egységes  kezeléséhez. 

Ennek eredményeképpen jött létre a szalonképek sajátos, leginkább zenei kompozíciókhoz 

hasonlítható  festésmódja,  ahol  a  választott  képtárgy  csekély  jelentőségével  szemben 

páratlanul gazdag, tagolt, mégis egyetlen harmóniába összecsengő képegésszel találkozunk. 

Lényegében ezt a képfelfogást (amely természetesen nem kizárólag Munkácsyra jellemző) 

fejlesztették  tovább az 1890-es  években a  Nabis-festők,  akikhez,  tudvalevőleg  az  1887- 

1890 (?) között Munkácsy mellett dolgozó Rippl-Rónai József is csatlakozott.

Az  nyolcvanas  évek  folyamán  a  képfelületnek  szinte  kizárólag  foltokban  való 

megkomponálása  egyre  erőteljesebb  igénye  Munkácsy  alkotó  személyiségének.  Túl  a 

vázlatok  és  skiccek  természetes  frissességén  azért  is  annyival  izgalmasabbak,  de 

mondhatjuk,  hogy  modernebbek  Munkácsy  befejezetlen  képei,  vázlatai,  mert  valójában 

ehhez  volt  tehetsége.  Az  akadémizmus  megkövetelte  finissage béklyóba  kötötte  legjobb 

képességeit. A festés eluralkodása a téma fölött mindannyiszor észrevehető, amikor kevésbé 

fegyelmezetten  dolgozik.  Fritz  von  Uhde,  aki  1880-ban  tanult  Munkácsy  ateliér-jében 

érzékletesen  írta  le  azt  a  mások  által  is  emlegetett  szenvedélyes  festésmódot,  amellyel 

Munkácsy,  képeinek  első  fázisában dolgozott:  Ilyenkor  nyílt  a  legérdekesebb  alkalom  teremtő  

munkálkodását figyelemmel kísérnem, amidőn 1880 nyarán a “Krisztus Pilátus előtt” című képét festette.  

Szívvel- lélekkel  ott  csüngött  a  munkáján.  Az  óriási  vásznon  igazi  elemében  volt.  Az  aláfestésnél  

valósággal kéjelgett a bitűmben; magából kikelve, tűzzel rohant a munkába. Nagy volt a meleg: csak  

alsóruhába  öltözve,  felgyűrt  ingujjal  mint  egy  mázolólegény,  tombolt  ide- oda  a  képen,  míg  végre  a 

türelmetlenségtől  lebírva  puszta  kézzel  markolt  a  festékbe  és  egyre  szélesebb  foltokban  alakította  a  

képet.230 Elképzelhető,  milyen  nehéz  lehetett  utólag  eltüntetni  a  gesztusok  ilyen  fokú 

expresszivitását.  

Ez  a  festői  szabadság  - amelyet  ő  maga  talán  szabadosságnak  érzett  - tájképeit  és 

virágcsendéleteit  jellemzi  leginkább,  de  bizonyos  mértékig  a  késői  szalonzsánereknek  is 

sajátja.  Éppen  ez  különbözteti  meg  Munkácsy  saját  kezű  képeit  azoktól,  amelyeket 

230 Uhde 1902, 320.



valamelyik tanítványa másolt és ő csak aláírt.231 A klasszikus műfajelméletnek megfelelően 

Munkácsy jelentéktelen műfajnak tartotta  a  tájképet,  legalábbis  többen megírták,  milyen 

lekicsinylően  szokott  beszélni  tájképeiről.  Kikapcsolódásnak  tekintette  a  tájképfestést, 

illetve adott esetben háttérmunkának valamelyik nagy kompozícióhoz. Nem ódzkodott a 

plein-air kifejezés  használatától  sem,  noha,  az  1873-74  körül  festett  tájképek  kivételével 

képeit  ma  nem  látjuk  plein-air  képeknek.  Feleségéhez  írott  egyik  leveléből  idézem  a 

következő részletet:  Drága  Cilikém,  ebben  az  órában ti  szórakoztok,  persze,  ha  az  idő  kedvez  

kirándulásotoknak. Jól teszitek. Én is szórakozni megyek, mert plein-air-ben le fogok  festeni egy bájos  

kis zugot, pár percnyire a szállodától. El kell tölteni az időt.232 Hasonló tartalmú beszégetést idéz 

Malonyay Dezső, aki 1894-96 között Munkácsy titkáraként is tevékenykedett,233 rávilágítva 

arra, hogy lelke mélyén Munkácsy egész életében realista festő maradt. Ezzel magyarázható 

az impresszionizmussal szemben hangoztatott ellenszenve is. Művészeti nézetei mit sem 

változtak  az  évek  folyamán,  és  bár  soha,  sehol  nem  fogalmazta  meg  ars  poeticaját, 

álláspontja  nem állhatott  távol  Keleti  Gusztáv  véleményétől,  aki  a  következő  szavakkal 

méltatta a Miltont: (…) kielégíti nemcsak a „métier” inyenczeit, szóval azokat, a kik bármely festmény 

előtt,  főleg  az idomszerkezetet,  a  színt  s  a  kezelést  kutatják,  becsülik;  hanem kiváló  élvezetet  nyújt  

azoknak is, kik a művészet termékeiben mindenek előtt az eszmei tartalom mélységét, a költői gondolat  

emelkedett  voltát  méltatják.234 Az  impresszionista  vásznakon  Munkácsy  sem  a  „métier” 

erényeit, sem a tartalom erkölcsnemesítő szándékát nem fedezhette fel. 

Társadalmi és családi életének fényes külsőségei mögött fokozódó alkotói magányossága, a 

formai modernizmussal szembeni értetlensége, és az az erőfeszítés, hogy nagy historizáló 

képeinek valamilyen valóságalapot adjon, vezetett  utolsó korszakának irracionalizmusához. 

Perneczky Géza Munkácsy tájképeivel kapcsolatban használja ezt a kifejezést, de az általa 

megállapított diagnózis érvényes az utolsó évek egész alkotói folyamatára: A lendület, amellyel  

231 Erről lásd a Munkácsy-tanítványokról következő részt.
232 Munkácsy levele feleségéhez, La Malou, 1884. május 29. MMVL, 126. 
233 Mosolyogva hallgatta, ha dícsérték, és zsörtölődött, ha tájképért zaklatták az amatőrök. Hát ez is kép!…  
Néha, párizsi sétáink közben, megálltunk valamelyik műkereskedő kirakata előtt, s lelkesedve dícsértem  
neki  egy-egy  tájképet,  hogy  abban  mennyi  a  hangulat,  hogy  ott  van  a  vásznon  a  festő  lelkének  a  
természettel  szemben  érzett  meghatódottsága,  ő  csak  kopogtatta  a  kövezetet  az  esernyőjével,  (…)  és  
zsörtölődött:  hangulat!  hangulat!  ne  beszéljen  nekem!  mi  a  fene  hát  az  a  hangulat,  ha  egy  árva  
cigánykölyköt se tud becsületesen odapingálni a hangulatában?… tessék odaállítani valakit a tengerpartra  
vagy a bokor alá s amit annak az arca mond, azon lássam, hogy mi a hangulat…” Malonyay 1907, II. 44.
234 Keleti  Gusztáv:  Munkácsy  Miltonja.  (Kiállítása  alkalmával.)  (1879.)  in:  Keleti  Gusztáv:  Művészeti 
dolgozatok, Budapest 1910. 142.



megpróbálta áttörni a műfaj határait, így nem vezethetett szakmai értelemben vett festői megoldásra, hanem 

egy általánosabb irracionalizmust sejtet, és a valóság kerülő utakon át érvényesölő, érzelmi ködbe vont s  

úgyszólván  csak  az  ösztönök  önkénytelen  elszólásain  át  megnyilvánoló  képét  rajzolja  elénk.235 

Pregnánsan nyilvánul meg a külvilágnak szánt kész mű „intézményes mondanivalója” és a 

festő által  önkéntelenül  kifejezett  igazi  tartalom között  tátongó szakadék például a kész 

Golgota és  akár  a  békéscsabai  múzeumban  kiállított,  akár  a  debreceni  múzeum 

gyűjteményében  őrzött  Golgota-vázlatok236 összehasonlításakor.  Már  a  kész  képet  is, 

reprezentatív,  illusztratív  volta  ellenére,  közvetlensége  emeli  ki  a  kor  akadémizmusának 

terméséből.  Munkácsy igazi  mondanivalóját  azonban a vázlat közvetíti,  melyen az egész 

esemény  valahol  a  semmiben  lebeg,  szó  szerint  az  Isten  háta  mögött,  és  hősiességnek 

semmi  nyoma  nincs.  Sinkó  Katalin,  aki  az  orientalizáló  biblikus  képek  sorának  elején 

határozza  meg  Munkácsy  Krisztus-kompozícióinak  helyét,  rámutatott,  arra  hogy,  a 

historizmus  nemcsak  a  hajdanvolt  eseményeknek  a  történeti  hűség  kívánalmai  szerinti  ábrázolását  

jelentette, hanem a múlt hőseivel való azonosulást, a történelmi kontinuitás hangsúlyozását is. E szerint  

Jézus – noha a legnagyobb – mégis csak egyike a történelem hőseinek. 237

Magyar Szalon, 1894, 2.

Munkácsyék párizsi életformája – A „Munkácsy-szalon”

235 Perneczky: 1970. p.33.
236 Végvári Lajos, Munkácsy Mihály élete és művei, Budapest, KAK, 1958. Festménykatalógus:  360 és 
361.

237 Sinkó Katalin. Az alapítók biblikus képei és a századvég antihistorizmusa, in:  Nagybánya művészete.  
Kiállítás a nagybányai művésztelep alapításának 100. évfordulója alkalmából. Katalógus. Budapest 1996. 
p.221.



Magyar  részről  sok  kritika  érte  Munkácsyék  nagyvilági,  pazarló  életformáját,  amely, 

úgymond  állandó,  megfeszített  munkára  kényszeríttette  volna  a  mestert.  A  vádak 

elsősorban Munkácsyné felé irányultak, olyannyira, hogy a köztudat mindmáig Munkácsy 

rossz szellemeként tartja őt számon. Bár maga Munkácsy is több alkalommal panaszkodott 

leveleiben  a  társadalmi  kötelezettségek  nyomasztó  terhére,  soha  nem érzékeltette,  hogy 

ezért a felesége volna okolható. Néha kedvesen meginti Cécile-t költekezés tárgyában, ez 

azonban semmivel nem megy túl a szokásos férji intelmeken. Munkácsyné talán azért került 

a  kelleténél  jobban  a  figyelem  középpontjába,  mert,  a  ház  asszonyaként  a  társadalmi 

reprezentáció feladata reá hárult.  

Párizsban  a  szalonokat  mindig  nők  vitték.238 “Une  salon  c’est  d’abord  une  femme.”  – 

szögezi le Anne Martin-Fugier a III. Köztársaság szalonjairól kiadott munkájában.239 “Et, 

de préférence, une femme qui a de l’esprit.”240 Persze, nem akármilyen fogadás minősült 

“szalonnak”.241 Robert de Fitz-James grófnőről mondták állítólag, hogy szeretett volna egy 

szalont létrehozni,  de csak egy ebédlő lett  belőle.  Egy szalon mindig bizonyos emberek 

egymást  jól  ismerő,  viszonylag  zárt  csoportját  feltételezte,  akik  adott  rendszerességgel 

összejártak.  Egy szalon nem állt  nyitva akárki  számára,  oda bejutni  csak jó  kapcsolatok 

segítségével lehetett. Szükségesnek tartották továbbá, legalábbis 1848 után, hogy a szalon 

háziasszonya nemesi felmenőkkel rendelkezzen, ez biztosította ugyanis a szalon történelmi 

folytonosságát.  Bizonyos szalonok szívesen láttak vendégül művészeket,  bár megítélésük 

nagyon változó volt: hol azt várták el tőlük, hogy művész voltukkal tüntetve szórakoztassák 

a jelenlevőket, hol éppen ellenkezőleg, hogy művész voltukat leplezve, polgári minőségben 

jelenjenek  meg.   Munkácsyék pénteki  fogadásait  nem lehet  szalonnak  minősíteni.  Ezek 

meglehetősen nyitott rendszerű, szabad szellemű estélyek voltak, középpontban Munkácsy 

feleségével.  Évekkel  Munkácsy  halála  után  írta  Claude  Vento  a  Le  Figaro  Illustré egyik 

számában: “Ez a különös ház,  ahová a bizarrul  keveredő tömeg siet,  Mme Munkácsyé, 

annak a magyar festőnek kiváló feleségéé, akit halála előtt a teljes őrület kerített hatalmába, 

a  bibliai  «Mene-tekel-ufarszin»-t  felidézve,  bezárva  az  avenue  de  Villiers-i,  fantasztikus 

238 Köszönöm  Sinkó  Katalinnak,  hogy  felhívta  a  figyelmemet  erre  a  körülményre,  amelyet  utóbb 
megerősített Anne Martin-Fugier könyve is, a Anne Martin-Fugier : Les salons de la IIIe République. Art,  
littérature, politique. Perrin 2003.
239 Martin-Fugier 2003, 8. 
240 “Egy szalon mindenekelőtt egy asszonyt jelent. És lehetőleg egy szellemes asszonyt.” (saját fordításom – 
BJ). 
241 Bővebben erről: Martin-Fugier: 2003, 7—17.



palotája  kapuit,  ahol egész Párizs  – egész Európa! – annyi éven át felvonult.  A nagyon 

intelligens, nagyon mondén, vagyis mindenek felett e világot szerető, ügyes Mme Munkácsy 

– látszólagos keménysége ellenére – kedvtelve vonzotta a kiváló emberek tömegét azokra 

az  ünnepségekre,  amelyeken  férje  egy-egy  művét  mutatta  be.  Jelen  volt  a  művészet, 

tudomány,  tehetség,  diplomácia,  finánc-,  és  hivatalos  világ,  az  egész  Saint-Germain 

negyedet jellemző kozmopolitizmus. A vendégek taposták egymást a szűk lépcsőházban, a 

büfében, ahová le kellett menni, és a szalonokban, ahol állva kellett maradni, de mindenki 

annál  inkább  ide  sietett.”242 Ehhez  járult  Munkácsy  deklarált  “festőfejedelmet  idéző” 

magatartása, melynek mintáit már Münchenben volt alkalma eltanulni, s amely különösen a 

vendégek  számára  vonzó  lehetett  ugyan,  de  lényegében  ellentétben  állt  egy  szalon 

követelményeivel.

Munkácsyék életmódja szerves része volt a művész “divatos és drága” festői státusának. 

Már amikor 1872. január végén243 Düsseldorfból Párizsba költözött, Munkácsy az elegáns, 

de  nem  arisztokrata  Parc  Monceau  környékén,  a  Rue  de  Lisbonne-on  bérelt  lakást.244 

Házasságkötése  után egy ideig  még ugyanott  lakott,  majd saját  palotát  építtettek  a  Rue 

Légendre  6-ban.  Innen  költöztek  át  1880  körül  az  Avenue  de  Villiers  53-ba,  ahol  a 

kortársak által annyiszor emlegetett pénteki fogadásokat tartották. A fogadásokon jobbára 

az akadémiai és a juste milieu körökből érkező festők és szobrászok (Léon Bonnat-tól Jules 

Bastien-Lepage-ig vagy Heilbuth-től Antokolszkíj-ig), továbbá republikánus beállítottságú 

irodalmárok (Alexandre Dumas-fils, Alphonse Daudet, Anatole France, Lecômte de Lisle), 

tudósok  (Ernst  Renan,  Hippolyte  Taine),  kritikusok  (Albert  Wolff),  műkereskedők 

(Sedelmeyer, Vollard), magyar emigránsok és éppen Párizsban időző magyar vagy osztrák 

hivatalos  személyek  (Türr  István  tábornok,  Beust  gróf,  külügyminiszter),  magyar  írók, 

zeneszerzők  (Justh Zsigmond,  Hubay Jenő)  és  sokan mások vettek részt,  egészen  Sadi 

242 Claude Vento: A Világ Húsz Éve. Szalonok bezárnak. Le Figaro Illustré, újságkivágat.  MNG Adattár, 
é.n.  
243 Munkácsy Párizsba érkezésének időpontja vitatott.  E tekintetben döntőnek fogadhatjuk el Munkácsy 
1874. július 3-i,  Ormós Zsigmondhoz írt  levelét,  amelyben  az  átköltözés  után alig másfél  évvel  1872. 
január végét jelöli meg az átköltözés időpontjaként. A levelet a Temesvári Állami Levéltár őrzi, 131. Fond 
(Ormós Zsigmond). Román fordításban publikálta Gheorghe Vida, Munkácsy pályakezdését elemző kiváló 
tanulmányában.  Gheorghe  Vida:  Contribuţii  la  viaţa  şi  opera  lui  Munkácsy,  pe  baza  scrisorilor  şi 
marturiilor ramase de la Sigismund Ormos. Studii şi cercetari de Istoria Artei, Seria Artă Plastică, T. 19. 
Nr. 2. Bucureşti 1972. 262—263.
244 Egy 1886. nyarán kelt levelében leírja, hogy a Szajna bal partján járva, megcsapta a szabadság szele, és 
egy pillanatra felmerült benne egy teljesen más pályán mozgó alkotói életút lehetősége. Munkácsy Mihály 
autográf levele feleségéhez, Párizs, 1886. június 25. Közli: Farkas, 1952, 143.



Carnot  vagy  Jules  Gambetta  köztársasági  elnökig,  illetve  “az  asztal  másik  végén”  a 

Munkácsy–iskola növendékeiig.245

Egy érdekes és Munkácsy művészi magatartására jellemző adalékkal szolgál e témában Fritz 

von  Uhde246,  aki  úgy  emlékezett,  hogy  Munkácsy  nem  csak  hogy  nem  viseltetett 

ellenszenvvel Jules Bastien-Lepage iránt, ahogy Végvári írja,247 ezzel illusztrálva Munkácsy 

konzervativizmusát, hanem kifejezetten kedvelte őt: Otthonában ő is, a felesége is a legszívesebb 

vendéglátó gazda volt. Emlékszem egy estélyre, a melyen csak úgy hemzsegett a sok herceg, miniszter és  

művész.  Különösen  Bastien-Lepage  tűnt  fel  nekem  azáltal,  hogy  Munkácsy  különös  figyelemben 

részesítette.  A francia festők közül különösen őt  becsülte  nagyra.  Be kell  vallanom, hogy akkor még  

nagyon kevés képét láttam s az a kevés sem tetszett nekem akkor, midőn egészen Munkácsy művészetének  

hatása  alatt  álltam. A párizsi  műtermekről  írt  könyvében John Milner  publikál  egy  Jules 

Bastien-Lepage  műtermét  ábrázoló  rajzot,  melyet  Munkácsy  készített  volna  1885-

ben,248tehát Bastien-Lepage halála után.

A  fentieken  túl  baráti  kapcsolatban  állt  Munkácsy  számos  külföldi  művésszel  is,  így 

mindvégig  ápolta  müncheni  és  düsseldorffi  barátságait.  Lenbachhal,  Brandttal  volt  jó 

viszonyban és különösen nagy szeretettel viseltettett Leibl iránt, bár ez a kapcsolat éppen 

1880  után  valamelyest  lazult.  Baráti  szálak  fűzték  korábbi  tanítványaihoz  Max 

245 A  vendégek  névsorát  érdemes  lesz  összeállítani,  mert  rávilágít  a  háttérben  működő  társadalmi 
kapcsolatok  hálózatára.  E  tekintetben  a  MNG  Adattárában  őrzött  Munkácsy-anyag  gazdag  névjegy-
gyűjteménye,  illetve  a  Munkácsy  halála  alkalmából  küldött  parte-cédula  gyűjtemény  biztosít  alkalmas 
továbblépési lehetőséget.
246 Uhde 1902, 321.
247 „Ugyanígy  meglepő  az  az  elutasítás,  amellyel  Bastien-Lepge  műveit  fogadta.  A  naturalizmus 
következetes  képviselője,  Bastien-Lepage  művészete  nem  volt  Munkácsy  számára  elég  mély,  s 
valószínűleg kifogásolhatta azt is, hogy nem alkalmazza a pszichikai ábrázolást képein.” Végvári  1958. 
267. Sajnálatos,  hogy a szerző nem adja meg e megállapítás forrását.  Arról  lehet egyébként  szó,  hogy 
Munkácsy  elég  következetlen  volt  a  különböző  festőkről  mondott  ítéleteiben,  feltehetően  pillanatnyi 
hangulata befolyásolta egy-egy szóba kerülő művész megítélésében. Besnardról is nyilatkozott elitélőleg, 
pedig ő is gyakran megfordult a Munkácsy szalonban.  Az ilyen, mások által közvetített kiszólásokat nem 
szabad tőlságosan komolyan venni.
248 Milner 1988. 223. Több mint kétséges, hogy ezt a rajzot valóban Munkácsy készítette volna. Egyrészt az 
egész ábrázolásmód jóval statikusabb, mint Munkácsy rajzai, másrészt Munkácsy soha nem alkalmazta az 
itt  látható háttérsatírózást,  továbbá a bal  sarokban  látható szignó  nem jellemző Munkácsyra,  és  végül, 
kérdés miért rajzolta volna le Munkácsy az elhunyt Bastien-Lepage műtermét. Sajnos Milner nem közli a 
mű lelőhelyét, így forrásadatok hiányában további kutatásokat végezni a mű hitelességét (szerzőjét) illetően 
nem lehet. Feltehetően egy Bastien-Lepage kedvelő növendék munkája lehet (nem biztos, hogy Munkácsy 
környezetéből, bár azt kell gondolnom, hogy Milnernek volt valami oka arra, hogy Munkácsy személyéhez 
kösse a rajzot).



Liebermannhoz249 és  Uhdehez,  valamint  Hans  Makarthoz,  aki  valamennyi  párizsi 

tartózkodása alkalmával Munkácsyéknál szállt meg.250 

Munkácsyék péntek esti  fogadásairól  egyébként számos szerző beszámolt.  Csak a példa 

kedvéért  hívom  fel  a  figyelmet  Justh  Zsigmond  1888-ból  származó  naplóbejegyzésére.  

Idézem: Április  2.  Ebéd  Munkácsyéknál.  Többek  között  jelen  van  „egy  angol  festő  (nevét  nem  

tudom).251 Elképzelhető, de egyelőre nem bizonyított, hogy ez az angol festő J.P. Knowles 

volt,  Rippl-Rónai József későbbi barátja,  akinek akár rokona lehetett az  Éjjeli  csavargókat 

megvásárló Knowles.252 Mivel  Emlékezéseiben  Rippl nem fedi fel, hogy honnan ismeri J.P. 

Knowlest, ezt a feltételezést csak további kutatások igazolhatnák. 

Munkácsy kapcsolatainak sorában említi Végvári Brozik253 cseh történelmi festő nevét, aki a 

nyolcvanas évek elején, a Krisztus-sorozat festésének idején került szorosabb kapcsolatba a 

magyar mesterrel, és akinek Zvoleni Jirika z Podebrad za krale című későbbi kompozícióján jól 

érzékelhető  Munkácsy  hatása.  Sedelmeyer  vejeként  Brozik  Munkácsyék  baráti  köréhez 

tartozott, vagyis egyike azoknak akik egyszerre tanítványként és barátként jártak Munkácsy 

műtermébe és szalonjába.

A Munkácsy-ateliér és a Munkácsy-tanítványok

A  Munkácsy-tanítványok kérdése homályos foltja a Munkácsy-kutatásnak, és még bizonyos 

időre és sok, elsősorban külföldi kutatásra lesz szükség a bizonytalanságok eloszlatásához. 

Jelentős  előrelépést  hozhat  a  kérdésben  Munkácsy  levelezésének  minél  teljesebb  körű 

249 Liebermann  még  Düsseldorffban  csatlakozott  Munkácsyhoz  és  a  Tépéscsinálók hatása  alatt  festett 
Gänserupferinnen  és  Konservenmacherinnen  című  képeit.  Követte  Munkácsyt  Párizsba  és  egy  évig 
dolgozott mellette. Végvári szerint Munkácsy ismertette meg vele – majd később Uhdeval is – Leibl és 
Courbet  tónusos  naturalizmusát.  Végvári  idézi  Fülep  Lajos  irónikus  de  nem  alaptalan  megjegyzését, 
miszerint Munkácsy vezette át két tanítványát a régi akadémiából az új akadémiába. Végvári 1958, 266. 
Fülep 1974. 338.
250 lásd Végvári 1958. 265-266.
251 Justh 1977, 227.
252  MNG Adattár, jelzet 3053/1930/17.   A Knowles név felbukkan John Singer Sargent életművében is.
253 Végvári  Lajos,  Munkácsy  Mihály  élete  és  művei,  Budapest,  KAK,  1958. 268-269;  Marketa 
Theinhardtová:  Václav  Brožik  –  Czech  Painter  of  Histories  in  Paris.  In:Naděžda  Blažíčková-Horová 
(editor): Václav Brožik (1851-1901). National Gallery in Prague, Prague 2003. 



feldolgozása is.254 Munkácsy halálának centenáriumán Bakó Zsuzsa rendezett egy kiállítást e 

témában  Munkácsy  és  művészetének szellemi  örökösei címmel.255 A kiállítás,  mely nagyrészt  a 

Magyar  Nemzeti  Galéria  raktárban  őrzött  anyagából  állt  össze,  nem  szorítkozott  a 

közvetlen  tanítványok  bemutatásra,  hanem  Munkácsy  festészetének  későbbi  hatásait  is 

érintette. Ugyanakkor viszonylag kevés konkrét tanítványi munka bemutatására vállalkozott, 

részben nyilván a hiányzó anyag okán, és teljesen mellőzte – hasonló okok miatt – a nem 

magyar  tanítványok  bemutatását.  A  kérdés  azért  is  neuralgikus  pontja  a  Munkácsy-

kutatásnak, mert érintkezik a Munkácsy-másolatok, replikák és variációk kérdésével, végső 

soron a Munkácsy oeuvre számszerűleg elhanyagolható, mégis a figyelem középpontjában 

levő úgynevezett „műhely-képek” originalitásának kérdésével. 

A korabeli lapok műtermi-tudósításaiból256 és a kortársak visszaemlékezéseiből257  egyaránt 

kiderül,  hogy Munkácsy  környezetében már  az  1870-es  évek második  felétől  dolgoztak 

fiatal  festők,  de  kérdés hogy nevezhetjük-e  őket  tanítványoknak,  illetve  kik  azok akiket 

valóban tanítványoknak tarthatunk és  kik  azok,  akik,  bár eljártak Munkácsy-műtermébe, 

csak a Munkácsy-kör (egy laza szakmai-baráti kapcsolatrendszer) tagjai voltak. 

A  Munkácsy-ateliér

Végvári Lajos véleménye258 szerint “Munkácsy nem tartott fenn iskolát, csupán alkalmi tanácsokra,  

kollegiális megbecsülésekre, sajátkezű belefestésekre vállalkozott. Iskola alapításától egyrészt visszatartotta  

állandó elfoglaltsága a nagy feladatokkal, betegsége, váltakozó munkakedve, de főleg a saját képzettségével  

való  elégedetlenség.  Tanítványainál  a  rajzkészség  elsajátítását  szorgalmazta,  mert  saját  tapasztalatból  

ismerte  a  rajztudás  jelentőségét.” A  továbbiakban  Végvári  megkülönbözteti  a  Munkásy-

ösztöndíjasokat, akik nem sokat tanultak Munkácsytól a tanítványoktól, illetve azoktól, akik 

átmenetileg, rövid ideig kerültek Munkácsy hatása alá és végül azoktól, akik Munkácsytól 

inspirációt merítettek és egyéni módon fejlesztették tovább örökségét. 
254 Ez a munka a MNG Adattárában folyamatban van.
255 Munkácsy és művészetének szellemi örökösei. Tanítványok, követők. Munkácsy Mihály Múzeum, 
Békéscsaba, 2000. április 28 — május 28.
256 Fritz von Uhde: Visszaemlékezések Munkácsyra,  Művészet  1902. 319-322;  Rippl-Rónai 1911/1957; 
Bruck Miksa,  Művészet 1913, 125-128.; Munkácsy és Liebermann,  Művészet  1914. 102.;  Csók 1945; 
Kunffy 1981; 
257 Többek között Marie Bashkirtseff,  Medardo Rosso, Hans Liebrmann, Justh Zsigmond, Kunffy Lajos, 
Rippl-Rónai József,  Csók István  emlékezéseiben találhatunk információkat e tekintetben. Pontos adatok 
a további jegyzetekben, ahol az említettekről bűvebben is szó esik.  
258 Végvári 1958. 261-263.



A tanítványok  Végvári-féle  kategorizálása  lényegében elfogadható,  azzal  a  pontosítással, 

hogy  Munkácsy   alapított   iskola-műtermet,  olyan  ateliér-t,  amelynek  fenntartása,  mint 

ismeretes,  hozzá  tartozott  a  társadalmilag  sikeres,  a  Szalonban  kiállító,  ott  többször 

kitűntetett párizsi művész imázsához. Munkácsy ahhoz a kialakult iskola-műterem (atelier) 

hagyományhoz kapcsolódott, amelyről a művészeti élet intézményei kapcsán volt már szó.

A  Munkácsy   ateliér létezéséről  legkorábban  Marie  Bashkirtseff  naplójának  egy  1877 

decemberéből  származó  bejegyzéséből  értesülhetünk.  Miután  már  két  hónapja  a  Julian 

Akadémia  növendéke  volt,  egy  csüggedt  pillanatában  arra  gondolt,  hogy  talán  inkább 

Bonnat-hoz vagy Munkácsyhoz kellene járnia festeni. Idézem: A svájci társammal szövetkezve  

elmentünk  Bonnat-hoz.  Nem  ismertettük  meg  magunkat  de  kértük,  vegyen  fel  a  műtermébe.  

Természetesen,  azt  válaszolta,  hogy  ötven  felügyelet  nélkül  dolgozó  férfitanítvány  közé  nem  vehet  fel  

hölgyeket. Még megpróbálkozunk Munkácsyval is, egy nagyon tehetséges magyar festőművésszel, kinek igen  

szép palotája van. (Nem tudom, jól írtam-e a nevét.) Munkácsy ismeri a leányokat; már tavaly is voltak 

nála egy ajánlólevéllel. 259 Bashkirtsev szavai arra utalnak, hogy Munkácsy iskola-műterme már 

1876-ban is  működött.  Korábbi  feljegyzést  azonban e tekintetben nem ismerünk.  Maga 

Bashkirtseff végül megmaradt a Julian Akadémiánál és az 1880-as évek elején annak egyik 

legsikeresebb tanítványaként szerepelt a kiállításokon. 

Az  iskola-műterem  működéséről  a  legértékesebb  információkat  Fritz  von  Uhde 

visszaemlékezései, illetve nemrég közreadott párizsi levelei260 szolgáltatják. Uhde 1902-ben, 

Lyka  Károly  felkérésére  írta  meg Munkácsyval  kapcsolatos  emlékeit.  A  Művészet lapjain 

olvasható  nem  túl  terjedelmes  memoárban  a  következőket  írja:   Rendkívül  termékenyítő,  

majdnem vidító  volt  látni,  mily  biztonsággal  rakta  a legvilágosabb fényeket  a  bitűmaláfestésre  s  mint  

festette aztán bele lassanként és világosan az egész alakot. Módszerét a mellyel képeit alakította, még  

világosabban  megösmertem  abban  a  kis  iskolában,  amelyet  akkor  néhány  fiatal  amerikai  és  német  

festőnek  kérelmére  nyitott.  Munkácsy  szíves  volt  e  fiatal  művészek  között  nekem is  helyet  juttatni.  

Tanulmányt  festettünk  élő  modell  nyomán,  fejet,  testet.  A  legnagyobb  mértékben  lebilincselte  

érdeklődésünket  Munkácsy,  amidőn  ilyenkor  magyarázgatta,  miképpen  kell  a  természetet  megnézni.  

259 Baskircsev  Mária  Naplója.  Francia  eredetiből  fordította:  Udvarhelyi  Ádám.  Második  kiadás. 
Budapest, é.n. 37-38. Le Journal de Marie Bashkirtseff, Paris 1887. 

260 Fritz von Uhde. Vom Realismus zum Impressionismus. Herausgegeben von Dorothee Hansen. Kunsthalle 
Bremen in Zusammenarbeit mit dem Museum der bildende Künste Leipzig. Ausstellung in der Kunsthalle 
Bremen vom 29. November 1998 bis 28. Februáruar 1999. und im Museum der bildenden Künste Leipzig 
vom 24. März bis 30. Mai 1999.



Tulajdonképpeni  korrektúrára  nem  is  került  sor:  ami  hibás  volt,  azt  mindjárt  újra  megfestette.  A 

tanítványoknak  fájdalmas  élvezetet  szerzett  azzal,  hogy  az  egész  holmit,  ha  még  annyi  fáradtságot  

pazaroltak is rá, vastagon bekente bitűmmel, aztán megint felrakosgatta a legvilágosabb fényeket s rövid  

idő alatt az egész fejet belemintázta.” 261

Vitatahatatlan tehát, hogy az iskola létezett, (ha, feltehetően, nem ötven tanítvánnyal, mint 

Léon Bonnat-é262), élő modell utáni aktfestéssel, ami oly mértékben elengedhetetlen kelléke 

volt egy ateliér-nak, hogy a francia festőnövendékek egymást között az académie kifejezéssel 

illették.263 

További, és elsősorban külföldi kutatásokat igényel az iskola kezdeményezésének története. 

Uhde  állítása  hihető,  de  pontatlan,  pontosítani  azonban  a  Munkácsy-hagyatékban 

fennmaradt  dokumentumok  alapján  nem  lehet.  Külföldi  kutatások,   olyan  festők 

dokumentáris hagyatékának a feltárása, akik 1875-80 között Párizsban tanultak, segíthet a 

kérdés további tisztázásában. Uhde nem írja explicite, hogy Munkácsy nem ingyen vállalta a 

tanítást,  de  érzékelteti.  Ez  magyarázhatja  azt  a  sajátos  helyzetet,  hogy  egyetlen  magyar 

tanítványa sem emlékezik meg az iskola létezéséről.  Tőlük, úgy tűnik,  nem kért tandíjat 

Munkácsy. (Vagy legalábbis eddig ilyen adat nem bukkant fel.) 

Kérdés,  hogy  mennyire  formálisan  működött  az  iskola,  hol  és  meddig?  Uhde 

visszaemlékezésének folytatása egyrészt  elárulja,  hogy az Avenue Montaigne-en volt  egy 

nagyméretű, feltehetően az iskola szükségleteinek is megfelelő műterem, másrészt, hogy az 

atelier-ben  való  munka  mellett  Munkácsy  eljárt  korrigálni  arra  érdemes  növendékeihez: 

Kevéssel azelőtt, hogy Munkácsy ehhez a képhez fogott (a Krisztus Pilátus előtt-ről van szó – BJ),  

ugyanebben az avenue Montaigne-beli óriási műteremben festettem első képemet, a “La chanteuse”  címűt,  

amelyet az 1880- iki párisi  Salonban állítottam ki. Munkácsy szíves  barátsággal engedte át nekem a 

műtermet néhány hónapra. Olykor-olykor szivélyes látogatásával örvendeztetett meg s megtanított engem 

arra az egyszerű, de még mindig nem eléggé gyakorolt szabályra, hogy nemcsak az alakokat, de mindent,  

még  a  jelentéktelen  apróságokat  is,  amik  a  képhez  tartoznak,  egyenest  a  természet  nyomán  kell  

tanulmányozni. Ezt a tanulságot azóta is szemmel tartom.” 264

261   Uhde: 1902, 321.
262 Milner 1988, 186.
263 Lásd  a 19. századi francia művészregények  akt-tematikáját  is,  többek között:  Édmond et  Jules de 
Goncourt: Manette Salomon vagy Émile Zola: L’Oeuvre.
264 Uhde:1902. 322.



Ebben a műteremben dolgozhatott 1880-81-ben Teleki Bella grófnő is, aki egy öregkori 

beszélgetés során úgy emlékezett, hogy ugyanazokat a modelleket festette, mint Munkácsy a 

Krisztus  Pilátus előtt-höz.265 Uhde 1880-ban, miután az említett  La Chanteuse (Az énekesnő) 

című képével nagy sikert ért el a Szalonban, elhagyta Párizst. 

Munkácsy külföldi tanítványainak sorában eddigi ismereteink szerint első Max Liebermann 

volt. Libermann még Düsseldorfban csatlakozott Munkácsyhoz, és egy évet (1872) töltött 

mellette  Párizsban.  Bizonytalan,  hogy  ennek  a  kapcsolatnak  volt-e  tanítványi  jellege,  a 

német művészettörténet, jelesül Meier-Gräfe szerint a kapcsolat abból állt, hogy mindketten 

Leibl-követők voltak. Ennek ellentmond, hogy Libermann két ekkor festett kompozíciója, 

Gänserupferinnen és  Konservenmacherinnen  egyértelműen Munkácsy  Tépéscsinálók  című képének 

hatását mutatja. Liebermann, aki utóbb, néhány Barbizonban majd Hollandiában töltött év 

után  impresszionista  stílusban  kezdett  dolgozni,  többször  nyilatkozott  lebecsülően,  sőt 

ellenszenvvel Munkácsyról.266

Ezzel szemben Munkácsy másik német tanítványa, Fritz von Uhde, aki 1879-1880 között 

tanult  Munkácsy  iskola-műtermében  élete  végéig  a  legnagyobb  elismeréssel  emlékezett 

vissza a magyar mesterre. Hasonló hangnemben  említi  Munkácsy mentori tevékenységét 

egy Medardo Rosso-ról írott könyv, mely szerint Munkácsy a Georges Petit galéria egyik 

Les Indépendants kiállításán (tehát 1880-ban vagy 1881-ben) figyelt fel a fiatal Rosso munkáira 

és segítette őt. 267

Azt az Uhde által említett lehetőséget, hogy Munkácsy német és amerikai festők kérésére 

nyitotta volna iskoláját egy váratlanul felfedezett egybeesés támogatja és nyit további utakat 

a  kutatás  számára.  Úgy  tűnik,  hogy  a  Munkácsy-hagyatékból  haza  került  modellfotók 

között,  az 1887-88 körül  festett  kosztümös zsánerképekhez használt  beállítások egyikén 
265 MNG Adattára, újságkivágat cím, dátum nélkül.
266 A MTA Művészettörténeti Intézete őrzi Vészi Margitnak egy Lyka Károlyhoz írott levelét, amelyben 
Vészi  beszámol  a  Liebermannál  tett  látogatásról.  A  levélből  kitűnik,  hogy  Lyka  kérésére  próbálta 
kikérdezni a német festőt a Munkácsy mellett töltött időről. Vészi cikke megjelent a  Művészet  1914-es 
évfolyamában (lásd 2. sz. lábjegyzet), érdemes azonban a levélből is idézni: “Kedves szerkesztő úr – itt 
küldöm  első  cikkemet.  Mondhatom,  nem  volt  könnyű  mesterség!  Ez  ugyanis  az  a  szöveg  amit 
Liebermann  közöltetni  kivánt,  -  a  valóság  az,  hogy  feneketlen  gyűlölettel  és  megvetéssel beszél 
Munkácsyról,  csak  úgy  ontja  magából  a  reprodukálhatatlan  és  befeketítő  anekdotákat  – 
reprodukálhatatlan  részint  tendenciájuk,  részint  hallatlanul  illetlen  tartalmuk  miatt.  Miután  egy  óráig 
szidta,  mint  a  bokrot,  könyörgött,  hogy ne írjam meg szavait  és  a  cikkben foglaltakat  megállapította 
velem, mint «hivatalos» szöveget.” 
267 Ardengo Soffici: Medardo Rosso. Firenze. Vallecchi ed. 1929.  – könyvismertetés, írta dr. Wolf Rózsi, 
in: Magyar Művészet, 1930. 7. sz. Ez a véletlenszerűen a szemem elé került adat arra vall, hogy még sok 
hasonló lappanghat Munkácsy 1880 körüli tanítványainak életrajzaiban.



William Merrit  Chase (1849-1916) amerikai  festő jellegzetes  arcvonásaira  ismerhetünk.268 

Meritt Chase 1872-től dolgozott Münchenben, és kapcsolatban állt Leibl-lel, akinek hatása, 

mind  az  ő,  mind  az  ugyanakkor  Münchenben  tanuló  Frank  Duveneck  (1848-1919) 

festészetén  felismerhető.  Duveneck 1879-ig  lényegében Münchenben  dolgozott  és  nagy 

szerepe volt abban, hogy számos fiatal amerikai festő választotta egy időre a Bajor Királyi 

Akadémiát a párizsi École-lal vagy különböző iskola-műtermekkel szemben. A Duveneck’s 

Boys társaságnak volt tagja többek között Merritt Chase valamint  John Twachtman (1853 

–  1902)  és  Joseph  De  Camp  (1858-1923).  Bár  Merritt  Chase  1878-ban  visszatért 

Amerikába,  Duveneck  pedig  Firenzében  nyitott  festőiskolát,  időnként  bizonyos  időt 

Párizsban vagy Bretagneban töltöttek. Mivel Münchenben Wilhelm Leibl köréhez tartoztak, 

Munkácsynak pedig egyrészt jó neve volt Münchenben és Düsseldorfban, másrészt baráti 

kapcsolatban állt Leibllel, elképzelhető, hogy Párizsban felkeresték őt, netán korrektúráját 

kérték.  Természetesen  mindaddig,  ameddig  az  említettek  hagyatékában  maradt 

dokumentumok  valami  módon  nem  igazolják,  ez  csak  feltevés  marad,  és  csak  egy 

lehetséges kutatási iránynak fogható fel. 

A később Párizsba érkező fiatal amerikai festők  - Robert Frederik Blum (1857 – 1903), 

Willard Metcalf  (1858 – 1925),  Childe  (Frederik) Hassam (1859 – 1935),  Dennis  Miller 

Bunker (1861 – 1890) – az elérhető rövid életrajzok szerint vagy az École des Beaux Arts-

ban  vagy  a  Julian  Akadémián  tanultak.  Mindazonáltal  feltételezhetjük,  hogy  Frank 

Duveneck vagy Merritt Chase biztatására bizonyos ideig Munkácsy iskola-műtermében is 

dolgoztak.

Arra is  gondolhatunk,  hogy az iskola  megnyitását  szorgalmazók és  azt  az 1870-es évek 

folyamán  látogatók  között  jelentős  arányban  voltak  festőnők  is,  főleg  amerikaiak,  akik 

számára,  például  Philadelphiában  már  1820-tól  elérhető  volt  a  legmagasabb  művészi 

képzettség. Az École de Beaux Arts azonban csak 1897-től fogadott női növendékeket, és 

bár az 1868-ban iduló Julian Akadémia 1873-tól női osztákyokat is indított,  mint Marie 

Bashkirthev példája is mutatja, a festőnők között bizonyos hírnévnek örvendett Munkácsy 

iskolája is. 

268 Ezt az általam 2002-ben felvetett azonosságot (lásd: Munkácsy Mihály:  A baba látogatói, képelemzés, 
Mű-Terem Galéria 2002. Téli aukció.) 2005-ben egy amerikai illetőségű Munkácsy-gyűjtő is megerősítette.



Annyi  az  elérhető  reprodukciók  alapján  bizonyosnak  látszik,  hogy  sok  hasonlóság 

fedezhető fel az említett  festők egyes képein Munkácsy festésmódjával.  Ilyen az ecsettel 

való rajzolás gyakorlata, a sötét és világos felületek tömbszerű elkülönítése, az expresszív, 

erőteljes ecsetkezelés. Érdekes, hogy a hetvenes-nyolcvanas évek folyamán kivétel nélkül 

valamennyi  amerikai  festő  az  impresszionizmus  alapján  alakította  ki  egyéni  stílusát, 

leginkább hangulati elemekkel telitett plein air képek formájában. Az 1886-ban rendezett 

első,  Amerikában rendezett  Impresszionista  kiállítást  követően az amerikai  városokaban 

sokkal  általánosabb  érdeklődés  mutatkozott  az  impresszionista  művek  iránt,  mint  akár 

Párizsban.  Ugyanakkor  az  amerikai  festők  többsége  eklektikus  módon  alkalmazott 

impresszionsta  stíluselemeket,  az  osztrák  és  kelet-közép  európai,  impresszionistának  is 

nevezett hangulati plein air festészethez nagyon hasonlóan.

Merrit Chase felbukkanása Munkácsy 1887-88 körül használt modellfotóin azt bizonyítja, 

hogy baráti  szálak fűzték őket  egymáshoz.  Merritt  Chase ekkor  már neves New York-i 

művész  volt,  semmiképpen  nem  szorult  volna  rá  arra,  hogy  modellt  álljon  Munkácsy 

készülő  képeihez.  Ha  ezt  tette,  ez  bizonyosan  baráti  szivesség  lehetett.  1886-88  körül 

nyaranta  számos  amerikai  vendég  fordult  meg  Munkácsyéknál,  mind  Párizsban,  mind 

Colpachon.

A fennmaradt dokumentumok alapján úgy tűnik, hogy a Munkácsy-atelier,  mint számos 

külföldi  (nem  magyar)  festőnek  helyet  adó  iskola-műterem  az  1870-es  évek  második 

felében működött,  illetve  feltehetően az első két  Krisztus-kompozíció  festése idején.  A 

nyolcvanas  évek  közepétől  Munkácsy  mellett  inkább  magyar  festők  dolgoztak,  talán  a 

korábbiaknál is kevésbé formális keretek között.

Tanítványok és/vagy barátok

Munkácsy  tanítványainak  kell  neveznünk  mindazokat,  akik  viszonylag  hosszabb  ideig, 

rendszeresen mellette dolgoztak, függetlenül attól, hogy saját műtermében, vagy a tanítvány 

műtermében korrigált nekik a mester, és függetlenül attól is, hogy a későbbiekben mi lett az 

illető festőből. Ilyen értelemben ugyanúgy Munkácsy tanítványának nevezzük  Bruck Lajost, 

mint  Rippl-Rónai  Józsefet  vagy  Fritz  von  Uhdet.   A  tanítványok  körébe  tartoznak  a 

Munkácsy-ösztöndíjasok  is,  illetve  azokat  a  festők,  akik  az  1880-as  évek  folyamán, 



Munkácsy  műtermében,  vele  együtt  (a  monumentális  kompozíciókban  segédkezve) 

dolgoztak.  Munkácsy  tanítványai  nem  föltétlen,  sőt  az  igazán  tehetségesek  semmilyen 

értelemben nem folytatták Munkácsy festői stílusát. Erre a legismertebb példa Rippl-Rónai 

József festészete, de említhetjük Max Liebrmann vagy Fritz von Uhde nevét is. 

Ezzel szemben, kötőjellel írva a „Munkácsy-tanítvány” kifejezés azon festőket jelöli, akik, 

akár közvetlenül tanítványai voltak Munkácsynak, akár nem, festői megoldásait, leginkább 

festői manírjait átvették és érvényes személyes stílus híján jobbára Munkácsy utánzásából 

éltek.  Előfordul,  hogy  egyik-másik  festő  csak  életének  bizonyos  korszakában működött 

Munkácsy-tanítványként,  jelesül  akár  éppen  a  Munkácsy  közelében  töltött  időszakban. 

Munkácsy-tanítványként említhetjük Bruck Lajost nagyjából 1877-1885 között, Koroknyai 

Ottót - kevés ismert képe alapján - egész életében, már a Munkácsy ösztöndíj elnyerése 

előtt is, Baditz Ottót, aki, bár bizonyos ideig Párizsban élt, közvetlenül sose volt Munkácsy 

tanítványa,  mégis  egyike  a  legtöbb  Munkácsy-tanítvány  képet  produkáló  festőnek,  vagy 

Margitai Tihamért vagy Innocent Ferencet.

Nem tarthatjuk Munkácsy tanítványainak azokat a festőket,  akik viszonylag laza,  inkább 

baráti kapcsolatban állván vele, bizonyos esetekben akár merítettek is festői megoldásaiból, 

vagy  alkalomszerűen  és  rövid  időre  tanítványi  helyzetben  dolgoztak  mellette,  de  nem 

utánozták  szembetűnően  festészetének  külsőségeit.  Bizonyos  szellemiségbeli  azonosság, 

amilyen  például  a  szolnoki  festőkkel  kapcsolatban  említhető,  nem jelenti,  hogy  őket  a 

Munkácsy-tanítványok  sorában kellene  említetnünk.  A nyarakat  többnyire  Szolnokon,  a 

teleket Párizsban vagy Bécsben töltő osztrák és magyar festők csoportja baráti viszonyban 

állt Munkácsyval. Az osztrákok közül főleg August von Pettenkoffen volt közeli barátja269, 

de feltehetően baráti szálak fűzték Eugen Jettelhez is, akit már 1875 körül szerződés kötött 

Charles Sedelmeyerhez. Mint egyik leveléből kiderül Sedelemyernek dolgozhatott ez idő tájt 

Paál László. A szolnoki magyar festők, Aggházy Gyula, (Deák) Ébner Lajos, Bihari Sándor, 

Knopp Imre, Feledy Tivadar számára Munkácsy személye és barátsága elsősorban erkölcsi 

támaszt jelentett, műterme alkalmi menedéket, amikor éppen nem tudtak máshol dolgozni, 

palotája  és  fogadásai  pedig  kapcsolatokat,  és  nagy  szükség  esetén  bizony  vacsorát  is. 

Nekünk,  fiatal magyar művésznövendékeknek fényes találkozóhelyünk volt Munkácsy Mihály Párisban 

269 Munkácsy számos levelében említi  Pettenkoffen nevét. Ilyen az 1877. szeptember 26-án feleségéhez 
intézett levél. MMVL 105.



is ünnepelt  mesterünk palotája.270- írja Kunffy Lajos, aki az 1890-es évek elején járt a Julian 

Akadémiára és  soha nem volt  Munkácsy tanítványa.  De hasonló szellemű nyilatkozatok 

tömkelegével találkozhatunk a kortársak feljegyzéseiben, visszaemlékezéseiben. Idézek még 

egyet a kevésbé ismert Bruck Miksától: Munkácsyn igazán nem látszott a híres magyar, a felkapott  

nagyhírű ember. Szalonja otthona volt mindenkinek, aki hazulról jött. Valósággal védője volt a Párizsba  

került  fiatal  magyar  festőknek.  Mindenkit  ellátott,  ha  kellett,  tanácsokkal,  ha  kellett,  más  anyagi  

segítséggel is. Ekkoriban jött ki Karlovszky, akit ő igen kedvelt, s Mészöly is. A szalonja persze világhírű  

szalon  volt,  kisé  feszélyezett  bennünket,  s  ezért  a  sűrűbb,  bohémes  összejöveteleket  Bruck  Lajos  

műtermében tartottuk.271 

Volt olyan vélekedés is,  hogy Munkácsy hasznot húzott a tanítványai  munkájából,  velük 

festetve meg nagy vásznainak érdektelenebb részeit, illetve a sikeres képek redukcióit, vagy 

többedik  másolatát.  Mivel  a  másolatok,  változatok,  replikák  kérdésé  bővebb  kifejtést 

igényel, a kérdésre a Munkácsy-ösztöndíj tárgyalása után, Munkácsy tanítási módszerének 

(vagy e módszer hiányának) tárgyalásánál térek ki.

A Munkácsy-díj 

A Munkácsy-díj volt ez időben minden ifjú piktor álma!272-  írta Csók István, aki 1890-ben, két 

éves párizsi tanultsággal a háta mögött hiába pályázott erre a csodára, mert sem ő, sem a 

pályázók  között  másik  legérdemesebb,  Rippl-Rónai  József  (Munkácsy  saját  tanítványa!) 

nem kapta meg a 6000 frank összegű díjat.273 Pedig Munkácsyt a legjobb szándék vezette, 

amikor 1882-ben megalapította  az ösztöndíjat.  Mint egy évtizedénél  hosszabb idő óta a 

francia fővárosban élő művész pontosan érzékelte, hogy a müncheni akadémia már nem 

eléggé  korszerű  –  korszerűségen  ő  francia  realizmust  értette,  nem  plein  airt  vagy  a 

naturalizmust, netán impresszionizmust,  ami teljesen megfelelt a hazai állapotoknak – és 

fontos volna lehetővé tenni minél nagyobb számú fiatal magyar festő párizsi tanulását.274

270 Kunffy 1981, 33. 
271 Bruck Miksa, Művészet 1913, 125-128.
272 Csók 1945, 1990-es kiadás, 65.
273 Mivel a forint-franc viszony ebben az időben körülbelül egy a négyhez volt, a két évre szóló 1500 frt. 
egy közepes hazai ösztöndíjnak felelt meg.  A díj összege pontosan megfelelt annak a havi 250 franc-nak 
amelyet, édesanyjához írott egyik levelében Réti István megjelölt, mint amiből, “ha nincs nagyon  ruha- 
vagy egyéb tétel” ki lehet jönni. Réti István autográf levele Réti Alajosnéhoz. Paris. márcz.16. (1893) 
MNG Adattár 8966/1955.
274 Bár  1870  után  valamelyest  megnőtt  a  Párizsban  tanuló  magyar  művésznövendékek  száma, 
Münchenhez  képest  elenyésző  volt.  Párizsba  nehezebben  tudott  kijutni  a  kezdő  fiatalság.  Az  ilyen  



A díj alapításának szándékában szerepet játszhatott az is, hogy Trefort Ágoston vallás- és 

közoktatásügyi miniszter nem Munkácsyt, hanem Benczúr Gyulát hívta haza az alakítandó 

mesteriskola  élére.275 Munkácsy  meg  akarhatta  mutatni,  hogy  csinál  ő  egymaga  is 

mesteriskolát. Erre vall egyébként, hogy nem kezdő festők, hanem, bár fiatal, de beérkezett 

kiállító művészek nyerték rendre a díjat.

A díj  alapítása a  Krisztus  Pilátus  előtt budapesti  bemutatásához fűződik.  A Párizsban már 

nagy sikerrel  bemutatott  képet  hatalmas ünnepségsorozat  kíséretében állították  ki  a  régi 

Műcsarnok  épületében.276 Ez  volt  az  első  alkalom,  amikor  Munkácsyt  idehaza  méltó 

ünneplésben részesítették. Munkácsy az ösztöndíj létesítésének bejelentésével válaszolt. A 

Vasárnapi Újság 1882. évi 13. száma  adja hírül először, hogy a Krisztus-kép kiállítása után a  

művészt  megillető  jövedelmet  Munkácsy  egy  magyar  festészeti  ösztöndíjra  akarja  fordítani.  Előlegesen  

5000 frtra számította  ez összeget  (de voltaképpen nagyobb)  melynek kamatai  egy fiatal  magyar  festő  

további képzésére fordítandók. Munkácsy a kamatokat öt évben óhajtaná kiadni, a mi ezer forint volna.  

Az ösztöndíjat az kapja meg, kit a műcsarnokban évenként rendezendő képkiállítás alkalmával az illető  

jury  erre  méltónak  tart.  Az  ezen  Munkácsy-dijjal  jutalmazottnak  bizonyos  időn  át  Párisban  kell  

tartózkodnia,  a  hol  Munkácsy az illetőnek további  kiképzéséről  is  gondoskodni  fog.277  Egy héttel 

később, közzétéve Munkácsy Perlaky Kálmánhoz, az OMKT igazgatójához intézett levelét, 

a  lap  ismerteti  az  ösztöndíj  feltételeit.  Ime  a  levél  vonatkozó  részlete: Erre  nézve  tehát  

elhatároztam, hogy a következő tíz évre – két évenkint – hat-hatezer frankból álló ösztöndijat tűzök ki,  

azért csak tíz évre, mert a jövő Isten kezében van és bár nem remélem, de megtörténhetnék, hogy tovább  

nem lenne  módomban  tenni.  Törekedni  fogok  azonban  arra,  hogy  későbben  a  hatezer  frank  tőkéjét  

letehessem és ez által a fennevezett ösztöndijat állandóan biztosítsam. A hatezer frank következő módon  

lesz kiadva: a nyerő köteles lesz azzal Párisba jőni, mert meg vagyok győződve, hogy itt legtágasabb tér  

nyílik a tanulmányozásra, az összegből előre csak ezerötszáz frank fizetendő, a többit havi részletekben 

itt  fogja  az  illető  kikapni.  A többi  részletekről  majd  legközelebb  irok.  Konkurrálhatnak  genre-  és  

kirándulást bizonyos gyanakvással nézték a hazai hivatalos körök: féltették az ifjúságot a „hipermodern”  
festészet  hatásától.(Párizsi  magyar 48-as emigránsok!)  Oda sokáig nem is lehetett  ösztöndíjat  kapni.  
Ellenben helyeselték a Münchenben való tanulást.  Ide lehetett  legkönnyebben  ösztöndíjat  kapni. –irta 
Lyka Károly. Magyar művészélet Münchenben, 1867-1896. Bp.
275 A mesteriskola 1883-ban nyílt meg, de ekkor már folytak az előkészületek.
276 Lásd:  Boros  Judit  -  Szabó László:  Munkácsy Mihály ünneplése.  In:  Aranyérmek – ezüstkoszorúk.  
Művészkultusz és műpártolás Magyarországon a 19. században.  Magyar Nemzeti Galéria. 1995. június-
november. 86—92.
277 Vasárnapi Újság, 1882. XXIX. évf. 13.szám, 204.



történelmi képekkel, vagy vázlatokkal, különben erre nézve a ti véleményeteket is meg akarom hallgatni.  

Az első dijra a konkurrenczia a jövő ősszel lehetne, ugy hogy az illető a jövő telet már itt tölthesse sat.”278

Farkas  Zoltán  és  nyomában  Végvári  Lajos  tévesen  írja,  hogy  Munkácsy  1883  őszén 

alapította  a  díjat,  és  azt  1884-től  kezdve adták ki.279 Velük  ellentétben az  Aranyérmek – 

ezüstkoszorúk címmel  1995-ben  a  Magyar  Nemzeti  Galériában  rendezett  kiállítás 

katalógusának megfelelő fejezetében Sinkó Katalin a forrásokkal egybehangzóan a díj 1882-

es alapításáról ír. 280 Egy 1882. júliusi levelében Munkácsy már jelzi Kelety Gusztávnak hogy 

a díj alaptökéjének átulatását igazoló utalványt megkapta, várja az első nyertest  és óhajtom,  

hogy minél előbb és minél több tehetséggel megáldva jöjjön..281

1884  februárjában  bizonyos  módosításokat  ajánl  Szmrecsányi  Miklósnak282:  Először  is  a  

pályázati  feltételek harmadik pontjában azon módosítást  ajánlanám, hogy a pályázatban csakis kész  

képpel és nem vázlatokkal lehessen résztvenni, mert a vázlatokból nagyon bizonytalanul lehet ítélni, míg a  

kész képek, ha tökéletlenebek is, határozottabb fogalmat nyújtanak, mind az illetők tehetségéről, mind  

pedig azok képzettségi stádiumáról. A negyedik pontra pedig azon módositást óhajtanám, hogy a pályázat  

ne ősszel, de tavasszal történjék, mert ha pályázat novemberben történik, míg az eldöntetik és az illető  

elkészül és kijön, a télnek egy része eltelt úgy, hogy az illető, mire némileg tájékozhatja magát itt, belekerül  

a meddő nyári idénybe, midőn sem én, sem mások nincsenek itt. Míg, ha a pályázat tavasszal történik, az  

ösztöndíj élvezése kora ősszel történhetik és ez a helyi viszonyok szerint sokkal célszerűbb.

Az ösztöndíjat tehát a Képzőművészeti Társulatnak benyújtott művekkel lehetett elnyerni. 

A  művek  beadásával  egyidőben  a  pályázónak  írásbeli  nyilatkozatot  is  kellett  tennie 

szándékáról. Az OMKT zsűrije választotta ki azt a három képet, amelyet aztán kiküldtek 

Munkácsynak Párizsba,  névtelen elbírálásra.  Ugyanakkor,  mint Munkácsy több leveléből 

kiderül,  a  legtöbb  esetben  ő  már  előre  ismerte  a  pályázók  személyét  és  a  budapesti 

Műcsarnokban kiállított képek némelyikét. Egy, a társulat igazgatójához írott levél alapján 

pontos képet kaphatunk az első ösztöndíj odaítélésének körülményeiről: Igen tisztelt Igazgató  

úr! A várva várt pályázati munkákat vettem s ngy érdekkel szemléltem azokat. Mind a három szép  

tehetségre mutat, a miért is nem mertem egyedül ítéletet hozni felettük, s meghíttam Bonnat és Chaplin  
278 Vasárnapi Újság, 1882. XXIX. évf. 14. szám, 220.
279 Farkas Zoltán: A Munkácsy-ösztöndíj története. In: Művészettörténeti tanulmányok. A MDK Évkönyve.  
Budapest, 1957. 464.; Végvári, i.m. 261. 
280 Sinkó Katalin: A Munkácsy-ösztöndíj. In: Aranyérmek – ezüstkoszorúk. Művészkultusz és műpártolás  
Magyarországon a 19. században. Magyar Nemzeti Galéria. 1995. június-november, 301.
281 Munkácsy Mihály levele Kelety Gusztávhoz, Rigi Kaltbad, Svájc, 1882. július 17. in: MMVL 122.
282 Munkácsy Mihály levele Szmrecsányi Miklóshoz, Párizs, 1884. február, in: MMVL 125.



kollégáimat, kiknek összevágó nézeteihez a magamét csatolva, a díjat a “csárdai jelent” czímű műnek 

ítéltük oda…283. A  nyertes kép Révész Imre A csárdában című műve volt. 

Nem tudjuk, vajon mindannyiszor az említett festők segítségével döntött-e Munkácsy, ezzel 

kapcsolatban  esetleg  a  Chaplin-hagyaték  (ha  van  ilyen)  adhat  némi  felvilágosítást.  A 

kiválasztás mikéntjének ismerete fontos volna, mert segítene megérteni, miért nem vezetett 

valódi eredményre a díj. 

1882-1890 között a következő festők pályáztak a Munkácsy-díjra, illetve nyerték el azt: 284

1882-ben  nyert:  Révész  Imre:  A csárdában (kész  kép).  Ugyanekkor  pályáztak:  Aggházy 

Gyula:  Lacikonyha  (kész  kép);  Baditz  Ottó:  Pellengér (olajvázlat);  Biczó  Gergely:  Cziczás 

(olajvázlat); Cserépy Árpád: Utolsó kenet (kész kép); Déry Kálmán: Szent Antal kísértése (kész 

kép); Greguss Imre:  Tanyai csárdás  (olajvázlat);  Innocent Ferenc:  Beatrice Cenci  (kész kép); 

Margitay Tihamér: Már késő (olajvázlat) és Megtérés (kész kép); Vágó Pál: Menekültek és Már 

késő (olajvázlatok).

1884-ben az ösztöndíjat elnyerte: Temple János:  Ebéd után.  Ugyanekkor pályáztak: Bihari 

Sándor: Cilinderpróba; Paczka Ferenc: Attila és Ildikó nászéje; Szobonya Mihály: Beíratás. (Ettől 

az évtől csak kész képpel lehetett pályázni.)

1886-ban az ösztöndíjat elnyerte: Koroknyai Ottó:  A javíthatatlan.  Ugyanekkor pályáztak: 

Bihari  Sándor:  A bíró  előtt;  Eisenhut  Ferenc:  Gül  baba  halála;  Greguss  Imre:  Zách  Klára  

kivégzése;  Karcsay  Lajos:  Almaszüret;  Kardos  Gyula:  Jób;  Kéméndy  Jenő:  Hazatérés  az 

állarcosbálból;  Margitay Tihamér:  Az ellenállhatatlan  valamint  Első szerelem  és  Csevegés;  Peske 

Géza:  Az új ködmön;  Stetka Gyula:  Krisztus  sírbatétele;  Szirmai Antal:  Keresztelés  után  és  A 

vacsora;  Tahi Antal:  Utolsó kenet;  Tolnay Ákos:  Haldokló apácza;  Tornay Gyula:  A kaméliás  

hölgy; Vajda Zsigmond:  Bál után.

1888-ben  az  ösztöndíjat  elnyerte:  Pataky  László:  Hírmondó.  Ugyanekkor  pályáztak: 

Blaskovics Ferenc:  Gyanús alku;  Kardos Gyula:  Jézus kigúnyoltatása;  Nagy Lázár:  Kalákások; 

Rippl-Rónai József: Egy játszma bezigue; Tornai Gyula: Heródes ajándéka.

1890-ben az ösztöndíjat elnyerte:  Halmi Artúr:  Vizsga után.  Ugyanekkor pályáztak: Csók 

István: Ezt cselekedjétek az én emlékezetemre; Dudits Andor: Rendelő órában; Kárpáthy Rezső: A 

283 Közli  Sinkó  Katalin:  A  Munkácsy-ösztöndíj.  in: Aranyérmek  –  ezüstkoszorúk.  Művészkultusz  és 
műpártolás Magyarországon a 19. században. Magyar Nemzeti Galéria. 1995. június-november, 301.
284 Összefoglalja Sinkó Katalin, i.m. 1995.



vetélytársak; Laub László Fülöp: Családi öröm; Pap Henrik: Október elseje;  Rippl-Rónai József: 

Külvárosi szoba belseje Párizsban;  Tury Gyula:  Hazatérő novitius;  Ujváry Ignác:  Úrnapján;  Vajda 

Zsigmond: Szilágyi Erzsébet.

Ahhoz,  hogy  elgondolkodhassunk  a  díj  odaítélésének  nem túl  szerencsés  eredményein, 

mindenekelőtt ismernünk kellene a pályműveket, és tudnunk kellene, melyik három képet 

küldte  ki  Munkácsynak,  és  esetleges  segítőtársainak  az  OMKT  bizottsága.   Az  utolsó 

pályázati-alkalommal kiküldött képeket Csók Emlékezései alapján ismerjük: Csók – Halmi – 

Pap.  Halmi előtérbe helyezése Csókkal  szemben talán képének moderneskedő, párizsias 

hangulatával magyarázható (bár Halmi Münchenben festette a képet), ez azonban rávilágít 

Munkácsy  fokozódó  elbizonytalanodására  az  1890-es  évektől  kezdődően.  Mint  látjuk, 

ebben az évben Rippl-Rónai képét ki sem küldték. 1888-ban Rippl-Rónai és Kardos Gyula 

képei lehettek jobbak, mint a nyertes mű, bár az Egy játszma bézigue túlságosan Munkácsy-

utánérzés volt. 1886-ban, amikor a legtöbben pályáztak, talán Bihari, Kardos, Karcsay vagy 

Tornay Gyula lett volna a jobb választás (Kardos Jób-kompozíciójának ismeretében – ma a 

Marosvásárhelyi  Múzeum  gyűjteményében,  –   mely  Léon  Bonnat  hasonló  témájú 

munkájának hatását mutatva sem érdektelen alkotás, gondolhatjuk, hogy vele többet nyert 

volna a magyar festészet, mint Koroknyaival). Tornay Gyula Kaméliás hölgy című képe Manet 

Olympiajára emlékeztet azon a fekete-fehér reprodukción, amelyet ismerünk róla. A kép az 

1970-es években külföldre került.285 1884-ben Bihari biztosan jobb választás lett volna, mint 

Temple,  és  a  kettejük  közötti  döntés  elég  nagy  fejtörést  okozott  Munkácsynak:  “A 

konkurrencia-képeket  várom,  de  előre  látom  a  választás  nehézségeit”  –  írta  Telepy 

Károlynak  1885.  január 3-án.  Majd így  folytatta:  “A neveket  már úgyis  ösmerem és ez 

eléggé háborgatja a részrehajlatlan ítéletemet. Sőt a Bihari képeit ösmerem is. Templével 

leszek megakadva, mert alkalmasint az lesz a legjobb, azaz a leggyakorlottabb, de ő lesz az, 

aki  a  legjobban  fogja  feéhasználhatni  az  ösztöndíjat.  Azaz  ki  fog  gázolhatni  abból  a 

megkeményedett  száraz  manírból,  ahová,  úgy  látszik,  már  igenis  beledolgozta  magát? 

Akármelyik  részére  dől  el  a  választás,  a  másik  kettőért  sírhatnám és  fáj,  hogy  mind  a 

háromnak nem adhatok díjat.”286

285 Sinkó Katalin szíves közlése.
286 Munkácsy Mihály levele Telepy Károlyhoz, Párizs, 1885. január 3. Lásd: Munkácsy Mihály válogatott 
levelei. Szerk. Farkas Zoltán. Budapest, Művelt Nép Könyvkiadó, 1952. 128.



 1882-ben pedig  a  többi  pályázóhoz mérve,  Révész,  mint  legjobb,  méltán nyert.  Teljes 

joggal egyetlen esetben bírálhatjuk felül Munkácsy döntését, 1890-ben, amikor Csók messze 

kimagasló  értékű  képét  mellőzte.   A  díj  sikertelesége  nem  csak  Munkácsyn,  hanem  a 

pályázókon és az OMKT válogató testületén is múlt.

Munkácsy magyar tanítványai időrendben

Az 1870-es években Munkácsy elsősorban Paál  Lászlóval  és  a  Szolnokra  járó festőkkel 

tartotta a kapcsolatot, részben a népi tematika iránti azonos érdeklődés, részben a közös 

tanulmányokra visszanyúló barátságok okán. Mind Jettel, mind Pettenkoffen Párizsban élt 

az  1870-80-as  években  és  sűrűn  megfordultak  Munkácsy  műtermében  és  fogadásain. 

Részben  általuk,  részben  a  közvetlen  kapcsolat  nyomán  járt   Munkácsyhoz,  inkább 

alkalomszerűen,  Ébner  Lajos  (Deák-Ébner)287,  aki  1873-74-ben  dolgozott  Párizsban  és 

Barbizonban,  majd  Szolnokról  többször  visszatért  hosszabb-rövidebb  időre  a  francia 

fővárosba és Aggházy Gyula,288 aki 1871-73 között rendszeresen élt Munkácsy tanácsaival. 

A hetvenes évek közepén Ábrányi Lajos,289 Feledi (Flesch) Tivadar,290 illetve, a legkitartóbb 

Munkácsy-tanítvány, Bruck Lajos dolgozott Munkácsy mellett. 

Bruck Lajos291 1846-ban született, tehát mindössze két évvel volt fiatalabb Munkácsynál. 

Festői  tanulmányait  Pesten  kezdte,  értelemszerűen  az  1860-as  évek  közepén,  tehát 

nagyjából  Munkácsyval  egyidőben,  majd  akárcsak  Munkácsy,  a  bécsi  Képzőművészeti 

Akadémián folytatta.  Bécsből  azonban nem Münchenbe,  hanem Velencébe  ment  és  az 

ottani  Accademia di  Belle  Arti-n tanult  tovább (1869 – 1871? között).  1871- 73 között 

Rómában és Nápolyban és Budapesten tartózkodott.  Ez időben került kapcsolatba Türr 

István  tábornokkal,  aki  lehetővé  tette  számára,  hogy  Salzburg,  München,  Augsburg, 

287 Deák-Ébner Lajos (1850  –  1934) Münchenben és Párizsban tanult. Első képét (Gyermekek szülővel) 
1873-ban  állította  ki  Bécsben.  Itt  ismerkedett  meg  a  francia  festészettel,  s  ennek  hatására   költözött 
Párizsba.  Barbizonban  kötött barátságot Paál Lászlóval és Munkácsyval. 1874-től több mint egy évtizedig 
a nyarat  Szolnokon, a telet  Párizsban töltötte.  1887–1922 között   a Női Festőiskolát vezette.  A párizsi 
időszakban  festett  képei:  Kofák;  Hazatérés  a  tanyáról;  Nászmenet;  Húsvéti  körmenet;  Szolnoki  vásár;  
Fifine; Paál László képmása; Paál László temetése. Lásd: Mőbius Izabella: Deák-Ébner Lajos (Bp., 1940); 
Végvári Lajos: Deák-Ébner Lajos  (Szabad Művészet 1950. 3 –7. sz.)
288 Aggházy Gyula (1850 – 1919) 1869–71-ben a bécsi, 1871-től a müncheni akadémián tanult. 1871-ben 
hazatért és rövid szolnoki tartózkodás után Párizsba utazott. 1876-tól Szolnokon és Budapesten élt. 1897-
től a Mintarajziskola tanára. Korai képei: Terefere (1880), No ne izéljen! (1886)
289 Ábrányi Lajos (Eördögh), (1949 – 1901). Münchenben és Párizsban tanult.
290 Feledy (Flesch) Tivadar  (1852 -1896.) Zichy Mihály Zsófia nevű leányának férje.
291 „In memoriam”  Művészet 1911. Tizedik évfolyam, 7. sz. 287-293. Reprodukciókkal. 



Heidelberg,  Köln,  Rotterdam,  Amsterdam,  Antwerpen,  Brüsszel,  Ostende  és  London 

érintésével  európai  körútra  indulhasson.292 1874-ben  telepedett  le  Párizsban,  ahol 

kapcsolatba lépett Munkácsyval. 1876-tól állított ki rendszeresen a Salonban, (1876:  Erdő 

szélén, 1877:  Indulás a városba, 1878:  A távollevő levele), 1879-ben dicsérő oklevelet (mention 

honorable) kapott. 1885-től dolgozott Londonban, de, mint egyik “Bruck Lajos Paris 1887” 

szignót viselő képe bizonyítja, párizsi telephelyét nem számolta fel azonnal,293ami azt jelenti, 

hogy még az 1885 utáni években is közreműködhetett  Munkácsy-képek vagy másolatok 

készítésében. Képeinek nagy része amerikai művásárlók tulajdonába került. 

Festői nyelvezete a majdnem biedermeier felületkezeléstől – különösen az emberi alakok 

arcának  ábrázolásánál  –  a  rendkívül  laza,  vázlatos  ecsetkezelésig,  amelyet  feltehetően 

Velencében  sajátított  el,  nagyon  sokféle  változatot  mutat.  Munkácsyval  való  szoros 

együttműködése feltehetően sokkal összetettebb kérdés, mint korábban feltételeztük. Nagy 

valószínűséggel már az 1870-es évek végétől számos Munkácsy-kompozíció elkészítésében 

közreműködött, erre vall számos szalonzsáner alakjainak arcfelülete, de akár a háttér laza 

kezelése is. Mindezt azonban csak a Bruck-életmű minél teljesebb megismerése után állhat 

módunkban tisztázni.  Az eddig ismert Munkácsy-dokumentumok Bruck vonatkozásában 

semmilyen információval nem szolgálnak. Elképzelhető, hogy nem csak Munkácsy hatott 

Bruck  Lajos  festészetére,  de  Bruck  képtémái,  festésmódja  is  inspirációt  nyújtott 

Munkácsynak.294 Bruck  Lajos  festészete  mutatja  meg  a  legpregnánsabban,  hogy  a 

Munkácsy-képek originalitásának kérdését csak a Munkácsy-életmű ismeretében nem lehet 

megoldani.  Ebben  a  nála  tanuló,  ott  dolgozó  festők  életművének  minél  teljesebb 

feldolgozása  jelenthet  csak  előrelépést.295 Albert  Wolff  párizsi  kritikus,  Munkácsyék  jó 

barátja,  a  következőket  írta  Bruck  Falusi  jegyző előtt (La mairie  du village)  című képéről: 

"Falusi magyar bírói szoba Brück Lajostól. Kis genre, amely oly erővel van komponálva 

292 Isidore Singer, Max Weisz, lásd: http://www.jewishencyclopedia.com/view.jsp?artid=1521&letter=B
293 Kislány cseresznyével, olaj,vászon, 68 x 49 cm, j.j.f. Bruck Lajos Paris 1887. Kieselbach Galéria 13. 
Aukció, 35.
294 Elgondolkodtató,  hogy az ecsettel  való rajzolás,  az aszfaltos barna alapozóval való vékonyan felvitt 
háttér-kialakítás  a  hetvenes  évek  második  felében  jelenik  meg Munkácsynál.  De  számos  Bruck-képen 
láthatjuk Munkácsy témáinak variációit, vagy – és ehhez kellene ismerni a Bruck művek pontos datálását – 
Munkácsy, aki a korban teljesen természetesnek tartott módon gyakran átvette magánál gyengébb festők 
téma-ötleteit, használta fel ily módon Bruck képeit.  
295 Az utóbbi évtizedben felívelő műkereskedelem, különösen annak olyan dokumentált anyagai,  mint a 
Kieselbach  Galéria  reprodukciógyűjteménye  –  noha  az  úgynevezett  „kategóriákkal”  lehet  vitatkozni  – 
minden  eddiginél  jobb  lehetőséget  jelentenek  a  művészettörténet  számára  a  19-20.  század  másod-  és 
harmadvonalához tartozó művészek életművének megismerésben. 



akár egy történelmi mű. Sötét  meleg színei  Riberára emlékeztetők.  Az előtérben botjára 

támaszkodó öreg asszony egy kis műremek. Csodásán harmonizál a környezettel. Művészi 

módon megfestett kép, amelyet minél  tovább nézünk, annál több qualitást fedezünk fel 

benne."296 Mint Bruck Miksa, Bruck Lajos öccse írja, bátyja műterme a párizsi fiatal festők 

egyik  találkozóhelye  volt:  “(Munkácsy)  szalonja  persze  világhírű  szalon  volt,  kissé 

feszélyezett  bennünket,  s  ezért  a  sűrűbb,  bohémes  összejöveteleket  Bruck  Lajos 

műtermében tartottuk."297

Bruck  Miksa  csak  alkalomszerűen  járt  Munkácsyhoz,  és  aligha  tanítványi  minőségben. 

Festészete ugyanis nem mutat rokonságot a Munkácsy-tanítványok stílusával. Nem maradt 

nyoma,  hogy  Munkácsy  valamelyik  nagyméretű  kompozíciójának  kivitelezésében 

közreműködött volna, ez azonban teljesen nem zárható ki. Bruck Miksa többnyire plein air 

tájképeket és városi jeleneteket festett, párizsi évei alatt, 1883 körül, Léon Bonnat-hoz járt 

aktfestést tanulni.298

A  nyolcvanas  években,  eltekintve  a  fentebb  leírt  Munkácsy-ateliér nem  magyar 

növendékeitől elsősorban a Munkácsy-díj nyertesei dolgoztak a mester műtermében, vagy 

közvetlen felügyelete alatt.  Révész Imre299 1883-84-ben,   az őt  követő Hans Temple és 

Koroknyai Ottó azonban az ösztöndíj két évén túl is. 

Hans (Magyarországon János) Temple300 morva származású festő Bécsben és Budapesten 

működött. Munkácsynál töltött idejéről alig maradt fenn említés, hacsak az nem, hogy 1885. 

november végén Munkácsy rövid ideig nála lakott, az Avenue de Villiers 145-ben.301 

Egyetlen  képe  ismert  ebből  az  időszakból,  a  Pázmány  Péter  aláírja  az  egyetem-alapító 

oklevelet.  A  nemzetközi  műkereskedelemben  felbukkanó  képei  alapján  kezdetben 

296 Az idézet forrása: „In memoriam”  Művészet 1911. Tizedik évfolyam, 7. sz. 287-293.
297 Bruck Miksa, Művészet 1913, 125-128.
298 Bruck  Miksa  (1863  –  1920),  a  Mintarajztanodában  kezdte  tanulmányait,  majd  Párizsban  dolgozott 
tovább. Bruck Miksa, Művészet 1913, 125-128.
299 Révész Imre (1859 – 1945), Bécsben és Párizsban tanult, Munkácsy-ösztöndíjasként eltöltött idejéről 
nincsenek adatok.
300 Hans Temple (Littau 1857 – Bécs 1931) Temple képeit többek között az alábbi oldalakon találtam: 
http://www.internationalauctioneers.com/int/auction_lots.asp?AucID=5198&first=51&filter=; 
http://www.hammergalleries.com/html/Detail.asp?inventorynumber=H27283-002&whatpage=search;
Szakirodalom: Robert Janás, Hans Temple. Ein Beitrag zur Geschichte der deutschmährischen Malerei des 
19. Jahrhunderts (www.phil.muni.cz/dejum/content/archiv/knihkupectvi.php 
301 Lásd: Munkácsy Mihály levele feleségéhez, Paris, 1885. november 29. MNG Adattár 3153/1932

http://www.hammergalleries.com/html/Detail.asp?inventorynumber=H27283-002&whatpage=search
http://www.internationalauctioneers.com/int/auction_lots.asp?AucID=5198&first=51&filter


akadémikus kompozíciókban realista részleteket festett, majd, feltehetően párizsi évei alatt 

elsajátította a francia naturalizmus festésmódját. 

Koroknyai,  aki  1891-ben még ott  volt,  egyike  volt  a  másolással,  kicsinyítéssel  legtöbbet 

foglalkoztatott  tanítványoknak302.  Kunffy  szerint  technikája  talán  legközelebb  állt 

Munkácsyhoz,  Justh  Zsigmond  pedig,  aki  1888-ban  járt  műtermében,  a  következőket 

jegyezte fel róla naplójában:  “Csinos atelier.  Elkezdett kép,  egészen Munkácsy premier genre.”303 

Koroknyai  1892  körül  tért  vissza  Magyarországra.  Az  1888-as  nyertes,  Pataky  László304 

1894-ig  dolgozott  Munkácsy  mellett,  közreműködött  a   bécsi  Kunsthistorisches  Museum 

mennyezetképe és  a  Honfoglalás  festésében.  Az első munkánál  Koroknyaival,  a  másodiknál 

Halmival,  de feltételezhető,  hogy Szamossy László305 is  dolgozott  e nagyméretű vásznak 

kivitelelzésében.

A nyolcvanas évek elején tanult Munkácsy műtermében Karlovszky Bertalan. A munkácsy 

születésű Karlovszky Bertalan 1878-ban jelentkezett a budapesti Mintarajztanodába, majd 

rövid időn belül a müncheni Bajor királyi Akadémia növendéke lett, ahol Seitz és Benczúr 

Gyula  irányítása  alatt  dolgozott.  1881-ben  akadémiai  bronzéremmel  tüntették  ki,  ezt 

követően  fordulhatott  édesanyja  Munkácsyhoz,  azzal  a  kéréssel,  hogy  fiának  oktatását 

vállalja el. A Munkácsy-háztartás kiadásait nyilvántartó Sedelmeyer-számlakönyvben 1881. 

januárjában találkozhatunk először  Karlovszky  nevével,  ekkor  azonban feltehetően csak 

segélyt kapott Munkácsytól. Ugyanazon év áprilisában bukkan fel újra a neve, majd még 

egyszer 1883 őszén. Úgy tűnik, hogy 1884-től Karlovszky önállóan dolgozott, bár az ismert 

Munkácsy-Karlovszky Gyümölcs- és virágcsendélet306 tanúsága szerint Munkácsy a későbbiekben 

is korrigált időnként neki. Karlovszky rövid idő alatt a párizsi szalonok egyik kedvelt festője 

302 Lásd:  Munkácsy  feleségéhez  írott  leveleit  1888.  október  28.-án   és  november  15.  In:  Munkácsy 
Mihály válogatott levelei. Szerkesztette Farkas Zoltán, Budapest, Művelt Nép Könyvkiadó, 1952. 157-
158., valamint: Munkácsy levele Feleségéhez, 1891. július 1. Párizs.(részlet): Ne ijedj meg, ha Colpachra 
Koroknyai  urat  jelentem be.  Szükségem van  arra,  hogy  festményekről  másolatokat  készíttessek,  ezért  
akarom magammal hozni, hogy ő csinálja meg, de felügyeletem nélkül nem akarom rábízni. A kis házban 
fog lakni. In: i.m. 171.
303 Justh 1977, 84. 
304 Pataky  László  (1857-1912)  Budapesten  a  Mintarajztanodában  kezdte  festői  tanulmnányait,  innen 
iratkozott át 1879-ben a müncheni akadémiára, ahol Hollósy Simonnal együtt Otto Seitz osztályába járt. 
1882-83-ban  Párizsban  az  École  des  Beaux  Arts-on Cabanel  tanítványa  volt,  1883-88 között  felváltva 
Budapesten és Párizsban. 1889-től Munkácsy mellett dolgozott, számos képében közreműködött.
305 Szamossy László (1866 – 1909), Szamossy Elek fia, 1886 után dolgozott Munkácsy műtermében, hogy 
pontosan meddig, arról nincs adat.
306 Munkácsy  Mihály-Karlovszky  Bertalan: Gyümölcscsendélet,  Párizs  1882-83k.  Végvári  1958, 
Festménykatalógus 363.



lett.  Legörömestebb  olyan  jeleneteket  fest,  melyekhez  hátteret  a  salonok  vagy  női  boudoir-ok  finom 

faragású bútorai, keleti szőnyegei, gazdag virágvázái s elmés apró csecsebecséi szolgáltatnak. - írta 1898-

ban  Szana  Tamás307,  majd  a  Duzzogás című,  a  Szalonban  is  kiállított  képe  kapcsán  így 

folytatja:  Ez a  kép,  a  lelki  mozzanat  igaz  visszatükrözésével,  oly  népszerűvé  lett  Párisban,  hogy  

nemcsak  színezett  másolataival  találkozhatunk  a  kirakatokban,  de  csakhamar  legyezőkre  is  

alkalmazták,  a  mi  ott  csakis  nagy  feltűnést  keltő  alkotásokkal  szokott  megtörténni.  Eddig ismert 

képei  alapján  úgy  tűnik,  hogy  Karlovszkyra  kevéssé  hatott  Munkácsy  festészete.  Egy  a 

műkereskedelemben  pár  éve  felbukkant  képe  A nagy  beteg  (A halálos  ágyon),  amelyről  a 

„Karlovszky Berci  München” jelzést  letörölték és „Munkácsy” szignóval  látták el,  eddig 

ismert „legmunkácsysabb” képe, még Párizs előtt, Münchenben készült. A nyolcvanas évek 

folyamán Karlovszky inkább a nemzetközi eklektika különböző elemeit ötvözte sajátosan 

száraz,  rajzos,  inkább  grafikusi,  mint  festői  alkatra  valló  festésmódjával.  Nő mandolinnal 

című, az 1890-es évek első felében festett képét jellemezve írta Révész Emese: „Ez a kimért 

klasszicitás  ugyanakkor  kifinomult  dekorativitással,  a  modern  életérzést  sugárzó  kacér 

eleganciával társult. Holbein, Utamaro és Whistler, a klasszikus reneszánsz, a stilizáló japán 

és a finom realizmus látásmódjának különleges arányú ötvözete alkotta Karlovszky korai 

arcképfestészetének  alapját.  A Gitározó nő nem csak  a  háttérben megjelenő fametszet, 

hanem  egész  képi  megfogalmazásmódját  tekintve  is  a  japán  művészet  hatásáról 

tanúskodik.”308

Egy 1883-as datálású,  a  feleségének írott  levélben Munkácsy említést  tesz egy bizonyos 

konfliktusról, amely Karlovszky és „a másik” között tört ki, minek következtében egyiküket 

el kell küldenie. „A másikat” küldte el, hogy kit, nem tudjuk. Az említett Számlakönyvek 

szerint ekkor Révész dolgozott nála, ő azonban ösztöndíjas volt, aligha rá vonatkozik ez a 

levélrészlet.

1886-tól dolgozott Munkácsy mellett korábbi tanárának, Szamossy Eleknek a fia, Szamossy 

László.  Szamossy neve 1890-ben fordul elő utoljára  Munkácsy környezetében.  Tekintve, 

hogy utóbb Rómában keresett arcképfestő lett, feltételezhetjük, hogy Munkácsynál is ebben 

a szerepkörben dolgozott inkább.

307 Szana Tamás: Magyar Művészek, Budapest, 1898. 185.
308 Révész Emese: Nő mandolinnal (olaj, vászon, 33 x 40,8 cm, j.j.l. “B. de Karlovszky Paris”. Kieselbach 
Galéria 21. Aukció, 69. 



Laza kapcsolatban állt Munkácsyval ebben az időben  néhány olyan párizsi magyar festő, 

aki korábban a müncheni vagy a párizsi akadémián tanult, mint például Hernády (Herzl) 

Kornél  vagy Ferraris Arthur, de járt  hozzá tanácsért Tahi Antal,  (1885-86 között  tanult 

Párizsban) Konek Ida,  (a nyolcvanas évek elején) és az egyébként teljesen ismeretlen Oskó 

Lajos is,309 vagy Boutibonne Edouard is.

1894-96  között  járt  Munkácsyhoz  Tornyai  János,  és  megfordult  nála  Thorma János  is, 

legalábbis erre enged következtetni egy utalás Réti István egyik levelében.310

A nyolcvanas évek végének legjelentősebb alakja Munkácsy környezetében vitathatatlanul 

Rippl-Rónai  József,  akinek  korai  párizsi  éveivel  a  dolgozat  egy  további  részében 

foglalkozom. 

Hogy tanított Munkácsy? 

A Munkácsy-atelier kapcsán idéztem Uhde visszaemlékezését, amely Rippl-Rónai Józsefé 

mellett  a  legteljesebb  képet  adja  Munkácsy  tanítási  módszeréről,  illetve  inkább 

gyakorlatáról. Ennek lényege, ezt az említetteken kívül minden e témában utóbb nyilatkozó 

megerősítette,  Munkácsy személyes,  intenzív  és  intuitív  korrektúrája  volt.  A tanítványok 

jelen lehettek a mester munkájánál, megfigyelhették eljárásait, céhes inasként sajátíthatták el 

a  mesterség  gyakorlati  tudnivalóit,  megcsodálhatták  Munkácsy  expresszív  rajzkészségét, 

kifejező,  formaadó  ecsetkezelését,  színhasználatát.  Saját  munkáikat  Munkácsy  közvetlen 

belefestéssel javította, úgy tűnik nem sokat törődve a tanítvány elképzelésivel. Nem tudunk 

arról, hogy bármilyen elméleti diskurzus folyt volna a műteremben, noha a róla fennmaradt 

képpel  ellentétben  (műveletlen,  nem  érdeklődik  a  festészet  története,  korábbi  nagy 

mesterek  munkái  iránt,  mindent  ösztönösen  fest)  Munkácsy   folyamatosan  járta  a 

múzeumokat,  értékes  gyűjteménnyel  bírt  –  benne  sok  metszettel,  valamennyi  jelentős 

kompozícióját  számos  előkép  átgondolásával,  sok  átmeneten  keresztül  fejlesztette  ki. 

Bizonyos  értelemben,  természetesen  más  körülmények  között,  és  más  színvonalon, 

309 OMKT.  Az Ezredéves Országos Kiállítás  katalógusa. 1896.
310 Réti István levele Édesanyjához, Páris. (csütörtök) MNG Adattár, jelzet 8965/1955. A levél kevéssel 
Réti Párizsba érkezése után íródott, de még az az évi Szalon megnyitása előtt, vagyis feltételezhetően 
1893 áprilisában.



olyasféle festőfejedelemnek érezte magát műtermén belül, mint Rubens, aki Frans Hals és 

Rembrandt mellett egyik legtöbbet tanulmányozott festői példaképe volt.

Számos  emlékezés  maradt  fenn  arról,  hogy  Munkácsy  rendszeresen  eljárt  tanítványai 

műtermébe  véleményt  mondani  vagy  korrigálni.  Ír  erről  Rippl-Rónai,311 Kunffy  (Halmi 

kapcsán)312 és sokan mások. Tahi Antal kevéssé ismert levélrészletét idézem: Temple-nél, ki 

feleségestül van itt,  lakom s így jutottam tegnap azon megtiszteltetéshez, hogy Munkácsy énhozzám is  

benézett,  s  egy  pár  illustratio  fölött,  melyet  most  készítek  igen  kedvezően  nyilatkozott.313 Jellemző 

Munkácsy  nagyvonalúságára,  hogy  Tahi  ekkor  alig  két  hete  tartózkodott  Párizsban.  A 

korrektúra, akárcsak a Munkácsy-iskolában itt is elsősorban belefestésből állt. (Halmi) felvitt  

a műtermébe,  megmutatta első  párisi  festményét,  amely a  titkos  házasságkötést  ábrázolta.  Fiatal  pár  

jelenik meg az anyakönyvvezető előtt, két az utcáról behívott tanúval. Akkor még egy képnek ilyen sujet-

vel  kellett  bírnia.  Az irodalmi  tartalmat  akkor  még  megkívánták  egy  akadémikus  festőtől.  A kép  

azonban nem volt  jó  stádiumban,  mert  mint  Halmi  elmondta,  előző  nap volt  nála  Munkácsy,  hogy  

munkáját ellenőrizze és belefestett, hogy „ide fiam világos, oda meg sötét folt kell”, egyáltalában nem véve  

figyelembe,  hogy  Halmi  ezt  természet  után  festegette.” Így  emlékezett  Kunffy  egyik  Munkácsy-

korrektúrára.314

Mint az elmondottakból kiderült, Munkácsy oktatási tevékenysége közvetlenül nem hozott 

értékelhető eredményeket. Az egy Rippl-Rónain kívül nem került ki jelentős művész az ő 

környezetéből. Azonban már ez sem kevés. Rippl saját állítása szerint, ő is csak azért, mert 

szembefordult mesterével.  Ezt az állítást azonban nem kell  maradéktalanul elfogadnunk. 

Rippl sokat tanult Munkácsy mellett, ezt azonnal érzékeljük, ha korábbi Lányka tollabdaütővel 

című munkáját összehasonlítjuk az első, már Munkácsynál készült zsánerképeivel. Az pedig 

természetes, hogy néhány év múlva, inkább 1890-ben, mint 1889-ben új utakat keresett. 

Munkácsy  inkább  biztos  hátteret  –  nem  csak  anyagi,  hanem  baráti,  segítőkész 

magatartásával  morális  értelemben  is  -,  megélhetési  lehetőséget,  és  nem  utolsó  sorban 

társadalmi  és  művészeti  kapcsolatokat  biztosított  tanítványainak.  Iskola-műtermének 

működését  megvilágító  további  adatokra  külföldi  kutatások  eredményeképpen  lehet 

számítani.

311 Rippl-Rónai 1911/1957, 29. 
312 Kunffy 1981. 25.
313 Tahi Antal levele feltehetően Újházy Ferenchez, Paris, 1885. nov. 29. MNG Adattár, jelzet 3153/1932.
314 Kunffy Lajos 1981, 25.



Változatok, replikák, másolatok Munkácsy életművében

Bár bizonyos mértékig a tanítás menetéhez kapcsolódott, más kérdés a replikák készíttetése 

és néhány sajátkezű ecsetnyom utáni aláírása. A szakirodalomban gyakran elhangzó vád, 

hogy Munkácsy Mihály festészetében különösen nagy számban fordulnak elő másolatok 

(önmásolatok),  replikák,  illetve  olyan  alkotások,  amelyek  tanítványok  közreműködésével 

jöttek létre.  Mielőtt azonban ezek közelebbi vizsgálatába kezdenénk, érdemes áttekinteni 

Munkácsy viszonyát az eredetiség kérdéséhez, mint értékkonstituáló tényezőhöz, továbbá 

azt a helyet, amelyet ő a gyakorlatban elfoglalt az imitáció és kreáció szélső pólusai között.

Nem lehet figyelmen kívül hagyni azt a tényt, hogy  Munkácsy festői elképzeléseit és céljait 

illetően semmiféle elméleti fogódzónk nincs, festői hitvallását kizárólag festői gyakorlatából 

szűrhetjük le. Nagy számban megmaradt levelei szinte kivétel nélkül gyakorlati, mindennapi 

kérdésekkel foglalkoznak,  a művészet elméleti kérdéseit nem érintik, ami arról árulkodik, 

hogy Munkácsy alapjában véve mesterembernek tartotta magát, a festészetet pedig olyan 

hétköznapi gyakorlatként művelte,  ami naponta megoldandó és minél jobban megoldandó 

feladatok elé  állította.  Más  kérdés,  és  csak érintőlegesen  tartozik  a  mai  témához annak 

tisztázása,  hogy mit  értett  ő  maga a  „jó megoldáson”,  mire  törekedett  egy kiválasztott, 

gyakran mástól átvett téma, motívum megfestése közben. E tekintetben soha nem szabad 

szem elöl tévesztenünk, hogy eltérően a Magyarországon működő festőktől, akik a nemzeti 

eszme bűvkörében élvén egy magasabb cél szolgálatában, bizonyos értelemben kultikusan 

is  értelmezett  alkotásokat  hoztak  létre,  Munkácsy  már  az  1870-es  évektől  kifejezetten 

kiállítási-  majd  egyre  inkább  eladási  céllal  festett,  e  tekintetben  összekapcsolva  a  céhes 

mesterember és a műkereskedelem által manipulált (e manipulációt tudatosan megélő, azt 

kiszolgáló  és  arra  egyszerre  tudatosan reflektáló,  vagy  öntudatlanul  annak kiszolgáltatva 

dolgozó,  személyes  motivációit  elfojtó,  végül  e  kiszolgáltatottságba  beleőrülő)  modern 

művész típusát.

Pályája  elején  Munkácsy  teljes  természetességgel  nőtt  bele  az  őt  körülvevő  festői 

hagyományba, Radnóti Sándor terminológiáját idézve azon a tradicionális módon, melyet 



valójában egyetlen festő sem mellőzhet pályája kezdetén315. A festészet anyaga ugyanis maga 

a  festői  tradíció,  csak azon belül  alakítható  ki  egy indulási  álláspont.  Más  kérdés,  hogy 

egészen korán, Münchenbe kerülésének idejétől Munkácsy kilépett a hazai hagyományból 

és  festői  útját  immár tudatosan kiválasztott  mintaképek követésével  alakította  tovább.316 

Hagyományos  értelemben  vett  másolatot  Munkácsytól  egyelőre  nem  ismerünk,  csak 

adatszerűen tudjuk, hogy az 1860-as évek első felében Pesten, Ligeti Antal irányítása alatt 

foglalkozott képmásolással.317

A követett hagyomány, a tudatosan kiválasztott minta azonban sokkal tágabb értelemben 

épült be festői magatartásába. Ilyen 1867-es párizsi utazása, amely lehetővé tette számára a 

népi életkép radikális  megújítását, méghozzá úgy, hogy egy részben maga által korábban 

megfestett,  de Jankó Jánosnál is  látott témát318 festett meg teljesen új szemlélet  alapján, 

mintegy összekötve a hazai tradíciót a választott, modern látásmóddal.

 A  másolatok  sorában  meg  kell  különböztetni  a  replikák/változatok,  a  „készre-festett” 

vázlatok,  az  önmásolatok  és  a  tanítványok  által  készített,  és  Munkácsy  által  szignált 

kategóriákat.

Replikák vagy változatok,  amelyek egyazon motívum több változatban való megfestését 

jelentik, és hozzátartoznak a szokványos festői gyakorlathoz. Ezt a gyakorlatot Munkácsy 

egész életében követte, így már az 1860-as évek második felétől elmondható, hogy nincs 

olyan témája, amelyet ne festett volna meg több változatban. A változatok között vannak 

vázlat (kompozícióvázlat vagy színvázlat) jellegűek, de előfordul a téma teljesen befejezett 

változatának  megismétlése  is.319 Ilyen  esetekben  minimális  eltérések  fordulnak  elő  a 

változatok között, és bár a korai időszakra vonatkozóan nincsenek olyan adataink, amelyek 

arra utalnának, hogy a replika festését megrendelés indukálta volna, ezt a lehetőséget nem 

csak hogy nem zárhatjuk ki, de valószínűsítenünk kell.

Külön kategóriát képviselnek, bár lényegében a replikák közé sorolandók a befejezett kép 

sikerét  követő  „vázlat-készrefestések”.  Ilyen  gyakorlatról  már  a  düsseldorfi  évekből  is 

315 Radnóti Sándor: Hamisítás. Magvető könyvkiadó, Budapest 1995.
316 Bővebben erről:  Boros  Judit:  Egy magyar  festő Párizsban. Munkácsy Mihály pályája 1870 és  1896 
között, in: Munkácsy 2005. 33—60.
317 Ligeti Antal: Munkácsy Mihály ifjúsága. Budapesti Szemle, 1891. LXV évf. 321-344.
318 Végvári 1958, 119. Munkácsyt Székely vádolta azzal, hogy átvéve Jankó témáját, plágiumot követett el.
319 Ilyen  a  Siralomház 1880-as,  vagy  A  falu  hőse 1882  –es  replikája.  Lásd: Végvári  1958. 
Festménykatalógus 283. illetve 340.



vannak adataink,320 a párizsi időszakban pedig ez állandósult. Egyelőre nem egyértelmű, mit 

jelentett pontosan ez a „készrefestés” és esetenként mennyire tért el a korábbi állapottól az 

eladásra alkalmassá tett vázlat. Lehet, hogy  Munkácsy csak szignálta, vagy néhány esetben 

keltezte a képet, de lehet, hogy bele is dolgozott. Legtöbb esetben a képen megjelenített 

figurák  alak-  vagy  arcképtanulmányaival  van  dolgunk,  de  előfordulnak  kompozíciós 

vázlatok  is.  Ezek  egyik  legérdekesebb darabja  a  Krisztus  Pilátus  előtt  egyik  részletének 

megfestése, amely a szignatúra mellett az 1882-es évszámot viseli, tehát egy több, mint egy 

évvel a mű befejezése utáni pillanatot rögzít. Elképzelhető, hogy Munkácsy tényleg utólag 

festette  ezt  a  képet,  amely  egész  megjelenésében,  töredék-voltában,  felületének 

álcázatlanságával  sokkal  modernebb,  mint  a  Krisztus  Pilátus  előtt  két  készrefestett 

változata. Az ehhez hasonló példák, a befejezetlen de eladott „tanulmányok” sora utalhat 

egy bizonyos meghasonulásra Munkácsy festői felfogásában, egy olyan párhuzamosságra, 

amely egyfelől a megrendelésre vagy kifejezetten eladásra szánt kompozíciók, a szokványos 

életképszerű  beállítások,  az  akadémiai  felületkezelés,  másfelől  Munkácsy  személyes 

kifejezési módjának felelve meg, a motívummal szemben megnyilvánuló közömbösség, az 

intuitív és expresszív ecsetkezelés, a nonfinito preferálása között érzékelhető. E kettősség 

tudatos vagy öntudatlan létezését bizonyos mértékig alátámasztják a tájképek, amelyeket a 

szakirodalom  (különösen  Perneczky  Géza321)  kiemelten,  mint  Munkácsy  festészetének 

legkorszerűbb szegmentumát elemzett. De a tájképekhez hasonló expresszív látásmóddal 

találkozhatunk számos úgynevezett „vázlat”, kompozíciós- vagy színtanulmány esetében, 

amelyek  az  ecsettel  való  rajzolás  által  a  művészi  invenció  és  a  manuális  eredetiség 

vitathatatlan példáit állítják elénk, olyan esetekben is, mint az egészen késői Ecce homo. 

Az  említett  kettősség  egyik  pólusán,  az  eladásra,  megrendelésre  festett  képek  sorában 

találhatók Munkácsy önmásolatai, illetve a tanítványok  közreműködésével festett vásznai.

Az olyan, az eredeti megfestését több évvel követő replikák esetében, mint a Siralomház, a 

Zálogház, a  Falu hőse, az  Újoncozás majdnem azt mondhatjuk, hogy Munkácsy (akárcsak fél 

századdal  később  Glatz  Oszkár  vagy  Csók  István)  hamisította  saját  műveit.  Ha  a 

hamisítványt,  mint  a  műtörténeti  hitelességét  megtámadó  produktumot  értelmezzük, 

tekintve, hogy e késői másolatok nem minden esetben viselik egyértelműen annak jelzését, 

320 Munkácsy feldolgozás alatt álló levelezésében.
321 Perneczky Géza: Munkácsy, Budapest, Corvina, 1970.



hogy  utólag,  utánérzésből,  önmásolatként  (esetenként  feltételezhető  tanítványi 

közreműködéssel keletkezetek) hamisítványjellegük egyértelmű. E késői másolatokból, vagy 

replikákból  ugyanis  a  legtöbb  esetben  hiányzik  a  művészi  invenció322,  sőt  még  az 

úgynevezett és a magyar szakirodalom által méltatlanul alulértékelt szalonzsánerek egyazon 

témára festett replikái esetében fellelhető személyes „touche” nyomai is elvétve fordulnak 

elő. Ami arra vall, hogy ezeket sokkal inkább Munkácsy úgynevezett tanítványai, mint maga 

a  festő  készítette.  A  tanítványok  munkáját  Munkácsy  általában  „feldobta”  néhány 

ecsetvonással,  egyéni  „manírjának”  nyomait  hagyva  rajtuk  (bár  van  olyan  másolat  is, 

amelyen ennek sincs nyoma), majd szignálta,  megteremtve számukra ugyanazt a „hamis 

eredeti” státust, mint sajátkezű (vagy ma még annak tartott) másolatai esetében. Ezeket a 

műveket mind műkereskedelmi, mind tudományos szempontból eredetinek kell tartanunk, 

hiszen Munkácsy intencióinak megfelelően keletkeztek.

Többek  között  Rippl-Rónai  számol  be  erről  a  gyakorlatról.  Idézem:  Colpachon  is  voltam 

azután Munkácsy vendége. Itt is dolgoztam neki: egy kisebb képet festettem, másoltam nagyobb képe után,  

amelynek ismétlésével őt olyan valaki bízta meg, aki boldog volt, ha a művészi pályájának épp akkortájt  

zenitjén lévő mestertől egy másolatot is megszerezhetett. Több ilyen kisebb másolat közül egy nagyobbat  

azután szép honoráriummal jutalmazott. Így járult hozzá becsültebb tanítványainak nemcsak erkölcsi,  

hanem anyagi támogatásához. (…) Voltak e képek közt olyanok, melyekkel a mester, úgy látszik, meg  

volt elégedve, mert csak néhány ecsetvonást húzott itt-ott beléjük, vagy éppen csak a nevét írta alájuk. (…)  

Én is hamar megkaptam munkámat: már a festőállványon állt a másolandó kép. ( A Két család című 

képről van szó – BJ)  Hamarosan, pár nap alatt készen voltam vele: gyorsan megértettem a mester  

festőmodorát, s így könnyen ment a munka. Nem is hitt a fülének, mikor jelentettem, hogy kész a másolat.  

Hogyan? Máris? Hisz az lehetetlen, nem lesz jó! Nyilván különösnek találta, hogy amivel neki annyi  

baja volt,  azt én, másoló létemre, oly könnyen érem el. Pedig ennek a különben egyszerű, jelentéktelen  

művészi esetnek roppant egyszerű és jelentéktelen a magyarázata is. Neki a saját technikája önmaga felé  

járó keresés, tapogatódzás, önmegnyilvánulás volt. Nekem pedig csak a felületek ügyes ellesése és utánzása.  

Nem kellett sokáig bizonyítgatnom, mert amikor a másolatot megtekintette, azt mondta, hogy most hát  

fessek ami nekem tetszik, és érezzem magam náluk otthon. De azért nemcsak becsületes művész, hanem  

322 Kivételt képez az Éjjeli csavargók 1881-ben készült replikája. Végvári  1958. Festménykatalógus 272. 



becsületes ember is lévén a mester, nem állhatta meg, hogy a kész munkába is bele ne fessen, mint ezt régi  

mesterek is szokták, s hogy így mintegy igazolja aláírását a megrendelővel szemben.323 

Végül érinteni  kell  a  kolosszál-képek:  a  Krisztus-kompozíciók,  a  bécsi  mennyezetvázlat, 

illetve a Honfoglalás eredetiségének kérdését. Itt ugyanis azzal a sajátos helyzettel állunk 

szemben, amikor a másolat kapja meg az „eredeti” státust, pontosabban nem különíthető el 

- mert nincs jelentősége - a másolat-eredeti megkülönböztetésnek. Az első két Krisztus-kép 

esetében még  mindig  nem alakult  ki  konszenzus  az  „elsőbbség”  (szándékosan  nem az 

„eredetiség” kifejezést használom) kérdésében. Személyesen Sinkó Katalinnal értek egyet, 

aki 1994-es békéscsabai előadásában tárgyalván a kérdést, arra a következtetésre jutott, hogy 

Munkácsy  előbb  festette  a  mind  a  mai  napig  „redukcióknak”  tartott  „feles”  méretű 

változatokat.324 A  ma  Debrecenben  őrzött  „nagy”,  „végső”  változatok,  akárcsak  a 

Honfoglalás vagy  A bécsi  Kunsthistorisches  Museum mennyezetképe bizonyos részeiben biztosan 

Munkácsy tanítványainak munkája.325

323 Rippl-Rónai 1911/1957, 36-37.
324 Krisztus Pilátus előtt, 1881, olaj, vászon, 324 x 218 cm, J.j.l.: M. de Munkácsy, MNG ltsz.: FK 4812 ; 
Golgota, 1885 (?), olaj, vászon, 216 x 336 cm, J.j.l.: M. de Munkácsy, MNG ltsz.: 56.6 T. Lásd:  Sinkó 
Katalin: Egy új műfaj a nyolcvanas években – Munkácsy kolosszálképei.  Munkácsy Mihály (1844-1900)  
Nemzetközi Tudományos Emlékülés,  Debrecen,  1994. március 8—9. A Hajdú-Bihar Megyei  Múzeumok 
Közleményei.  Szerkeszti:  Gazda  László.  53.  sz.  Debrecen,  1994;  valamint:  Sinkó  Katalin:  Munkácsy 
vallásos  képei  és  a  századvég  „szent-realizmusa,”  in:  Munkácsy  2005.  a  kérdés  előzményeinek 
elemzésével.
325 Krisztus Pilátus előtt, 1881, olaj,vászon, 417 x 636 cm, J.j.l. M. Munkácsy 1881. Kanadai 
magántulajdonban, jelenleg tartós letétéként a Debreceni Déri Múzeumban látható; Golgota, 1884, 
olaj,vászon, 460 x 712 cm, J.b.l.: M. de Munkácsy. Pákh Imre tulajdona, tartós letétként kiállítva a 
Debreceni Déri Múzeumban.



VI. A Julian Akadémia

A Julian Akadémia alapítása és működési gyakorlata

A  tizenkilencedik  század  közepétől  a  második  világháborúig  lényegében  azonos 

rendszerben  működő  Julian  Akadémia326 (Académie  Julian)  Párizs  legfrekeventáltabb 

művészeti  szabadiskolája  volt.327 Alapítója,  Rodolphe  Julian  kezdetben  hasonló  célokat 

326A Julian Akadémia működésének rendje elsősorban a hajdan odajáró növendékek visszaemlékezéseiből 
ismerhető  meg.  Ezeken  alapulnak  a  később  e  tárgyban  megjelent  tanulmányok  is.  Mivel  ezekben 
értelemszerűen számos átfedés van, szinte lehetetlen pontosan megjelölni valamennyi információ forrását. 
Ezért  az alábbiakban felsorolom a témába vágó legfontosabb memoárokat:  Corinth, Louis:  Un étudiant 
allemand a Paris a l’Academie Julian (1884-1887), Gazette des Beaux-Arts, Paris, Mai-Juin 1981; Hevesi, 
Ludwig: Beim berühmten Julian. In:  Altkunst, Neukunst. Wien 1909; Moore, George: Meissonier and the 
Salon Julian.  In:  Impressions and Opinions,  London 1891, 249-278. Moore,  George:  Confessions of  a  
Young Man, London 1904; Rothenstein, John: The Artists of the 1890s, London 1928; Rothenstein, John: 
Men and Memories, New York, 1931; Scherley-Fox, R.B.A. John: An Art Student`s Reminiscences of Paris  
in the Eighties, London 1909; Warton, Charlotte: Memoirs of Study in Paris, 1890-1891.  Jennes-Miller  
Magazine, New Yok, July 1890- July 1891; Woolf, Virginia:  Roger Fry. A Biography, New York 1940, 
valamint a számos nyelven kiadott Le Journal de Marie Bashkirtseff . Magyar nyelven: Marie Bashkirtseff  
Naplója.  Francia  eredetiből  fordította:  Udvarhelyi  Ádám. Második kiadás.  Budapest,  é.n.;  Csók István: 
Emlékezéseim. Budapest 1990; Kunffy Lajos: Visszaemlékezéseim. Somogyi Almanach 31—33 sz. Somogy 
Megyei  Levéltár.  Kaposvár  1981. Nagy Sándor:  .” Nagy Sándor:  Párisi emlékek. 1. Beiratkozás a rue-
fontane-i akadémiára. Élet 1921. XII évf. 1.sz. 14-15. 
A Julian Akadémia történetét lásd: Boime, Albert: The Academy and French Painting in the 19th Century, 
Phaidon,  New York,  London 1971;  The Julian Academy,  Paris 1868 – 1939.  Spring Exhibition 1989. 
Essays by Catherine Fehrer. Exhibition organized by Robert and Elisabeth Kashey. Shepherd Gallery, 21 
East  84th Street  New York  10028;  Gabriel  P.  Weisberg  and  Jane  R.  Becker  editors:  Overcoming  all  
obstacles. The Women of the Académie Julian. The Danesh Museum, New York. New York and Rutgers 
University Press, New Brunswick, New Jersey, and London. 1999; Germaine Greer: „A tout prix devenir 
quelqu’un”: the women of the Académie Julian. In:  Artistic Relations. Literature and the Visual Arts in 
Nineteenth-Century France.  Edited by Peter Collier and Robert Lethbridge.  Yale Univerity Press, New 
Haven and London 1994. 40-58.
327 Iskolája  kialakítása és fenntartása közben R. Juliannak szembe kellett  néznie a hasonló,  konkurrens 
intézmények létezésével. Ezeket felsorolja az 1887-ben Bostonban megjelentetett: The Art Student in Paris 
című füzet. Az  Académie Julien  (sic!) mellett az  Académie Colorossit [sic!] említi, ahol, többek között 
Raphael Collin, Gustave Courtois és Dagnan-Bouveret tanított, továbbá az Académie des Champs Elysées-
t,  a tanárok között J.P. Laurens-nal. Magánműtermekben is lehetett tanulni, így többek között Carolus-
Duran  tartott  fenn műtermet  férfinövendékek  számára,  illetve Henner-rel  együtt  egy másikat,  festőnők 
számára.  Férfi  és  női  műtermet  is  tartott  fenn  Benjamin-Constant.  De  voltak  tanítványai  Puvis  de 
Chavannes-nak,  Bonnat-nak,  és  Munkácsynak  is.  Nem említi  a  könyvecske  az  Académie  Delécluse-t. 
(Arthur Wesley Dow fényképgyűjteményében, az  Archives of American Art-ban található egy 1889-ben 
készített felvétel, amelyen az  Académie Delécluse diákjai és tanárai láthatóak. Ugyanott egyébként több 
fotó is van az Académie Julian korai  éveiből).   Említi  viszont Edouard Krug, Henry Mosler és Alfred 
Stevens nevét, mint akik ugyancsak foglalkoztak tanítással.



tűzött iskolája elé, mint a budapesti Mintarajztanoda: egyrészt rajztanárokat akart képezni, 

másrészt felkészíteni a legtehetségesebb növendékeket az École des Beaux Arts  szigorú és 

merev  felvételijére.  Életképességét  egyrészt  az  alapító  személye,  alapos  művészi 

felkészültsége  és  toleráns  magatartása,  másrészt  az  évszázados  magánműtermi  oktatás 

hagyománya garantálta. A századfordulóra azonban a Julian Akadémia sok tekintetben az 

École  versenytársává  nőtte  ki  magát.  Az  arányokat  tekintve  különösen  nagy  számban 

frekventálták  a  progresszív  szemléletű  fiatal  festők,  a  külföldiek  és  a  nők.  A  hivatalos 

művészképzés konzervatív felfogásával elégedetlen fiatalok – például a Nabis tagjai – azért 

találtak alkalmas helyet  a  Julianon,  mert  ott,  miközben azonos  (vagy jobb)  lehetőségeik 

nyíltak  a  festészet  technikai  oldalainak  (anatómia,  aktrajzolási  gyakorlatok,  kompozíciós 

témák kidolgozása,  valamint  szűk értelemben vett  festőtechnikai  kérdések) elsajátítására, 

mint  az  École  des  Beaux Arts-on,  egyéni  látásmódjukat  semmiben nem korlátozták.  A 

korrektúrát ellátó tanárok jórészt azonosak voltak az École tanáraival,  itt  azonban ők is 

liberálisabb magatartást tanúsítottak, és csak azoknak korrigáltak, akik igényt tartottak rá. 

Előfordult,  például,  hogy egyik-másik növendék megfordította az éppen munkában levő 

kartont vagy vásznat a tanár közeledtekor. Ugyanakkor a közepes tehetségű növendékek is 

otthon  érezték  magukat  a  Julian  Akadémia  műtermeiben,  ahol  elsajátíthatták  mindazt, 

amivel  akár  a  műkereskedelemben,  akár  rajztanárként  érvényesülni  tudtak.  Ha  pedig 

megfelelő  anyagi  háttérrel  rendelkeztek,  tíz-tizenöt  évig  is  elrajzolgathattak  a  Julian 

műtermeiben, fenntartva a ragyogó jövő illúzióját.

Az Académie Julian alapítója - és haláláig igazgatója - Rodolphe Julian,328 festőként sokkal 

kevésbé ismert, mint iskolája. Saját - talán sikeres - művészi pályafutását áldozta fel az iskola 

kedvéért.  Növendékei  iránt  rendkívüli  megértést  tanúsított  és  sokáig  tartotta  velük  a 

kapcsolatot, azután is hogy elhagyták az iskolát.

Amikor  1868-ban  megalapította  az,  az  École  des  Beaux  Arts tekintélyét  már  erősen 

megtépázták  Courbet  és  Manet  újításai,  különösen  az  1863-as   Salon  des  réfuses329-ben 

Több Julian-növendék nyitott később művészi magániskolát. Köztük Matisse, az amerikai Robert Henri 
valamint  Paul  Ranson.  Utóbbi  iskolája  egyben  a Nabis  központja  is  volt.  A csoport  egyébként  még a 
Julianon alakult meg. Matisse és Paul Henri iskolája rövid ideig működött, az Académie Ranson azonban a 
Julian riválisává nőtte ki magát.
Ezen  kívül  Whistler  rövid életű  Académie  Carmen-je  vonzott  sok fiatalt,  akárcsak  az  Académie  de  la  
Grand Chaumière, ahol Bourdelle tanított. Lásd Catherine Fehrer tanulmányát, in: Julian 1989.
328 Rodolphe Julian (1839 – 1907)
329 Miután a Salon rengeteg képet visszautasított III. Napóleon intézkedett, hogy párhuzamosan rendezzék 
meg a visszautaított művek kiállítását is, ez lett a híres  Salon des Réfusés, melynek újszerűségét jelzik, 



kiállított  Manet-,  Moreau-  és  Whistler-képek.  A  visszautasítottak  szalonjában  Julian  is 

kiállított,  kapcsolatban állt  az  úgynevezett  1863-as nemzedékkel,330és  pontosan felmérte, 

hogy mind a fiatal  művészek,  mind a közönség  igényli  egy szabadabb művészeti  iskola 

alapítását.  Mindazonáltal,  a Julian Akadémia  nem akart valamiféle esztétikai  értelemben 

vett ellenakadémia lenni.  Ezt mutatja Julian azon gyakorlata is, hogy a tanári kart olyan, 

akadémikus  modorban  dolgozó  festőbarátaiból  állította  össze,  akik  párhuzamosan 

tanítottak  az  École  des  Beaux  Arts-on  is.  A  legismertebbek:  Jules  Lefèbvre,  Gustave 

Boulanger, Tony-Robert Fleury, William Adolphe Bouguereau, Jean Paul Laurens, Gabriel 

Ferrier, Benjamin-Constant, François Flameng, Bramtôt, Doucet. 

A  növendékek  szabadon  választották  meg,  hogy  melyik  tanárnál  akarnak  dolgozni.  A 

tanárok  külön-külön  ateliér-ket  vezettek  és  a  diákok  szabadon  jártak  hol  egyikbe,  hol 

másikba, anélkül, hogy a vezető tanár stílusát utánozniuk kellett volna. Sőt, dolgozhattak 

külső mesterek hatása vagy irányítása alatt is. Így például a formálódó Nabis   tagjai még a 

Julian növendékei  voltak,  amikor Gauguin hatása alatt kialakították új,  sajátos stílusukat. 

Hasonlóképpen  Matisse,  aki  1891-ben  Bouguereau  és  Ferrier  tanítványa  volt,  komoly 

segítséget  kapott  az  École  des  Beaux  Arts-ra  való  bejutáshoz,  ahol  Gustave  Moreau 

növendéke lett.

Kezdetben Rodolphe  Julian egyetlen  műteremben indította  iskoláját,  de  hamar  kiderült, 

hogy ez nem elég. Egyrészt külön műtermet kellett nyitni a női hallgatóknak, akik, részben 

e  miatt  is,  a  férfiak  tandíjának  kétszeresét  fizették  azonos  képzésért  (egy  kis  kivétellel, 

amelyről alább lesz szó), másrészt a férfiműtermek számát is állandóan emelni kellett. Mivel 

Julian  nem  vásárolta,  hanem  bérelte  a  műtermeket,  ez  elég  könnyen  ment331.  Ennek 

ellenére,  az  1880-90  fordulóján,  amikor  talán  a  legtöbb  magyar  növendék  is  tanult  a 

Julianban,  a Faubourg St.  Denis-n fenntartott,  legnagyobb méretű Bougereau-műtermbe 
hogy Manet itt állította ki először a  Déjeuner sur l’herbe című képét (eredeti címe  Le Bain), Moreau a 
Salomé-t, Whistler pedig a Fehér ruhás nő-t. A visszautasítottak szalonját 1864-ben is megrendezték, ekkor 
állította ki itt Moreau az Orfeuszt.
330 A Salon des Réfusés-ben kiállítók és művészeti nézeteiket osztók nemzedéke, melyet M. Fried mint a 
tudatos komponálás, a korábbi ikonográfiai- és stíluselemek tudatos átvételével élőket jellemez. Lásd: Fried 
1996.  Ez  ugyanakkor  nem  azonos  a  historizmus  eklektikus  látásmódjával,  mely  kizárólag  formai 
megoldásokat  kombinált.  Zola  is  1863-ra  tette  l’Oeuvre  című regényének  indítását,egyérteműen  utalva 
benne Manet képére.
331 Jellemző e tekintetben Nagy Sándor visszaemlékezése: „Ez (a terem) tulajdonképpen egy beüvegezett 
udvar volt, három oldalról ötemeletes falak zárták, s csak az északi részen volt oldalvilágítás. A soha meg 
nem tisztított üvegtetőn és ablakon keresztül a szűk utcák különös világítása szűrődött be.” Nagy Sándor: 
i.m. Lásd az 1. sz. jegyzetet.  Nagy Sándor 1893-1897 között volt a Julian Akadémia növendéke. Erről 
bővebben: Gellér Katalin: Mester, hol lakol? Nagy Sándor művészete. Balassi Kiadó, Budapest, 2003.



beiratkozottak  száma elérte  a  négyszáz  főt,332 vagyis  igen  nagy volt  a  zsúfoltság.  Noha 

minden  ateliérnek  megvolt  a  maga  sajátos  hangulata,  diák-testülete,  Juliannak   sikerült 

fenntartania az iskola egységét, részben a havonta megtartott verseny, részben határozott 

fellépése, vitathatatlan személyi autoritása által.

A  külön  férfi  és  női  műtermek  kialakítása  nagy  mértékben  hozzájárult  a  hallgatók 

létszámának emeléséhez. Igen fontos szempont volt, hogy a festeni vágyó fiatal hölgyeknek 

így lehetőségük nyílt  aktstúdiumok rajzolására is,  ami egy közös műteremben nem csak 

kellemetlen, de lehetetlen lett volna.333 Az iskola lehetővé tette azt is, hogy a tanítványokat 

elkísérő  női  személyek  is  jelen  lehessenek,  ha  akarnak,  a  foglalkozásokon.  A  külön 

műtermek  ellenére,  a  női  hallgatók  ugyanazokkal  a  tanárokkal  dolgozhattak,  mint 

férfitársaik és egyazon mérce szerint mérettek meg.334

A  Julian  Akadémia  égisze  alatt  a  következő  helyszíneken  és  időpontokban  működtek 

tanműtermek:

- Rue Vivienne  36, Paris II. Julian lakása és műterme, 1866(67) - 1889. A Gazette des  

Beaux-Arts 1870-es évkönyve ezen a címen egy académie de peinture létezéséről tud.

- Galérie Montmartre 27, Passage des Panoramas, Paris II. 1868 (?)  - 1933. Itt 

kezdetben  mind  férfi,  mind  női  műterem  működött,  később  csak  a  női 

műterem maradt itt.

- Rue d’Uzès 1, Paris II. férfiműterem, 1878-1882.

- Rue Vivienne 51, Paris II. női műterem, ca. 1880 (?)- ?

332 Theodor Enescu: Anii de formaţie ai lui Luchian (II). In: Scrieri despre artă. Ed. Meridiane, Bucureşti 
2000. 55.
333 Az iskola lehetővé tette azt is, hogy a női tanítványokat elkísérő női személyek is jelen lehessenek, ha 
akarnak, a foglalkozásokon. 
334 „A tout prix devenir quelqu’un”: the women of the Académie Julian című tanulmányában Germaine 
Greer, felsorolja a női tanítványokat is fogadó iskola-műtermet fenntartó festőket: Chaplin, Carolus-Duran, 
Cabanel,  Jackson,  Luminais,  Henner,  Bougureau,  T.Robert-Fleury,  Lefèbvre  –  utóbbi  három  a  Julian 
Akadémia égisze alatt.  A legkedveltebb és leglátogatottabb a Julian mellett  Chaplin iskolája  volt,  ahol 
bizonyos ideig Mary Cassat is tanult. In:  Artistic Relations. Literature and the Visual Arts in Nineteenth-
Century France. Edited by Peter Collier and Robert Lethbridge. Yale Univerity Press, New Haven and 
London 1994. 44. Greer May Alcott Nieriker:  Studiing Art Abroad and How to do it Cheaply (Boston, 
1879) művére hívatkozik. Greer szerint téves Marie Bashkirtseff azon állítása, hogy Bonnat őt és barátnőjét 
azért nem fogadta iskolájában, mert nem ültethette be a férfiak közé, Bonnat ugyanis számos női tanítványt 
foglalkoztatott  saját  műtermében  Harriet  Backer  irányítása  alatt.  Bonnat  “iskolája”,  amelyben  férfiak 
tanultak külön helyen volt.



- Rue de Foubourg St. Denis, Paris X. férfiműterem, ca. 1888-1896.

- Rue de Berri 5, Paris VIII. női műterem, ca. 1888-1939.

- Rue du Faubourg St. Honoré 28, Paris VIII. női műterem, ca.1888-1896.

- Rue St. Honoré 338, Paris I, férfiműterem, 1890-1896.

- Rue Fontaine (St. Georges) 28, Paris IX, női műterem, később férfiműterem, 

1890-1916.

- Rue Fromentin 5, Paris IX, férifműterem, 1892-1914.

- Rue du Dragon 31, Paris VI, központi, (fő) férfiműterem, 1890—1939.

- Rue du Cherche-Midi, ParisVI, női műterem, 1896-?

A felsorolt  műtermek közül a magyar növendékek a  Faubourg St.  Denis  és  a Rue du 

Dragon-ban található alelier-ket frekventálták nagyobb számban.

Elvileg a Julian akadémia bárki számára nyitva állt. Lehetett egy évre, egy hónapra, vagy 

csupán néhány napra jelentkezni, a megfelelő tandíj befizetésével. A tandíj nem volt magas, 

de a női hallgatók tandíja kétszerese volt a férfiakénak. Bizonyos esetekben (Julian vagy 

valamelyik tanár rokonsága, díjak, több itt eltöltött év) lehetett tandímentességet is kapni. 

Szükség szerint Julian engedélyezte a csökkentett tandíj fizetését is. 

Az oktatás alapjait a Julian Akadémián is az aktstúdium jelentette. Előfordult, hogy egy-egy 

kezdő növendéket gipszminták rajzolására fogtak –  a beiratkozáshoz ugyanis semmilyen 

előképzettség nem kellett335 – de általában egyenesen az élő modell utáni rajzolással kezdtek 

a  növendékek.   Ezt  követte  a  tanulmányfestés,  azzal  a  szigorú  megszorítással,  hogy  a 

tanulmányt határozottan elválasztották a „kép”-től.  Minden műteremben két modell állt, 

délelőtt akt, délután felötözött, este megint akt, gyors mozdulatskiccek céljából. Egyazon 

modell  egy  hétig  állt  a  növendékek  rendelkezésére,  hét  közben  mindenkit  megilletett  a 

hétfőn  megszerzett  hely  –  bár  a  régi  és  a  díjazott  növendékek  előnyt  élveztek  a 

helyválasztásban. A modellt – bár erre nem találtam egyértelmű utalást – minden bizonnyal 

a „massier” állította  be, hiszen a tanárok heti egyszer vagy kétszer jártak a műtermekbe 

335 Elvileg  a  Julian  Akadémia  nyitva  állt  bárki  számára.  Lehetett  egy  évre,  egy hónapra,  vagy  csupán 
néhány napra jelentkezni, a megfelelő tandíj befizetésével. 



korrektúrázni. Nem világos, mit jelent pontosan az az általánosnak látszó gyakorlat, hogy a 

növendékek,  szinte  kivétel  nélkül,  két  tanárnál  tanultak:  azt,  hogy  egy-egy 

iskolaműteremben két tanár is végzett korrektúrát, vagy azt, hogy a műtermek, akárcsak az 

École-ban egyes tanárok személyéhez kötődtek és a növendékek mindkét (néha három) 

tanárhoz jártak. Akármelyik változat működött is, annyira magától értetődő lehetett, hogy a 

visszaemlékezők nem térnek ki erre egyértelműen.

Az aktot ugyanúgy tromp l’oeil-ben kellett  festeni,  mint az École-ban. Szénnel rajzoltak 

Ingres papírra, vagy olajstúdiumot festettek. A leggyakoribb eljárás abból állt, hogy a négy 

részre osztott alak biztos egyensúlyát egy ólmos madzaggal állították be, arányait pedig a 

kinyújtott kézben tartott ceruzával mérték ki. „Eine so simple, überall geübte Sache, und 

die  Julianer  behaupten,  das  lerne  man  einzig  und  allein  bei  Julian.”336 (Egy  egészen 

egyszerű, általánosan használatos dolog, amely a julianisták megállapítása szerint ott és csak 

ott tanulható meg.) Mivel a termek általában túlzsúfoltak voltak, nem lehetett életnagyságú 

alakokat rajzolni vagy festeni.  „A rendes méret 60-80 cm nagyság volt, ami azt vonta maga 

után, hogy a testrészek jóval a természetes nagyság alatt voltak. Így nagyon bölcs tanács 

volt,  egyes  testrészeket  életnagyságban  megfesteni.”  –  írja  visszaemlékezésében  Kunffy 

Lajos.337 A női műtermekben álló férfiaktok azonban nem teljesen meztelenül, hanem egy 

kis ágyékkötőben pózoltak, amint ez jól látható Marie Bashkirtseff a Julian egyik műtermét 

ábrázoló festményén is.338

A korrektúra, bár némileg függött a tanár személyétől, általában úgy zajlott, hogy a tanár 

kiválasztotta  a  legjobban  sikerült  munkát,  lett  légyen  ez  aktstúdium  vagy  kompozíciós 

gyakorlat,  és  azt  elemezte.  Általában  a  kiválasztott  mű  vett  részt  a  havonta  rendezett 

concours-on, ahol különböző díjakat lehetett nyerni (kisebb pénzösszeget, tandíjmentességet 

bizonyos időre, stb.) A nagy létszám következménye volt az is, hogy a növendékek nem 

kerülhettek közelebbi kapcsolatba a tanárokkal. A legjobbakat azonban a tanárok gyakran 

meghívták vasárnapra saját műtermükbe. 

A diákok sokat tanultak egymástól is. „Amikor a massier elkiáltotta magát „L’Heure” (idő 

van!)   a  modell  negyedóra  szünetet  kapott,  a  régebbi,  már  különböző  díjakat  nyert 

336 Ludwig Hevesi: Beim berühmten Julian. In: Altkunst-Neukunst, Wien 1909. Idézi: Theodor Enescu:.i.m. 
Lásd a 3. sz. jegyzetet. 55
337 Kunffy Lajos: 1981, 39.
338Marie Bashkirtseff: Műtermben. 1881. Dnipropetrovsk Art Museum, Dnipropetrovsk, Ukrajna.



növendékek megnézték az újak munkáit és különböző tanácsokkal látták el őket.339 Ennek 

köszönhető, hogy a meglehetősen tradicionális  oktatási mód ellenére a Julian modern és 

liberális  szemléletű  iskolaként  maradt  meg  legtöbb  növendék  emlékezetében.  Az  iskola 

nyitott szellemiségét nem kis mértékben éppen az biztosította, hogy azok a fiatal francia 

festők jöttek ide tanulni, akiket meg akarták őrizni függetlenségüket.340  Így az 1880-as évek 

végén Paul Sérusier volt a massier a Rue St. Denis-n található műteremben, ahol ekkoriban 

tanultak a Nabis jövendő tagjai, és velük egy időben, de úgy tűnik minden kapcsolat nélkül 

a magyarok közül Ferenczy Károly, Csók István, Grünwald Béla. Rippl-Rónai József csak 

két vagy három hétig járt rendszeresen a Julianba, de elképzelhető, hogy alkalmilag később 

is bejárt rajzolni.341 1891-ben pedig Henri Matisse-szal egy időben járt ugyanide Vaszary 

János342,  aki három tanárt,  Jean Paul Laurens-t, Adolphe William Bouguereau-t és Tony 

Robert Fleury-t is mesterének vallott343.

A naturalista stúdiumokat követően az aktfestés a haladottabbaknak feladott kompozíciós-

gyakorlatoknak is alapfeltétele volt.  Nagy Sándor számolt be arról a Jules Lefèbvre által 

kitűzött  kompozícióversenyről,  melynek  témája:  A  nimfák  megkoszorúzzák  Adonisz  sírját 

kétségkívül megkívánta az akadémikus szellemű aktfestésben való jártasságot.344 Ugyancsak 

aktok – ám ezúttal eleven modellek – szerepeltek a Julian évenként megrendezett bálja, a 

Bal des Quatr’ Arts 1894-es változatán, ahol a „meztelen női szépség és test apotheózisa”-

ként „gyönyörű hölgyek” vonultak fel „Éva kosztümben”.345 Ebben az évben Réti és mások 

mellett Vaszary is újra Julian-növendék volt. 

A Julian Akadémia hétköznapjairól, az ott folyó munkáról, a tanítás elveiről és gyakorlatáról 

több  részletes  leírás  olvasható  különböző  memoárokban,  levelekben.346 A  számunkra 

339 Theodor Enescu: Anii de formaţie ai lui Luchian (II).  In: Scrieri despre artă. Ed. Meridiane, Bucureşti 
2000 56.
340 Erről bővebben: Enescu: 2000, 56.
341 Rippl-Rónai  József  Emlékezései.  Beck  Ö.  Fülöp  Emlékezései.  Budapest,  Szépirodalmi  Könyvkiadó, 
1957. 48—55.
342 Az egybeesés  nem jelenti automatikusan azt, hogy ismerték egymást,  sem Vaszary és Matisse,  sem 
Ferenczyék és a Nabis-festők esetében. Rippl-Rónai, aki csak két hétig látogatta a Julian Akadémiát J.P. 
Knowles-szal való barátságának köszönhetően került szorosabb kapcsolatba a Nabis-tagjaival.
343 Válasz a  Szentiványi Gyula  által kiküldött kérdőívre. MNG Adattár. Jelzet: 1541/1920.
344 Gellér Katalin: Mester, hol lakol? Nagy Sándor művészete. Budapest, Balassi Kiadó 2003. 
345 Réti István autográf levélfogalmazványa Lyka Károlyhoz. Év nélkül, a tartalom alapján: 1894. MNG 
Adattár, jelzet 13042/1960. 
346 Corinth, Louis: Un étudiant allemand a Paris a l’Academie Julian (1884-1887), Gazette des Beaux-Arts, 
Paris, Mai-Juin 1981; Hevesi, Ludwig: Beim berühmten Julian. In: Altkunst, Neukunst. Wien 1909; Moore, 
George: Meissonier and the Salon Julian. In:  Impressions and Opinions, London 1891, 249-278. Moore, 
George: Confessions of a Young Man, London 1904; Rothenstein, John: The Artists of the 1890s, London 



elérhető  egyik  legrészletesebb  Marie  Bashkirtseff  naplója,  illetve  annak  1877-1884-re 

vonatkozó bejegyzései.347  

Marie Bashkirtseff 1877 őszén iratkozott be a Julianra és 1882-ig nagyjából rendszeresen 

járt oda. 1882-től 1884 nyarán bekövetkezett  korai haláláig  alkalomszerűen dolgozott az 

akadémia  műtermében,  ekkoriban  inkább  Jules  Bastien-Lepage  hatása  alatt  állt. 

Naplófeljegyzéseiből  megtudhatjuk,  hogy  a  Julian  Akadémián  reggel  nyolctól  déli 

tizenkettőig  és  délután  egytől  ötig  dolgoztak  a  növendékek.  A  női  műteremben  Tony 

Robert-Fleury korrigált,  hetenként  egy alkalommal,  szombatonként.  Tony Robert-Fleury 

nem csak a női hallgatókat,  hanem a férfiakat is  tanította,  az akadémiára járó magyarok 

közül  Ferenczy  Károlyt,  Csók  Istvánt,  Iványi  Grünwald  Bélát.  A  férfiaknál  azonban 

általában nem egy, hanem két-három tanár korrigált. De maga Rodolphe Julian is gyakran 

megfordult  az iskolaműtermekben.  „Nem tanácsoltam volna,  hogy csendélettel  kezdje a 

festést  –  mondta  Julian.  Nem mondom, hogy rögtön arcképet  fessen,  világért  sem,  de 

fessen kezet, lábat, vagy aktot, ha tetszik. Az a legjobb gyakorlat.”- idézi mesterét Marie 

Bashkirtseff348. Ez a naturalista aktrajzolás a korban elvárt pozitivista objektivitás eszméjén 

alapult, és bár számunka a Hollósy-iskola gyakorlatából ismeretes, attól bizonyos mértékig 

különbözött. Egyrészt, ahogy a heti kompozíció-terv kidolgozásának követelménye mutatja, 

a Julian Akadémia tanrendje közelebb állt az École des Beaux Arts tanrendjéhez, mint a 

1928;  Rothenstein,  John:  Men  and  Memories, New  York,  1931;  Scherley-Fox,  R.B.A.  John:  An  Art  
Student`s Reminiscences of Paris in the Eighties, London 1909; Warton, Charlotte: Memoirs of Study in 
Paris, 1890-1891. Jennes-Miller Magazine, New York, July 1890- July 1891; Woolf, Virginia: Roger Fry.  
A Biography,  New York  1940;valamint  a  számos  nyelven  kiadott  Le Journal  de  Marie  Bashkirtseff . 
Magyar  nyelven:  Marie Bashkirtseff Naplója.  Francia eredetiből  fordította: Udvarhelyi  Ádám. Második 
kiadás.  Budapest,  é.n.;  Csók István:  Emlékezéseim.  Budapest  1990; Kunffy Lajos:  Visszaemlékezéseim. 
Somogyi Almanach 31—33 sz. Somogy Megyei Levéltár. Kaposvár 1981. Nagy Sándor: .” Nagy Sándor: 
Párisi emlékek. 1. Beiratkozás a rue-fontane-i akadémiára. Élet 1921. XII évf. 1.sz. 14-15. 
A Julian Akadémia történetét lásd: Boime, Albert: The Academy and French Painting in the 19th Century, 
Phaidon,  New York,  London 1971;  The Julian Academy,  Paris 1868 – 1939.  Spring Exhibition 1989. 
Essays by Catherine Fehrer. Exhibition organized by Robert and Elisabeth Kashey. Shepherd Gallery, 21 
East  84th Street  New York  10028;  Gabriel  P.  Weisberg  and  Jane  R.  Becker  editors:  Overcoming  all  
obstacles. The Women of the Académie Julian. The Danesh Museum, New York. New York and Rutgers 
University Press, New Brunswick, New Jersey, and London. 1999; Germaine Greer: „A tout prix devenir 
quelqu’un”: the women of the Académie Julian. In:  Artistic Relations. Literature and the Visual Arts in 
Nineteenth-Century France.  Edited by Peter Collier and Robert Lethbridge.  Yale Univerity Press, New 
Haven and London 1994. 40-58.
347 Le Journal de Marie Bashkirtseff .  Magyar  nyelven:  Marie Bashkirtseff Naplója.  Francia eredetiből 
fordította: Udvarhelyi Ádám. Második kiadás. Budapest, é.n II. rész. 
348 Le Journal de Marie Bashkirtseff .  Magyar  nyelven:  Marie Bashkirtseff Naplója.  Francia eredetiből 
fordította: Udvarhelyi Ádám. Második kiadás. Budapest, é.n 1878. május 27.



Hollósy iskoláé349 a müncheni Királyi Képzőművészeti Akadémia gyakorlatához, másrészt, 

a  Hollósy-iskola  egész  működését  áthatotta  vezetőjének  némileg  túlfűtött  érzelmi 

beállítottsága,  amely  egy  sajátosan  szentimentális  attitűdöt  kölcsönzött  még  a 

leghétköznapibb rajztanulményoknak is.

A kompozíciós-gyakorlat abból állt, hogy elsősorban a férfihallgatók - de mint éppen Marie 

Bashkirtseff példája mutatja, a tehetséges festőnők is - minden héten kidolgoztak egy-két 

tervezetet  a  mester  által  megadott  témára350.  Jellemző,  hogy  növendékek  visszatérő 

problémája volt a témakeresés, ami egyébként a festészet parciális érvényűvé válásának és 

áru mivoltának közös eredménye. Bashkirtseff szavaiból úgy tűnik, hogy Julian Akadémia 

vezetése  e  téren  inkább  a  klasszikus  hagyományok  pártján  állt,  és  enyhe  rosszallással 

fogadta növendéke „érdekes” képtémáit. Idézem: 1880. okt. 21. „Megmutattam Julian-nak 

azt a képemet, melyet a Mont-Dore-on festettem. Valósággal nekem támadt. Azt mondta, 

hogy  egyes  modern  festők  bizonyára  nagyon jónak  találnak,  különös  keveréke  Bastien-

Lepage  és  Bouvin  modorának,  továbbá,  hogy  az  ilyesmi,  kissé  jobban  kidolgozva, 

manapság, hatásos festményt ad, mert érdekes a téma. (…) olyan brutálisan festek, mint 

valami hóhérinas. A gyermekét tápláló fiatal anya vázlatára csak annyit jegyzett meg, hogy 

egy anya nem mezteleníti  le  egészen magát,  ha szoptat.”351 Rodolphe Julian inkább egy 

hagyományos témát, az atelier ábrázolását ajánlotta Marie Bashkirtseffnak352, aki ezt igazán 

figyelemreméltó  színvonalon,  a  klasszikus  kompozíció  hagyományai,  és  a  naturalista 

részletábrázolás  szerencsés  keverésével  oldotta  meg.  Figyelembe  véve,  hogy  Marie 

Bashkirtseff ekkor még csak három éve tanult festeni, érzékelhetjük mekkora ereje volt a 

Julian Akadémia mögött álló klasszikus festői hagyománynak.

349 Hollósy  Simon  iskolája  noha  1886-tól  működött,  igazi  szabdiskolává  csak  1895-ben  vált,  amikor 
Grünwald Béla bekapcsolódott az iskola vezetésébe. Ezzel és a müncheni akadémiával kapcsolatban lásd: 
Kovács  Ágnes:  A   müncheni  Királyi  Képzőművészeti  Akadémia  az  1890-es  években.  in:  Nagybánya 
művészete.  Kiállítás  a  nagybányai  művésztelep  alapításának  100.  évfordulója  alkalmából.  MNG 1996. 
március  14-október  20.  Katalógus  101-108.;  Boros  Judit:  Hollósy  Simon  művészi  hitvallása  levelei 
tükrében, 1882 – 1902. In: Nagybánya 1996, 110 — 119.
350 1879. febr. 3. „Az alsó műterembeliek minden héten kidolgoznak egy-két tervezetet. A mester megjelöli 
a kép tárgyát  s a fiuk otthon kidolgozzák.”  Le Journal de Marie Bashkirtseff . Magyar nyelven:  Marie 
Bashkirtseff Naplója. Francia eredetiből fordította: Udvarhelyi Ádám. Második kiadás. Budapest, é.n
351 Baskircsev é.n. II. 200.
352 1880. dec. 23. „Aztán dolgozószobájába vezetett s annak nyitott ajtaján át számomra műtermünknek 
egyik  sarkát  jelölte  ki  az  előtérben  dolgozó  három  alakkal,  kiket  természetes  nagyságban  kellene 
lefestenem, míg többi társam a háttérben, staffage gyanánt szerepelnének.” Baskircsev é.n. II. 211.



Bizonyos  toleranciával  kezelték  a  növendékek  plein  air  iránti  érdeklődését  is,353 bár, 

ugyancsak Bashkirtseff jegyzete fel, hogy amikor 1882-ben, tehát ötödik julianista évében, 

felmerült benne a plein air-ben festés gondolata, azt ajánlották neki, hogy még egy ideig 

tanuljon inkább tervszerűen a műteremben, mielőtt elkezdene a szabadban festeni.354

Hasonló  szellemben  ábrázolta  a  Julian  Akadémia  hétköznapjait  Réti  István,  akinek 

Édesanyjához, illetve Lyka Károlyhoz írt levelei forrásértékű információkat tartalmaznak a 

magyar  növendékek  párizsi  életvitelére  és  a  többek  által  frekventált  szabadiskolára 

vonatkozólag.  Réti  1893  januárjában érkezett  Párizsba.  A Julianon  Henri  Lucien  Doucet 

(1856 – 1895)  és  Alfred Henri  Bramtot (1852-1894)  tanítványa volt.  1893.  február 22-ki 

levelében a következőket írta:  „Naponként  járok s dolgozom szorgalmasan az ateliében.  Festek s  

kínlódom erősen.  Most azt tanulom amit ezek tudnak s félreteszem egy időre  a szép Hollósy-dolgokat.  

Igaz, Hollósy! Igazán furcsa levél, amit írt. Stimmolt [?]  az öreg mikor írta. 

Iszonyú  mód  festek,  de  érzem,  hogy  haladok.  Kaczenjammereim  vannak,  olyankor  aztán  teszem le  a  

palettát,  ki  a  Luxembourg-kertbe  (egy  5  perc  oda),  hol  már  minden  zöld.   A gyerekeket  gyönyörűen  

öltöztetik, nagyon büszkék rájuk, bár kevés a gyerek. A Champs Elyséen csacsis,  kecskés fogatokban  

járnak gyerekek, olyan, mint a mesében.” (...)

 „Az ateliében most Doucet korrigál. A korrektúrája mindig ugyanaz nekem. Nagyon színes, szürkébb  

legyen s egyszerűbb, s aztán egy-egy részt vagy a rajzot,  vagy egy-egy partít [sic!, részt, „partie”-BJ] 

megdicsér s megy tovább. Unalmas már ez az egyforma korrektúra. Most volt egy un. concour – pályázat.  

Egy feladott bibliai thémából színskiccet csinál az ember, ott az atelierben, az nap, vasárnap d.e., mikor  

feladják. Ez jury elé kerül s kiválasztanak 50-et az összes közül, azokat eresztik konkúrra [sic!], mely  

most egy portré lesz. Múlt hónapban egy női félakt volt. S akit legjobbnak ítélnek kap 200 frankot. Igen  

nehéz azonban azzal az ostoba bibliai skiccel bejutni az 50 közé. Thorma a múlt hóban bejutott s a  

félaktja is – nem első ugyan, se második de tán 10-oknek bejutott, ami szép eredmény. Egy művész-

lapban benne is van a konkúr (concours) eredménye s ott díszeleg a Th. neve is. Most én is megpróbáltam  

skiccet csinálni, be is adtam, de nem hiszem, hogy bejussak az 50 közé. Olyan jóízűen nevettem, milyen  

353 1882.szept. 18. „Otthon Robert-Fleury várt rám, hátteret keres. A pleinair-ről beszélgettünk. (…) Azt 
hiszem, meg fogom tudni téríteni a nagy festőt, becses művészi lelkiismeretem derék irányítóját és rá fogja 
magát szánni egy pleinair képre. Bevallotta, hogy nincs semmi különösebb megjegyzése a pleinair festészet 
ellen, így hát megegyezésre jutottunk.” Baskircsev é.n. II. 351.
354 1882.  szept.  22.  „Tony nagyon  megsajnált  tegnap  s  abban  állapodtak  meg  ketten  Juliannal,  hogy 
legokosabb lesz, ha még egy ideig műterembe járok és tervszerűen tanulok. Azt hiszik, hogy a pleinair 
festészet nehézségei meghaladják mostani erőmet.” Baskircsev é.n. II. 352.



szörnyű bibliai képet festettem, igazán nevetséges. Különben nem lehetetlen, hogy bejutok épen mert olyan  

szamárság volt. Akkor aztán jövő héten festhetek a 200 frankért. 355

Csók István és Kunffy Lajos visszaemlékezései is hasonló mozzanatokat őriztek meg. 

Csók  1887  –  1889  között  járt  a  Julianra,  W.A.  Bouguereau  és  Tony  Robert-Fleury 

osztályába,  Ferenczy  Károllyal  és  Grünvalad  Bélával.  Emélkezései  ezért  különösen 

jelentősek a művészettörténet számára. Idézem: „Pár hónapra rá, úgy december elején [1887 – 

BJ]  már  Párizs  a  színhely.  Az Académie  Julianban mellettem  az  elválhatatlan  Grünwald  Bélával,  

elmélyedve tanulmányozzuk egy akrobata izmait, midőn egy már-már elfeledett, kissé száraz, de nagyon  

szimpatikus hang üdvözöl. Ferenczy volt! Pár szóból megtudtuk, hogy ő is otthagyta Münchent Párizsért.  

Igen örült, hogy itt talál, ő is a Julianba iratkozott.”356

„És szabad is voltam! Nem törődött velem Mr. Bouguereau, mint ahogy én is csak annyit tudtam róla és  

művészetéről, hogy szép göndör haja van. Vagy talán Mr. Tony Robert-Fleury, másik tanárom homlokát  

ékesítették Hyperion fürtjei? Döntsék el a francia művészettörténészek. Nekem elég volt a nagy világos  

terem, melyben két modell is állt egyszerre, a többivel nem törődtem.”

„Az Academie Julian, Párizs legjobb hírű magániskolája az én időmben a rue du Faubourg St. Denis- en 

volt.  Egy  bérház  udvarán  keresztül  falépcsőkön  jártunk fel  az  ötödik  emeletre,  a  padlásból  termekké  

alakított iskolába. (…) Az élet nagyjából a münchenihez hasonlított. (...) Az újonérkezett azonban egy 20  

frankos aranyat volt köteles fizetni a közös költségekre. Ezek a terpentin és puha szappan beszerzéséből  

állottak, minden más kiadást M. Julian fedezett. A modell háromnegyedóra hosszáig állott egyfolytában,  

akkor negyedórai pihenés (…) Munka közben vidám tréfák, bájos dalok járták.357

Kunffy Lajos élete vége fele írta meg visszaemlékezéseit.  Élményei frissességét alighanem 

feljegyzések, talán családi levelezés biztosíthatta. Kunffi 1891-től 1894-ig járt a Julianra, Jean 

Paul Laurens és Jean Joseph Benjamin-Constant osztályába. „Másnap mentem már a Rue du  

Dragon-ba a Julian Akadémiára, hogy beiratkozzam. Balló Ede (…) ajánlotta, hogy ő majd bevezet Jean  

Paul Lorrens  [sic!] és Benjamin Constant osztályába, ahol ő is dolgozott. A beiratkozás és félévi tandíj  

lefizetése után bemutatott a Monsieur Signoretnek, a massiernak. (…) Balló helyezte el a festőállványt a 

355 Réti István autográf levele Réti Alajosnéhoz. A postabélyegző szerint 1893. február 22. MNG Adattár, 
jelzet: 8959/1955.
356 Csók 1945, 45-46.
357Csók 1945, 49-60.



nagyszámú növendékek  által  körülállt  és  körülült,  pódiumon   álló  szakállas  férfimodell  rajzolásához.  

Úgynevezett Ingres papíron rajzoltuk szénnel az aktokat, felváltva nőt vagy férfit.358 26.

Nagy Sándor a Rue Fontain-beli, kezdetben női műteremként működő ateliert írta le, ahol az 

1890-es években Jules Joseph Lefebvre korrigált.  „Ez (a terem) tulajdonképpen egy beüvegezett  

udvar volt, három oldalról ötemeletes falak zárták, s csak az északi részen volt oldalvilágítás. A soha meg 

nem tisztitott  üvegtetőn és ablakon keresztül  a szűk utcák különös világítása szűrődött  be. A falakon  

körös-körül tanulmányok, díjat nyert rajzok, kompozícóik függtek…A teremnek nem egészen a közepén 

egy asztalmagas forgatható pódium állt…”359

 

A Julian Akadémia tanárai

Julian  korábbi  iskolatársai,  barátai  közül  válogatta  össze  az  akadémia  tanárait.  Kisebb-

nagyobb  stílusbeli  eltérésekkel,  valamennyien  a  juste  milieu festőinek  körébe  tartoztak, 

mindazon  jellemzőkkel  amelyeket  a  fogalom  kapcsán  korábban  szóba  kerültek,  vagyis 

korrekt, magas technikai szinten alkalmazható festői tudás, néha virtuozitás (Bouguereau), a 

klasszikus  kompozíciós  szabályok  ismerete  és  legtöbb  esetben  figyelembe  vétele,  a 

hagyományos  műfaji  hierarchia  laza  betartása  –  a  legtöbb  festőtanár  inkább  a 

másodrendűnek tartott életkép és portré iránt vonzódott,  de gondja volt rá, hogy időről 

időre kiállítson egy-egy történelmi témájú képet is. Valamennyien a Salon, majd szalonok 

állandó kiállítói és díjazottjai voltak. 

Az iskola kezdeti éveiben a diákok úgy tudták, hogy a tanárok fizetség nélkül, barátságból 

járnak korrigálni. George Moore360 viszont azt írja, hogy a tanárok Julian üzlettársai voltak 

és az iskola  részvényesi  alapon működött.  Tény,  hogy a tanárok fizetésével  kapcsolatos 

elszámolások csak 1907-től kerültek elő.

Kezdetben Julian  arra  törekedett,  hogy  minél  stabilabb  oktatógárdát  alakítson  ki.  Így  a 

Boulanger-Lefebvre  páros  hosszú  ideig  működött  együtt,  majd  Boulanger  1888-ban 

bekövetkezett  halála  után  Lefebvre  haláláig  (1911)  tanított  tovább  egyedül.  Tony 

Robert-Fleury, aki a festőnők műtermét vezette hosszú ideig, haláláig tanított az iskolában 

358 Kunffy 1981, 26.
359 Nagy Sándor: Párisi emlékek. 1. Beirtakozás a rue-fonatne-i akadémiára. Élet 1921. XII évf. 1.sz. 14-15.
360 Moore, George: Confessions of a Young Man, London 1904.



(nem csak nőket), akárcsak Bouguereau, aki 1882-től vezetett egy atelier-t. 1890-ben egy 

külön műtermet építettek Jean Paul Laurens számára (ez volt rue du Dragon, 31.), aki igen 

sok francia ás külföldi festőt vonzott az iskolába. Évekig vele együtt, azonos műteremben 

tanított  Benjamin-Constant.  A  perspektívát  egy  Limouse  nevű  tanár  oktatta.  Sokan 

párhuzamosan  tanítottak  az  École  des  Beaux  Arts-on  is  (Mercié,  Bouguereau,  Jean  Paul 

Laurens).

A továbbiakban a magyar növendékek által preferált tanárokról kell néhány szót ejteni. A 

sor élén William Adolphe Bouguereauval (1825-1905) áll, hiszen nem egyszer giccsbe hajló 

festészete ellenére is, ő  volt a legnagyobb formátumú egyéniség a Julian Akadémia tanári 

gárdájában. Rendkívül termékeny, megállás nélkül dolgozó művész volt, aki két alkalommal 

is elnyerte az áhított Római ösztöndíjat. Ő egyesítette a legmagasabb fokon a klasszicista 

kompozíciót a naturalista részletfestéssel. Egyike volt a juste milieu legkedveltebb festőinek, 

akinek reputációját jelentősen növelte az École des Beaux Arts-ban való tanítás, és akinek 

képei  kiemelkedő  áron  találtak  gazdára  a  kor  újgazdag  amerikai  milliomosai  között361. 

Magyar  tanítványai  közül  Csók  árnyalt,  plasztikus  emberábrázolása  mutatja  hatását 

(Krumplitisztogatók,  Ezt  cselekedjétek  az  én  emlékezetemre).  Ferenczy  számára  talán  a  stílus 

mindenekfölött  való  érvényességét  képviselte  Bouguereau  festészete,  anélkül,  hogy 

követhető mintát nyújtott volna. Noha Valér emlékezései szerint Ferenczy ezeket az éveket 

a  Jules  Bastien-Lepage  iránti  lelkesedés  jegyében  töltötte,  későbbi  munkái  alapján  – 

gondolok  itt  elsősorban  a  Háromkirályok  imádására,  feltételezhető,  hogy  Bouguereau 

festészetének  némely  tanulsága  kipróbálható  lehetőségként  megmaradt  emlékezetében. 

Sajnálatos,  hogy  Bouguereau  korrigálási  gyakorlatáról  egyik  magyar  tanítványa  sem 

emlékezett meg utóbb. Az említetteken kívül hozzá járt Grünwald Béla (1887-ben), Vaszary 

János  (1889  –  1894  között,  hosszabb  kihagyásokkal),  Márk  Lajos  (1890-1893  között), 

Fényes Adolf (1891-1892-ben), Balló Ede (1892-ben), Knopp Imre (1891-ben) és Nyilassy 

Sándor (1895-96-ban).

A  Bouguereaunál  tanuló  növendékek  általában  Tony  Robert-Fleuryt  választották  másik 

tanáruknak. Ezekben a párosításokban előfordultak eltérések, mégis bizonyos szokásrend 

érvényesülhetett, netán szemléleti hasonlóság a választott tanár-pár tagjainál.

361 Bouguereaunak olyan sok képe került Amerikába, hogy lehetetlen volt megrendezni az 1878-as Párisi 
Világkiállitással azonos időre tervezett gyűjteményes kiállítását. Lásd: James Harding: Artistes pompiers.  
french Academic Art in the 19th Century. Academy Editions, London 1979. 132.



Tony  Robert-Fleury  (1838-1912)  a  közismert  történelmi  festő  Joseph  Nicolas  Robert-

Fleury (1797-1890) fiaként és a naturalizmus korának gyermekeként nem annyira egyesíteni, 

mint  inkább  párhuzamosan  próbálta  művelni  a  reprezentatív  történelmi  jelenetek  és  a 

hétköznapok  szentimentális  pillanatainak  ábrázolását,  ebben  tulajdonképpen  eléggé 

emlékeztetve Bouguereau felfogására. Ugyanakkor Robert-Fleury mindkét irányban – mind 

a  klasszikus  kompozíciós  sémák  alkalmazásában,  mint  a  naturalista  jellegű,  gyakran 

szentimentális  részletfestésben – mértékletesebb volt,  mint Bouguereau, bizonyos józan, 

inkább leíró ábrázolásmódra adva példát növendékeinek. Hatását kiválóan mutatják Marie 

Bashkirtseff képei, akire ugyanakkor Jules Bastien-Lepage festészete is hatott. Tony Robert-

Fleury tanítványa volt Ferenczy Károly (1887-89), Csók István (1887-89), Grünwald Béla 

(1887), Vaszary János (1889-94 között, hosszabb megszakításokkal), Nagy Sándor (1893-

97), Perlmutter Izsák (1894-97), Poll Hugó (1888 – 1892 között), Herzl Kornél (?), Migl 

Árpád (1886 – 1890).

Jean Paul Laurens (1838 – 1921) volt az a tanár, akinek a korrektúráját a legtöbb magyar 

fiatal igénybe vette. Léon Cogniet és Alexandre Bida tanítványaként Laurens lényegében 

Jean Louis David klasszicista történelmi kompozícióinak késői követője volt. Zárt terekbe 

komponált  historizáló  jeleneteit  száraz  ecsetkezeléssel  és  szegényes  kolorittal,  de  nagy 

rajzbeli  inventivitással  és  technikával  jelenítette  meg.  Kiválóan  alkalmazta  a  perspektíva 

szabályait  és  egészében  véve  a  nagy  festői  tudás  benyomását  keltette,  minimális 

originalitással.  Nála tanult Balló Ede (1892-ben), Basch Árpád (1893-ban), Kunffy Lajos 

(1891-1894 között),   Katona Nándor (1892-ben), Bihari Sándor (?), Kiss Rezső, Nécsey 

István (1890 – 1901 között),  Bachmann Károly. Jó tíz évvel később, 1904-05 körül nála 

tanult a jövendő magyar Vadak többsége is, így Berény Róbert (1905-ben), Czigány Dezső 

(1905-ben),  Galimberti  Sándor  (1904-ben),  továbbá  Egry  József   (1905-ben),  Hatvany 

Ferenc  (1904-ben),  Basch  Andor  (1904-ben),  Márffy  Dezső  (?),  Mikola  András  (1906), 

Perlrott Csaba Vilmos (1906-07), Medgyesi Ferenc (?), Sassy Attila (1906), Horthy Béla (?).

Tanítási  módszerét  Kunffy  visszaemlékezéseiből  ismerhetjük.  „Mindkét  professzoromat,  Jean 

Paul Lorens-t  [sic!] és Benjamin Constant-t igen nagyra becsültem. Előbbi szisztematikusabb volt, nagy  

komolysággal  és  elmélyedéssel  magyarázott.  Több  időt  is  töltött  tanítványai  munkái  előtt.  Sokszor  

általánosságban is elmélkedett a művészetről.  (…) Jean Paul Lorens (…) egy renaissance-kori művészi  

egyéniség volt. Nagy történelmi képek megfestését bízták rá, melyekbe teljesen bele tudta vinni az illető kor  



szellemét. A mi Munkácsynk is nagyon respektálta, kívüle talán csak Detaille-t a franciák közül. Abban  

az  időben  a  modern  luxemburgi [sic!] galériában  két  képe  függött:  a  Habsburg  Maximilian  császár  

kivégzése Mexikóban és egy kolostori kép elmélkedő szerzetesekkel. (...) Nagyon érdekesek voltak Laurens  

útmutatásai  a  kompozíciók  megoldásánál  is.  A témákat  ő  adta  fel,  rendesen  mithológiai  vagy  bibliai  

mozzanatot. A legtöbb tanítvány perhorreszkálta ezeket a kompozíciókat, nagyon akadémikusnak találta,  

a  tanulóifjúság  inkább  már  a  körülvevő  életet  akarta  festeni,  pedig  nagyon  hasznosak  voltak  ezek  a  

kompozíciók: a térbeosztás, vonalvezetés és egyensúlyozás, árny- és fényelosztás szempontjából.”362

Jean Jules Lefèbvre (1836 – 1911) akadémikus portéfestészete az évek folyamán giccses 

aktfestészetbe torkollt.  1870-től tanított a Julian Akadémián. A magyarok közül az általa 

vezetett műterembe járt László Fülöp (1891-ben), Nagy Sándor (1894-ö7 között), Szikszai 

Ferenc (1891-ben), Perlmutter Izsák (1894-97 között) valamint Ferraris Artúr (?) és Poll 

Hugó(?).

Kedvelt  tanár  volt  Jean  Joseph  Benjamin-Constant  (1845  –  1902)  is.  Mint  történelmi 

jelenetek és akadémikus portrék, illetve orientalista zsánerképek festője szerzett hírnevet. 

Számunkra  különösen  érdekes  1876-ban  festett  képe,  a  II.  Mohamed  bevonulása  

Konstantinápolyba, melynek kompozícióját minimális változtatásokkal használta fel egy olyan 

magyar festő, aki nem hogy Benjamin-Constant tanítványa nem volt soha, de nem is tanult 

Párizsban, éspedig Benczúr Gyula, a  Budavár visszafoglalása című képében. Kunffy Lajos ír 

hosszabban Benjamin-Constant-ról  is  visszaemlékezéseiben:  „Másik  professzorom  Benjamin 

Constant impulzívabb, temperamentumosabb festő volt. Színben sokkal gazdagabb, mint Laurens. Keleti  

tárgyú képei nagyon hatásosak voltak és ezekkel magas árakat ért el. Abban az időben ezek a témák  

igen divatosak voltak, sokan jártak Keleten. A mi festőink közül különösen Eisenhut Ferenc és Tornay  

Gyula. Utóbb Tangerből jövet mindig fel is keresett. Constant keleti képei azonban magasan felülálltak a  

középszerűségen.  Elsőrangú  portretista  is  volt.  Felserdült  fiáról  készült  térdképe  abban  az  időben  a  

Luxembourg-galéria nagytermének egyik dísze volt. Csaknem minden télen meghívást kapott Amerikába  

arcképek festésére. Ezekből került ki a szép kis palota megépítése a Rue Ampere-ben, a divatos arrivált  

festők  utcájában.  Nagyon  sajnáltuk  mi  tanítványai,  amikor  télen  át  az  amerikai  út  miatt  más  

helyettesítette a Julian Akadémián, legtöbbször Dawant. Constant nem foglalkozott annyit tanítványaival,  

mint  Laurens,  de  amit  mondott,  azt  lelkesen  mondta  a  dél-francia  élénkségével.  Öregségemre  is  

emlékezetemben maradt egy dicsérete,  amivel  nagyon felbátorított.  Már csaknem az összes tanítványok  

362 Kunffy 1981. 27.



munkáit végignézte, amikor hozzám került. Egy női félaktot festettem életnagyságban. A modell meleg  

színei nagyon isnpiráltak és belevittem valamit mesterem színeiből. Meglepte és hangosan megszólalt, hogy  

az egész teremben meghallják: „Venez ici jeunes hommes, regardez, il faut peindre come cela!” Nevemet  

felírta a kép hátterére, hogy megjegyezze magának, mert hát a sok idegen nevet nehéz volt egy franciának  

megjegyezni.”363 Benjamin-Constant-nál tanult Kunffy mellett László Fülöp (1891-ben) is.

A jelentéktelenebb tanárok közé tartozott Henri Lucien Doucet (1856 – 1895) és Alfred 

Henri Bramtot (1852 – 1894). Bramtot tanítvány volt Thorma János (1891-1893 között), és 

mindkettejükhöz járt Réti István (1893-ban). Utóbbitól tudjuk milyen alapossággal elemezte 

Bramtot  Thorma  képét  –  minden  jel  szerint  a  Szenvedőket:  „Thorma  most  a  képével  van  

elfoglalva melyet két hét előtt érkezett meg csak, s melyet most szállíttat Münchenbe. – Ateliét  akart  

kivenni hogy felállíthassa s keveset igazítson, stimmoljon rajta. Azonban Julian, kinek igen sok ateliéje  

van kiadni való, mint tanítványának egyet ingyér bocsátott rendelkezésére erre a két hétre. Odavitette s  

megkérte Bramtot-t, a professeurt, hogy nézze meg és adjon véleményt róla, a ki nagyon szivesen meg is  

tette. Egy délelőtt eljött, én is ott voltam Thormával és Márk is, ki igen jól tud franciául s tolmácsul volt  

ott.  Ott volt vagy egy óráig s alaposan keresztül kasul birálta v- jobban mondva megbeszélte a képet.  

Nagyon szép, őszinte és egyenes kritikát mondott. Figyelmeztette egyes hibákra, melyek egy pár vonással  

kijavíthatók,  megbeszélte  a  thémáját,  kompozicióját,  tónusát,  festését.-  A festése  igen  tetszett  neki  s  

általában többször  kiemelte,  hogy „igen sok dolog  van benne,  melyek kitünők”. S figyelmeztette  egyes  

hibákra, melyek mivel első kép, tapasztalatlanságból erednek. – Különösen a főalakok tetszettek neki. -  

Egyszóval alapos, és főleg praktikus hosszú kritikát, v. jobban mondva tanácsokat adott, s Thorma meg  

lehet elégedve az egész bírálattal (a minthogy meg is van természetesen). A jó oldalait többször is kiemelte,  

megdicsérte s a hibáira is figyelmeztette s mutatta hol, mit javítson.  Amit Th. meg is tett, mert egész  

könnyen  megtehetők  voltak  – s  inkább  csak  az  előtér  tónusának egy  kis  pointirozására,  erősítésére  

vonatkoztak és néhol a rajzra.”364 Henri Doucet-hoz, harmadik tanárként járt Horthy Béla is.

A  tanárok  közül  említést  érdemel  még  Gabriel  Ferrier,  akihez  többnyire  Bouguereau 

tanítványai  jártak,  így  a  magyar  növendékek  közül  Fényes  Adolf  (1891-1892-ben)  és 

Nyilassy Sándor (1895-1896-ban).

363 Kunffy 1981. 31—32.
364 Réti  István  autográf  levele Réti  Alajosnéhoz, keltezés nélkül [1893 február?]  MNG Adattár,  jelezet 
8965/1955.



A Julian Akadémia növendékei365

A növendékek névsorából kitűnik, hogy durván ötven százalékuk volt francia nemzetiségű. 

A  külföldiek  között  legnagyobb  számban  amerikaiak  nevét  találjuk,  köztük  a 

legismertebbek John Singer Sargent, valamint az 1895-ben, New Yorkban rendezett Tízek 

című kiállítás résztvevőinek nyolc tagja, továbbá az 1908-as, ugyancsak New York-i Nyolcak 

kiállítás  három  tagja,  illetve  az  úgynevezett  amerikai  impresszionisták  és 

posztimpresszionisták többsége. Elképzelhető, hogy néhányan, mielőtt a Julian Akadémiát 

frekventálták volna,  Munkácsy iskola-műtermében is megfordultak. Sok angol,  német és 

svájci diák is volt, és viszonylag jelentős számban fordultak elő osztrák, magyar, lengyel, és 

skandináv  hallgatók.  Kicsi,  de  fontos  és  nagy  hatással  bíró  csoportot  képeztek  a  japán 

festők, köztük Kanakogi és Yasui.366

Magyar festőnövendékek a Julian Akadémián

A magyar növendékek jellemzően a budapesti Mintarajztanodában majd a müncheni Bajor 

Királyi  Képzőművészeti  Akadémián,367 vagy Hollósy  Simon magániskolájában368 eltöltött 

rövidebb-hosszabb tanulmányok után iratkoztak be a Julian Akadémiára.  Természetesen 

365 1901-1914  között  jelent  meg  a  L’Académie  Julian c.  periodika,  amelyikből  az  akkori  és  a  korábbi 
hallgatókra vonatkozó információk egyaránt megtalálhatóak. Említve: Julian 1989.
366 A  japán  festők  Julian-beli  jelenlétét  egy  1987-ben,  St.  Louis-ban  rendezett  kiállítás  és  katalógus 
(rendezte Gerald D. Bolas, Washington University Gallery of Art) dokumentálta. Említve: Julian 1989.
367 Lyka Károly, Magyar művészélet Münchenben, 1867 – 1896. A Bajor Királyi Akadémián tanult  mielőtt 
a  Julianra  ment  volna:  Csók István  – 1885-1888 között  Münchenben,  Hackl  majd Löfftz  osztályában, 
(Visszaemlékezéseiben Csók 1887-re teszi párizsi tanulmányainak kezdetét –BJ). Vaszary János – két évet 
töltött  a  Mintarajziskolában,  1887-től  két  évet  Münchenben,  Seitz  és  Löfftz  keze  alatt  –  „ebben  a 
korszakban  festészete  csaknem  illusztrációja  a  hamisítatlan  müncheni  realizmusnak,  a  Löfftz-iskola 
stílusának.  Tanúskodik  róla  néhány  oltrképe,  Így  a  balatonfüredi  kápolna  fölfeszített  Krisztusa  vagy 
Vaszary Kolos kisebbik képmása, amelyken mély és meleg barnákból bontakoznak ki a formák egészen 
mestere  szellemében.”  -  írja  Lyka.   1890-ben  ment  Párizsba.  (Lyka  p.67). László  Fülöp  –  a 
Mintarajziskolában  indult,  1890-ben  Münchenben  tanult,  Löfftz  és  Mayer  osztályában.  1892/93-tól 
Párizsban telepedett le.



akadtak kivételek369, volt, aki a budapesti, volt aki a müncheni éveket hagyta ki, vagy máshol 

tanult  előbb,  általánosságban azonban a  fent  vázolt  séma  érvényesült.  Úgy tűnik,  hogy 

legkorábban Poroszlai  Sándor, szobrász iratkozott be a Julianba, 1881-ben,  370őt követte 

Schlomka Alfréd 1883-84-ben. Elképzelhető, hogy Ipoly Sándor vagy Jantyik Mátyás már 

ezt megelőzően az akadémia növendéke volt, de ez a jelenlét csak statisztikai szempontból 

érdekes. Tény, hogy pillanatnyilag nincs adatunk olyan magyar növendékről, aki 1880 előtt 

látogatta volna a Julian Akadémiát.371

1886-ban iratkozott be Migl Árpád, majd egy évvel később Csók István, Ferenczy Károly és 

(Iványi) Grünwald Béla. Mindhárman a Bouguereau és Tony Robert-Fleury által közösen 

vezetett osztályt látogatták három tanéven át.372 

Pár évvel később, 1890-ben iratkozott be Bouguereau és Robert-Fleury osztályába Márk 

Lajos, aki 1893-ig dolgozott ebben a műteremben.

Bougueraunál és Ferrier-nél tanult Fényes Adolf 1891-92-ben, Bouguereau-nál és Jean Paul 

Laurens-nál Balló Ede, aki 1892-ben kezdte tanulmányait. Ugyanezt a tanárpárt választotta 

1894-95-ben Horthy Béla, kiegészítve Doucet-val, valamint Nyilassy Sándor 1895-96-ban.

Következzék  itt  a  Julian  Akadémián  tanuló  magyar  növendékek  névsora,  a  megfelelő 

tanárokkal, már ahol ez az adat rendelkezésünkre állt:

368 Lyka Károly, Magyar művészélet Münchenben, 1867 – 1896.”A serkentő és lelkesítő hatást tetézte egy 
másik: a Hollóy-iskola növendékei előbb vagy utóbb egy jótékony utókúrára Párizsba mentek:   Faragó 
József,  Nécsey István,  Markó Ernő, Thorma János,  Grünwald Béla,  Glatz  Oszkár,  Kunffy Lajos,  Réti 
István, Nyilasy Sándor, Boruth Andor, Kernstok Károly, Horthy Béla, Jászai József, Basch Árpád, Dobai 
Székely Andor, Vedres Márk. A Hollósy-kör tagjai voltak: Csók István, Ferenczy Károly, Márk Lajos, Poll 
Hugó. 77 —78.
369 Például Ferenczy Károly,  aki miután 1886-ben pár hónapot Münchenben töltött, Nápolyban folytatta 
tanulmányait.
370 Lásd: The Julian Academy, Paris 1868 – 1939. Spring Exhibition 1989. Essays by Catherine Fehrer. 
Exhibition  organized  by  Robert  and  Elisabeth  Kashey.  Ábécé  sorrendben  közli  a  Julian  fennmaradt 
dokumentációja alapján  összeállított  névsort,  helyenként  névelírásokkal,  vagy  egyéb  kis  tévedéssel  (pl. 
Mikola András görög nemzetiségű művészként van feltüntetve.). Ezt egészítettem ki a Magyar Nemzeti 
Galéria Adattárában található levelek, kérdőívek, stb. alapján.
371 Lyka  Károly  szerint  a  hazai  hivatalos  körök  sokáig  gyanakvással  tekintettek  a  Párizsba  tanulni 
szándékozókra, állítólag, mert a “hipermodern” festészet hatásától féltették a fiatalságot. Oda sokáig nem is 
lehetett ösztöndíjat kapni. E mögött az esztétikai jellegű ellenszenv mögött azonban politikai ellenszenv 
húzódhatott  meg,  Párizs  lévén  az  1848-as  emigránsok  egyik  fő  központja.  Magam  is  említettem  a 
Munkácsyról  szóló  fejezetben,  hogy  egyik  állandó  vendége  Türr  István  tábornok  volt.  Lyka  Károly: 
Magyar művészélet Münchenben, 1867-1896. 
372 A MNG Adattárában található egy igazolás „Monsieur Ferenczy” névre kiállítva, arról, hogy nevezett 
befizette a tandíjat a Julian 1894. őszi hónapjaira.  Mivel a keresztnév nem szerepel,  másrészt a Julian-
nyilvántartás  szerint  Ferenczy József 1893—94-ben látogatta  az iskolát,  ezt  az igazolást  nem Ferenczy 
Károlyra, hanem Ferenczy Józsefre vonatkozónak tekintem. MNG Adattár, jelzet: 3311/1934.



Balló Ede (1892, W.A. Bouguereau, J. P. Laurens)  

Basch  Andor (1904, J. P. Laurens)

Basch  Árpád (1893, J. P. Laurens) 

Berény Róbert  (1905, J. P. Laurens), 

Bihari Sándor  (?, J. P. Laurens), 

Csók Istvan (1887-89, W.A. Bouguereau, Tony-Robert Fleury), 

Csontváry Kosztka Tivadar (?,?), 

Czigány Dezső (1905, J. P. Laurens)  

Czóbel Béla (1904, ?) 

Deák Ébner Lajos (1896-97, ?) 

Edvi Illés Aladár (1893, ?)

Egry József (1905, J. P. Laurens)

Fényes Adolf (1891-92, W.A. Bouguereau, G. J. Ferrier)

Ferenczy József (1893-94, ?)

Ferenczy Karoly (1887-89, W.A. Bouguereau, Tony-Robert Fleury)

Ferraris Arthur ( J.J. Lefebvre) 

Galimberti Sándor (1904, J. P. Laurens) 

Glatz Oszkár (?,?) 

Grünwald Béla (1887, Tony-Robert Fleury , W.A. Bouguereau) 

Hatvany Ferenc (1904, J. P. Laurens)

Hegedűs László (1890)

Herzl Kornél (F. Flameng, Tony-Robert Fleury)

Horthy Béla (1894-95, H. L. Doucet, J. P. Laurens, W.A. Bouguereau)

Illés Antal (1896)

Ipoly (Janicsek) Sándor (?, ?)



Jantyik Mátyás (?, ?)

Jászai József ( 1888-89)

Kallós Ede (szobrász, 1888-90, H.M.A. Chapu)

Karvaly Mór (1890)

Katona Nándor (1892, 1894-96, J. P. Laurens )

Kernstok Károly (1894-96)

Kiss József (szobrász)

Kiss Rezső (?, J. P. Laurens)

Knopp Imre (1889-91, W.A. Bouguereau)

Kunffy Lajos (1891-94, J. P. Laurens, , J.J.Benjamin-Constant) 

László Fülöp (1891, J.J.Lefebvre, J.J.Benjamin-Constant) 

Márffy Ödön (?,J. P. Laurens)

Márk Lajos (1890-1893, W.A. Bouguereau)

Markó Ernő 

Medgyessy Ferenc (?, J. P. Laurens)

Migl Árpád (1886 -1890, Tony-Robert Fleury)

Mikola András (?,J. P. Laurens) 

Nagy István (1899-1909, ?) 

Nagy Sándor (1893-97, Tony-Robert Fleury, J.J.Lefebvre)

Nécsey István (1890 – 1901, J. P. Laurens )

Nyilassy Sándor (1895-96, W.A. Bouguereau G.J.Ferrier) 

Orbán  Dezső (1907, ?), Perlmutter Izsák (1894, ?) 

Papp Sándor (1894)

Perlmutter Izsák (1894, J.J. Lefebvre) 

Perlrott-Csaba Vilmos (1906-07, J. P. Laurens)



Poll Hugó (1888-1892, Tony-Robert Fleury, J.J. Lefebvre)

Por Bertalan (?,?), Réti István (1893, H. L. Doucet, A. H. Bramtot)

Réti István (1893, H. L. Doucet, A. H. Bramtot) 

Rippl-Ronai Jozsef (1888, ?)

Sassy Attila (Aiglon) (1906, J. P. Laurens) 

Schlomka Alfréd (1883-84)

Somssich József (1896)

Stróbl Alajos (1911, ?)

Szárnovszki Ferenc (szobrász, 1887 -1890,  H.M.A. Chapu)

Szikszai Ferenc (1890, J.J. Lefebvre)

Tegyei Lajos (1896)

Thorma János (1891 – 1893, A.H. Bramtot) 

Vaszary Janos (1889-94, W.A. Bouguereau, Tony-Robert Fleury).373

Mint a rendelkezésünre álló források és megismerhető művekből kiderül, a Julian Akadémia 

gyakorlatait frekventáló festőnövendékek elsősorban a festői mesterség technikai részeinek 

elsajátítására törekedtek.  Művészeti szemléletetüket a francia főváros által kínált kiállítások, 

változatos  események,  találkozások  együttes  hatása  segített  kialakítani.  A  különböző 

feljegyzések  és  levelek  arra  vallanak,  hogy  a  Jules  Bastien-Lepage  nevével  flmjelzett 

naturalizmus iránti érdeklődés korántsem volt egyeduralkodó a fiatalok között. Érdemes e 

373 A névsort részben a többször idézett The Julian Academy, Paris 1868 – 1939. Spring Exhibition 1989. 
alapján, részben saját adattári kutatásaim alapján állítottam össze. Érdemes ezzel a névsorral párhuzamosan 
áttekinteni  egy válogatást a Julianba járó, utóbb jelentős művésszé vált külföldi növendékek névsorából: 
Bakst,  Leon (1896, J. P. Laurens); Bataille,  Henri (1889-94, J. J. Lefèbvre ); Bernard,  Émile (1899, J. P. 
Laurens);  Bonnard,   Pierre  (?,?);  Calder,  Alexander  (?  H.  Chapu);  Corinth,  Lovis  (1884-90, 
W.A.Bouguereau, T. Robert-Fleury); Cottet, Charles (1886-88, J. J. Lefèbvre); Denis, Maurice (1883-86, 
1889, J. J. Lefèbvre); Derain, André (?,?); Duchamp Marcel (1904-10, ?); Epstein Ernest (1902, ?); Gallen-
Kallela Akseli (1884-88, W.A.Bouguereau, T. Robert-Fleury); Libermann, Max (?,?); Matisse Henri (1891-
92, 1900, W.A.Bouguereau, J. J. Lefèbvre); Mucha, Alphonse (1887-88, J. P. Laurens, G. Boulanger, J. J. 
Lefèbvre ); Nolde Emil (1899-1900, ?); Prendergast, Maurice B. (1886, 91-92, J. P. Laurens); Putz, Leo 
(1891-92,  W.A.Bouguereau);  Puy,  Jean (1898,  J.P.  Laurens);  Ranson, Paul (1886-89,  ?);  Rochegrosse, 
Georges A. (1871-85, G. Boulanger, J. J. Lefèbvre); Roussel, Ker Xavier (1885-90, W.A.Bouguereau, T. 
Robert-Fleury, J. J. Lefèbvre); Sargent, John S. (1875-76, ?); Sérusier, Louis Paul H. (1886-89, ?); Simon, 
Lucien  (1881-85,  ?);  Slevogt,  Max  (1889,  ?);  Valloton,   Felix  E.  (1882-85,  89,  J.  J.  Lefèbvre,  G. 
Boulanger); Valtat, Louis (1886-92,?);Vauthier, Emile A. (1887-88, ?); Vuillard, Edouard (1886-87, ?).



tekintetben  újra idézni a már korábban is forrásként felhasznált Réti-levelekből, illetve Csók 

István és Kunffy Lajos viszaemlékezéseiből. 

„Nem is annyira az iskola teszi Párist azzá, ami.”- írja Réti. „Az  iskola olyan száraz tanuló-iskola.  

Hanem Páris úgy egészben, amint van, ezzel a sikkes, kedves, mulató, jókedvű, zseniális és ideges népével,  

ez hat a művészetre fejlesztőleg. A Luxembourg képtár, a modern képek gyűjteménye egy gyönyörű nagy  

parkban van, a L. kertben. A Louvre a régi műkincsek gyűjteménye (képek, szobrok és drágaságok is) egy  

óriási kolosszus palota. Az udvarába kétszer beférne a pesti Újépület. Tenger értéket képvisel. Voltam a  

Cercle-kiállításon is, hova csak meghívóval lehet menni. Rém elegáns közönség jár oda. Libériás, strimflis  

inasok nyitogatják az ajtót s állnak glédába az embernek. Csak egy terem egyik is, másik is. Leghíresebb  

piktorok legújabb munkái vannak itt kiállítva. Thormával voltam. Ez olyan nagyon zárkörű kiállítás, az  

elegáns Páris számára.”374

Kunffy  visszaemlékezései  rendkívül  széleskörű  érdeklődésről  tanúskodnak.  Élményei, 

tapasztalatai minden bizonnyal megegyeztek a legtöbb, a modernizmus iránt érdeklődő fiatal 

festőjével.

A Julian Akadémián töltött ezen éveim alatt a szombat délutánokat és a vasárnap délelőttöket múzeumok  

és  időleges  kiállítások  megtekintésére  használtam fel.  A Georges  Petit  és  Durand-Ruel  műkereskedők 

helyiségeiben rendezett kiállításokat mindig megtekintettem. Durand-Ruelnél a haladottabbak, akkor már 

az impresszionisták szerepeltek. Itt láttam hosszú fehér szakállával Pissarot egy alkalommal, aki olyan  

volt,  mint  egy öreg  rabbinus.  Petit-nél  inkább a  már teljesen arrivált  művészeket és  ismert  amatőröket  

lehetett  látni.  Párisban  egy-egy  képkiállítás  megnyitása  társadalmi  esemény  volt.  Idősebb  akadémiai  

kollégáink  figyelmeztettek  bennünket  az  École  de  Pharmacie-ban  Besnard  freskóira,  amelyek  egész  

újszerűek voltak és a gyógyszertan fejlődését mutatták be természettudományi és filozófiai alapon, azután a  

Pantheon falképeire, a Hotel de Ville-i és a Sorbonne nagyszabású műveire a legkiválóbb francia festőktől.  

A Pantheonban voltak a szent Genovéva életéből megfestett falképek Puvis de Chavannes-tól. Ezek szép 

vonalvezetésükkel és világos színeikkel nagyon dekoratívek, nem csinálnak lyukat a falban. A triptichon  

megfestése  után  kapott  Puvis  de  Chavannes  több  hasonló  megbízatást.  A „tél”  a  Hotel  de  Ville-ben  

egyszerűsített  alakrajzával  és  finom  atmoszférájával,  mintha  kilátást  nyújtana  a  szabad  természetbe.  

Azután  az  „Olymposon”:  a  Sorbonne-on  egy  neoklasszikus  falfestmény.  A  városházán  két  remek 

plafonkép van, egyik Benjamin-Constant professzortól, ragyogó meleg színeivel, a másik Besnard-tól az ő  

374 Réti István autográf levele Réti Alajosnéhoz, 1893. február 22 (dátum a postabélyegzőn) MNG Adattár: 
8959./1955



bölcseleti elgondolásával a világűrről. Nem feledkezhetem meg Flameng falképeiről sem a Sorbonne-on, amely  

építkező munkásaival, minket, fiatal piktorokat modernségével különösen megfogott. Ez tisztán szocialista  

realista piktúra (!!!!)  Mit szóljak a Louvre  és a Luxembourg-i  galériákról,  melyek közül az előbbi  a  

consacrealt  művészek  munkáit,  utóbbi  az  élőket  foglalja  magában.  Boldog  órákat  töltöttünk  itt,  mi  

rajongók,  ezek  szemléletében.  A  Louvre  salle  carréjában  van  a  nagy  mesterek  legkiválóbb  műveinek  

elhelyezése. Ez a terem egy világcsoda. Itt van Leonardo da Vinci világhírű Giocondája, Tizian Krisztus  

sírbatétele és I. Ferenc francia király portréja, Veronese kánai menyegzője, Giorgione koncertje, Tintoretto  

Zsuzsanna a fürdőben,  Rembrandt egy gyöngyszeme,  Krisztus  Emmausban, van Dyck I.  Károly  angol  

király elegáns portréja. (…) A Luxembourg galériából is csak néhány képet említek meg. Abban az időben  

az első teremben volt, szemben a belépővel Carolus Durand remek női háta, fölötte Cormons nagyszabású  

kompozíciója az ősemberekről, a naturalizmus legpregnánsabb műve Bastien-Lepage-nak a szénagyűjtőről,  

Benjamin Constant megkapó képe fiáról,  Bonnat-tól  Lavigerie  érsek nagyhatású életnagyságú képmása,  

amely  rafinált  technikájával  hatott.  Nem hagyhatom említés  nélkül  Léon  Lhermitte-nek  a  munkások  

életéből vett motívumát: „ A munkások heti fizetésüket kapják”, Lucien Simon bretagne-i processzióját,  

Charles Cottet-től  a triptichont,  A halászok búcsúlakomájá”-t,  Carriere  „Thaulow festő és családjá”-t,  

Collin  szépséges  aktját.”375(...)  „Bár  Bastien  Lepage  és  Dagnan Bouveret  mág  nagyon  számítottak  a  

fiatalok előtt, de sokan lelkesedtek már Manet, Besnard, Renoier, Claude Monet, Pissarro piktúrájáért.  

Alig vártam már, hogy a szabad természetben önállóan festhessek.”376

Hasonló szellemben emlékezett Csók István ezen évek az egész életre szóló hatására:

„Együtt  jártunk  múzeumokba,  képtárakba,  együtt  színeztük  rózsásra  a  jövőt,  mondtunk  véleményt  

könyvről, képről, kiállításokról. Ferenczynek kezdetben  Baudry Venusa tetszett, de aztán ő is híve lett  

Bastien-Lepage-nak.  Millet  pár  képe  a  Louvreban  nem tett  ránk  erősebb  hatást.  Inkább  Courbet.  

Ferenczy Rousseaut is  szerette,  egy tájképén múzeumunkban meg is  látszik Rousseau hatása.  A régi  

mestereket  áhítattal  tanulmányoztuk,  de  a  primitívek  bájai  zárt  könyv  volt  még  számunkra.  Tán  

Botticelli hatott ránk legjobban. Puvis de Chavannes Pauvre Pecheurje erősen megingatta Bastien-Lepage 

absolut  tekintélyét  s  ha  már  akkor  megvan  a  Luxembourgban  a  Caillbotte  terem  csodás  

Renoir-Manet-Degas- ival, ha már akkor alkalmunk lett volna látni Claude Monet és Sisley tájképeit,  

tán  egész  más  irányba  terelődik  felfogásunk  is  a  művészetről.  De  ekkor  még  a  Louvre  falain  nem  

láthattuk Goyát, kiből Manet táplálkozott.  Greco beporosodva várta, hogy fölfedezzék. Whistler jóval  

később került  Párizsba,  Cézanne,  aki pedig  már akkor dühösen ostromolta  a Salon kapuit,  teljesen  

375 Kunffy 1981. 36.
376 Kunffy 1981. 43.



ismeretlen volt előttünk. Rippl-Rónai, akit az új, a modern irányok csábítottak Párizsba – Munkácsy  

mellett sötét képeket festett s évekbe került,  míg megtalálta „Én”- jét.  – Így aztán csoda-e, ha az én  

lázadozó  lelkem,  mely  nem türte  Löfftz  béklyóit,  a naturalisztikus  irányt  mindennél  többre  tartotta.  

Tanulni,  tudni,  aztán festeni olyat, mely művészi qualitásával túlszárnyaljon mindent – ez volt  a cél,  

melyet minden áron el „akartam” érni.  De talán nem is volt  ez olyan nagy baj,  mint amekkorának  

látszik.  Iskolának minden  esetre  jobb  a  szigorú  tanulás,  ármily  száraz  és  unalmas  is.  (…)  Egyet  

azonban  megtanulhattam volna tőlük: sokszor nem az a művészibb, a mi „kész”!”377

Ottani éveik egyik legemlékezetesebb eseménye, az 1889-es Világkiállítás képzőművészeti 

tárlata  lehetett:  „Szórakozottan  jártam-keltem  a  képek  között.  Egy  pillanatra  lekötött  Manet  

Olympiája.  Már  akkor  rebesgették,  ez  a  jövő  zenéje!  Azóta  a  Louvre  egyik  legdíszesebb  helyére  

akasztották  ugyanazok,  akik  annyiszor  vétkeztek  ellene.  Csaknem  közönyösen  szemléltem  

Bastien-Lepaget.  Fátyolon  keresztül  láttam  Millet- t.  A  nagy  spanyol  vásznak  éppenséggel  hidegen  

hagytak. Majd ha „Én” megfestem a Báthoryt! Ezek itt, hatásvadászó művészi fogások tagadhatatlan  

ügyes felhasználásával készült művek; de hol a lélek, hol a meggyőző erő, hol az intim finomság, mely a  

régi mesterek nagy képeit is jellemzi. Munkácsy két Krisztus képe azonban tetszett.”- írta Csók évekkel 

később.

Egy következő bejegyzés pedig arra  világít  rá,  hogy a  különmböző iskolákat,  atelier-ket 

látigató festőnövendékek, eltérő művészi orientációjuktól függetlenül szoros kpacsolatban 

álltak egymással, és legalább annyira befolyásolták egymás választasait, ízlésének alakulását, 

mint a mentorul választott művésztanárok: „A grand Café volt  ez időtájt a párizsi  magyarság  

találkozó helye. Az a páratlan barátság, mely Münchenben úgy összefűzött bennünket, itt sem lazult meg,  

csak a formája volt más. Talán azért, mert Párizs sokkal nagyobb, mint München, vagy mert jó magam,  

Ferenczy,  Grünwald  meg a  szobros  a Julianba jártunk,  míg  Koroknyai,  Ripli,  Szamossy  Munkácsy  

tanítványai voltak. Faragó is Párizsban élt, de nem tudtuk hol s hogyan, sőt azt se mondta, hogy mit  

csinál. De bármily szétszórtan éltünk is, a Grand Café összehozott bennünket! Cigányzene szólt, magyar  

lapok is voltak. Pompás billiárd asztalok s remek bársony pamlag, melyen Ripli előkelő hanyagsággal  

szokott kényelmeskedni. Előtte elegáns pohárkában zöld Chartreuse vagy Cherry Brandy. Néha fekete  

kávé. Fején egyenes, teljesen lapos karimájú cilinder, melyet sohsem, még a legmelegebb nyárban sem tett  

le.”378

377 Csók 1945. 52 —57.
378 Csók  1945, 59.



A Julian Akadémia 20. századi története és utóélete

Julian 1907-ben bekövetkezett halála után özvegye, az ugyancsak festő és korábbi hallgató 

Amélie Beaury-Sorel vezette tovább az iskolát. Ő elsősorban a női műtermek irányításával 

foglalkozott  - már férje életében is  - a férfiműtermeket unokaöccsei, Jacques, majd Gilbert 

Dupuis vezették. A tanárok személye lényegében nem változott, csak annak a helyére került 

új, fiatal tanár  - többnyire korábbi Julian-tanítvány  - aki meghalt, vagy nagyon elöregedett. 

Amélie 1924-beli halála után a családtagok, Gilbert, irányításával vezették az iskolát egészen 

1939-ig.

Nem tartozik a jelen dolgozatban tárgyalt időszakba, mégis érdemes szót ejteni arról, hogy 

több Julian-növendék  nyitott  később művészi  magániskolát.  Köztük Matisse,  az amerikai 

Robert Henri valamint Paul Ranson. Utóbbi iskolája egyben a Nabis központja is volt. A 

csoport egyébként még a Julian akadémián alakult meg. Matisse és Henri iskolája rövid ideig 

működött, az Académie Ranson azonban a Julian Akadémia riválisává nőtte ki magát.

Ezen kívül Whistler rövid életű Académie Carmen-je vonzott sok fiatalt, akárcsak az Académie  

de la Grand Chaumiere, ahol Bourdelle tanított haláláig. Például Marius Cladel szobrász, aki a 

Julian  akadémián  massier volt  a  Verlet  által  vezetett  szobrászati  műteremben,  utóbb 

Bourdelle-nél tanult tovább.

E  lehetőségek  ismeretében  többen  azt  az  utat  választották,  hogy  az  Académie  Julianon 

kezdték  tanulmányaikat,  majd  átmentek  az  Académie  Delécluse-be  vagy  az  Académie 

Colarossi-ba, illetve valamelyik magánműteremben tanultak tovább. Az archivumok alapján 

megállapítható, hogy a Julian-növendékek később is ajánlották ismerőseiknek az iskolát,  még 

egy olyan eltérő felfogásban dolgozó festő is, mint Gerome küldött diákokat a Julianra.

A második világháború idején az Académie Julian be volt zárva és ez egyben a Julian család 

általi vezetés végét is jelentette. A Rue de Berri 5. alatti női műtermet Andre Del Debbio 

szobrász vásárolta meg és korábbi Julian-növendékekkel  (köztük Jean Cavaillès)  és Emile 

Sabouraud-val együtt a hagyományos módon folytatta az oktatást egészen 1974-ig, amikor az 

épületet bontásra ítélték és az iskolát végképp be kellett zárni. A férfi műtermet 1946-ban 

adták el (Rue du Dragon 31.) egy M. Rousseau nevű festékkereskedőnek és bizonyos Mlle 

Jupert-nek, akik együtt működtették tovább, a régi módon de új tanárgárdával, köztük Pierre 



Jerome, Jules Lefeuvre és Claude Schürr festők, Cami grafikus és Joseph Riviere szobrász. 

Az iskola továbbra is meglehetős vonzerővel bírt, itt tanult például Robert Rauschenberg. 

1959-ban  Met  de  Penninghen  és  Jaques  d’Andon  tulajdonába  került  és  bizonyos 

hagyományok megőrzésével,  de mégis új formában, mint  École Supérieure  d’Arts Graphiques  

(ESAG) működött tovább

.

Műterem a Julian Akadémián, é.n. (Ismeretlen fotós felvétele)

VII. Rippl-Rónai József párizsi korszaka379

379 A  témával  kapcsolatos  kutató  munkám  időben  egybeesett  a  MNG  1998  márciusában  megnyílt 
Rippl-Rónai József gyűjteményes kiállítása című kiállítás előkészítésével. A kiállítás katalógusába néhány 
korai  Rippl-mű  elemzését  írtam,  és  áttekintettem  a  korai  párizsi  időszak  teljes  itthon  elérhető 
dokumentumanyagát. Mivel Ripplnek ezzel a korszakával a kiállítás katalógusában több tanulmány, illetve 
képelemzés  is  foglalkozik,  nem áll  szándékomban  az  ezekben  foglaltakat  itt  megismételni.  Ezért  csak 
röviden tekintem át Rippl-Rónai 1887-1896 közötti éveit, helyenként kísérletet téve a róla kialakult kép 
további  árnyalására.  Az 1998-as  kiállítás  katalógusából  különösen  jelentősnek  tekintem Szinyei  Merse 
Anna:  Rippl-Rónai  Franciaországban  és  kapcsolata  a  Nabis  csoporttal  (pp.  49-69)  című  tanulmányát, 
valamint  Prékopa Ágnes: Rippl-Rónai József iparművészeti tevékenysége (pp. 91-111) című elemzését, 
illetve a Katalógus: 3- 40 számú tételeit  Bellák Gábor, Bernáth Mária, Csernitzky Mária, Farkas Zsuzsa, 
Horváth János, Imre Györgyi,  Jobbágyi  Zsuzsa,  Plesznivy Edit, Szatmári  Gizella, Szinyei  Merse Anna, 
Szűcs György és Zwickl András tollából.



Rippl-Rónai Munkácsy mellett

Rippl-Rónai József 1887 tavaszán Münchenből érkezett Párizsba,380 egyidőben az 1886-os 

Munkácsy-díj nyertesével, Koroknyai Ottóval. Már 1886 nyarán megírta szüleinek, hogy ha 

elnyer egy bizonyos minisztériumi ösztöndíjat, Párizsba utazik.381 Párizst több alkalommal a 

művészet Mekkájának nevezi leveleiben, ami, ha nem is túl eredeti megfogalmazás, mutatja, 

hogy  már  1886  körül  komoly  presztízse  volt  a  párizsi  tanulmányoknak  a  Münchenben 

dolgozó festők között.

Röviddel érkezése után felkereste Munkácsyt és megmutatta neki a magával hozott rajzokat. 

Munkácsy azonnal helyet adott neki műtermében, pénzkereseti lehetőségeket biztosított neki 

és rendszeresen vendégül látta asztalánál. Ezzel, Rippl valójában legalább annyit elért, mint 

bármelyik  ösztöndíjas;  noha  a  díjra  utóbb  is  hiába  pályázott  legsikeresebb  tanítványának 

tarthatjuk.  Mert  bár  Rippl  már  1894-ben  elhatárolta  magát  mesterétől,  ráadásul  1911-es 

Emlékezéseiben382 a  szakítást  1889-re  datálta,  bizonyos,  hogy  sokat  köszönhetett 

Munkácsynak, ha nem a festészete alakulása szempontjából, hanem a nála szerzett társadalmi 

tapasztalatok és kapcsolatok terén. Feltehetően itt ismerkedett meg James Pitcairn Knowles 

skót  származású,  de  ekkor  már  Wiesbadenben  élő  festővel,  akinek  rokona  lehetett  az  a 

Knowles nevű angol gyűjtő, akinél, egy 1896 után, Sedelmeyer által, vagy az ő megbízásából 

készített feljegyzés szerint az Éjjeli csavargók című kép volt.383 

Munkácsynál Rippl egyik első feladata a Liszt Ferenc portré „radírozása” (rézkarcban való 

átmásolása)  volt,  1887  folyamán.  Ebben  az  évben  még  a  Rue  Légendre  62-ből  keltezte 

leveleit, ahol egy mind a mai napig fennálló ötemeletes bérházban lakott, vagy pedig a szintén 

ott  lakó  Koroknyai  Ottónál  vendégeskedett.384 1887-ben  még  Munkácsynál  dolgozott 

Temple,  és  egészen  1891-ig  Koroknyai  is,  illetve  1889  elején  megérkezett  az  1888-as 

díjnyertes Pataky László. Az ő társaságuk nyilván semmilyen művészeti hasznot nem hozott 

380 Február  végén  vagy március  elején.  Utolsó ismert  levelét  1887. február  14-én írta  szüleihez.  MNG 
Adattár, jelzet T 50001.
381 Rippl-Róna József levele szüleihez, 1886. június. MNG Adattár, jelzet: T 50001.
382 Rippl-Rónai 1911/957, 34 és következők.

383 A Sedelemyer-cég emblémájával ellátott papírlapon Munkácsy főműveinek lelőhelye olvasható, keltezés 
nélkül. Mivel utolsóként az Ecce homo is szerepel a felsorolás végén, a feljegyzés csak 1896 keletkezhetett. 
MNG Adattár, jelzet 3053/1930/17.
384 Justh Zsigmond itt látogatta meg Koroknyait. Lásd: Justh 1977, 84.



Ripplnek,  aki  1888-ban  az  Egy  játszma  bézigue-kel  festette  a  ma  ismert  legmunkácsysabb 

képét.385 Minden bizonnyal több hasonló kompozíciót készített. Erre utal többek között a 

csak reprodukció alapján ismert Tea time386 és  néhány ekkoriban keltezett levelében található 

adat. Így 1888-ban387 arról ír, hogy egy nagyobb képet készül eladni, egy kis vázlatáért pedig 

különböző  értéktárgyakat  kapott  egy  kereskedőtől  300  frt.  értékben.  1890-ben  pedig  4 

„nagyobb” képről tudósít, melyeket egy párizsi műkereskedőnek sikerült a legrövidebb időn 

belül továbbadnia, és újabb megrendelésekre számíthat. 

Munkácsy nagyra értékelte Rippl szorgalmát: „Csak Rippl az, aki komolyan dolgozik és aki 

valóban haladást  mutat  és  rengeteget  dolgozott.”  - írta  feleségének 1888.  októberében.388 

1888-ban, Munkácsy műtermében festette le Rippl a perzsa sah öccsét.389 A megrendelést 

nyilván Munkácsy szerezte neki, ami jól mutatja Munkácsy iránta való bizalmát.

1889-ben szerepelt  először  a  Szalonban,  mindjárt  3  művel,  köztük  a  La petite  boudeuse,390 

amelyet 1890 telén Budapesten is kiállított a Műcsarnokban A kis durczás. Bretagne- i életkép391 

címmel. Ezen a kiállításon mutatta be egyébként a Külvárosi szoba belseje Párizsban című képét 

is,  amellyel  az 1890-es Munkácsy-díjra  pályázott.  Bellák Gábor, aki az 1998-as MNG-beli 

kiállítás katalógusában elemezte a képet, joggal írja, hogy feltételezett 150x260-as méretével, 

valamint a fennmaradt részlet alapján is megítélhető gondos kivitelezésével ez a kép lehetett 

Rippl munkácsys korszakának legjelentősebb munkája392. Határozottan modernebb, mint az 

1889-es  datálású  Pontaveni  korcsma,393,  amelynek  egyes  részletein  a  Julian  Akadémián 

elsajátított  naturalista festésmód hatása érzik.  Ilyen a képen látható két női fej,  amelynek 

finom,  levegős,  fénnyel  telített  megjelenítését  Munkácsynál  nem tanulhatta.  A kép  egész 

beállítása, a háttér kezelése azonban még magán viseli Munkácsy népi zsánereinek hatását.

385 Az 1889/90-es Téli Tárlaton a Műcsarnokban kiállított  Kedves vendég c. képet nem ismerjük, de az 
árából ítélve (300 frt, azaz tizedannyi mint az 1888 őszén kiállított Egy játszma bézigue ára, nem lehetett 
jelentős mű
386 Tea-time, 1889. Külföldi magántulajdonban. 
387 Rippl-Rónai József levele 1888 őszén, Párizsból. MNG Adattár, jelezet T 50001
388 Munkácsy  Mihály  levele  feleségéhez,  1888.  okóber  20.  Munkácsy  Mihály  válogatott  levelei. 
Szerkesztette Farkas Zoltán. Bp. 1952. p 155.
389 Rippl levele, MNG Adattár, jelzet: T 50001.
390 Salon des Artistes francais.  Paris. Palais des Champs Elysées 1889.: 2287.  La petite boudeuse;  3779. 
Vieillard – fusain; 5447. Une gravure: Portrait de l’abbé Liszt. 
391 1890/1891 Téli Tárlat: 15. A kis durczás. Bretagne-i életkép. Olaj. Eladó; 344. Külvárosi szoba belseje  
Párizsban.  Olaj.  Eladó. A képből csak egy kis részlet maradt meg, ez az  Ülő gyermek kosárral,  (olaj, 
vászon, 56.5 x 62.1 cm. MNG ltsz: 59.106T)  4. számmal szerepelt az 1998-as MNG-beli kiállításon. 
392 Bellák Gábor: Űlő gyermek kosárral, 1890. (Kivágott töredék a Külvárosi szoba belseje Párizsban című 
képből).  Elemzés. In: Rippl-Rónai 1998, 206—207.
393 Pontaveni korcsma, olaj,vászon, 107.7 x 148 cm J. b. l.: Rippl-Rónai 1889 Pontaven. MNG ltsz: 7193. 
Az 1998-as MNG-beli kiállításon: 3. 



Bár  -  mint  alább  szó  lesz  róla  -  Rippl  1888/89  fordulója  körül  bizonyos  ideig  a  Julian 

Akadémia  növendéke  volt  és  ott  olyan  ismeretekre  és  kapcsolatokra  tett  szert,  amelyek 

művészetének megújulását indították el, ez a megújulás hosszas folyamat volt és 1890-ben 

még  sokat  számított  neki  Munkácsy  véleménye.  1890.  június  20-án  így  ír  édesanyjának: 

“Mesterem,  Munkácsy  Mihály tegnap  volt  nálam,  újabban  készült  és  készülőfélben  lévő  munkáimról  

elismeréssel [szólt?] a legnagyobb megelégedéssel vett búcsút, mivel ugyancsak tegnap Párisból elutazott.“394

Rippl-Rónai a Julian Akadémián

Sokáig kérdéses volt, mikor járt Rippl a Julian Akadémiára. Emlékezéseiben csak annyit ír, hogy 

két hétig járt oda, de az időpontot nem jelölte meg. Szinyei Merse Anna hívta fel a figyelmet 

arra, hogy az 1889-es Szalon-katalógusban, Rippl W.A. Bouguereau, Tony Robert-Fleury és 

Munkácsy tanítványának vallotta magát, tehát 1889 áprilisa előtt kellett a Julian Akadémiára 

járnia,  ami  megegyezik  az  Isabelle  Cahn  felsorolásában  található  1888-as  évvel.  Ekkor 

látogatta  a  Juliant  többek  között  Denis,  Ibels,  Ranson,  Sérusier,  Vallotton,  Vuillard, 

Bonnard.395 Csak látszólag mond ellent ennek a felsorolásnak a Robert és Elisabeth Kashey396 

által  szervezett,  a  Julian  Akadémia  történetét  bemutató  kiállítás  katalógusa,  amely  az 

1868-1938  között  a  Julianra  beíratkozott  növendékek  névsorát  tartalmazza.  Ez  a  névsor 

ugyanis nem tekinthető teljesnek vagy hibátlannak  –  1888-ra a fentiek közül csak Ibels, 

Ranson,  Sérusier  nevét  említi,  a  többiek  vagy  1887-ig  vagy  1889-ben  szerepelnek  a 

névsorban. Bonnard neve mellett pedig semmilyen évszám nem található, mint egyébként a 

Ripplé mellett sem. Rippllel azonos tanárokhoz a lista szerint egyik jövendő nabis sem járt. 

Mégis, mindezt talán nem kell túl komolyan venni, mert ha 1888 őszén vagy 1889 elején be is 

iratkozott Rippl a Julian Akadémiára, nem látogatta túl sokáig az ottani kurzusokat, viszont 

az  iskola  szabad  szellemébe  bőven  belefért,  hogy  nem  hivatalosként  is  bejárjon  oda 

barátkozni, és mind az előbb felsorolt fiatalokkal, mind további, ott megforduló művészekkel 

kapcsolatba  kerüljön.  Innen  ismerhette  többek  között  Teodor  Botkint,397 aki  1890-ben 

394 Rippl-Rónai József levele édesanyjához, 1890. június 20.  MNG Adattár:  T50001. Ezt  a látogatást  a 
szakirodalom többnyire azonosnak tekinti Munkácsy azon látogatásával, mely alkalmával a Nő fehérpettyes  
ruhában c. képet kifogásolta, de ezt az azonosságot semmi sem igazolja, sőt, ha ekkor szóba került volna az 
említett kép, majdnem biztosra vehető, hogy Rippl említést tesz erről a levélben.
395 Szinyei 1998. In: Rippl-Rónai 1998, 49-69.
396 Julian 1989. 
397 Az is elképzelhető, hogy a rue Aumont-Thievilles 4. sz. alatt együtt laktak Botkinnal. Rippl 1888-ban 
keltezte innen leveleit, egy, a MNG 1998-as kiállítási katalógusában a 223. oldalon Bernáth Mária közöl 
egy  Kaposváron  található  Botkin-fotót,  amelynek  hátoldalán  a  következő  felirat  található:  “Theodore 



szerepel  a  Julian  névsorában,  vagy  Hélene  Le  Roy  d’Étiolles-t,  aki  meg  nem  jelölt 

időpontban, de feltehetően a nyolcvanas évek végén (1866-ban született) Benjamin Constant 

osztályát látogatta. 

Elképzelhető,  hogy  a  Julian  Akadémián  megismert  fiatal  festők  valamelyike  ajánlotta 

Ripplnek  a  pontaveni  utazást  is.  Vele  azonos  időben  ugyanis  több  mint  10  amerikai 

növendék járt a W. Bougereau és T. Rober-Fleury osztályba. Róluk könnyen feltételezhető, 

hogy a pontaveni amerikai festőcsoportnak is tagjai voltak.398

Sokkal  érdekesebb lehet  számunkra  -  mert  a  korabeli  művészet  azonos  módon elérhető 

produktumainak eltérő recepciójára világít  rá - Rippl magyar kollégáinak jelenléte a Julian 

Akadémián. A magyar julianisták névsorából kiderül, hogy vele közel azonos időben volt W. 

Bougereau és Tony Robert-Fleury tanítványa Csók István – aki, mint emlékezéseiben írja, 

Rippl hívására ment Párizsba 1887 őszén,399 Ferenczy Károly (1887-1889) és Vaszary János 

(1889-1894),  illetve  kevéssel  később  Kunffy  Lajos,  Márk  Lajos,  Fényes  Adolf.  Közülük 

Rippl-Rónaira  hatott  legkevésbé  a  Julian-növendékek  többsége  által  modernnek  tekintett 

naturalizmus,  ő  inkább  a  “akadémikus”  modernizmus  nabik  által  is  preferált  változatát 

követte.  Kérdéses  ugyanakkor,  hogy  mennyire  volt  tudatos  Rippl  orientálódása,  milyen 

szerepet játszott benne a modernizmus kérdéseinek átgondolása,  Rippl ösztönös művészi 

érzéke vagy - mint néhány levél bizonyítja -  érvényesülési vágya. 

Az átmenet évei

Minden  Rippl-kutató  találkozott  az  1910-ben  írott  Emlékezések kronológiai 

bizonytalanságaival. Noha Bernáth Mária már 1982-ben rámutatott erre a problémára,400  az 

1998-as katalógusban közölt tanulmányában maga is vonakodik eltérni a korai időszak Rippl 

Botkine Paris 4. rue Aumont-Thieville Ternes. Egyik legkedvesebb barátom. Rippl-Rónai J. 1898.” 
398 Sajnos nem állt módomban összevetni a Julian növendékeinek névsorát az André Carrion: Les Peintres 
de Pont-Aven. (Rennes 1994) című munkájában olvashatókkal.
399 Csók  1945, 45-46 és a következők. 
400 Bernáth Mária: A Rippl-Rónai kutatás helyzete. Rippl-Rónai és a szimbolizmus. Ars Hungarica, 1982. 
2. sz. 201-209.



sugallta datálásaitól. A vita a Nő fehér pettyes ruhában keletkezési ideje körül bontakozott ki.401 

A  korábbi  szakirodalommal  egyetértésben  Bernáth  Mária  elfogadja  Rippl  szándékosan 

bizonytalanul  megfogalmazott  datálását:  “Gondolom,  1889-ben,  felkeresett  egyszer 

Munkácsy  az  Aumont-Thieville-utcai  műtermemben.  »Nő  fehér  pettyes  ruhában«  című 

képemet  festettem  éppen.”402-  írja  Rippl,  majd  azzal  folytatja,  hogy  Munkácsy,  miután 

nemtetszését  fejezte  ki  a  festőállványon  látható  kép  előtt,  meghívta  őt  Colpachra  a  Két  

család-ot  másolandó,  az ott  tartózkodó amerikai  milliomos,  Blumenthal  számára.  Ettől  az 

eseménytől  datálja  Rippl  a  Munkácsyval  és  a  Munkácsy-stílussal  való  szakítását.  A 

Munkácsy-irodalomból  azonban  ismeretes,  hogy  Blumenthalék  1891  nyarán  tartózkodtak 

Colpachon, és akkor festette Munkácsy Blumenthalné arcképét. Ami azt is jelenti, hogy Rippl 

1891-ben kezdte festeni  a  Nő fehér pettyes  ruhábant,  de mivel  1892 tavaszán rendezett  első 

egyéni kiállításán nem mutatta be,403 aligha fejezte be 1892 nyara előtt. Rippl ugyanis, aki, 

mint leveleiből kiviláglik, rendkívül ambiciózus ember volt és nagyra értékelte a társadalmi 

sikert,  így  1892-ben  is  mindent  megtett,  hogy  első  párizsi  kiállítása  minél  nagyobb 

visszhangot kapjon.  Elképzelhetetlen,  hogy olyan,  maga által is  jelentősnek tartott művet, 

mint  a  Nő  fehér  pettyes  ruhában kihagyjon  ebből  a  bemutatkozásból.  A  kép  1892-es 

befejezésének lehetőségét  erősíti  az is,  hogy első alkalommal  az 1892/93-as Téli  tárlaton 

állította  ki  a Műcsarnokban,  majd az 1893-as párizsi  Salon Nationale  des Beaux Arts-on. 

Mindezeket tekintetbe véve el kell fogadnunk Csernitzky Mária datálását és azt a véleményét, 

mely szerint: “Kétségtelen, hogy 1890 és 1892 között zajlott le az az önállósodási folyamat, 

mely  Emlékezéseiben,  illetve  inkább  a  későbbi  interpretációk  során  egy  jelenetbe  sűrítve 

drámai színezetet nyert, de valójában hosszabb ideig tartó és szervesebb fejlődés eredménye 

lehetett,  sokirányú  érdeklődéssel  és  kísérletezéssel.”  Lábjegyzetben  Csernitzky  felhívja  a 

figyelmet arra is, hogy 1890 és 1892 között Rippl csak pasztelleket állított ki Párizsban, illetve 

Cognacban vagy Münchenben, Budapestre viszont olajban festett életképeket küldött, vagyis 

új  stílusát  előbb  papírra  vagy  vászonra  festett  pasztelleken,  majd  pasztellhatású,  nagyon 

vékonyan festett olajképeken dolgozta ki. A kis képek időszakának feltevését megerősíti egy 

1891 januárjában írott  levélrészlet  is:  “Tudniok  kell,  hogy  ez idő szerint  nincs  műtermem, újabb 

dolgaimat szobámban készítem. Addig ez tűrhető, míg kisebb dolgokkal bibelődöm, de később okvetlenül  
401 Rippl-Rónai 1998. Kat. 7,  írta Csernitzky Mária, ( 213-215). Bernáth Mária és Szinyei Merse Anna 
álláspontját  lásd a megfelelő tanulmányoknál ( 15—16, 52)
402 Rippl-Rónai 1911/1957, 34.
403 A kiállítás katalógusa eddig nem került elő, a kiállított képeket a korabeli ismertetések, kritikák alapján 
rekonstruálhatjuk. 



műteremre lesz ismét szükségem!”404 A Kalitkás nő talán az első nagyméretű olajképe, amely már 

nem kelt pasztellhatást, és amelyről a korabeli kritikában található cím, illetve leírás alapján 

azt gondolhatjuk, hogy ki volt állítva a Palais Gallierában, tehát korábbi lehetne, mint a Nő 

fehér pettyes ruhában,  ami stílusát tekintve, nem valószínű.  Csernitzky Mária úgy vélte,  hogy 

nem a ma ismert  változat,  hanem annak egy vázlatosabb előképe  lehetett  kiállítva  1892-

ben,405 a kész kép pedig csak 1892 második felében, esetleg 1893-ban készült el. Visszatérve 

még egyszer  a  Nő fehér  pettyes  ruhában  datálására,  elképzelhető,  hogy Rippl  tényleg  korán, 

1889/90 fordulóján kezdte festeni a képet, majd félretette és később, 1891-ben és 1892-ben 

is dolgozva rajta, fejezte be.

A sokirányú érdeklődés és kísérletezés tekintetében fölöslegesnek tartom megismételni  itt 

mindazt, amit kollégáim megírtak az 1989-es katalógus tanulmányaiban. Szinyei Merse Anna 

széles merítésben tárja elénk azt az izgalmas kínálatot, amelyet a korabeli kiállítások, műtermi 

látogatások tártak egy  tanulni  vágyó,  nyitott  szellemű fiatal  festő elé  1888-1892  körül.  A 

felsorolásból érdemes kiemelni az Anquetin-portrét, melynek reprodukcióját is közli a szerző 

és amely egy nagyon elterjedt toposz egyik példánya és mint ilyen előképe lehet olyan Rippl 

műveknek,  mint  a  katalógusban  közölt  Női  arckép (Kat.  6.  elemzi  Bellák  Gábor,   210), 

továbbá  Manet  pasztell-portréinak  lehetséges  hatását,  illetve  a  még  eléggé  nem elemzett 

Degas-hatást.  De  talán  az  eddigieknél  is  jelentősebb  lehetett  Rippl  korai  korszakának 

példaképei között Renoir,  akinek nevét nem találjuk az  Emlékezések oldalain. Vitathatónak 

gondolom Bernáth Mária azon vélekedését, miszerint a preraffaelitizmus jelentős mértékben 

hatott volna Rippl korai festészetére.406. Úgy vélem, mind a preraffaelitizmus, mint Whistler 

korábbi képeinek hatása  inkább áttételeken,  főleg a fiatal nabis-festők átfogalmazásaiban 

jutott el és  hatott termékenyítően Rippl-Rónai egyéni stílusának kialakulására.

Hogy  a  váltás  nem  egyik  pillanatról  a  másikra  ment  végbe,  hanem  több  éves  fejlődés 

eredménye, azt kiválóan illusztrálja két, időben egymástól viszonylag távol eső, az orientáció 

mikéntjét pedig egymással ellentétesen jellemző mozzanat. 

404 Rippl-Rónai József levele szüleihez, 1891. január 16.  MNG Adattár: T 50001.  A levél azt a vitatott 
kérdést is tisztázza, hogy mikor költözött Rippl Neuillybe. Az idézet szerint 1891 január előtt biztosan nem.
405 Csernitzky Mária:  Nő fehér pettyes ruhában.  In: Rippl-Rónai 1998. Katalógus 7. kép. 8. sz. jegyzet, 
215. Csernitzky 1998-as feltételezését igazolta a Kalitkás nő első változatának felbukkanása egy chicagoi 
aukciósházban  2004  őszén.  A  képet  2005  őszén  aukcionálták  és  jelenleg  a  budapesti  Ernst  Galéria 
tulajdona. 
406 Bernáth  Mária:  Egy  középeurópai  modell.  Hatás  és  asszimiláció  Rippl-Rónai  József  festői 
munkásságában. In: Rippl-Rónai 1998, 13-34.



Az első egy 1889-ből származó levél,  melyből kiderül,  hogy Rippl pontosan megértette a 

modernizmus talán legfontosabb követelményét, az eredetiség igényét: (…) mai napság csak az  

tarthat igazán a nagy  művész névre  számot,  a kinek tehetsége  oly  irányban és  felfogásban nyilvánul  a  

melyhez senkié sem hasonlít. Más szóval mindenkinek eredetiségre kell szert tennie.407 

A második Rippl René de Saint-Marceaux iránti, rövid, de annál hevesebb lelkesedése.  Erről, 

említés  szintjén  többször  szó  esett  anélkül,  hogy  a  levonható  következtetések  beépültek 

volna  korai munkásságának kronológiájába. Saint-Marceaux408 nevével egy 1891 január 16-án 

keltezett  levélben  találkozunk  először,  mint  olyannal,  akiről  egy  korábbi  (ma  ismeretlen) 

levélben már volt szó. Rippl többek között a következőket írta szüleinek:  Ez, mint már egy 

ízben megírtam, nem velem ismerkedett meg először, hanem kiállított műveimmel, amelyeket mint ő utóbb  

mondja, amidőn már személyesen is megismerkedett velem, határozottan a legérdekesebb és legművésziesebb  

dolgoknak tartott az egész kiállításon -  rögtönösen kérdezősködött is az áráról, mert meg akarta venni, de  

már  akkor  el  voltak  adva,  t.  i.  a  kiállitás  első  hetében  egy  híres  francia  amatőr  megvette,  a  kinek  

gallériájában  ezrekre  mennek  csak  a  képeknek  száma,  (tehát  könnyen  elképzelhető,  hogy  mily  óriási  

vagyont képviselnek, különösen ha tudjuk hogy a párisi Louvre Galleria számára tavaly megvette Millet  

képét  300,000  frankon)409 (…)  Ez  a  francia  kitűnő  szobrász,  a  kinek  a  világ  leghiresebb  modern  

gallériájában a párisi Luxemburg-ban két gyönyörű alkotása van,  amelyek, mint nagy művészt örök életen  

át fogják hirdetni és így e historiai nevezetességű egyéniséggel van nekem e pillanatban a legrokonszenvesebb  

érintkezésem; hogy kis fogalmuk legyen Önöknek kedves Szüleim arról, hogy miként fogadott Szent Marszó  

úr – sic!, szándékosan írja fonetikusan Saint-Marceaux nevét, BJ -, leírom, leírom pedig azért mert  

azt akarom, hogy írásban is meglegyen. Meg kell jegyeznem mindenekelőtt, hogy Ő járt az én ismeretségem 

után, többször izenetet küldött, hogy nagyon érdeklődik dolgaim után és így meglátogatni készül engem,  -  

azonban  betegsége  megakadályozta  ebben  és  így  meghívott  magához  Avenue  de  Villier- i  28  számu 

palotájába; amidőn beléptem házába egy csinos kis szobacicus fogadott és rögtön nevemen szólitott: Nemde  

Rippl-urat van szerencsém bejelenteni, természetesen meglepetve ezen nem várt névleges megszólitásra, nevetve  

407 Rippl-Rónai József levele édesanyjához, Párizs, 1899. június 22. MNG Adattár,  ltsz.:  T 50001/1998 
Közölte Genthon István: Rippl-Rónai József kiadatlan levelei. in: Képzőművészeti Almanach 1. Budapest, 
1969. 136.
408 Charles René de Paul de Saint-Marceaux (1845 – 1905) eklektikus szobrász. A felesége által fenntartott 
szalont számos zeneszerző, író, képzőművész látogatta.
409 Millet  L’Angelus című  képéről  van  szó,  amelyet  1889-ben  Charles  Sedelmeyer  árverezett.  Lásd: 
Catalogue of The Celebrated Collection of Paintings by Modern and Old Masters and of Water-Colors and 
Drawings formed by Mr E. Secrétan which will be sold by auction at Charles Sedemeyer’s Galleries, 4 bis, 
Rue de la Rochefoucould in Paris on Monday, first of July 1889, and following days. A képet Chauchard, 
Párizs egyik neves kereskedője vásárolta meg és később a Louvre-nak ajándékozta.



válaszoltam, hogy igen és bejelentett azonnal; a mester épen műtermében dolgozott. -  Kevés vártatva betoppan 

utánnam a Salonba egy rendkivül szimpatikus középkorú beszédes úr, aki örömmel közelitett felém, mint  

azon  ha  elveszett  fiát  megtalálja  és  legőszintébb  hangon  adja  jelét  annak,  hogy  mily  igazán  örül  a  

szerencsének, hogy engem azon szép dolgok készitőjét megismerheti,  -  tudakozódott rögtön hogy és kilétem 

felől,  és  újabb  dolgaim  után,  amelyeket  Ő elővigyázat  szempontjából  magához  kért  és  kettőt  azonnal  

kiválasztott  -  igen szépnek, és hogy szavaival éljek, geniális műveknek tart.  -  Két tanulmány, de teljesen  

individuális (önálló felfogásban, teljesen originálisnak tartja őket és erősen buzdit egyéb dolgok kivitelére;  

barátságáról  teljesen  megnyugtatott,  minek  a  vége  az  lesz  hogy  sokkal  többet  tud  mondhatni,  mint  

Munkácsy.  Tulajdonképen Ő miatta nem utaztam vissza édes hazámba, de egy ily  rendkivüli  esemény  

eltéritett ama édes gondolattól,  hogy kedves Szüleimet testvéreimet és rokonaimat, barátaimat a közelben 

viszontláthassam, -  de meg fogják nekem bocsájtani ebbeli részrehajlóságomat, mert alighanem ez lesz életem  

legszebb és legdicsőbb időszaka, mert arra legritkább a precedens, hogy ismeretlenül minden protektió nélkül,  

tehát tisztán a művészi érdem miatt kössön művészi barátságot egy világhirű nagy művész egy már már a  

legvégső nyomor szélén álló fiatal művészszel, aki folyton iparkodott, dolgozott, keresett, de eddig teljesen  

hiába,  mert  nem volt  aki  megértse  művészetét  jó  akarattal  és  teljes  tisztelettel,  most  azonban  teljesen  

megnyugszom azon tudatban, hogy nem hiába törekedtem és hogy nem hiába fogok tovább törekedni czélom  

felé, mert akadt művész (most már nem csak Ő) aki valósággal méltányolja és elismeri tehetségemet és azt  

ápolni  akarja sőt meg is  vesz dolgokat, hogy hajlékát azzal ékesítse és magának inspiratiót,  szemének  

élvezetet szerezzen velük. Hogy tisztán akaratból és nem pártfogásból vásárolta meg dolgaimat, kitűnik első  

sorban már a fennen leírt  finom mondatból, azután pedig abból, hogy saját dolgait mutatván meg azon  

szándékkal, hogy mondjam meg felőlük művészi véleményemet, mert mint mondá ezek teljesen az Ön érzése  

szerint akarnak készítve lenni. Rendkívül finom szobrok, a hol egy- egy kis arcban az illető egész élete  

(gyönyör, öröm, harag, kivánság) ki vannak fejezve, tehát mély művészi ihletettséggel és nagy érzéssel és igen 

sok  distinktióval  vannak  készítve.  (Meghívott  máskorra  és  szeretne  tőlem  ujabb  dolgokat  látni  -  

szándékában van tőlem több dolgot vásárolni.) (…)”

Az  idézett  levél  szerint  tehát  Rippl  ekkor  még  az  akademizmus  szimbolizmusba  hajló 

változatát  művelő  Saint-Marceaux-t  tekintette  példaképnek,  akinek  művészete  alapjaiban 

nem különbözött Munkácsy szalonképeinek világától, ellenben megvolt az a páratlan érdeme, 

hogy  francia  lévén,  általa  Rippl  kapcsolatba  kerülhetett  olyan  emberekkel  is,  akik  nem 

fordultak elő Munkácsyék estélyein. Elképzelhetetlen, hogy ha Rippl ekkor már tudatosan 

fordult  volna  a  nabis-jellegű  szintetizmus  felé,  így  lelkesedjék  Saint-Marceaux-ért,  akiben 

1891  elején  a  Munkácsyt  kiváltó  mestert  is  látni  véli.  Lehet,  hogy  1889  után  többször 



ellentétbe  került  Munkácsyval,  illetve  nem  értett  egyet  annak  a  modern  művészeket 

alábecsülő véleményével, és az is lehet, hogy 1891 nyarán Munkácsy valóban bírálta a Pettyes  

ruhás nő készítésének módját, vagyis azt, hogy a kép már majdnem kész volt, de az arc még 

hiányzott,  és  Rippl  ezt  rossz  néven  vette.410 A szakítás,  pontosabban  Rippl  eltávolodása 

Munkácsytól  azonban később,  fokozatosan mehetett  végbe.  1892-ben ugyanis  Rippl  még 

örömmel számol be arról,  hogy Munkácsyék kétszer is  megnézték a kiállítását,  sőt,  és ez 

különösen  sokatmondó,  a  kiállítás  előtt  Munkácsyéknál  mutatta  be  egyik  képét  az  ott 

összegyűlt, nem akármilyen társaság előtt:  A múlt pénteken igen szép vendégség volt náluk, és én  

bemutattam egy festményemet nekik,  -  evvel igen nagy elismerésre tettem szert ugy-hogy Munkácsy teljesen  

meg volt nyerve ügyemnek -  feleségével és az összes látogatókkal együtt.) Éppen most fejeztem be a rendezését  

képeimnek, igen fáradt vagyok és aludni szeretnék.411 Nem tartozik szorosan Rippl-Rónai művészeti 

fejlődéséhez az, a levelek ismeretében nem teljesen alaptalan feltételezés, hogy Rippl csak 

1893-ban szakított Munkácsyval, amikor már megtalálta saját stílusát, kialakult új baráti köre 

(egyik  levele  szerint  gyakorta  váltott  levelet  Justh  Zsigmonddal,  bár  Rippl  leveleinek  a 

Justh-hagyatékban  alig  maradt  nyoma412),  kiköltöztek  Knowles-szal  Neuillybe,  Munkácsy 

Mihályon pedig elverte  a  port  a  francia  kritika.413 Érdemes még megemlíteni  azt  a  rövid 

életrajzot,  amelyet Rippl vagy valaki más, de feltehetően az ő egyetértésével tett közzé az 

1896-os Ezredéves  Országos  Kiállítás  képzőművészeti  katalógusában:414 ”Rippl-Rónai 

József, született Kaposvárott (Somogym.) 1861. Négy évig Münchenben tanult Herterich és 

Dietz tanárok vezetése alatt.  Utóbb több évig Párisban Bouguereau, Robert Fleury; majd 

Munkácsy Mihály mellett folytatott művészi tanulmányokat. Először Párisban állított ki két 
410 Ez ugyanakkor azért  elgondolkodtató,  mert, mint  a 2005 nyarán a MNG-ban rendezett  Munkácsy a 
nagyvilágban című kiállításon látható – és rendesen megnézhető – szalonképek mutatják, maga Munkácsy 
is  külön  kezelte  az  alakot  és  a  fejet.  Erre  a  legpregnánsabb  példát  a  Merengő  nő  kutyával című kép 
szolgáltatja. Munkácsy 2005 Kat. 85.
411 Rippl-Rónai József levele édesanyjához, 1892. március 29. MNG Adattár: T 50001/1998
Rippl több, 1890-ben és 1891-ben keltezett levelében kitér arra, hogy Munkácsy őt nagyon sokra becsüli, 
kollégaként mutatja be, stb. 
412 Az  1989-es  katalógusban  található  egy  Justh  Zsigmondhoz  intézett  Rippl-levél,  amelyet  az  OszK 
Kézirattára  őriz.  Lásd:  Rippl-Rónai  József  levelei.  5.  sz.  :  Justh Zsigmondnak.  Hely nélkül,  év nélkül 
(Párizs, 1893), pp.  493-494. A leveleket válogatta, és jegyzetekkel ellátta Földes Mária és Szűcs György.   
413 Rippl-Rónai  József  levele  édesanyjához,  MNG  Adattár:  9243/1957.  Keltezés  nélkül.  Genthon 
elképzelhetőnek tartja,  hogy a levél  1890-ben keletkezett,  én  a Justh-tal  való levelezés,  és  az említett 
Munkácsy-bírálatok alapján 1893-ra datálom. Ekkor állította ki ugyanis Munkácsy az  Árpád, mai címén 
Honfoglalás első,  “plein  air”  válozatát  a  Salon  National  des  Beaux-Arts-ban,  és  bár  akadtak  pozitív 
értékelések is, a kritikák többsége elítélő volt. (lásd: Boros Judit: Munkácsy „Honfoglalása,” in: MÉ  2000, 
1—2 szám.
4141896. Ezredéves Országos Kiállítás. A Képzőművészeti csoport képes tárgymutatója. (Életrajzokkal) („A 
kiállításban  képviselt  élő  művészek  életrajzi  adatainak  hitelessége  az  illetők  személyes  közleményein 
alapszik”).



rézkarczot és egy „Mahomet” czímű olajfestményt. 1895-ben tagja (Associé) lett a franczia 

Société  Nationale  des  Beaux-Arts-nak.  Számos  képe  egyesek  és  magángyűjtemények 

tulajdonában. (Neuilly)” 

Rippl-Rónai vitathatatlan érdeme, hogy valamennyi Párizsban tanuló fiatal magyar művész 

közül egyedüliként415 ismerte fel már az 1890-es évek elején, hogy a naturalizmus ideje lejárt 

és - mintegy átlépve az impresszionizmuson - a századvég gazdag stíluskínálatából ki tudta 

választani  a  Gauguin  szintetizmusát  tovább  gazdagító  Nabis-festők  alkotásmódját  és 

két-három év alatt kialakította saját, a modernizumus univerzumába tartozó egyéni stílusát és 

életvitelét.

Rippl-Rónai 1892-es kiállítása

1892 március 30-án416 nyílt meg Rippl-Rónai első egyéni kiállítása Párizsban. A kiállítóterem 

nem  egy  állandóan  nyitva  tartó,  nyilvános  terem  volt,  hanem  az  Osztrák-Magyar 

Nagykövetség  kerti  pavilonja,  a  Palais  Galliera.  A kiállítás  létrejöttében  elsősorban Rippl 

hihetetlen elszántsága, érvényesülni akarása játszott szerepet, de fontos része volt benne a 

magyar arisztokrácia képviselőivel ápolt kiváló kapcsolatainak, különösen gróf Zichy Tivadar 

követségi tanácsos támogatásának. Személyesen küldte szét a meghívókat és különös gonddal 

rendezte  el  a  kiállított  műveket.417 A  katalógus  nem  maradt  fenn,  a  kiállított  60  kép 

azonosítására  Csernitzky  Mária  tett  kísérletet.418 A  korabeli  sajtó  publikációi  alapján  a 

következő képlistát állította össze:

A sajtófigyelő alapján:

 1. L’Enfant nu (Meztelen gyermek)

 2. Femme vue de dos (Hátakt)

 3. Téli tájkép (ezt Mathilde Bonaparte hercegnő vásárolta meg.)

 4. Halott nő

 5. Madame Sigrist
415 Eltekintve Mednyánszky Lászlótól, aki erre az időre már kialakult művészként a szimbolizmus és a 
naturalizmus határán alakított ki teljesen autonóm stílust.
416 Az újságírók már március 29-én megtekinthették a kiállítást.
417 A kiállításról több levélben is beszámolt szüleinek, illetve Ödön testvérének. Rippl-Rónai József levelei, 
MNG Adattár, jelzet T 50001/1998.
418 8. sz. jegyzet a Nő fehérpettyes ruhában című kép elemzéséhez. in: Rippl-Rónai 1998. Katalógus 7. kép. 
215.



 6. Szeme kék, haja vörös

A Le Banquet alapján:

 7. Femme tenant son sein (Keblét tartó nő)

 8. Fille tenant un cage (Kalitkát tartó nő)

 9. Femme tenant son enfant (Gyermekét tartó nő; Anya gyermekével)

A Neue Freie Presse alapján:

10. Die drastische Schläferin

11. Trauernde Parisien

12. Eine Spanierin (Spanyol nő)

13. Damenporträt (Női arckép)

14. Ein Nachtboulevard (Éjszakai bulvár)

15-16. Női fejek (az 1891-es Mars mezei Szalonban voltak kiállítva)

17-18. Szőke fej – Barna fej (Az  R. de Saint-Marceaux által megvett képek)

Ugyancsak a  Neue Freie  Presse sorolja  fel a tematikus egységeket:  portrék,  tájképek,  párizsi 

zsánerképek, fénytanulmányok és éjszakai képek. A lap szerint a kiállítás anyaga az előző év 

nyarától készült. Ez megegyezik azzal a az újságkivágattal amely hírül adja, hogy a colpachi 

másolás után egy képciklus befejezésére készült.419 

A kiállítás rendkívül jó kritikát kapott, a legnevesebb kritikusok dicsérték: Arsene Alexandre, 

Firmin Javel, Robert Dreyfus, Roger Marx.420 A legalaposabb ismertetést azonban a magyar 

Pataki Bernát421, a Pester Lloyd tudósítója írta a kiállításról. 

A  művekről az 1989-es kiállításon látható 1890-92-re datált alkotások és néhány reprodukció 

alapján alkothatunk képet magunknak. A Fővárosi Lapokból422 tudjuk, hogy 25-30 olajkép, 15-

18 pasztell és mintegy 15 rajz szerepelt a tárlaton, mely igen sokoldalú művészként mutatta 

be  Ripplt.  Lehettek  egészen  világos,  nagyon  vékonyan  festett  olajképek,  portrék,  mint 

például a Musée d’Orsayban található:  Nő virággal,  vagy a ’98-ban kiállított Mlle Dutile (Kat. 

9.),  kalapos  női  profilok  (Női  arckép, Kat.  6.),  Carriere-hatásra  valló,  sötét  háttérből 

sejtelmesen kibontakozó formák, mint a  Hátakt (Kat. 8.), vagy  Teodor Botkin képmása (Kat. 

419 MNG Adattár, ltsz: 5118/1. 18. Mivel az újságcikken sem cím, sem dátum nincs, ez ugyanúgy lehet 
1891-es mint 1890-es, ahogy Szinyei Merse Anna értelmezte.
420 Lásd:  Szinyei  Merse  Anna:  Rippl-Rónai  Franciaországban  és kapcsolata  a  Nabis  csoporttal.  40.  sz. 
jegyzet. In: Rippl-Rónai 1998, 67.
421 Pataki (Bacher) Bernát újságíró az 1880-as évek végén költözött Párizsba, ahol 1893-ban bekövetkezett 
haláláig a Pester Lloyd és más lapok tudósítójaként működött.
422 Lásd: Szinyei Merse Anna: i.m.



12.),  szintetizáló látásmódban rajzosan festett jelenetek, mint az Ágyban fekvő nő (Kat. 10.), 

színes  tónusokat erős fekete kontúrokkal kihangsúlyozó formák (Spanyol nő arcképe, Kat. 21.) 

és pasztellek, némelyik olyan áttetszően és vékonyan fedve a papírt, mintha csak odalehelte –

álmodta volna valaki (mint a Vöröshajú női fej, Kat. 14., vagy a Vöröshajú nő, Kat. 15.) némelyik 

meg  dús,  telített  színekkel  és  szinte  érintésre  csábító,  puha,  bársonyos  felülettel,  mint  a 

Piátsek Margit arcképe (Kat. 18.), mely biztos, hogy nem volt ott, hiszen a kiállítást követő 

hazalátogatása  során  festette  Rippl,  Lajos  öccse  ifjú  nejéről.  És  lehettek  álomszerű, 

szimbolista tájképek is, Szinyei Merse Anna reprodukál egy ilyet a ’98-as katalógusban: Park 

éjszaka, ma a Musée d’Orsay gyűjteményében. Valamivel többet tudnánk,  ha előkerülne a 

katalógus,423 bár, akkori szokás szerint, aligha tartalmaz mást, mint a kiállított képek címeit, 

nagyon jó esetben a készítés évét. Az igazán érdekes az volna, ha az Ödönnek hazaküldött 

példány kerülne elő – elég furcsa, hogy Ödön, aki minden sajtpapírt eltett, éppen ezt, a korai 

időszak  legfontosabb  dokumentumát  nem  őrizte  meg424-  mert  lehet,  hogy  abban  Rippl 

sajátkezű bejegyzései  is  kísérik a képcímeket.  Például arra vonatkozólag,  hogy melyik kié, 

esetleg ki vásárolta meg, mennyiért. Későbbi katalógusaiba ugyanis Rippl sok ilyesmit beleírt.

A  kiállítás  után  Rippl  hazalátogatott  Kaposvárra,  Lajos  öccsének  az  esküvőjére.  Ekkor 

ismerte  meg  Lajos  menyaszonyát-feleségét,  Piátsek  Margitot,  akiről  egyik  legszebb  korai 

arcképét  készítette.  Feltehetően  körülnézett  a  hazatelepedés  lehetőségei  között  is,  erre 

bíztatta őt egyébként gr. Zichy Tivadar is. A hazatérés szándéka arra vall, hogy ekkoriban 

még nem költözött ki Neuillybe, bár nyilvánvaló, hogy készült valamilyen állandó megoldást 

találni életvitele számára.

Neuillyt már az 1888-89-től jól ismerhette, hiszen Munkácsy itt épttette fel azt a hatalmas 

hodályt, ahol a Honfoglalást festette. De Neuillyben Munkácsyn kívül is sok festő tartott fent 

műtermet,  hiszen  Párizs  akkor  divatos  művésznegyedéhez,  a  Parc  Monceau környékéhez 

közel feküdt. Rippl-Rónai és James Pitcairn Knowles 1892 végén bérelhették ki a Neuillyben 

lévő Rue de Villiers 65. számú házat, amelyet a következő év folyamán rendeztek be saját 

423 Elképzelhető, hogy a gr. Zichy család archivumában maradt belőle, vagy az Osztrák-Magyar Monarchia 
külügyminisztériumi íratai között, esetleg a gr.  Hoyos-család levéltárában – ha van ilyen. Feltételezem, 
hogy Szinyei Merse Anna, aki az 1989-es kiállítás előtt hosszabb ideig kutatott Párizsban utána nézett a 
katalógusnak a Bibliotheque Nationale-ban, vagy a Musée Carnavalet könyvtárában. 
424 Felmerülhet a gyanú, hogy ez a katalógus nem véletlenül veszett el, talán maga Rippl tüntette el, amikor 
1910  körül  elkezdte  ködösíteni  munkásságának  korai  kronológiáját.  Azt  gondolom,  hogy  minden 
tiszteletünk mellett sem szabad visszariadnunk egy ilyen feltételezéstől. Az Emlékezésekben Rippl ugyanis 
úgy tünteti fel magát, mint a modernizmus egyik  előfutárát, holott, a valóságban látjuk, hogy a 90-es évek 
legelején még majdnem minden képe utánérzésből születik, és igazi értéke nem az, hogy kitalált valamit, 
hanem az, hogy felismerte, miből, illetve kitől lehet tanulni. 



ízlésüknek megfelelően. A berendezést Rippl két, Édesanyjának címzett, a szakirodalomban 

jól  ismert és többször idézett levélben részletesen leírta.  Többek között,  innen is  tudjuk, 

hogy  ekkoriban  komoly  helyet  foglaltak  el  érdeklődési  körében  a  japán  metszetek. 

Ugyanakkor  egyetérthetünk  Bernáth  Máriával,  aki  a  japonizmus  stílusbeli  hatásnak 

megjelenését  Rippl  művészetében  (elsősorban  grafikai  és  iparművészeti  munkáiban)  a 

Siegfrid Binggel 1895-től kialakuló kapcsolathoz kötötte.425

 Rippl-Rónai kapcsolata a Revue Blanche körével

A korábbi  szakirodalom egyetlen  egységként  tárgyalta  az  1889-1900  közötti  éveket,  mint 

Rippl „fekete korszakát,” melynek tipikus darabjai, a fekete-szürke-barna színekben alkotott 

képek valóban végighúzódnak az első tizenkét éven, kezdve a Pontaveni kocsmától az 1897-es 

arcképekig. A fekete szín a későbbiekben is fontos alkotóeleme marad kompozícióinak,426de 

ekkor már élénk színfoltokkal társul.  De mivel a párizsi években a sötét tónusú képekkel 

párhuzamosan  nagyszámú  színes,  világos  mű  is  született  alkalmasabbnak  látszik  jobban 

tagolni ezt az időszakot, és az 1892-1897-es éveket  Nabis-korszaknak nevezni.

Rippl-Rónait  1893  októberében  hívták  meg  először  kiállítani  a  Le  Barc  de  Bouteville 

galériába,  ahol  a  Nabis  csoport  rendszeres  kiállításait  tartotta.  Rippl  az  Ágyban  fekvő  nőt 

állította ki. Máig tisztázatlan kérdés, hogy hol és mikor ismerkedett meg Rippl a csoporthoz 

tartozó  festőkkel.  Mint  korábban  jeleztem,  találkozhatott  velük  a  Julian  Akadémián,  bár 

kevés a valószínűsége, hogy már ott közelebbi kapcsolatba kerülhetett velük. Szinyei Merse 

Anna felvetette, hogy Coquelin Cadet,427 aki műgyűjteménye révén kapcsolatban állt Vuillard-

ral és Rippltől is vásárolt, ismertette össze őket egymással. 

Rippl-Rónai  számára  azonban  az  1894-es  Szalonban  kiállított  Öreganyám428 hozta  meg  a 

leginkább  áhított  szakmai  elismerést,  ettől  kezdve  érezhette  otthon  magát  a  Thadée 

425 Bernáth Mária: Egy közép-európai modell. Hatás és asszimiláció Rippl-Rónai József munkásságában. 
In: Rippl-Rónai 1998, 33.
426 Fekete-barna harmóniában festette 1906-ban az Apám és Lajos öcsém című képet, és 1919-ben a Bányai  
Zorka fekete ruhábant, vagy 1925-ben A mi Anellánkat.
427 Coquelin Cadet,  híres  színész, az 1892-es kiállításon vásárolt  Rippltől  először, majd később is több 
alkalommal.
428 Salon National  des  Beaux-Arts,  Paris,  1894. 960.  Vieille  Dame hongroise;  1581.  Vieux Joueurs  de  
boules, l’hiver; 478.  Tapisserie pour écran.  A kiállított művek helye ma:  Öreganyám, (Kat. 26.), MNG 
ltsz.: 4042; Kuglizók, (Kat. 17.) MNG ltsz.: 1912. 



Natanson körül szerveződött Revue Blanche körében. 1895-ben pedig Samuel Bing megbízása 

nyomán  elkészíti  a  Les  Vierges című,  négy  színes  litográfiát  tartalmazó  füzetet,  amelyet 

Georges Rodenbach belga szimbolista költő írt szöveget. A fűzet párdarabjaként ugyanekkor 

jelent meg a Knowles által rajzolt Les Tombeaux.429 

1894-ben Gauguin-nél, 1895-ben Cézanne-nál tett látogatása inkább szimbólumértékű, mint 

konkrét eredményeket hozó.  Mint ugyancsak Bernáth Mária írta,  Rippl igazán az 1907-es 

budapesti  Cézanne-Gauguin kiállítás  alkalmával  értette  meg és  fedezte  fel  a  maga számára 

Gauguin festészetét.430 

1896. januárjában Berlinben Fritz Gurlitt szalonjában csoportos kiállításon vett részt, majd 

ugyanazon  év  szeptemberében  megrendezte  első  magyarországi  kiállítását  Sima  Ferenc 

országgyűlési  képviselő József  körúti  lakásában.  A kiállítás,  aligha  véletlenül,  egybeesett  a 

Budapesten megrendezett nemzetközi művészettörténeti kongresszussal.431 Bár ez a zártkörű 

bemutató még nem lehetett hatással a hazai képzőművészet alakulására, ezzel az eseménnyel 

Rippl-Rónai  művészeti  értelemben  mégis  hazaérkezett.  Innen  datálódik  ismeretsége 

Andrássy Tivadar gróffal, akinek szecessziós ebédlőjét megtervezhette a következő években.

Rippl-Rónai sokoldalú tájékozódó képessége, a modernizmus szellemiségének megértése és 

elsajátítása kivételes teljesítmény a Párizsban élő magyar festők körében. Ráadásul Rippl nem 

csak a gyakorlatban, hanem elméleti szinten is megfogalmazta a modern festészetről vallott 

nézeteit.  Modern festés című írása, mely a Magyar Szalon 1894-es évfolyamának 2. számában 

jelent  meg,  a  naturalizmus  hazai  diadalútját  éppen  megelőző  pillanatban  rögzítette  a 

naturalista  (lényegében  északi  típusú)  és  antinaturalista  („tradicionális”)  művészeti  attitűd 

között  fennálló  különbséget,  utóbbit  azonban  a  megújulásra  képtelen  akadémizmussal 

azonosítva.  A terminológia akkori és még jó ideig fennálló bizonytalanságát illusztrálja, hogy 

a modernizmus úttörőiként sorolt Manet, Degas és Puvis de Chavannes festészetét mint „a 

természetben előforduló dolgok közvetlen inspirácziói révén” keletkezett művészetet taglalja, 

azzal a distinkcióval, hogy „ők sohasem igyekeznek műveiket a természet mellé állítani, mint 

azt Bastien-Lepage akarta tenni.” Az ellenpéldát a régiek között a japán, a kínai és az olasz 

primitív festők képei nyújtják, írta, akik tudták, hogy a természetnek csak az ideáját adhatja 

429 Földi  Eszter:   Georges  Rodenbach  és  Rippl-Rónai.  A  Les  Vierges története.  In:  Művészettörténeti 
tanulmányok Sinkó Katalin köszöntésére 2002, 275 — 288.
430 Bernáth Mária: Egy közép-európai modell. Hatás és asszimiláció Rippl-Rónai József munkásságában. 
In:  Rippl-Rónai József gyűjteményes kiállítása. Katalógus. Magyar Nemzeti Galéria 1998. március 12 — 
szeptember 6. 33.
431 Csernitzky Mária szíves közlése



vissza  a  festészet,  teljes  valóságát  soha.  Rippl  a  későbbiekben   is  gyakran  nevezte 

„impresszionistának”  saját  stílusát,  bár  festészete  a  továbbiakban  is  az  antinaturalista 

dekoratívizmus jegyében állt. 



VIII. 1897 - Két egyéni kiállítás Párizsban

Rippl-Rónai József kiállítása

Egy  évvel  a  jelen  disszertáció  korszakhatáraként  kijelölt  évszám  után,  1897-ben  nyílt 

Párizsban a 19. század végének két legjelentősebb magyar kiállítása,  és pedig Rippl-Rónai 

egyéni  tárlata  a  Bing  vezette  Art  Nouveau  helyiségeiben,  illetve  Mednyánszky  László 

kiállítása Georges Petit Galériájában. 

Rippl-Rónai május 16-án megnyílt  kiállításán 128 Rippl-Rónai mű mellett  Tiffany üvegeit 

láthatta  a  közönség.   A kiállított  olaj  és  pasztellképek,  rajzok,  litográfiák  és  hímzések az 

akkori  modern  ízlésnek  megfelelően  nemcsak  a  falakon,  hanem  szerteszét  a  padlón,  a 

foteleken és  egyéb bútorokon hevertek.  Az egyszerű,  hosszúkás  katalógus sajnos,  csak a 

művek címeit tartalmazza. Mivel  a technika sincs feltűntetve és Rippl-Rónai életművében 

számos azonos tárgyú kép van, a kiállítás anyagának pontos azonosítása elég reménytelen. 

Éppen ezért, minden esetlensége és sutasága dacára, figyelmet érdemel Szikszay Ferenc festő 

beszámolója a tárlatról. Idézem: 

“A szobák csupa betegesszínű és tulvilági rajzu virágos kárpitokkal vannak bevonva, ilyenek 

a butorok is, melyek sokféle változatban minden rend nélkül foglalják el a szobákat. Egy-egy 

szekrény tetején, vagy egy fauteuil párnáin, sőt a padlón is most: Rónai-képek láthatók! 

E kiállitásnak még a a katalógusa sem közönséges, - hanem túlhosszukás alaku, sárgalázszínű 

lapok, melyekre minden  egyforma  nagy betűkkel van nyomtatva! A czímlapra a kiállító festő - 

talán hogy a környezet szokatlanságával harmoniában maradjon, így írta a nevét:  RONAЇ 

kettős pontozott i-vel! Összesen 130  festményről   pastellről, rajzról és ezenkívül még néhány 

himzett szőnyegről ( "Rónai-gobelin") számol be a tárgymutató.



Sok kiállított  műnek csak czímét  kellene  leírnom,  hogy azok rendkívülisésgéről  fogalmat 

nyújtsak: " Les nuages oranges, les nuages blancs" ( A narancsszín felhők és a fehér felhők). // 

"Les arbres  fantomes" et " le paysage rose" ) ( "A fakisértetek és a rózsaszínű tájkép"). 

Hát  a  sok "Une  amie"  ("Egy barátnőm")  és  egy  "Mon ami"  ("Barátom")  czímű kép!  Az 

utóbbinál álljunk meg, megérdemli, mert ez ennek a kiállításnak a legkiválóbb darabja! - Sir 

Pitcairn Knolls –ot [sic!-BJ] egy szimpatikus, fiatal, halvány angol főurat ábrázol, a ki éppen 

teritett  asztalnál űl - de nem eszik - hanem elgondolkozva néz maga elé.-  Ez a kitünően 

rajzolt és festett arczkép elég volna arra, hogy mindazok, a kik Rónai nagy talentumában 

kételkednek,  s a kik őt - bizarrságai miatt - kinevetik, elhallgassanak, - mert ha mindig  ilyen 

portrait   és   ilyen   pastellek alatt  jelent  volna meg az ő neve, ma már Rónait  a világhírű 

arczképfestő-msterekkel együtt emlegetnék. 

Van  még  ezenkívül  a  kiállításon  egy  sok  igazsággal  jellemzett  ósdi  karos-székben  űlő, 

szemüveges polgárnő,  és kontrasztul  egy rendkivül  jól  rajzolt  gyászruhás századvégi  fiatal 

nőalak is, melynek a katalógusban " Femme pale" ("Sápadt hölgy") a czíme. 

A többi   alak-képek  reám geniális  vázlatok benyomását  teszik  (...)  Mindjárt  a  belépésnél 

feltűnnek a párisi külvárosi és "fortofocation"-menti halvány,  szűrke tájak. Igen kedves a 

hangulata egy gálosfai napos szőlőhegyet ábrázoló képnek is. De nekem legjobban tetszik két 

"somogyi késő esti részlet", melyekre oda van lehelve a magyar nyári éjeknek az a csodás 

megnyugtató, ábrándozásra késztető némasága. 

Általános elismerést aratnak azonban a   szőnyegek,   melyek ugyan már inkább a magasabb 

iparművészetnek  keretébe  (l'art  appliqué)  tartoznak.  Különben  azok  közölük  igazán 

ízlésesek,  melyek  majd  az   Andrássyak tőketerebesi  kastélyába  fognak  kerülni,  a  hol  egy 

ebédlő faldíszéül alkalmazzák őket. 

A  fönnebb elsorolt művek igazán szép művészi alkotások; azonban van ott még ezenkívül 

számos,  félig  czeruzával  s  néhány  viritó  színnel  "odavetett"  alak  és  tájképféle,  sőt  állat- 

virághoz hasonló "vázlatféle" is,  de ezeket  bővebben nem merem leírni,  bár mind üveges 

keretben és külön még üvegfedelű szekrényben vannak elénk téve.! Szerzőjük nagyon félti és 

igen  szereti  őket!  De  bizony  ezeket  a  "Petit  Maurice"-hoz  méltó  naivságokat,  még  a 

legtulzottabb exczentriczitásokhoz szokott párisiak is - hangosan - megmosolyogták! (...)"432

A francia  kritikusok  elsősorban az  észrevehető  francia  hatásokat  hangsúlyozták,  Maurice 

Denis,  Vuillard,  Carrière és Whistler  nevét  emlegetve,  és azt,  hogy az itt  látható munkák 

432  Szikszai F.: “Rippl-Rónai Kiállítása”, Egyetértés, 1897. május 24.  3.oldal 



elmaradnak Rippl korábbi képeinek szinvonalától. “E gondolat sok igazságot tartalmaz.” – 

írja  Bernáth  Mária  –  “Rippl  nem  volt  képes  szelektálni,  és  az  »egyszerre  festés«  a 

gyakorlatban igen sokszor az egy ülésre festés félelmetes munkatempójára ragadtatta.”433 A 

következő  évek  azonban  elsősorban  az  Andrássy-ebédlő  körüli  munkák  tervezésével  és 

kiviteleztetésével teltek.434

Mednyánszky László kiállítása

Időrendben Mednyánszky László kiállítása nyílt korábban, 1897. április 20-án. A Somssich 

Józseffel  közös  tárlaton  Mednyánszky  60  képet  állított  ki,  ebből  20  figurális  művet  és 

mintegy  40  tájképet.  Mednyánszky,  vitathatatlanul,  a  legeredetibb  magyar  festő ebben az 

időszakban Párizsban. Három alkalommal töltött hosszabb időt Franciaországban. Először 

1874-1877 között, amikor az első évben az École des Beaux Arts-ban Isidore Pils akadémiai 

festő osztályában tanult.  Bár Pils műveinek ismeretében nehéz elképzelni,  miben lehetett 

hatással  a  fiatal  Mednyánszkyra,  tény,  hogy  mestere  1875-ben bekövetkezett  halála  után, 

ellenszegülve  azon  apai  óhajnak,  hogy  Munkácsy  mellett  folytassa  tanulmányait, 

Mednyánszky Barbizon környékére ment festeni. A barbizoni mesterek lírai realizmusának 

megismerése  hozzájárult  egyéni,  a  természeti  jelenségek  szokatlan  hangulti  elemeit 

hangsúlyozó tájfestészetének kialakításához. „A klasszikus barbizoni festőkön kívül, legalább 

röviden,  meg  kell  említeni  Odilon  Redon hatását  is”  –  írja  Kiss  Szemán Zsófia.  Redon 

érdeme abban rejlik, hogy „felszabadította” Mednyánszky festészeti technikáját (a festésnél 

az ecseten kívül mindketten más eszközöket is használtak, pl. spachtlit, rongyot, fadarabkákat 

stb.)  és  festésmódját  (pasztózusabban kezdett  festeni,  kihasználva  a  vászonra  vitt  színek 

plasztikai értékét.)435 Szinyei Merse Anna  Millet és Corot emlékkiállításának436 jelentőségét 

433 Bernáth Mária: Rippl-Rónai József, Budapest, Szemimpex Kiadó, 1998.
434 Erről lásd Prékopa Ágnes kiváló tanulmányát: Rippl-Rónai József iparművészeti tevékenysége. In: 
Rippl-Rónai gyűjteményes kiállítása. Magyar Nemzeti Galéria, 1998. március 12 — szeptember 6.  A 
katalógus koncepciója: Bernáth Mária. A Magyar Nemzeti Galéria kiadványai 1998/1. Sorozatszerkesztő: 
Nagy Ildikó. 91—110.
435 Kiss Szemán Zsófia: Mednyánszky és a bécsi “Stimmungsimpressionismus” In: Mednyánszky. Kiállítás 
a Magyar Nemzeti Galériában 2003. október 14. — 2004. február 8. Katalógus. Kossuth Kiadó-Magyar 
Nemzeti Galéria, Budapest, 2003. 157.
436 A Drouot árverőház mindkét mester hagyatékát bemutatta 1875-ben, ráadásul Corot emlékére az École 
des Beaux Arts is kiállítást rendezett. 



emeli  ki,  Mednyánszky  barbizoni  korszakát  tárgyalva. 437 Bár  különböző  árveréseken, 

magángalériákban  feltűntek  már  az  impresszionisták  is,  a  fiatal  Mednyánszky  ekkoriban 

inkább a barbizoni  nagymesterekre figyelt,  már amennyire  szuverén egyénisége  egyáltalán 

engedett bármiféle külső hatásnak. Szinyei Merse Anna részletesen áttekiti a Mednyánszky 

számára  elérhető  kiállítások  és  egyéb  képzőművészeti  események  sorozatát,  a  festő 

franciaországi és itáliai és bécsi tartózkodásai alatt. Második franciaországi tartózkodásának 

kezdetén, 1889-ben, Barbizonban került kapcsolatba a teozófiával, amely a korábbiaknál is 

fogékonyabbá  tette  a  táj  transzcendens  élményként  való  felfogására.  Sucy-en-Brie  –ben 

dolgozott  közel  egy  évig,  ahonnan  viszonylag  gyakran  járhatott  be  a  közeli  Párizsba.  A 

korszak híres kiállításai közül biztosan tudjuk, hogy látta a Rózsakeresztesek bemutatóját,438 

de  ismerhette  Whistler  nocturnjeit  is.  Mégis,  Párizsból  hazatérve  leginkább  Puvis  de 

Chavannes képeiért lelkesedett. Egyetértve Szinyei Merse Annával, úgy gondolom, mindezen 

hatások  jelentőségét  nem  szabad  túlhangsúlyozni.  Mednyánszky,  ha  figyelt  is  kora 

művészetére,  a  saját  festői  útját  járta,  belső  indíttatású  stílusfordulatokkal  lépve  mindig 

tovább saját egyéni fejlődésének lépcsőfokain. 

Utolsó  párizsi  tartózkodása  idején,  1896  augusztusától  a  következő  év  nyaráig  tart 

megrendítő  emberábrázolásainak  korszaka.  Nem  szokás  Mednyánszky  figurális  képeivel 

kapcsolatban sem Schopenhauer filozófiáját, sem a modern társadalmi rendszerek elnyomó 

technikáit emlegetni – pedig mindkettő kapcsolatba hozható vele. Egyrészt a test metafizikai 

kiterjesztése, mint a lét létezésbe fordulásának helyszíne a korban Schopenhauer felfogásából 

eredeztethető.  Másrészt  a  társadalmi  rendszerek  mindent  átfogó,  ellenörző-nyilvántartó 

gyakorlata  éppen  a  testen  keresztül  ragadta  meg  eltéphetetlenül  az  emberi  lényt.  Ilyen 

értelemben is rendkívül modern Mednyánszky formailag szuverén emberábrázolása.

Tekintve, hogy Mednyánszky párizsi éveivel kapcsolatban egyéni kutatásokat nem végeztem, 

úgy gondolom, hogy fölösleges tovább kommentálnom a nálam e témában sokkal többet 

tudó Markója Csilla vagy Szinyei Merse Anna tanulmányát. Nem vitatható, hogy Rippl-Rónai 

és  Munkácsy  mellett  a  19.  század  legjelentősebb  magyar  festője  Párizsban  Mednyánszky 

László.

  

437 Szinyei Merse Anna: Mednyánszky kapcsolata kora művészetével. In: Mednyánszky 2003/4,167.
438 Gellér Katalin:  Éléments symbolistes dans l’oeuvre des artistes de la colonie de Gödöllő. Acta Historiae 
Artium, 
38. 1982. 135. Idézi Szinyei:i.m. 171.



IX. Epilógus 
Ferenczy Károly modernizmusának elméleti kérdései439

Ferenczy  Károly  egyetlen  alkalommal,  1903-as  első  egyéni  kiállításának  katalógusában 

(pontosabban egy abban elhelyezett külön lapon) fogalmazta meg művészeti nézeteit. Itt írta 

le a sokat idézett  koloristikus naturalismus synthetikus alapon meghatározást, melynek második 

tagját általában az Emil Bernard és Gauguin nevéhez fűződő szintetizmusra való utalásként 

értelmeztek,  mint  a  formák  szintetikus,  nem  részletező,  hanem  egységben  látásának  és 

ábrázolásának  módját.  A  formák  szintetikus  felfogása  azonban  ellentmond  a 

naturalizmusnak, itt tehát egy fel nem oldható ellentmondással van dolgunk. Elképzelhető, 

hogy   Ferenczy  szándékosan  fejezte  ki  magát  rébuszokban,  hiszen,  ő  maga  „az  én 

journalisták tájékoztatására irt dolgom”440 minősítéssel említi a szöveget. Az újságírók éppen 

eléget gúnyolódtak a képein, ahhoz, hogy feljogosítva érezhesse magát egy ilyen válaszra. Ha 

azonban  komolyan  vesszük  a  kolorisztikus  naturalizmus  szintetikus  alapon  kifejezést,  és 

megpróbáljuk feloldani a benne rejlő ellentmondást, két megoldás kínálkozik: az első szerint 

a szintetikusan láttatott formák koloritban követik a természeti látványt,  ez azonban nem 

naturalizmus,  hanem szintetizmus.  Megjegyzendő,  hogy  a  „naturalizmus” kifejezést  mind 

Ferenczy,  mind  magyar  kortársai  sokkal  inkább  a  tájképfestésre,  a  természeti  közegben 

ábrázolt téma jelölésére alkalmazták, mint arra az analizáló, részletekbe menő ábrázolásra, 

amelyet  a  19.  századi  francia  vagy  német  művészetben jelentett,  és  amely  elsősorban  az 

irodalmi alkotásokban valósult meg. A második értelmezési lehetőség szerint a „szintetikus 

alap” az alkotási folyamat „anyagát”441 képező művészeti hagyományt jelenti, amelybe bele 

439 A tanulnány  közel azonos változata megjelent a Magyar Nemzeti Galária 2002-es Évkönyvében. (Boros 
Judit: Szempontok Ferenczy Károly modernizmusához. In: Művészettörténeti tanulmányok Sinkó Katalin 
köszöntésére. A Magyar Nemzeti Galéria Évkönyve 1997—2001, Szerkesztette Király Erzsébet, 
sorozatszerkesztő Jávor Anna.  A Magyar Nmezeti Galéria kiadványai 2002/3. 253—257. 
440 Ferenczy Valér: Ferenczy Károly, Budapest, Nyugat, 1935.
441 A képzőművészeti alkotások primér “anyaga”  kétségkívül a vászon, olaj, papír, fa, kő, stb. de az az 
“anyag” amelyben a művész gondolkodik ugyanúgy a művészeti hagyomány általa ismert vagy preferált 



kell  illeszteni  a  kolorisztikus  naturalizmus,  vagyis  a  szubjektív  színlátás  kritériumainak 

megfelelő színhasználatot.  Maga Ferenczy soha, sehol nem értelmezte, nem magyarázta a 

fenti szöveget, és ezen az egyetlen eseten túl szándékosan tartózkodott, nemcsak attól, hogy 

művészi  elképzeléseit  szóban  megfogalmazza,  hanem  mindenfajta  esztétikai  kérdés 

boncolgatásától.442 Alapelvei  közé  tartozott,  hogy  az  esztétikai  benyomások  nem 

tudatositandók. Mégis Ferenczy Valér róla írott cikkeiből és könyvéből443, a Réti Istvánnak és 

Valérnak írott levelekből444,  valamint a pálya és az életmű egészének együttes elemzéséből 

kirajzolódnak legfontosabb művésztei nézetei.

Ferenczy életművében két elméleti kérdés folyamatos jelenlétét ismerhetjük fel. Az egyik a 

kép (a  látvány)  és  a  valóság viszonya,  és  ezen  belül  a  mimeszisz  kérdése,  a  másik  a  szép 

problémája, mint a létezésen átütő lét445 elkötelezettség-mentes megidézésének lehetősége. 

Festőként a vonal és a szín használata, egymással való helyettesítése, valamelyik mellőzésének 

lehetősége, a csak színnel (színértékekkel) megoldható térábrázolás, illetve a színes tónusok 

alkalmazásának lehetőségei kötötték le figyelmét. Összeségében, ha más problémák mentén 

is, hasonló szándék vezette mint Cézanne-t, aki többször elmondta, hogy Poussin tájképeit 

akarja újrafesteni az impresszionisták módszerével.

Ferenczy  Károly  festészetének  rejtett  tartalma  iránt  –  „művészet  fedi  el,  hogy  (csak) 

művészet”446 -  Sinkó Katalin keltette fel az érdeklődésemet, részben Ferenczy Festő és modell 

című  képéről  írt  elemzésével,447 részben  a  nagybányai  művésztelep  első  nemzedékének 

része, mint az irodalom vagy a zene esetében.
442 “Volt  egy  téma,  amelyről  lehetetlen  volt  beszélgetésre  bírni,  és  nevezetsen  az  őt  szive  szerint  oly 
mélyen érdeklő esztétikai kérdéseket, a természet s művészet szépségeinek benne fölkeltett benyomásait, 
érzéseit illetőleg nemcsak nem bocsátkozott hosszas elméletezésbe, de elvnek is állította fel, hogy ezeket 
kár boncolgatni, tudatositani.” Ferenczy 1934, 69.
443 Ferenczy  1934;  Ferenczy  Valér:  Emlékek  Ferenczy  Károlyról.  Élet XXVII  évf.  1936,  262—262; 
Ferenczy Valér:  Ferenczy Károly alakja és alkotása,  Budapesti Szemle 1934, CCXXXII évf. 280—299; 
CCXXXIII.  Évf.  57—78,  152—182;  CCXXXIV évf.,  175—205,  290—325;  Ferenczy Valér:  Ferenczy 
Károlyról, Nyugat XXII. Évf. 1929, I. 77—87.
444 A MNG Adattára őrzi Ferenczy Rétihez írott leveleit, az OszK Kézirattára és a MTA Művészettörténeti 
Intézete Adattára a Ferenczy Valérhoz írottakat.
445 Grassi,  Ernesto:  A szépség  ókori  elmélete című  munkájára  támaszkodtam.   Ford.  Pongrácz  Tíbor. 
Tanulmány Kiadó, Pécs, 1997.
446Publius Ovidius Naso: Pygmalion, in: Átváltozások (Metamorphoses). Fordította Devecseri Gábor. 
Európa Könyvkiadó, Budapest, 1982. 280.
447 “Ferenczy műve a valóság  „áttünését”,  képpé való „átfordulását”  ábrázolja,  azt a lebegő pillanatot, 
amikor a „natura” szemünk előtt hirtelen esztétikummá, klasszicitássá transzformálódik. A festő és modell 
változatos témája a század fordulóján legtöbbször művészi hitvallásként jelent meg. Ferenczy képe is efféle 
ars  poetica.”  .  Sinkó  Katalin:  Festő  és  modell  1904.  Képelemzés.  In:  Aranyérmek,  ezüstkoszorúk. 
Művészkultusz és műpártolás Magyarországon a 19. században.  Magyar Nemzeti Galéria, 1995. június-
november. Budapest, 1995. I.1.19. 184.; A  Festő és modell-t utóbb magam is elemeztem, kísérletet téve 
Sinkó felvetéseinek továbbgondolására. Boros Judit: Festő és modell, 1904. In:  A modell. Női akt a 19. 



vallásos tárgyú festészetéről közzétett tanulmányával (Az alapítók biblikus képei és a századvég  

antihistorizmusa448). Annak felismerése, hogy a  Festő és modell  ideája a „natura” esztétikummá 

transzformálódása  mint folyamat,  a reveláció erejével hatott rám és megvilágította  Ferenczy 

második korszakának 1903-04 tájt  exponálódó alapkérdését,  éspedig  a  Réti  által  a „tiszta 

festőiség elvének” nevezett festői autonómia megvalósíthatóságának és fenntarthatóságának 

problémáját a modernizmus, sőt avantgárd irányzatok  és az egyetemes (tág értelemben vett 

reneszánsz) festői hagyomány Szküllája és Karrübdisze között. Tisztában vagyok azzal, hogy 

a „második korszak” megnevezés vitatható, hiszen Ferenczy életművének „korszakolására” 

többféle  javaslat  született,  sőt,  hogy  ezek  a  „korszakok”  nem is  annyira  időben  követik 

egymást, mint inkább párhuzamosan futnak egymás mellett, és hol az egyik, hol a másik válik 

–  vált  –  jobban  láthatóvá.  Az  egyik,  a  mindjárt  pályája  kezdetén  megnyilvánuló,  majd 

bizonyos  időközönként  felbukkanó  klasszicitás-vágy,  a  klasszikus  ideál  megvalósításának 

kívánalma  saját  festészetében.  Ez  késztette  arra,  hogy  pályája  legelején  a  magyar 

festőnövendékek által preferált Münchent pár hónap után a Nápolyra váltsa, vagy arra, hogy 

tájképfestészetének  kiemelkedő  darabjaival  párhuzamosan,  műtermében  Veronese, 

Rembrandt, Velasquez vagy Manet festői problémái fölött töprengve dolgozzon. Úgy tűnik, 

hogy soha sem tévesztette  szem elöl  azt,  amit  a  mi,  a  naturalizmuson-realizmuson,  vagy 

éppen a hagyományellenes avangárdon iskolázott  nemzedékünk oly könnyen elfelejt: hogy a 

festészet  anyaga, vagyis az a közeg amelyben egy festő gondolkodik alkotás közben, maga a 

festészet, a festői hagyomány egyedi életművekből vagy műalkotásokból összeálló teste, ami 

messze  több  mint  az  úgynevezett  előképek tárháza.  A  műfaj  legbelsőbb,  konstituáló 

problémáinak  szerves  egységéről  van  itt  szó,  a  kép  (imago)  funkcióiról,  az  ábrázolás 

lehetőségéről  vagy  lehetetlenségéról  (mimeszisz),  a  jelkép  sajátosságáról,  esztétikai 

kategóriákról.  Ezzel  a több évezredes (ha a képalkotás történetére gondolunk)  vagy több 

évszázados  (ha  a  reneszánsztól  a  mind  a  mai  napig  fennálló  konvenciókat  vesszük 

figyelembe) hagyománnyal szemben merült fel rövid időre, ám annál nagyobb termékenyítő 

erővel az a romantikában gyökerező, majd a naturalizmusban megvalósuló eszme, hogy a 

festészetnek nem csak tárgya, hanem anyaga is a természet legyen, nem csupán szimbolikus 

tartalomként, hanem formaképző mivoltában is.

századi magyar művészetben. Kiállítás a Magyar Nemzeti Galériában, 2004. október 14 — 2005. február 6. 
Ktalaógus. Szerkesztette Imre Györgyi. 346—347.
448 Sinkó Katalin:  Az alapítók biblikus képei és a századvég antihistorizmusa. In:  Nagybánya művészete. 
Kiállítás a nagybányai  művésztelep alapításának 100. évfordulója alkalmából. Magyar Nemzeti Galéria. 
1996. március 14-október 20. Bp., 1996. 216-240.



Ferenczy,  akit  az olasz művészet  alapos ismerete oltott  be a mindenekfelett  való kvalitás 

ígényével,  előbb rövid müncheni tartózkodása idején (1887 elején)  majd Párizsban (1887-

1889)  találkozott  a  korszerű  látásmódként  aposztrofált  naturalizmussal,  amelynek,  némi 

hezitálással hivévé szegődött, és amely a későbbiekben festészetének másik ágát képezte. Ez, 

az  általában  Jules  Bastien-Lepage  nevével  fémjelzett  naturalizmus  azonban  nagyon 

különbözött  attól,  amit  a  nagybányai  évek  folyamán  Ferenczy  naturalista  szemléleteként 

ismerünk, és amelyben a német panteizmus természetáhitata fonódott  össze a nagybányai táj 

„biblikus monumentalitásával”. A francia naturalizmus Bastien-Lepage-féle változata Millet 

alapjaiban romantikus, bár némi paraszti szentimentalizmussal átitatott szemléletét boronálta 

össze a pozitivizmus leíró objektivitás-ígényével és a tónusmentes, egységes szürkében tartott 

festési  modor  látszólagos  modernizmusával.  Amelyre  nem  véletlenül  voltak  különösen 

fogékonyak  a  közép-,  kelet-  és  észak-Európa  túlnyomórészt  feudális  maradványokkal 

küszködő, paraszti társadalmaiból érkező művészek, akik aztán valódi tartalommal töltötték 

meg a francia festők által kalakított  és többnyire a rajzos magazinok gondolati  mélységén 

mozgó  képi  sémákat.  Egyszerre  modernnek  és  hazafiasnak  lenni  rendkívül  vonzónak 

mutatkozott az akademizmus (historizmus) üres frázisokat puffogató hazafiságával szemben. 

Bár  a  Julian  akadémián  elsajátította  a  naturalizmus  festői  látásmódját  és  technikáját,  és 

szentendrei éveiben alkalmazta is, Ferenczy alig festett népies tárgyú képet. Talán a Válás és a 

Kertészek című képeit lehet ebbe a kategóriába sorolni, de a Kődobálók vagy a Lányok virágokat  

gondoznak határozottan felülemelkedik az ábrázolt anekdotán és a korareneszánsz falképek 

(vagy az ugyancsak ehhez a forráshoz visszanyúló Puvis de Chavannes) időtlenségét idézve a 

művészi hagyomány folytatásának szükségét jelzi és előrevetíti Ferenczy müncheni majd első 

nagybányai periódusának (1894-1902) problematikáját. Ebben az időszakban, melyre talán a 

„premodern”jelző volna alkalmazható, Ferenczyt az idea (mint eszme és mint eszmény) és a 

natura (mint eme eszmény világi megtestesülésének helye) a szemléletben (a szemlélés időbeli 

folyamatában kialakuló szemléletben)  egysége foglalkoztatta.

Ferenczy Valértól449 is,  másoktól  is  tudjuk, hogy a naturalista  hagyománynak megfelelően 

Ferenczy  Károly  mindig  modell  után  festett,  a  modell  szóba  beleértve  a  természeti 

környezetet is.  Tudjuk, hogy nagy  bibliai kompozícióit is valamennyi esetben a helyszínen 

állította be és csak ott dolgozott a képeken, vállalva az ezzel járó számos nehézséget. Eljárása 

449 Ferenczy Valér: Ferenczy Károly, Budapest, é.n. [1934]



tehát látszólag mimetikus volt, miközben autonom képalkotásra törekedett. Mindazonáltal a 

mimeszisz kérdése egész alkotói tevékenységének egyik állandó problémája maradt.

Platón450 előtt  a  mimeszisz  kifejezést  csak  homályosan,  „utánzás”  vagy  „ábrázolás, 

bemutatás”  értelemben használták.  Plutarkhosz  például  a  Problematában a  dráma kapcsán 

teszi fel magának a kérdést: „Miért hallgatjuk szívesen azokat, akik a bosszús és szomorú 

embereket  utánozzák,  és  miért  idegenkedünk  azoktól,  akiket  valóban  ilyen  szenvedések 

sújtanak?” Platón, aki szerint, mivel a művész csak az ideák ősvalóságának  a látszatát fogja 

fel,  következésképpen  az  utánzat  utánzója,  alkotásának  –  a  művészetnek  -  az  igazság 

harmadik valóságfokozatán lehet  csak helye.  Egyedül az építészet  érdemli  meg a teremtő 

művészet rangját. Az utánzás, mely a látszat képeihez igazodik,  nem a megismerés, hanem a 

vélekedés  műve,  ezért  eredménye nem bír  az igazság kritériumával.  Kizárólag  akkor  van 

létjogosultsága,  ha  pedagógiai  és  morális  szándékokkal  jár  együtt,  és  lehetővé  teszi  az 

emberben  meglévő  őstermészet  kibontakoztatását.  Bizonyos  esetekben  az  „irányított” 

mimeszisz  eljuthat  az  ősvalóság,  az  ideák  világának  érzékeltetéséig.  Arisztotelésznél  a 

mimészisz, mely feltárulást, alakváltást jelent, és kizárólag az ethosz által meghatározott emberi 

praxisra vonatkozhat, engedi láthatóvá válni a specifikus emberi művet a maga különböző 

lehetőségeiben. Nem annak ábrázolására irányul, ami van, hanem annak kinyilatkoztatására, 

ami lehet. A művészet tárgya nam a valós, hanem a lehetséges, illetve annak elképzelt látszata.  

Ezt  nyilvánvalóan  nem  lehet  utánozni,  csak  módot  adni  megnyilvánulására.  Míg  tehát 

Platonnál  van  rá  esély,  hogy  a  mimeszisz  bizonyos  eseteiben  „felfénylik”  az  idea, 

Arisztotelésznél a mimeszisz kizárólag az emberi praxisra, annak „müthoszaira” vonatkozik, 

vagyis  fabulaszerűvé,  esetlegessé  válik  és  helyet  ad  a  szubjektív,  esztetizáló 

művészetfelfogásnak.

Ferenczy,  mint  a  motívum előtt  dolgozó  festő,  látszólag  a  lehetséges  látszatok,  vagyis  a 

létezés megmutatására törekedett, de munkáját soha nem korlátozta egyetlen impresszióra. 

“Nem az érzéki  adottság  közvetlensége,  hanem a  szemlélet  kialakításának  folyamata,  s  a 

belőle  származó alakot  nyert  szemlélet,  «a  képzelőerő  megjelenítése»  az  a  fundamentum, 

amelyen  minden  művészet  nyugszik.”,  írja  Gadamer,  aki  arra  is  figyelmeztet,  mennyire 

tévútra vezette a művészetértelmezést a közvetlen érzéki benyomáson alapuló alkotásmód 

túlértékelése.451 Ferenczynél  a  megvalósuló  mű  –  melynek  festési  folyamata  számtalan 

450 A mimeszisz-értelmezésben Ernesto Grassi: A szépség ókori elmélete című munkájára támaszkodtam. 
Ford. Pongrácz Tíbor. Tanulmány Kiadó, Pécs, 1997 
451 Hans Georg Gadamer: Szemlélet és szemléletesség. Ford. Kukla Krisztián. Kéziratban.



részprobléma megoldását is igényelte – már az irányított mimeszisz eredménye, és mint ilyen 

képes az ősvalóság (a lét) megidézésére. A naturalista természetszemlélet, mely alapvetően az 

arisztotelészi  mimeszisz  gyakorlatát  követi  (egy  darab  természet  a  művész  szubjektumán 

átszürve)  és  egy  lehetséges  látszat  felmutatását  tűzi  célként  maga  elé,  átvált  a  platóni, 

etikailag  irányított  mimesziszbe,  melyben  a  látszat  ugyan  soha  nem  lehet  egyenértékű  a 

valósággal,  de  éppen a  szemlélet  bonyolult  folyamatának  eredményeképpen  –  ezt  nevezi 

Gadamer „cognitio imaginativa”-nak 452– jelenvalóvá teheti azt. 

Ferenczy egész festői működésére jellemző volt a képek hosszadalmas festése. A motívum 

előtt  alakuló  szemlélet  lassú  érlelése  egyaránt  megfigyelhető  korai  és  késői,  műtermi-  és 

szabadtéri  képeinek  alkotói  folymatában.  Alkalomadtán  hódolt  ugyan  a  maga  által  is 

„portyázó  festés”453 kifejezéssel  illetett  alkalomszerű  tájképfestésnek,  de  ilyenkor  is 

alkalmazta a „composition devant la nature”454, a megkomponált tájkivágat szemléletét. 1903-

tól azonban festészetében egyre nagyobb helyet foglalt el a festői hagyományhoz és a műfaj 

sajátos problémáihoz való viszony megfogalmazása. 

Ferenczyt  és  a  nagybányai  alapító  nemzedék  festőit  a  modernizmusként  értelmezett 

naturalizmus meghonosítóiként üdvözölte a korabeli kritika455,  majd Ferenczyt, mint ezt a 

modernizmust  cserben  hagyót,  el  is  marasztalta456,  akkor,  amikor  festészetének 

középpontjában nem a természeti látvány, hanem hagyományos műtermi témák kerültek. 

A disszertáció első részében volt arról szó, hogy az elfogadott szemlélet szerint a festészeti 

modernizmus  kezdete  Manet  és  az  impresszionizmus  megjelenéséhez  köthető,  amikor  a 

vizualitással  kapcsolatos  új  ismereteket  alkalmazva,  a  festők  képessé  váltak a  szemük elé 

táruló természeti látvány minden korábbinál valósághűbb rögzítésére. Ezek az új ismeretek 

egyaránt  vonatkoztak  a  napfény  színmódosító  szerepére,  a  színek  kölcsönhatásának 

vizsgálatára,  valamint  a  szem  fiziológiájának  feltárására  és  fokozatosan  elvezettek  annak 

452 Gadamer: i.m. (j.6).
453 Ferenczy  Károly  levele  Ferenczy  Valérhoz,  Weisser  Hirsch  bei  Dresden,  den  6.  Sept.  1915.  OszK 
Kézírattár. Levelestár.
454 Lásd Ferenczy Károly levele Ferenczy Valérhoz, év nélkül (idegen kézzel, ceruzával: 1914) március 12. 
OszK Kézirattár. Levelestár.
455 Elsősorban Lyka Károly írásaira gondolok. A kritikák Ferenczyre, illetve a nagybányaiakra vonatkozó 
része olvasható a  A nagybányai művészet és művésztelep a magyar sajtóban 1896-1909. című kötetben. 
Szerkeszetette: Tímár Árpád. Nagybánya Könyvek 7. MissionArt Galéria, Miskolc, 1996.
456 Az elmarasztalás mely egészen az akademizmussal való hasonlóság felemlegetéséig ment Fülep Lajos 
fiatalkori  irásaiban  olvasható.  A  kritikákat  újraközölte  Tímár  Árpád:  Fülep  Lajos:  A  művészet  
forradalmától a nagy forradalomig. Cikkek, tanulmányok. I-II.  Válogatta, szerkesztette, a jegyzeteket, a 
bibliográfiát és a névmutatót összeállította Tímár Árpád. Magvető, Bp. 1974.



felismeréséhez, hogy a szem valójában mindig a fényt, tehát a színeket érzékeli és mindaz, 

amit  vonalként,  perspektívaként  lát,  az előzetes  ismeretek elméleti  projekciója  csupán.  (E 

kérdés  festői  vetülete  az  a  technikai  probléma,  hogy  miként  lehet  a  látott  fényszíneket 

pigmentszínekkel  helyettesíteni  a  festővásznon,  ami  az  impresszionisták  keveretlen 

színfoltokkal  való  festésmódjához  vezetett.)  Ha  azonban  a  helyi  színeket  helyettesítő 

reflekszszíneket  nem  a  látvány  egészében,  hanem  az  ábrázolt  tárgyi  motívum 

tulajdonságaként próbálták azonosítani,  kiderült,  hogy a legnagyobb valósághűséget éppen 

nem  a  „valóságos”  színekkel,  hanem  a  valóságtól  független,  autonom  festői  elemekkel 

sikerült  megvalósítani,  vagyis  nyilvánvalóvá vált,  hogy a természet  képét biztosító látvány 

alaposan eltér a valóságos, és a pillanatnyi változásokon túlmutató képtől. A modernizmus 

tehát a változatosságot, az állandóság helyébe lépő pillanatnyi – és szubjektív – érzéki észlelet 

lenyomatát  rögzítette.  A  látvány,  azáltal,  hogy  a  világról  való  gondolkodást  megjelenítő 

plasztikai  rendszerek  (ikonográfia,  perspektíva,  tónusfestés,  clair-obscur)  helyére  lépett,  a 

festői  mondanivaló  egyedüli  hordozójaként  különleges  jelentőségre  tett  szert,  és 

expresszivitásának szükségszerű fokozásával autonómiáját is fokozta. 

A 19. század folyamán a látvány jelentőségének folymatos növekedése szélesebb társadalmi 

kontextusban is megfigyelhető. Többek között Jean Baudrillard, majd Jonathan Crary írta le a 

19. század fogyasztói mentalitásának kialakulási folyamatát,457 mely a társadalom laicizálódása 

és  a  polgári  forradalmak  által  hirdetett  egyenlőség  következményeként,  mint  a  világi 

boldogulás lehetősége lebegett az emberek szeme előtt. A köznép számára a világban való 

boldogulást (a sikert) bizonyos jól látható javak birtoklása jelenthette (és jelenti mind a mai 

napig), illetve a javak hiányában ezek bírásának látszatát keltő jelek. Egyre több olyan tárgy 

került az emberek tulajdonába és érdeklődési körébe, mely bizonyos látszatok keltésére vagy 

fenntartására szolgált, annélkül, hogy valódi tartalom állt volna mögötte. Ugyankkor ezek a 

látszatot biztosító elemek ugyanúgy bármikor felcserélhetőek voltak más elemekkel, mint a 

kapitalista  árútermelés  folyamatának  valamennyi  összetevője,  akár  az  abban  részt  vevő 

emberi  lények.458 A  végletes  eltárgyiasodás  és  a  szubjektivizmusban  menedéket  kereső 

individum feszültsége áll  a  valóságot látszatokkal  helyettesítő  modernizmus hátterében is. 

457 Jean Baudrillard: La société de consommation. Paris, 1970.
458 “A modernizáció olyan folyamat, amely révén a kapitalizmus gyökerestül kitépi és mozdíthatóvá teszi mindazt, ami eddig 
lehorgonyzott volt, eltakarít és kipusztít mindent, ami akadályozza az áramlást, és pótolhatóvá teszi azt, ami egyedi. Ez éppúgy 
vonatkozik testekre, jelekre, képekre, rokonsági viszonyokra, vallási szokásokra és nemzetiségre, mint árucikkekre, jólétre és 
munkaerőre. A megfigyelő [az alkotó és a befogadó egyaránt – BJ], mint szubjektum ebbe ágyazódik bele.”  Jonathan Crary: A 
megfigyelő módszerei. Ford. Lukács Ágnes. Osiris, Bp. 1999.  23.



Akkor tehát, amikor festészetének második korszakában Ferenczy Károly nem a természet, 

hanem  a  nagy  művészet  látszatát  kelti,  illetve  különleges  érdeklődést  tanusít  a  színpad 

világának  látszatvalósága  iránt,  úgyanúgy  a  modernizmus  eszemerendszerén  belül  marad, 

mint korábban.

Mint  láttuk,  a  festészeti  modernizmus másik,  némiképp  a  historizmussal  és  az  építészeti 

eklektikával közös vonásokat (is) felmutató ága nem a naturalista természetábrázolást, hanem 

a művészeti  hagyomány anyagát tekintette munkája tárgyának.  Az ehhez sorolható festők 

modernizmus-értelmezésének  központi  helyét  a  „kép”  foglalta  el.  Mivel  látszólag  a 

hagyományos műfaji keretek betartásával dolgoztak, vagyis látszólag portrét, csendéletet, 

életképet,  tájképet  festettek,  a mimetikus  elemeket  akár a  primér  valóságra is  lehetett 

vonatkoztatni. Azt, hogy a látott alkotás anyaga nem a primér valóság, hanem a kulturális 

tradíció, csak kellő ismeretek birtokában lehetett felismerni. Úgy tűnik, hogy Ferenczyt 

1903-ban kezdte határozottabban foglalkoztatni a festői hagyomány folytathatóságának 

kérdése.  Erre  utal  többek  között   1903-as  Önarcképe,  melyen  palettával  a  kezében, 

klasszikus festői  pózban ábrázolta  magát,  vagy Noémi  lányának rembrandtos  portréja 

(Noémi  kibontott  hajjal).  De  a  festői  mesterség  mint  probléma  feletti  gondolkodásra 

mutatnak az ugyanekkor készült Festőnő vagy a Két festő című képek is. Az 1903-as év 

legjelentősebb  alkotása,  a  Keresztlevétel pedig  Manet  Krisztus-képeinek459 idézésével 

nyúl vissza a közös forrást jelentő Caravaggio460 festészetéhez. Ha figyelembe vesszük, 

hogy 1902-ben készült  munkái  között  egyetlen  ilyen  jellegű képet sem találunk,  nem 

tűnik túlzásnak az a feltételezés, hogy egy 1903 első napjaiban Bécsben látott kiállítás 

élménye adhatta meg a továbblépéshez szükséges lendületet. 

A Wiener Sezession által Entwicklung des Impressionismus in Malerei und Plastik címmel rendezett 

tárlat,  melyet Ferenczy Károly a 16 éves Valérral nézett  meg461 rendkívül gazdag anyagot 

vonultatott fel. Az impresszionizmus előzményeit (Tintoretto, Rubens, Vermeer, El Greco, 

Velasquez,  Goya,  Delacroix,  Corot,  Daumier,  Monticelli)  kibontakozását  (Manet,  Monet, 

Renoir,  Degas,  Cézanne,  Pisarro,  Sisley,  Morisot;  egy  külön  kategóriában  Puvis  de 

Chavannes  és  mások)  és  utóhatásait  (posztimpresszionizmus:  Seurat,  Rysselberghe;  az 

impresszionizmus  meghaladói:  Van  Gogh,  Touluse-Lautrec,  Vuillard,  Bonnard,   Denis, 

459 Edouard Manet: Jézus megcsúfolása, 1865 k.; Krisztus az angyalokkal, 1864.
460 Caravaggio: Krisztus sírbatétele. Róma, Pinacoteca Vaticana. A Ferenczy-Caravaggio kapcsolatra Sinkó 
Katalin hívta fel a figyelmet 
461 Ferenczy 1934, 91.



Valloton,  O.Redon, Gauguin)  is  felvonultatató tárlat  egyértelműen jelezte  a naturalizmust 

meghaladó, vagy azzal eleve szemben álló művészetfelfogás előretörését. Érdemes röviden 

felidézni  Valér  visszaemlékező  szavait:  „Sajátságoskép  Manet  alig  maradt  emlékemben  a 

bécsi kiállításon, ellenben jól emlékszem arra a megzavaró érzésre, arra a döbbenetre amelyet 

Cézanne Mardi gras című képe, a farsangi mámorban, furcsa vontatott mozdulatban vonuló 

Harlequin  és  Pierrot  alakjával,  bennem keltett.  Ez  a  kép,  amely  már  erősen kivül  áll  az 

impresszionistának mondható festő-felfogás körén, és már inkább a kubo-expresszionizmus 

felé mutat, ilyen riadt érzést kelthetett bennem, hogy némán, kérdőleg tekintettem apámra: 

hát ez is lehetséges? Hát igy is lehet festeni?” Majd pár mondattal tovább: „Most inkább azt 

szeretném eldönteni, miképpen állt szemben apám azon a bécsi kiállításon a Mardi gras-val; ez 

azonban  nem  áll  módomban;  az  őt  jellemző  szófukarsággal  semmit  sem  szólt;  némán 

léptünk  tovább,  hallgatagon  tértünk  napirendre  Cézanne  furcsa,  kemény,  döbbenetesen 

újszerű,  az  eljövendő  nemzedékek  számára  irányt  jelzendő  festése  fölött.  De  ha  ez 

alkalommal  nem  is  nyilatkozott  apám,  később  számtalan  vonatkozásban  megmutatta 

hajlandóságát  és  képességét  arra,  hogy  a  modern  törekvéseket  a  saját  felfogásától  eltérő 

nyilatkozásaikban is megértse, méltányolja.”462 Elképzelhető, hogy ez a kiállítás, mely nyilván 

másféle gondolatokat ébresztett Ferenczy Károlyban, mint fiában, a következő évek több 

olyan, mindeddig  talányosnak vélt témakörét indította el festészetében, mint a kettős aktok, 

a birkozók,  artisták  („mimusok”) sorozata,  vagy a zsáner és a portré műfajának határán 

lebegő kettős- és hármas-portrék.

A  korszakváltás  kezdetén,  mintegy  Ferenczy  festészetének  teljességét  magában  foglaló 

csúcspontként áll a  Keresztlevétel, mely azáltal, hogy 1913 óta a marosvásárhelyi múzeumban 

van,463 jóformán  kimaradt  Ferenczy  életművének  értékeléséből.  A  keresztlevétel  és  a 

sírbatétel  mozzanatát  egybefoglaló  jelenetet  a  nagybányai  hegyek  alkonyi  napsütésben 

ragyogó  zöld  háttere  elé  helyezte  Ferenczy,  olyan  irrealitást  és  mégis  jelenvalóságot 

kölcsönözve a látványnak, mely kétértelművé teszi: a szenvedéstörténetre utal-e a kép, vagy 

annak egyik stációját megjelenítő színészekre? (Egy, a MNG Festészeti osztályán megörzött 

fotón látható, hogy Ferenczy eredetileg jól tagolt architektonikus keretbe helyezte a képet, 

mely akár a színpadszerűség suggalására is alkalmas volt.)  Bár ő maga azt nyilatkozta egy 

újságírói kérdésre, hogy a  Keresztlevétel ötletét az alagi lóversenypálya zöldje és az ott látott 

462 Ferenczy 1934, 91, 93.
463 Előbb Jánossy Béla gyűjteményében volt, majd annak halála után Bernády György polgármester 
vásárolta meg a marosvásárhelyi múzeum számára. 



zsoké  sapkájának  színviszonya  indította  el  benne  –  mely  vallomást  minden  látszólagos 

abszurdítása  ellenére  is  el  kell  fogadnunk,  mint  egy  bizonyos  színviszonylat  tragikumot 

felidézni képes lehetőségét – bizonyos, hogy a kompozíció kialakításában és a rajta látható, 

szinte  fájóan  eleven  jelenet  kidolgozásában  Manet  festészete  (is)  a  szeme  előtt  lebegett. 

Manet korai képeivel eddigi ismereteink szerint, részben az 1898-as párizsi világkiállításon, 

részben az 1903-as bécsi kiállításon464 találkozott  Ferenczy, aki a müncheni és nagybányai 

évek  tapasztalatával  a  háta  mögött,  ekkor  érthette  meg  a  francia  mester  törekvéseit.  A 

Keresztlevétel után  festett  csendéletekben,  az  egész alakos  portrékban  (Béni,  1906;  Valér  és  

Noémi,  1911;  Vidéki színésznő,  1913) artista-képekeben (Artistapár,  1912;  Atléták,  1915),  két 

alakos akt-kompozíciókban (Két női akt, 1904; Henyélés, 1908) sokáig érzékelhető, hogy Manet 

kitörölhetetlen referenciaként van jelen festői gondolkodásában.

A látszat  és  valóság viszonyának sajátos eseteként jelenik  meg Ferenczy festészetében az 

artisták  világa.  A  valóságként  mutatkozó  színpad  a  csak  látszatokban  megragadható 

valóságban  a  művészet  egyik  érvényes  megnyilatkozási  helyeként  mutatkozik,  akárcsak 

Goethe vagy a Goncourt fívérek regényeiben a mutatványos bodé. 1907 áprilisában említette 

először  Rétinek,  hogy  birkózókat  fest465,  bár  az  aktok  sora  az  1904-es  Két  női  akt  

változataival,  illetve  a  Festő  és  modell művészi  programot  előrevetítő  kompozíciójával 

kezdődött.  Az  emberi  test  iránti  érdeklődése  összefüggésben  állhatott  1906  januárjában 

induló főiskolai („akadémiai”) tanárkodásával,  is,  illetve a főiskola könyvtárában fellelhető 

illusztrációs anyaggal.  Ferenczy Valér is  jelzi,  hogy apja az illusztrált  sportlapokat nagyon 

szerette, sőt az egészen furcsa  Police Gazette című hetilapot is szívesen forgatta, mely :”tele 

volt  fényképekkel  félvilági  táncosnőkről,  csepürágókról,  ökölvívókról,  dijbirkozókról; 

azonkívül állandóan voltak benne érthetetlenül ósdi stílusú fametszet-illusztrációk különféle 

kacagtató  vagy  enyhén  botrányos  napihírekről.”466 A  MNG  Grafikai  osztályának  egyik 

konvolutumában pedig, egy kis rajzon467, mely űlő idős férfit ábrázol, amint kérdőleg tekint a 

vele  szemben álló  tétova  arckifejezésű  fiúra,  a  „London News 85” megjegyzés  található, 

464 Entwicklung des Impressionismus in Malerei u. Plastik. XVI. Ausstellung der Vereinigung Bildender 
Künstler Österreichs Secesssion Wien. Januar-Februar. 1903.
E. Manet : 28. Das Stiergefecht; 29. Buffetdame; 30. Der Garten des Hauses Manet; 31. Die Malerin 
Gonzales; 32. Das landhaus;  33. Spanische Tänzer; 34. Porträt des Herrn Guys; 35. Dame auf dem 
Kanapee; 36. Die Reiterin. 
465 Ferenczy Károly levele Réti Istvánhoz. Év nélkül. A levélboríték bélyegzőjén: Budapest 62. 907. ápr. 
18. MNG Adattár: 8271/1955.
466 Ferenczy Valér: i.m. (j.4) 98.
467 MNG Grafikai Osztály 1934-2611.



feltehetően  arra  az   újságfotóra  utalva,  mely  elindította  a  Tékozló  fiú-témát.  És  kellően 

aprólékos kutatással a sort biztosan folytatni lehet.

Pályája  utolsó  évtizedében  művészetének  középpontjába  a  szép került,  mely  mint  a  kép 

szervezésének  alapprincípiuma  lehetővé  teszi  az  esztetizáló,  tehát  kötelezettséget  nem 

hordozó  szubjektív  álláspont  meghaladását  az  ontológia  felé.  A  naturalista  és  szubjektív 

művészetfelfogás  a  szép által  valami  általánosabb felé  tart,  anélkül,  hogy  kénytelen  volna 

mitikus, vallási, vagy ideológiai előírásokat követni. Mint Ernesto Grassi írja468, Platónnál a 

látható testi szépség az ideákhoz vezető lehetséges királyi út, az egyetlen, mely nem kívánja 

meg  az  ideák  prekoncipiálását.  A  szép azonban  csak  a  rá  való  vágyakozásban,  Erosz 

közvetítése által élhető meg, és a szép iránti vágyakozás azonos a valóság teljessége iránti 

vágyakozással.  Ferenczy  fetészetének  erotikus  vonatkozásaira  történt  néhány 

félreértelmezhető utalás,  mélyebb elemzése azonban úgyanúgy a jövő feladata, mint egész 

„esztetizmusának” megértése. 

Ferenczy Valér nem győzte hangsúlyozni, mennyire eltért apja naturalizmusa a természetben 

látott  szép  motívumot  megragadó  festőétől469,  „mennyire  mélyen  rejlő  volt  benne  az 

artisztikum”.  „Ahogy  a  kyrénaei  Aristoppos  a  hédoné-t,  a  gyönyört  helyezte  bölcseleti 

rendszere gócpontjába, úgy szerepel Ferenczy Károlynál az élvezet,  mint döntő kritérium, 

mint  fokmérője  minden  esztétikai  értéknek”470.  Továbbá:  „A  műalkotásnak  abszolút 

különéletét,  önmagában  zárt  voltát  fejezi  ki  az  artisztikum  szó.  Nem  üres  szójáték,  ha 

atyámnak  azt  a  korszakát,  amelyben  még  fokozottabban  kezd  uralkodóvá  válni  az 

artisztikum, artista-képeitől számitom.”471  Az artisztikum és a szép azonban nem azonos. Az 

első  inkább  az  arisztotelészi  művészetfelfogás  körébe  tartozván  a  létezés  aspektusainak 

mulandóságával,  a  második  a  platóni  ősvaló  megnyilatkozási  lehetőségeként  külső 

szépségként  a  határtalan  mértékbe-foglalásával,  belsőként  az  erény  kifejezésével  áll 

kapcsolatban. 

468 Grassi: i.m. (j.5) 79.
469 „Mindamellett, hogy saját megállapítása szerint naturalista volt, biztos, hogy soha nem érdekelte volna 
olyan  festő,  aki  csupán  a  természet  egy  darabjának  pazar  tudással,  fölényes  festői  előadással  való 
visszaadását tüzi maga elé; az ilyen piktura, amelyet a francia – mint apám maga mondta nekem – „bon 
morceau de peinture”-nek nevez, nem állt nagy becsben előtte. Éppugy, mint a saját munkájánál, a másénál 
is  mindenekfölött  a  müvészi  elgondolás,  a  koncepció eredetisége,  a szinösszeállítás harmóniája  – hogy 
kedvenc  szavát  használjam:  előkelősége  –  volt  mindenekfölött  fontos  szemében;  ezeknek  hiányáért  a 
legragyogóbb festeni tudás sem kárpótolta. (…)”. Ferenczy 1934, 46.
470 Ferenczy 1934, 70.
471 Ferenczy 1934, 73.



Ferenczy Károly: Az Est, 1910



Összefoglalás 
                                                                 

Az 1880  – 1896  vagy  kerekítve,  az  1880  -  1900  közötti  két  évtized  a  magyar  művészet 

premodern  korszakaként  jellemezhető.  A  modernizmus,  lett  légyen  a  realista  gyökerű, 

lényegében  a  plein  air  naturalizmus  hagyományából  kinövő  új  szemlélet,  vagy  az 

antinaturalista  művészeti hagyomány alapján kidolgozott „modern akadémia,” a huszadik 

század első évtizedében vált a magyar művészet jellemző vonásává. E folyamat előfeltétele 

volt a magyar festők Nyugat-Európai tapasztalatszerzése, kiemelten a párizsi tanulmányok. 

Párizs  elsősorban  nem  művészeti  oktatása,  hanem  modern  nagyvárosi  mivolta  által 

teremtette  meg  a  modernizmus  megértésének  lehetőségét  a  Közép-  Kelet-  és  Észak-

Európából oda áramló művészek számára.

Az  a felismerés, hogy a modernizmus ugyanúgy nem azonos valamely „modern” képtárgy 

ábrázolásával,  mint  ahogy  nem  azonos  valamely  hagyományos  képtárgy  modernista 

manírban való megjelenítésével,  hanem a kettő egymáshoz való viszonyának tematizálását 

jelenti  az  új  vizuálitás  realitásként  elfogadott  konvencióin  belül,  csak  egy  olyan  összetett 

társadalmi és művészeti környezetben válhatott érthetővé, amilyen Párizs volt a 19. század 

második felében.  A Párizsban hosszabb vagy rövidebb időtt  eltöltő  festők még akkor  is 

lépten-nyomon  szembesültek  a  modernizmus  sajátosságaival,  ha  viszonylag  szűk  körben 

forogtak, vagy nem érdeklődtek kifejezetten a legújabb festészeti irányzatok iránt. A látottak 

pedig,  öntudatlanul beivódnak a befogadó tudatába, emlékezetébe,  és utóbb, egy váratlan 

inger hatására felszínre kerülhetnek.

A  magyar  festők  többsége  számára,  1880  után,  Munkácsy  Mihály  személye  és  műterme 

jelentette  a legfőbb vonzerőt.  Munkácsy sajátos egyénisége, festészetének premodern jellege 

azonban nem bizonyult alkalmasnak a modernizmus közvetlen megismerése és megértése 

szempontjából.  Munkácsy  festészetének  expresszív  vonásai,  a  modern  életérzést  kifejező 

vetülete  a  környezetében  dolgozó  festők  számára  nem  tudatosult.  Festészetének  rejtett, 

kizárólag festői eszközökben és nem tematikában megvalósuló szimbolista rétegei csak az 

utókor számára váltak felismerhetővé. E tekintetben kivételt képezett Mednyánszky László, 

aki egy 1897-es naplóbejegyzése tanúsága szerint, pontosan felismerte a Munkácsy tehetsége 



és életvitele között feszülő ellentmondás kiúttalanságát és ennek megnyilvánulását Munkácsy 

festészetében.

Mindazonáltal  a  Munkácsy-atelier  és  a  Munkácsy-szalon  számos,  egyébként  elérhetetlen 

kapcsolat megtermtését tette lehetővé a Párizsba érkező fiatal magyar festők számára. Rippl-

Rónai  József,  aki  élni  tudott  ezekkel  a  lehetőségekkel,   megtalálta  az  egyéniségének 

legmegfelelőbb fejlődési utat és a modern magyar festészet első nemzetközileg is elismert 

mestere lett.

A nyolcvanas évek második felében az egyre nagyobb hírnévnek örvendő Julian Akadémia 

vált  a  fiatal  magyar  festők  párizsi  célállomásává.  A  -  némileg  tévesen  a  naturalizmus 

fellegváraként számontartott - szabadiskolában legtöbbet egymástól tanultak a növendékek, 

és ezáltal minden korábbinál nyitottabb környezetben, szélesebb körű tájékozódásra tehettek 

szert.  A  nagybányai  alapító  nemzedék  képviselői,  Ferenczy  Károly,  Réti  István,  Thorma 

János, Iványi Grünwald Béla a müncheni szecesszió és a párizsi Julian Akadémia „bohém” 

világából  érkeztek  a  „biblikusan  monumentális”  nagybányai  környezetbe.  Ferenczy 

festészetében  majd  tíz  évvel  később,  1904-05  körül  következett  be  az  a 

posztimpresszionizmusra jellemző antinaturalista fordulat, amelynek gyökereit az 1887- 1895 

között, részben Párizsban, részben Münchenben eltöltött évek tapasztalataiban kell keresni. 

Rippl-Rónai József, Ferenczy Károly és Mednyánszky László 1890-1914 között kibontakozó 

festészete képezte azt a stabil alapot, amelyről elrugaszkodva az 1905 után induló nemzedék 

(„neósok,”  „vadak,”  neoklasszicisták)  legkiválóbb  képviselői  képeseknek  bizonyultak  a 

kortárs európai festészet avangárd irányzatainak befogadására és a naprakész felzárkózásra.
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Modern festés – írta Rippl-Rónay József

A festőművészetnek három modern úttörője van Francziaországban: Manet, Degas, Puvis de 

Chavannes. Mind a három réme az akadémikus festőknek. Ők azok, a kik a banális, kommercziális és 

a konstruált irány ellen folytatnak irtó háborút.

Aránylag keveset dolgoznak, de mindig a szív és az ész érzése szerint fejezik ki művészetüket. 

Mindent  megfigyelnek,  majdnem  idegesen  rohanják  meg  a  dolgok  esztetikus  vonatkozásait  és 

gyönyörködnek a nagy természetben. Ezt igyekeznek ironnal vagy más eszközzel megörökíteni.

Czéljuk teljesen eltér a konvenczionális, különösen a pedáns német érzelgős festészettől. Ők 

nem  szinpadias  utánzatokat  csinálnak;  nem  magyar  subába,  olasz  vagy  német  egyenruhába 

felöltöztetett  modellek  után  dolgoznak.  Szóval,  nem  a  természet  szolgalelkű  másolói,  hanem  a 

természetben előforduló dolgok közvetlen inspirácziói révén festik meg képeiket és alakjaikat.

Czéljuk folyton a természetre emlékeztetni és arról nyújtani ideát. Ezt meg is tudják oldani, 

mert  erre  disztingvált  gondolataikkal,  eszközeik  és  festékeik  segítségével  teljesen  képesek.  Ők 

sohasem igyekeznek műveiket a természet mellé állítani, mint azt Bastien Lepage akarta tenni. Mert 

tudják,  -  a  miről  különben  a  japánok,  khinaiak  és  az  olasz  primitivisták  révén  már  régen 

meggyőződhettünk volna – hogy a míg a fának minden levelét, míg az embernek minden szál haját 

meg nem festik, mind az a mit csinálnak, nem természetes.

Csodálatos  meggyőződésre  jut  az  ember  tanulmánya  révén.  Például  felfelé  északnak  a 

skótoknál,  norvégeknél  és  svédeknél  azonnal  észrevesszük,  hogy  a  természetet  érteni  és  élvezni 

tudják.   A  művészek  innen  merítik  inspirácziójukat.  Míg  ellenben,   ha  délnek  tartunk,  azt 

tapasztalhatjuk,  hogy  itt  a  természetnek  csak  másodrendű  szerepe  van.  Aze  emberek  szeretnek 

tradiczionálisan gondolkodni. A festők is a természet helyett a múzeumi relikviákat bámulják meg. 

Minden embernek szemében a kaptafa a tekintély s e nélkül nem mer munkába fogni. Innen van az, 

hogy oly író, mint Ibsen, a ki nem tud más nyelven beszélni,  mint a magáén, az egész világ által 

teljesen eredeti írónak ismertetik el; megbecsülik és nagyratartják, akár az öreg Dumast vagy Victor 

Hugot.  Míg ellenben délnek akárhány lokális  hírű nagy embert,  a kit  igen nagynak tartanak és a 

legnagyobb művésznek kiáltanak ki, Párisban még hírből sem ismerik. Pedig köztudomású doldog, 

hogy a művészt, akármilyen nemzetiségű legyen is, az egész világon megbecsülik s minél erősebben 

fejeződik ki benne a nemzeties jelleg, annál jobban meg is szeretik.

Ha tényleg jók  otthon:  akkor  jók  lesznek külföldön is.  A ki  tehát  érzi,  hogy  megfelel  a 

komplett művészi intenczióknak, bátran számíthat világraszóló hírre és elismerésre. És ez az igazi, a 

többi csak önhitegetés.



Manet Eduárd műveit élvezte az utóbbi időben Páris legintelligensebb közönsége. Mert tudni 

kell,  hogy  manapság  Párisban  csak  úgy  számítják  már  ilyennek  az  emberek  egymást,  ha  Manet, 

Degast,  Baudelairt  [sic],  Verlaint  megértik.  Akkor  meg  pláne  azok,  ha  Rimbaud-t  vagy  Stephan 

Malamé-t [sic], a XIX.századnak ugynevezett primitivjeit méltányolni tudják.

Manet  művei  körülbelül  három-négy  kézben  vannak  összevásárolva.  Legtöbb  van  Faure 

opera-énekesnek, a ki ezeket még akkor szerezte meg, a mikor még olcsó pénzen kaphatták volna 

azokat az emberek. A mikor még Manet-t dorongolták, a mikor még egy nagy hírű művész hazánkfia 

is annyira ellensége volt Manet művészi irányának, hogy a mikor a becsületrend lovagjává akarták őt 

tenni, akkor így nyilatkozott: Ha Manet lovaggá lesz, úgy én vissza fogom adni a becsületrendem.472

Ennyire dominált még akkor a németes, iránytalan, pedáns és szinpadias festőművészet és 

felfogás. Ily módon mertek nyilatkozni azok, a kiket a sors ma arra kényszeritett, hogy ők váltak 

érthetetlenekké és elvezhetetlenekké.

Manet ép úgy járt festészetével, mint Wagner a zenéjével.  Mikor még nem ismerték el, már 

igen nagy ember volt. Wagnernek Liszt Ferenczre volt szüksége, hogy nagyhírűvé és ismertté legyen. 

Manet-nek Faure-ra, Durand Ruelre, Antonin Proust-ra,  hogy ma minden helyes gondolkozású és 

művészi ízlésű ember megbámulja. – Mert Manet az, a kinek a legtöbbet köszönhet a mai művészi 

kultúra.  Ő  az,  a  ki  felnyitotta  Bastien  Lepage  szemeit  és  ebből  kifolyólag  a  mai  fiatalabb 

művészvilágnak megvilágította az utat. Jóformán nincs is más érdeme; mert művei bizony még nem 

egészen  olyanok,  mint  a  milyennek  ő  azokat  festeni  akarta,  hanem  a  többiek  okultak  rajta  és 

odajutottak már, hogy beállott az a szükséges reakczió, midőn ismét a régi mesterek dekortív irányú 

princípiumaival találkozunk.

Ő és követői, épugy minta japániak, tudták, hogy mit nem kell a festményben megcsinálni. 

Azért teremtheték meg az ő sajátszerű észjárásuk és szivük érzése szerint örökös hírű nagy műveiket.

A  németek  az  érzelgéssel  akarták  ezt  pótolni,  és  sajnos,  hogy  ma,  midőn  a  németes 

kompozícziókra  és  német  gondolkozásra  épen  nincs  szüksége  a  világnak,  mégis  akadnak  egész 

nemzetek, a kiknek művészei eme baktérium-szaporító szennyes levegőjű művészkedést utánozzák.

Lássuk plédául a mi képtárunkat. Itt is – tisztelet a kivételnek – dominál a pedáns, homályos 

német  irány.  Manet  természetesen  eltér  ezektől.  Nem  akadémikus,  nem  méri  ki  alakjait 

milliméterekre. Ha egy hosszú alakot kicsinynek látott, akkor azt ilyennek rajzolja.  Más szóval, azt 

festi a mit lát, ugy ír,  a mint beszél. Sohse csalja meg magát, épugy, mint Degas, a ki mindig azt 

csinálta, ami őt és művészetét karakterizálta és közvetlen inspirálta. Sohse törekedtek ők a világnak 

festeni. Hiszen nem is tetszettek,  a míg a közönség esze odáig nem élesedett, hogy őket megértse. 

Mindig maguknak festettek és mégis a legelőkelőbb muzeumokba kerültek.

472 Munkácsy  kijelentését idézi Rippl-Rónai.



Azt remélték, hogy egyszer majd észre tér a közönség is, és belátja, hogy a reklámhősöket 

megbámulni nagy ostobaság. De hogy a közönség ízlése ide fejlődjék, azt a kivánságot kell bennök 

felébreszteni, hogy a művésznek az egyéniségére legyen kiváncsi. Hogy azt kutassa: ki az, a kiben 

valaki lakik s hogy az ő egyénisége miért látja másként meg a dolgokat, mint mi?  Az izlésben az 

egyszerűség az, a mi humánus gondolkozásúvá tesz bennünket. Ennek a hajlamát kell bevinni a nagy 

közönségbe.

Manet-nek sikerült magát megértetni vagy legalább is a közönség kiváncsiságát maga iránt 

fölébreszteni.  A  ki  megértui,  megbámulja,  és  örül,  ha  egy-egy  képét  megszerezheti.  Puvis  de 

Chavannesról is ezeket mondhatjuk. De ő még nem dicsekedhetik azzal, hogy mindenki szereti és 

bámulja. Sőt volt idő, midőn képeit visszautasították a Szalonból, épen úgy, mint Manet-it és Degas-

éit. Sőt nem eggyszer [sic!]  Delacroixval is így bántak el az akadémikusok és mégis a legnagyobb 

művészekké lettek.

Mindebből pedig az tünik ki, hogy az akadémikusok nem művészek, hanem tudósok. Azért 

jobb lenne, ha inkább könyvet írnának mint festenének. 

Magyar Szalon, 1894. 2. szám, 59—64.
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Réti István JA 1893-1894

Révész Imre MM 1883-1884

Rippl-Rónai József MM, JA, F 1887-1901

Rubovics Márk 1893-1894

Schlomka Alfréd JA 1883-1884

Somssich József JA 1896

Spányi Béla F 1883

Strobentz Frigyes F 1894

Szamossy László MM 1887-1890?

Szikszay Ferenc JA, F 1890-1908

Tahi Antal JA, MM 1885-1886

Tegyey Lajos JA 1896

Teleki Bella grófnő MM 1880-1881

Temple János MM 1884-1887

Thorma János JA 1891-1893

Tornyai János F(MM) 1894-1896

Tölgyessy Artúr 1883

Tull Ödön F 1895

Vágó Pál F 1883

Vaszary János JA 1889-1894

Weber Tivadar F 1881

Weisz Adolf F 1870-1890 között



Magyar festők munkái párizsi kiállításokon

Az alábbi lista a MNG könyvtárában meglévő katalógusok felhasználásával, munkaanyagnak készült, 
nem teljes. 

Rövidítések: 
R - reprodukálva

Salon des Artistes Français

1879
441. Bruck L.: Abandonés! (R rajzban: szegénypolgári szobabelső, asztal mellett anya varr, nagylány 
matat az asztalon, egy gyerek ír, egy másik áll, asztal mellett öregasszony áll, szemben fiatal (cigány?) 
anya gyermekkel karjában, másik melllette, mint aki épp most jött.)
1144, 1145. Ebner (L). L’ivresse; Une page brulante
1685. 1686. Karlovszky: (A): Prunes; Paysage dans l’Ille de Billancourt (seine).

1880
20. Aggházy : Concert forcé
524, 525. Bruck Lajos: Les laveuses de la Sio (Hongrie)  R  mellette: méret: 72x110 cm. patak, híd, 
kacsák, ház, mosónők, egyiknek fején a ruháskosár. pag. 61.; Trop chaud!
1330, 1331. Ebner .Chemin de la cuisine; Une foire en Hongrie.
1866, 1867. Horovitz L. 2 portré
2608. Meszoly (G) Vue du lac de Balaton (Hongrie).

1881 
71. Baditz O.  Le vieil ivrogne
315, 316. Bruck Lajos: M.L.-N.D…. portréja; Le peu de sous qui restent. R
836. Ébner: Marchandes d’habits
1163. Horovitz L. Portré

1882
10. Agghazy: Le commérage.
362. Boutibonne, E. portré (1881-en is)
411. Bruck: Une mairie de village en Hongrie (sokfigurás beltéri jelenet, gerendás szobában bajszos 
jegyző, népviseletben parasztok gyülekezenek)R
963, 964. Ébner, P:L:: Retour des champs; Marché des légumes
1980, 1981.:Naegely .H. Un jardin du Midi, les genets.

1883 
Boutibonne, Charles Édouard (né a Buda-Pesth,de parents francais) Rue de Lavalle, 26. Sirenes
Bruck Lajos (Munkácsy), 

393.Un départ; 
394. Le guet-apens (Rue Pelouze 5 et chez MM et D. Trioo et C.ie rue de Province 34.)

Ébner P.Louis (Thoren et Munkácsy)  
877.Conscrits avant leur départ, Hongrie

Ferrari Arthur, né a Vienne (Aigner)
 919. Portrait de Mme…; Rue Choron 8.

Folgyessy  (sic!) Arthur, né a Szeged 



948. Fata Morgana, dans la plaine de Hongrie,   Avenue des Tilleuls 2.
Karlovszky, Berci (Munkácsy) 

1304. Portrait de M.B….Avenue de Villiers 17.
Mészöly Géza de 

1691. Au bord du Balaton,Hongrie; 1692. Basse-cour. Chez M.Bruck Lajos, rue Pelouse, 5.
Paczka, Francois, 

1830. L’enfant prodigue;  Rome, amb.AH.
Spányi Béla de (Acad.Vienne) 

2239. Paysage des environs de Pesth, en automne; chez M.Kleinberger, avenue de l’Opéra 5.
Weisz Adolph né a Bude (Hongrie), naturalisé Francais, (Jalabert);

2434. és 2434 bis. 2 porté: Mme.L.B. és Mme M… Av. Trudaine 3.

1884
383. Bruck Lajos. Une fonderie (vasöntőde) R
1311, 1302. Karlovszky, B. Bouderie; B… gróf arcképe
876. Ebner, P. L. Marché des volailles (Hongir)
2030. Révész, I. Le poete hongrois Petőfi
2330. Vago, P.Le lézard

 
1885
Bruck Lajos (eleve de MM): 396. L’avare R p.226
Ébner, Louis, eleve de l’École des BA. Rue Fontaine, 42. 912. Les haleuses.
Ferrari Arthur 963,964. Két portré
Jantyik(Matyas), né a Békes, eleve de Lefebre et Boulanger, Rue de Navrin 8.
1332. Portrait de M.P. Lacome. 
Karlovszky, B.de 1377. Coin d’atelier

1886 (csak képek)

Révész: Le Tambour du village (Hongrie) R (kisbíró egy faluban, sok alak, kutya, libák)
Tahi Antal: Plaisanterie. R (asztal mellett két férfi, népi ruha, interieur, csaposlány italt tölt)
Bruck lajos: Ruth R (Mezőn áll. mögötte távolabb két zsidó férfi)

1887
19. Agghazy, J. Cabaret hongrois.
370. Bruck Lajos: La visite du grand-pere
858. Ébner L. La Fete-Dieu. Hongrie
1278. Jantyik M. Koldusfej
2010. Révész I. En fuite
2011. Révész: Un meeting interompu
2276. Temple, Munkácsy M. portréja
2277. Temple: B. grofnő portréja

1888 
406. Bruck L. Pihenés
1399. Karvaly M. Portré
1420. Koroknyai O: Portrait de M. L…



1889
Ferraris Arthur (Aignet,Vienne)

1004. A la mosquée El Az’har, au Cair.;Boul de Clichy, 75.
Horovitz Léopold, né a Kaschau (Acad.BA Vienne);

1358.Portrait de Mme la princesse S…; a Varsovie et a Paris, chez M.Troigros, rue Victor-
Massé,35.
Janicsek Sándor, né a Budapest (R. Collin, G.Courtois);

1403.Portrait de M. Slw…;Rue de Vaugirard,114.
Rado Ilona, né a Kisvárda, Hongrie (Collin, Munkácsy et Courtois); 

2229. Le sommeil. Rue Dareu, 81.
Rippl-Rónai Iozsi, né a Kaposvar (Bouguereau, Tony Robert-Fleury, Munkácsy);

2287. La petite boudeuse; Rue Aumont-Thiéville, 4.
Weisz Adolph,

2722. Étude d’apres nature; 2723. Portrait de Mme A.C…

rajzok
Karvaly Maurice, né a Ungvár, (B.Székely)  

3390.Portrait; Rue Leclere 1.
Migl Árpád, (TRF)

3595. Portrait de M. H. de M…. fusain; Rue de Douai, 69.
Radó, Ilona, née a Kisvárda, eleve de Collin et de M. Munkácsy. Rue Dareau, 81.,

3739: portrait de Mlle M.L…. pastel
Rippl-Ronac Jozsi (sic!) eleve de Bouguereau, Tony Robert-Fleury et Munkácsy, rue Aumont-Thieville 
4.

3779. Vieillard, fusain.

1890
Ferraris Artur

915. Visite de Grand Cheik a l’Université de Caire. 
Migl Árpád, né a Pesth, eleve de TRF, Rue de Douai, 69.

1699. Au musée de Cluny
1700. L’atelier de mon ami Martinet 

Munkácsy
1764. Plafond pour le musée de l’Histoire de l’Art a Vienne – Allégorie de la Renaissance 

italienne
1765. Portrat de Mme B., pincesse S….

Pállik, Bela (Mlle) (!) , eleve de Acad. Vienne et Piloty, a Bp.
1826. Brébis et agneaux au bercail. (Appartient au gouv h.).

rajzok
Poll, Hugó, eleve de Bouguereau et Tony Robert-Fleury, Rue de Bondy 80. 

3252. Dessin
Rippe-Ronai (Jozsi) (sic!) eleve de Bouguereau, Tony Robert-Fleury et Munkácsy, Rue Aumont-Th.4

3291. Deux études; pastels

1893
Ferenczy, Charles de , né en Hongrie, eleve de Bouguereau, et Tony Robert-Fleury. 
A Münich, Schoenfeld strasse, et a Paris, chez messieurs Chenue et fils, rue de la Terrasse, 5.

692. Départ
Ferraris, eleve de Aigner, Gerome et Lefebvre, Rue Aumont Thiéville 6.



693. L’affaire conclue.
694. Bedouins chez l’armurier.

Ivanovich, Paul, né en Hongrie, eleve de L.-C. Muller, Rue Daunou 1.
934. Une débutante

Munkácsy
1320. Arpad

„Arpad, venant de l’Asie, arrive en l’an 896, au pied des monts Karpathes. Entoure des chefs des sept 
tribus de son peuple, acclamé par la foule des guérriers, il recoit apres la conquete, les representants 
des  peuples  conquis,  lesquels  apportent  comme  symbole,  en  signe  de  soumission,  de  l’eau  du 
Danube,  de la  terre et  du foin.  Ainsi  furent fondées la  Hongrie  et  la  dynastie  royale  hongroise. 
(Destiné au Palais du parlament Hongrois.)”
Parlaghy, Vilma, née a Bp., eleve de Makart, de Canon et de Lenbach. A Vienne, Hotel impérial, et a 
Paris, boulevard Saint Michel, 20.

1371. Portrait de M.gr de Stablewski, cardinal-archéveque de Posen; - Pologne
1372. Fleurs

Pataky, Ladislas de, né en Hongrie, eleve de Cabanel, Rue Aumont-Thiéville, 4. 
1374. Les communiantes.

Poll, Hugo, eleve de Bouguereau Tony Robert-Fleury, Lefebvre, Rue Saint-Lazare, 28.
1442. A l’aviron

1894
Horowitz, Leopold, né en H. eleve de l’Acad. de Vienne. H.C. A Varsovie

943. Portrait de M.Pulszky
Kunfy, Louis, né a Orci, H. eleve de JPL et Benj.Const. Rue Jacob, 44

1030. Une tasse de thé
Munkácsy: 

1364. Récit
Parlaghy, Vilma

1417.  Portrait  de  S.E.  Ladisals  de  Szögyény,  ambassadeur  et  consilier  intime  de  S.M. 
l’Empereur d’Autriche et de Hongrie

1418. Portrait de Mme Cs…F….
Strobentz, Frederic, né a Bp. Rue Viete 3.

1695. Portrait
1696. Étude

Thorma, János, né a Halas, Hongrie, a Nagybánya
1739. Les souffrants.

Díjazott magyar művészek a Salon des Artistes Français kiállításain 
1880-1900
(Összeállította: Szentesi-Hiesz Géza. MNG Adattár, jelzet: 19863/1977.)

Rövidítések:
M. H. – Mention Honorable
M. b. – Medalie de bronze
M. a. – Medalie d’argent

Festők:
Bruck Lajos M. H. 1879
Koppay József M. H. 1889



Ferarisz Arthur (sic!) M. H. 1889
Csók István M. H. 1889
Pállik Béla M. H. 1890
Csók István M. b. 1891
Thorma János M. H. 1894
Fridrich Ottó M. b. 1891
Halmi Arthur M. H. 1892
Parlaghy Vilma M. b. 1892
Strobentz Frigyes M. H. 1894
Eisenhut Ferenc M. H. 1895
Márk Lajos M. H. 1897
László Fülöp M. a. 1899

Grafikusok:
Dobi Jenő M. H. 1895
Krieger Béla, Gyula M. H. 1891

Szobrászok:
Klein Márk M. H. 1883
Margó Ede M. H. 1899

Société Nationale des Beaux-Arts 
Alapítva 1890-ben.

1893
Rippl-Ronai (Joseph-Francois), 65 rue de Villiers ( a Neuilly-sur-Seine)

881. Deux femmes dans une chambre
882. Tete –gris.
883. Femme en robe noire a poids blancs (portrait)

Büttner Helén, Kis Kartal, u.p. Aszód et a Paris, 5, rue de la Terrasse, chez M.Chene et fils
1140. Devant l’Auberge; - motif hongrois (pastel)

1894
Ivanovich (Paul), né en H. 350, rue Saint-Honoré

619. Cabaret au Monténegro
Rippl-Ronai

960. Vieille dame hongroise

1897
1642. Thorma : Les Martyres d’Arad



Munkácsy Mihály képei párizsi kiállításokon 1870 és 1900 között

( Kovács Anna Zsófia publikációja alapján. In: Munkácsy 2005, 98—102. A képcímek fordítását és 
esetleges azonosítását, saját kutatások hiányában  szándékosan mellőztem.)

Rövidítések: 
Mirlitons- Cercle de l’Union Artistique („Cercle des Mirlitons”)
Petit – Galérie Georges Petit (Société Internationale de peinture)
SAF – Salon des Artistes Français
Sedelmeyer – Galérie Sedelmeyer
Volney – Cercle artistique et litteraire  („Cercle de la rue Volney”)

1870
SAF  2063. Le dernier jour d’un condamné à mort 

1873
SAF  1102. Episode de la guerre de Hongrie en 1848 

1874
Mirlitons

 Les laveuses 

SAF  1374. Le Mont-de-Piété 
 1375. Les rôdeurs de nuit 

1875
Mirlitons  

 Portret de femme 

SAF  1528. Le heros de village 

1876
SAF  1524. Intérieur d’atelier 

1877
Mirlitons  

 Les deux famille 

SAF  1576. Récit de chasse 
 1577. Portrait de M. G.G. 

1878
Világkiállítás, Osztrák-magyar részleg

 30. Intériuer d’atelier 
 31. Milton aveugle dictant le Paradis perdu à ses filles 
 32. Les conscrits 

1881



 Sedelmeyer
 Le Christ devant Pilate 

1883
Petit:  Paysage. Soleil couchant 

 Nature morte. Fleurs 
 Portrait de M. J. K. 

1884
Sedelmeyer

 Le Christ devant Pilate 
 Le Christ au Calvaire
 Portrait de Cardinal Haynald 
 Paysage. Effet de soleil couchant. 

1886
Volney

 Etude. Portrait de femme.

Munkácsy műterme (február 11—12.)
 La mort de Mozart 

Sedelmeyer
 La mort de Mozart
 Route près d’un village
 Une vallée dans le Luxembourg

1889
Világkiállítás, Osztrák-magyar részleg

 Le Christ devant Pilate
 Le Christ au Calvaire
 Etude pour le Plafond pour le musée de l’Histoire de l’Art de Vienne

1890
SAF  1764. Plafond pour le musée de l’Histoire de l’Art de Vienne. Allégorie de la  
Rennaissance italienne

 1765. Portrait de Mme B..., princesse S...

1891
SAF  1222. L’air favori

 1223. Portrait de Mme B...

1892
SAF  1264. Portrait de Mme P...

1893
SAF  1320. Arpad

1894
Petit  Arpad

 Enfants dans un sous-bois



 Messager portant une lettre à une jeune femme
 Ouvrier

  Paysage

SAF  1364. Récit

Hall du Bazar de la charité
 Le Christ expirant sur la croix (Tableau pour la chapelle mortuaire du comte
 Andrassy)

1895
SAF  1414. Les saintes femme au pied de la croix (Commandé pour la chapelle du  
tombeau du comte Jules Andrassy)

 1415. Avant la grève

1896
Munkácsy műterme (március vége)

 Ecce homo

1900
Világkiállítás, Osztrák-magyar részleg

 97. Récolte du maïs
 98. Paysage



„Párizsi” képek az OMKT kiállításain 1877 – 1896.

Az alábbi lista nem teljes, de reményeim szerint pontos. Francia, illetve Párizsban tanuló, vagy ott élő, 
illetve  onnan  hazatért,  festők  azon  képeit  tartalmazza,  amelyek  Budapesten  az  OMKT  által 
fenntartott Műcsarnok kiállításain szerepeltek. Kicsit korábban kezdődik, mint 1880, és hiányzik az 
1886-os év.
Rövidítések: E – eladó; R – reprodukálva, o.- olaj. A tétel végén, zárójelben a kép tulajdonosának 
neve szerepel helyenként.
Bizonyos években a katalógusok közölték a lakcímeket, akkor beírtam, illetve az árakat, olyankor azt 
is.

1877. nov. 8. 
Az OMKT Műcsarnokának megnyitása alkalmával kiállított művek sorozata.
55. Patczka Ferencz, Páris. Rosz hírek  (Salon 1877).
192. Décamps, Páris. Fiatal asszony egy mecset előtt.
199. Bruck Lajos, Játszó olasz gyermekek, eladó.
230. Patczka Ferencz, Páris. Csendélet
240. Patczka Ferencz, Páris. Hári tűz mellett.
241. Rosa Bonheur, Páris. Hegyi kecske a Scweiczban.
242. Dupré, Jul. Páris. Tengeri bárkások.
243. Bertrand. Páris. A kiváncsi.
245. Diaz B., Páris. Kis forás az erdőben.
258. Delacroix Jenő, Páris, Columbus Kristóf. Tedesco úr tul Párisban
259. Belcourt Bernát, Páris. Reggeli után. Az 1878-ki világiállításra szánva. Tedesco úr tul. Párisban.
263. Munkácsy Mihály, Páris. Ujonczok. 10000 frank.
289. Dupré Gyula, Páris. Tájkép. Tedesco úr. t.
292. Bouguereau, Páris. (Pieta) A szent szűz fájdalma.(Salvi 1876.
293. Jaque, Páris. A legelőn.
294. Paczka Ferencz, Páris. A mont-marteri hegedűs. Hecht M. ur t. Párisban.
295. Corot, Páris. Ville d’Avray tájkép Páris vidékéről.
296. MM saját műterme
298. Daubigny, Páeis, Tájkép.
299. Moreau Gusztáv, Páris. „Et duro-Heros aesonius potitur spolioque superbus. mueris auctorem 
secum, spolia altera portans.”
300.  Corot,  Páris.  Az  est  kellemei.  Tánczoló  leányok.  Kiállítva  1875-ben  a  salonban;  a  franczia 
ministérium kikérte az 1878-iki világkiállításra.
302. Diaz, B. Páris. Az első ékszerek (Török életből).
303. Paczka Ferencz, Páris. Barát.
304. Troyon, Páris. Tehéncsorda

1878 tavasz
98. Daubigny K. Páris. Tájkép esős hangulattal. o. 800 frt.

1878. július. Makart János „A föld s a tenger adományai” czimű képeinek s ezekkel egyidőben kiáll. 
más művek sorozata.
48. Bruck Lajos. A konyhában. o. (A Társulat tul.)
53. Ébner Lajos. Fifine, o.
55. Bouvier. A virágkedvelő. mgt. (korábban is szerepelt)



151. Munkácsy Mihály. Páris. Tanulmányfő. 1000 frt.

1878. október
22. Zichy Mihálí. Páris. A démon fegyverei. (magyarázattal)

1878. november
8. Mednyánszky László báró: Erdőrészlet. o. 200 frt. (Bp. József u. 46.)
57. Konek Ida. : A déjeuner előtt. o. 600 frt. (Paris, rue Martin 5.)( j.b.l.: Konek Paris. R p.52
59. Parlaghy Vilma: Férfiarczkép. o. magt.
61. Gouvion St. Cyr: Merveilleuse. o. E. (Paris. Boul. Clichy 75.)
85. Aggházy Gy.: Édes delelés. o. E.
205. Chitussy A. : A Champs Elisées Párisban éjjel. o. 1500 frt.
237. Abry Léon. A fürdő után. o. 1200 frt. (Antverpen) (R – nő napernyővel tengerparton)
240. Mednyánszky László báró: Áradás után. o. 250 frt.
326. Ébner Lajos: A jósvirág. o. 1500 frt. (Paris, rue Fontaine 42.)
334. Bruck lajos: Budapesti rakpart a Petőfi-tér előtt. o. E. (Paris, rue Pelouze 5.)
338. Bihari S.:Alkalmi cilinderpróba. o. E (Paris, rue de Douai 39.)
340. Mednyánszky László báró: Falu végén. o. 400 frt.

1879. március
107. Brozik W.  I. Ulászló követei VII.Károly franczia király udvarnál (magyarázattal).

1879. december
96. Troyon. Állatok. o. 3000 frt.
193. Diaz, Tájkép. o. 3500 frank

1880. ősz I.
8. Paál László: Erdőrészlet. olaj. 1000 frt. (sok)
176. Paál László: Erdőrészlet. o. 500.frt.
II.
15. Corot. Paris. Tájkép. olajfestmény. 5000 frank.
32. Paál László. Erdőrészlet. o. 500 frt.
153. Rousseau, Fülöp. Paris. Csendélet. olaj. 800 frank.
154. Abry Leo. Anvers. Classicus zene. o. 1000 frank.
156. Michetti. Paris. Paraszt gyermek. o. 1000 frank.
158. Wos H. Paris. Az elkésett intés. o. 1500 frank.
163. Weyrassat. Paris. Lóvásár. o. 6000 frank.
165. Rossano. Paris. Tájkép juhokkal. o. 850 frank.
222. Paál László. Erdőrészlet.o. 1000 frt.

1881. tavasz. II.
13. Weber Tivadar. Páris. A boulognei kikötő. o. 1800 franc.

1881. ősz
16. Bertrand, James, Paris, Place Pigalle: 

Manon Lescaut halála. o. 500 frank R  80 x 50
23-24. Brillouin, Georges, Paris. 48. Rue Pergolese

A beteg polichinelle, o. 10 000 frank
Az előszobában, o. 3000 frank

26. Camus Fernand. Paris, 25. Rue Maubeuge
A Bas-Prunay Franciaországban. o. 1700 frank.

27. Carrier Belleuse Louis Robert. Paris, 15. Rue de la Tour d’Auvergne



Vásári kép a párisi halle-okból. o. 6000 frank.
32-33. Curzon, Paul-Alfred  de. Paris. 15. Boulevard Suchet

Az athéni Acropolis. Az Erechteion romjai. o. 2000 frank
Az athéni Acropolis romjai (1852-ben) Napfelkelte. 600 frank. (a II. sorozatban  már 

nincs) R  67 x 53
38. Destez Paul. Paris 35. Rue Notre-Dame de Lorette

Egy egyiptomi ebéd végén. o. 2000 frank.
39. Durrant Eugene Edouard. paris, 222. Faubourg St.-Antoine

A kedvenc kakas. o. 2000 frank. R 120 x 75
40-41. Ébner Lajos, Paris 75. Boulevard de Clichy

Baleset. o. 300 frt. 40 x 30
Vásári jelenet. o. 300 frt.

Feyen-Perrin Augustin. Paris, Boulevard Clichy 75.
50. Astarté. o. R  205 x 95
51. Cancalei halászleányok. o.

Flahaut Léon. Paris, 139. Boul Malherbes
52. Tájkép. Jövet a tanyáról. o. 3500 frank R  300x 200

Garaud Gustave, Paris 117. Rue Notre-Dame des Champs
57. Pásztor élet. o. 1500 frank

Gouvion St.-Cyr, Henri de. Paris, 75. Boul Clichy
61. Toinon. o. 2500 frank  R  185 x 150

Grandjean Edmond-Georges, Paris-Passy 83. Rue des Sablons
63. Lófékező. o. 3000 frank R 400 x 330.

Jourdain Roger. Paris, 100. Rue Jouffroy
85. Csevegés a tó partján. o. 2000 frank.

Landelle Charles. Paris 21. Quai Voltaire
95. A forrás. o. 4000 frank R 130 x 63
96. Flórenci nő. o. 2200 frank.

Langhadr Adolf. Paris, 139. Boul St. Michel
97. Fürdés. o. 1800 frank.

Le Poittevin Louis. Paris. 8. Rue Montchanin
108. Esthangulat. o. 700 frank

Loir Luigi, Paris, 89 Rue Turbigo
115. Esős idő, (a Pont de Bercy Parisban.)  o. 4500 frank

Manigaud, Paris
119. A szegény gyermekek. (Rézmetszet Bruck Lajos festménye után.)

Poncet, Jean Bapt. Paris, 22 Rue Monsieur le Prince.
157. A visszhang tündére, o. 6000 frank
158. Krisztus születése. Metszet. 100 frank
159. A paradicsomból kiűzött Ádm és Éva. Metszet. 100 frank

Rénié Jean Emile. Paris, 29 Rue Singer
162. Est egy erdős magaslaton.(Bas-Bréau-Fontainebleau) o. 3000 frank
163. Erdőrét. (Fontainebleaui tanulmány.)o. 3500 frank.

Salles Jules. Paris 44. Rue Blanche
169. A kis pipás. o. 1500 frank R  200 x 160

Salzedo Paul. Paris. 23 Rue Clauzel
170. A törvényszék. o. 3000 frank.

Schjelderup Leis. Paris 
177. Alvó norvég fonó leány. o. 3000 frank

Schlesinger Henri G. Paris, 15 Rue de la Charité
181. Az ifjú anya. o. 1250 frank

Thoren Otto von. Paris, 96 Rue Blanche



193. Közelgő vihar. o. 4500 frank R 195 x 135
Tortez Victor. Paris, 23 Rue Oudinot

197. Első fellépés a műtermben. o. 1200 frank.R 53 x 87.
Weber Théodore. Paris. 37. Rue des Martyrs

217. Blankenberghe-i védgátak. o. 3000 frank
218. A kenti partokon. (Anglia, Deal mellett). o. 600 frank.

Második sorozat
Giron Charles . Paris, 49. Boul du Mont-Parnasse

69. Taskin. A „csodadoktor” szerepében (Contes d’Hoffmann). o. 3000 frank. R  140 x 90

1882 ősz
34. Bruck Lajos. Virágárus leány. o. 650 frt. (P.)
48. Boutibonne, Edouard. Falusi boldogság. o. 5000 frank (P. Rue Laval 26.)
188. Abbéma, Louise . Amazon. o. 4000 frank (P. Rue Laffitte 47.)
138.Mészöly Géza. Alkony. o. 180 frt.(P. Hotel de Sénat, rue de Tournan)
140. Mészöly. Mocsaras táj. o. 180 frt.
164. Schleich Ede: Országuton. o. Tulajd.:Mászöly G.
269. Ébner Lajos. Hazatérő aratók. o. 2500 ft.!!! ( P. Boul. Clichy 75.) R  

1883. ősz
7. Charpentier, Eugene,. Előre ! o. 1200 frank ( P. Rue de Cherche Midi 36.)R
9. Durrant, Eugene Edouard. A kis galambbarát. o. 1200 frank.R
21. Loustan, Jacques Léopold. Paris ítélete. o. 3000 frank
44. Boutibonne, Ch.E. Szirénák. o. 8000 frank R (Szirének – BJ)
161. Mészöly Géza. Részlet Szt.-Ivánról. o. Dr. Királyfi Ármin t.( Székesfehérvár)
162. Richet Léon. Normandiai részlet. o. 500 frank. (P. Rue Rochfaucould 67.)
166. Mészöly Géza. Kalászok között. o.  dr. KA.t.
222. Gouvion St.Cyr Henri. A kútnál. o. 2000 frank.( m.f.)
275. Ébner Lajos. Ujonczok. o. 6000 márka (P. rue Fontaine 42.)
288. Bertier Francisque Edouard. A falu lelkésze. o. 3000 frank (P. Rue de Lisbonne 66)R  ( olyan 
mint a Colpachi tanitó – BJ)
289. Gouvion St. Cyr. A Kútnál. o.2 000 frank. R

1884. tavaszi (márczius 16).
Tedesco freres párisi műárusok képgyűjteménye
2. Girardet, Jules. Beszállásolás ,. o. 4000 frank
8. Goupil, Jules. A zongoránál. o. 2000 frank
17. Gérome, Jean Léon. Teve-itató. o. 25 000 frank
24. Ingres, Mária az alvó kis Jézussal. o. 15 000 frank
92. Munkácsy Mihály. Színvázlat az isaszegi csatatérhez. (Festette 1867-ben.) E.

1884. ősz
8. Mednyánszky László. Erdőrészlet. o. 200 frt,.
42. Mednyánszky László. Éji táj. o. 200 frt.
44. Fery J. Este. o. 250 frt.57. Konek Ida. A déjeuner előtt. o. 600 frt.
57. Konek Ida. (Paris. rue Martin 5.) A déjeuner  előtt. o. 600 frt.RF
59. Parlaghy Vilma. Férfi-arckép. o. Mgt.
61. Gouvion St. Cyr., Merveilleuse. o. E



240. Mednyánszky László. Áradás után. o. 250 frt.( Bp. József u. 46.)
307. Révész Imre. Férfi-arczkép. o. mgt.
326.Ébner Lajos. A jósvirág. o. 1500 frank(Paris, rue Fontaine 42.)
334. Bruck Lajos. budapesti rakpart a Petőfi-tér előtt. o. E. (Paris, rue Pelouze 5.)
335. Rénié, Jean, Az első fagy. o. 1800 frank( P. _Passy, rue Singer 29.)
338. Bihari Sándor. Alkalmi czilinder-próa. o. E.
430. Mednyánszky László. Falu végén. o. 400 frt.
344. Révész Imre. Petőfi Sándor. o. Mgt. Hajdú-Szoboszló) R  ( tisztára Munkácsy Siralomháza!!! BJ).

1885. Budapesti Országos Általános Kiállítás.
Ideiglenes tárgymutató:
55.Munkácsy Mihály. Jézus a keresztfán, o. 20 000 frt.
57. Herzl Kornél. Nincs párja a Molinári bakának! o. 5500 frt.
118. Zichy Mihály. Hulló csillagok. o. 10 000 frt.
120.Pataky László. Utolsó kenet. o. 2500 frt.
134. Munkácsy Mihály. Tájkép. o. E.
195. Bruck Lajos. A vasöntők.o. 2500 frt.

A Képzőművészeti csoport képes tárgymutatója. Keleti  Gusztáv magyar, német és francia 
nylevű bevezetőjével.
54. Munkácsy Mihály. A falu hőse. o. 18 000 frt.
58. Munkácsy Mihály. Jézus a keresztfán. o. 20 000 frt.
60. Herzl Kornél. Nincs párja a Molinári bakának ( németül, franciául egyaránt: A gyalogos hazatérése 
– BJ) 5500 frt.( München, Hess-Strasse 4/IV.) R
70. Temple János. Pázmán Péter aláírja a tud. egyetem alapító levelét. o. Dr. Fraknói Vilmos kanonok 
tul. R
60. Herzl Kornél. Nincs párja a Molinári bakának ( németül, franciául egyaránt: A gyalogos hazatérése 
– BJ) 5500 frt.( München, Hess-Strasse 4/IV.) R
70. Temple János. Pázmán Péter aláírja a tud. egyetem alapító levelét. o. Dr. Fraknói Vilmos kanonok 
tul. R
94. Temple János. Jókai Mór arcképe. o.
101. Temple János. Női arczkép. o. Mgt. (Bécs)R
107. Konek Ida. Csendélet. (Bp.)
116. Munkácsy Miháy. Tájkép. o. E.
127. Révész Imre. A baleset után. o. E (P. Boul Gouvion St. Cyr 25.) R 
134. Paczka Ferenc. Mignon. o. 2500 frt.(Bp.)R
304. Pataky László. Csikósverseny o. 600 rt.R
308. Ébner Lajos. A konyhakertben. o. 650 frt.(P. rue Fontaine 42.)
347. Bihari Sándor. Kereszttűzben. o. 800 frt. (P. rue Aumont Thieville 4.)RR
351. Bruck Lajos. A vasöntők. o. 2500 frt.(P. rue Pelouze 5.)

1885. január
21. Pataky László. Tanulmányfej. o. 300 frt.
38. Pataky László. Lovas csendőrö. o. 500 frt.
55. Giron Charles. „Parisienne” . 10 000 márka
67. Pataky László. Női arczkép. o. mgt.
76. Giron Charles. A két nővér. 36 000 márka. 

1885. június Nmezetközi kiáll.



 I.
10. Soubre Charles. A lábadozó. o. 3000 frank
15. Stevens, A. Merengés. o. 1500 frank (Brüsszel, Chaussé d’Ixelles 242.)
69. Carrier-Belleuse . Éva. Terra-cotta. 500 frank.
70.Carrier-Belleuse. Herczgnő m.f.
71. Carrier-Belleuse Orosz nő m.f.
118. Bellangé Eugene. Regg Dieppe mellett. o. 1200 frank.
119. Lamorniere Francois. Mocsaras táj. o. 1400 frank.(Antwerpen)
150. Ransonnet Eugen. A vak énekes. o. 1000 frank
II.
16. Robert-Fleury, Tony. Karmelita. o. 2000 frank.
18. Ébner Lajos. Hajóvontatás. o. 3000 frank.(P. rue Fontaine 42.)
22. Feyen-Perrin Augustin. Magdolna. o. 5000 frank.(P. Boul Clichy 11.
27. Jettel, Eugene. Falusi út. o. 4000 frank.(P.)
34. Luminais Evariste. Az ördög kiűzése a XVI. században. o. 6000 frank.( P. rue de Laval 26.)
37. Breton Emile. Naplemente. o. 5000 frank.(P.)
38. Bruck Lajos. A fösvény. o. 3000 Frank.(P. rue Pelouze 5.) 
89. Bruck Lajos. Mosónők a Sió partján. o. 1000 frt.
115. Robert-Fleury Tony. Léda. o. 8000 frank.
119. Daubigny Charles Fr. Tájkép. Munkácsy Mihály tul.
191. Konek Ida. (Páris)
230. Munkácsy Mihály. Női tanulmányfő. Mgt.
235. Henner Jean Jcques. Gyermek-arczkép. Mgt.(P. Place Pigalle 11.)
271. Benjamin-Constant Jean Joseph. A chérif igazságszolgáltatása. A spanyolországi mór korszakból. 
XV. század. o. 50 000 frank. (P. Impasse-Helene 15.)
276. Luminais Evariste. I. Chilperic haála o. 10 000 frank.
280. Leibl. W. Bajor parasztnők. Munkácsy Mihály tul.
289. Lefebvre Jules. Ondine. o. 20 000 frank. 
303. Munkácsy Mihály. Tájkép. o. 1800 frt.
304. Chaplin Charles. Tavaszkor. o. 8000 frank. (P. rue Lisbonne 25.)
305. Busson Charles. Nyár vége. o. 5000 frank.(P. Place Pigalle 5.)

1885. ősz
10. Toudouze Edouard. Kártyázók. o. 2400 frank. (P. 21. oul des Battignolles).
21. Clairin Georges. Manon. o. 3000 frank.
24. Gouvion St.Cyr Henri. Tanulmány. o. 3000 frank.( P. 75 boul Clichy)
66. Clairin Georges. A párisi „théatre de l’Eden” táncosnője. o. mgt. (P. 62 rue de Rome)
117. Konek Ida. Tavasz. Csendélet. o. 400 frt.( Bp.)
125. Boulanger Gustave Rodolphe. Druida. o. 2000 frank.(P. 6 rue de Boulogne)
127. Boulanger Gustave Rodolphe Ájtatos olvasmány. o. 3000 frank.
158. Pataky László  (Bp. Andrássy út 33.)
162. Barrias Félix Joseph. A sebesült római harczos. o. 3000 frank. (P. 34. rue de Bruxelles)
177. Ebner Lajos. Zöldséges vásár. o. 2000 frt.( Szolnok)

1886. ősz 
I.
31. Bihari S. A bíró előtt. o. E. (Szolnok) R
67. Ébner L. Húsvéti körmenet. o. 3000 frt. (Szolnok) R
69. Herzl K. Utravaló, o. 1500 frt.
II.



60. Jantyik M. Laocoon. o. 300 frt.
133. Bihari Sándor. Kéjutazás a Zagyván.o. E.
139. PatakyLászló. A virrasztók. o. E.
195. Konek Ida. A lábadozó. o. 450 frt.
283. Koroknyai Ottó. A javíthatatlan. o. E.R
296. Tornai Gyula. A kaméliás hölgy. o. 1500 frt.R
306. Rochegrosse G. Nabukodonozor őrülete. o. 2400 frt.
308. Koroknyai Ottó. „Ejnye de megnőttél” o. E.

1886/87 tél hiány

1887. ősz
I.
A „Segítség-Album” részére beküldött eredeti rajzok gyűjteménye. – A tűzkárosultak javára rendezett 
sorsjáték tulajdona, melynek ezen rajzok nyereménytárgyait képezik.
1. Koroknyai Ottó. Női arckép. Mgt.
66. Radó Ilona. Az özvegy siralma. o. 500 frt.( P. rue Bréa 21.)
85. Ébner lajos. Vásári baleset. o. 2000 frt. R  ( P. 42 rue Fontaine.)R
89. Gerome, Jean Léon. Fürdő nők. o. 6000 frank (P. 65 Boul. de Clichy)
117. Radó Ilona. A sebesült katona. o. 150 frt.
230. Petillion, Jules: Tavasz R ( Olyan mint ehy Paál, csak keményebb! – út, fákkal, balra házak, nő 
napernyővel)
231. Temple János. Párbaj-jelenet. o. 1800 frt.(P. 53. Avenue de Villiers)

II.
31. Temple János. Városligeti hyerogliphák. o. E. RR !
43. Ébner Lajos. Vásári baleset. o. 2000 frt.
61.  Brillouin  Louis  Georges.  hazatérő  juhnyáj,  Róma  vidékén.  o.  1800  frank.(P.  rue  des  petits 
Champs)R
73. Ransonnet Eugen. Részlet Voloscából. o. 200  frt.( Bécs, Ungargassa 12.)
74. Radó Ilona. Az özvegy siralma. o. 500 frt.(P. Rue de Bréa 21.)
81. Ébner lajos. Kukoriczaszedő. o.300 frt.(Bp. külső-kerepesi út 2.)
134. Margitay Tihamér. A jó partie. o. 1000 frt. R (Munkácsys – BJ)
152. Bihari Sándor. „A hol nincs ott e keress” o. 1500 frt. (Bp. Andrássy udvar) R
157. Temple János. Virágárusnő. o. E. (Bp. István herceg fogadó)
191. Ferrari Arturo. A sóhajok hidja Velenczében. Vízf. 300 frank.( nincs cím)
209. Ferrari Carlo. A tempom kapujánál. vízf. 600 márka (Róma, Via Margutta 33.)
226. Mednyánszky László. Erdő-részlet. o. 500 frt.(Bp. Klauzál u. 2)
239. Bruck Miksa. A lóversenyen. o. 1000 frt.R (Bp. Nagy János u. 19 – ugyanezen a címen van 
beírva Kimnach László is.
242. Bruck Miksa. Két szerelmes pár. o. E.
352. Ébner Lajos. Somogyi parasztlány. o. 1500 frt.
357. Herzl Kornél. Halmosás. (Siófoki részlet). o. E. (Bp. Andrássy út 96).
364. Herzl Kornél. Halhasítás. (Siófoki részlet) o. E.
416. Ébner Lajos. A nyalánk. o. 300 frt.

1888. Tárgymutató a  budapesti  I.  gyermek-menhely  javára a  Műcsarnokban (Andrássy  út  69  sz.) 
magántulajdonban levő régi és modern képekből rendezett kiállításhoz.
467. Jaroschinsky J. Az előfogat. o. (Ferenczy Károly )



469. Roux. Tájkép tehenekkel. o. (Ferenczy Károly )
474. Munkácsy Mihály, Páris. Női arczkép. o. (Ligeti Antal)
477. Roux. Tájkép tehenekkel o. (Ferenczy Károly )
481. Beinke F. Vigasztaló látogatás. o. (Ferenczy Károly )
486. Ébner Lajos. Vásári jelenet. o. (Megyeri Krausz Izidor)
492. Munkácsy Mihály, Páris. Az itatónál. o. (Gr. Andrássy Gyula)
501. Probst Karl. Bécs. Genre. o. (Ferenczy Károly)
519. Munkácsy Mihály, Páris. „Azért is forog a föld”. o. (Rechnitz Henrik)
697, 698, 700, 701. Munkácsy Mihály, Páris. Tanulmányfejek a „Siralomház” czímű festményhez. (Gr. 
Almássy Tasziló)
699. Munkácsy Mihály. Az ébredő suszterinas. Tanulmányfj. (Gr. Almássy Tasziló)
528. Munkácsy Mihály. Paris. Genrekép.o. Gr. Károlyi Tibor.
532. Munkácsy Mihály. Milton tollba mondja az „Elveszett paradicsom” verseit, olajvázlat. (Harkányi 
Frigyes)
560. Bruck Lajos, London. Virágárus leány. o. (Aigner Emilia)
583. Munkácsy Mihály, Paris. Szalmás szekér. o. (Gr.  Zichy Rezső)
602. Munkácsy Mihály. Erdő részlet naplementekor. o. (Harkányi Frigyes)
604. Munkácsy Mihály. Itató. o. (Gr. Széchényi Béla)
622. Munkácsy Mihály. Közös reggeli. o. (Bignio Lajos)
641. Munkácsy Mihály. Elveszett gyermek. o. (Gr. Zichy Jánosné)

1888. ősz. 
I.

2. Radó Ilona. Kiváncsiság. o. 300 frt. (Páris)
32. Mednyánszky László. Erdei táj. Őszi reggel. o. 1500 frt.
78. Radó Ilona. A menyasszony. o. 500 frt.(Páris)
224. Herzl Kornél. Lazzari Sylvio zeneszerző arcképe. o. Mgt.(Bp.)
231. Bruck Miksa. Erdőben. o. 500 frt. (Bp.)
237. Mednyánszky László. Szélmalmok. o. 1500 frt.(SzepesBéla)

II.
60. Munkácsy Mihály. Egy pillanatnyi felhevülés. o. (Sedelmeyer Charles) 
189. Bunny C.W. Rupert. Férfi arczkép.o.
221. Mednyánszky László. Parkrészlet. o. 500frt.
222. Herzl Kornél. Lazzari…(Mgt.) (Paris)
239. Mednyánszky László. Mosoné. o. 300 frt.(Béla)
266. Bihari Sándor. Román temetés. o. E. R ( Bp.) 
279. Rippl-Rónai Józsi. Liszt Ferencz arczképe. Rézkarcz Munkácsy Mihály festménye után.(Páris)
293. Mednyánszky László. Mindszentek napján. o. 600 frt. R
307. Ébner Lajos. Nászmenet. o. 2000 frt. R (Bp.)
333. Pataky László. A hírmondó. o. E. R (Bp.)
341. Mednyánszky László. Itató. o. E.
347. Rippl-Rónai Józsi. Egy játszma bézigue. o. 3000 frt. R

1889/90 téli
71. Halmi Artúr. Életkép. o. 300. frt.
75. Lefebvre, Jules. A nagyanya imája. o. 10 000 frank (Paris)
97. Halmi Artúr. Életkép. o. 200 frt.(München)
100. Márk Lajos. Gróf Teleki Samuel, afrikai utazó arczképe. o. Mgt. (Bp.)



139. Lefebvre Charles. Marokkói nő. o. 600 frank.
152. Bihari Sándor. Munka után. o. E.( Bp.) RR
183. Grünwald Béla. Esti szürkületkor. o. 800 frt. (Bp.) (Párizs?)
189. Rippl-Rónai Józsi. Kedves vendég. o. 300 frt. (Paris)
192. Simoni Gustave. Mór nők az erkélyen. o. 7000 frank.
214. Mednyánszky László báró. Nyírfa erdő. o. E. (Paris)
217. Ferenczy Károly. Leányok virágokat gondoznak. o. E.
220. Verstraete Theodore. Tavaszkor. o. 10 000 frank. R ( a propos Ferenczy)
261. Halmi Artúr. Női arczkép. o. Mgt.
284. Ferenczy Károly. K.E. szobrász arczképe. o. Mgt. (Bp.)
296. Toudouze Édouartd. Olvasó nő. o. 1000 frank.
323. Ébner Lajos. Kukoricza-szüret. o. 500 frt. (Bp.)
338. Claus Émile. A vén kertész. o. 2500 frank.
339. Lefebvre Charles. Részlet Tangerből. o. 1800 frank. (Brüssze)
345. Roll Alfred Ohilippe. Ügető kis lovas. o. 15 000 frank.R
347. Carpentier Evariste. Falusi dráma. o. 6000 márka. R 
348. Bruck Miksa. „Mire megvénülünk.” o. 650 frt.
352. Dawant Albert. Hajótöröttek mentése. o. A francia állam tul. R
361. Pataky László. Templom előtt. o. E. R (Paris)R
375. Bruck Miksa. A fenyvesben. o. 600 frt. (Bp.)

1890. téli
9. Bruck Miksa. Női arczkép. o. Mgt. (Bp.)
12. Csók István. Szénagyűjtők. o. 900 frt. (Puszta-Egres)
15. Rippl-Rónai  Józsi. A kis durczás. Bretagne-i életkép. o. E. (Paris)
29. Poll Hugó. Bretagne-i udvar. o. 500 frt.(Bp.)
45. Halmi Artúr. Korán kezdi. o. 400 frt.
53. Bihari Sándor. A falu rosssza. o. Mgt. (Bp.)
55. Koroknyai Ottó. Arczkép. o. Mgt. (Paris)
62. Koroknyai Ottó.    A meggyilkolt háza előtt. o. 3000 frt.
68. Knopp Imre. A látogatás. o. 400 frt.
72. Herzl Kornél. A győztes. o. 3000 frt. R (Bp.)
75. Pataky László. A kis beteg. o. E. R (Bp.)
76. Flameng Francois. Pihenő gyalogság 1790. évben. o. 12 000 frank. R
78. Halmi Artúr. Nyár. Tanulmány. o. 100 frt. (Bp.)
83. Ébner Lajos. A réten. o. 300 frt.(Bp.)
86. Dudits Andor. Vasárnap délután. o. 1000 frt.
91. Csók István. Krumplitisztogatók. o. 600 frt.
115. Ébner Lajos. Női arczkép. Mgt.
120. Ferenczy Károly. Kavicsot hajigáló fiúk a Duna partján. o. 1200 frt. (Bp.)
121. Grünwald Béla. Az Isten kardja. o. E. (Puszta-Viszta) R
177. Tahi Antal. Tengerpartn. o. 500 frt. (Bp.)
207. Munkácsy Mihály. Liszt Ferenc arczképe. o. Mgt.
233. Ferenczy Károly. Vidéki hordár. o. 450 frt.
266. Bihari Sándor. A varróban. o. 500 frt.
277. Ébner Lajos. Tiszaparti halászok. o. 400 frt. R
297. Tahi Antal. Az ablaknál. o. 200 frt.
325. Stuck Franz. Lucifer. o. 4000 frt.
337. Csók István. …”Ezt cselekedjétek az én emlékezetemre”…Luk ev. XXII. 19. o. 3000 frt. R
340. Munkácsy Mihály. Női arczkép. o. Mgt.R
344. Rippl-Rónai Józsi. Külvárosi szoba belseje Párisban. o. E. R



346. Bruck Miksa. A vén gipszöntő. o. E.R
347. Halmi Artúr. Vizsga után. o. 3000 frt. R
355. Koroknyai Ottó. Arczkép. o. Mgt.
360. Pataky László. Kreybig altábornagy lovasarczképe. o. Mgt. 
413. Carrier-Belleuse Pierre. Apotheosis a párisi opera balett-osztályában. pasztell. 800 frank.
414. m..f.  Az öltözőben. Pasztell. 500 frank.420. Stuck Franz. Küzdő faunok   o. 1000 frt.
428. Stuck Franz. A paradicsom őre. o. 4000 frt.
399. Nékám Lajos d. Virágvölgyi erdőrészlet. vízf. Mgt.
Visszautasítva: Rippl-Rónai József: Bretagne-i nő.

1890. május. OMKT rendezte Brassói Képkiállítás tárgymutatója (magyar-német-román nyelven)
16.Tahi Antal: Kávézásnál. o. 135 frt.
24. Rippl-Rónai Józsi: Atelier-részlet. o. 150 frt.
35. Grünwald Béla: Estszürkületkor. o. 800 frt.
59. Bihari Sándor: Román temetés. o. 800 frt.m
114. Tahi Antal: Nyáron. o. 200 frt.
118. Pataki László: Templom előtt. o. 2500 frt.
146. Pataky László: Utolsó kenet. o. 325 frt.
147. Pataky László: Huszár-roham. o. 460. frt.
178. Tahi Antal: A kis piktor. o. 40 frt.
Az OMKT rendezte Nagyváradi képkiállítás tárgymuttója. 1890. május.

összesen 181 mű, azonos a brassóival.

1891. Téli kiállítás (1891/92)
54. Csók István. Az árvák. o. E. (München) R 
55. Dagnan-Bouveret P. A. J. Itató az erdőben. o. Gr. Andrássy Gyula tul.
83. Janicsek Sándor. Családi boldogság. o. 500 frt. (Paris)
106. Knopp Imre. Tiszavirág. o. 400 frt. R
122. Ferenczy Károly. A plakátok előtt. o. 1500 frt. (Duleo)
126. Herzl Kornél. Bretagne-i lány. o. 650 frt. (Paris)
132. Knopp Imre. Falusi idill. o. 200 frt.
153. Breton Jules. A kergoati búcsú Bretagne-ban. o. E.R R
179. Skutezky Döme. A modern Páris. o. 2500 frt.R R
187. Janicsek Sándor. Délután. o. 150 frt.
212. Tahi Antal. 1848. o. 700 frt. R
231. Mednyánszky László . Munkács vidékéről. o. E. 
233. Knopp Imre. Korházi étkezés. o. 250 frt.
280. Tahi Antal. Arczkép. o. Mgt.
334. Mednyánszky László . Városliget. o. E. (Bp.)
353. Grünwald Béla.”Üdvözlégy Mária” o. E. (Puszta-Viszta) R 
364. Uhde Fritz. Menekülés Egyptomba. o. 15 000 frt.
393. Doucet Lucien. Szüleim arczképe. o. Mgt.
396. Bihari Sándor. Programmbeszéd. o. 4500 frt.
402. Firle Walter. Reggeli  ájtatosság egy hollandi árvaházban. o. A berlin királyi képtár tul. Halmi 
képér
403. Courtens Franz. Arany-eső. o. 25 000 frank.
409. Ébner Lajos. Ébredés. o. E. (Bp.) R 

1892/93 téli



16. Ferenczy Károly. Válás. o. 1000 frt.R R
30. Ferraris Artúr. Mich-Mich, a tudós majom. o. 10 000 frt. (Kairó) R 
46. Ferraris Artúr. F. úrnő arcképe. o. Mgt.
60. Ferenczy Károly. A tékozló fiú hazatérése. o. 2000 frt.
61. Balló Ede. Piéta. o. E R R
71. Munkácsy Mihály. Tanulmány a murciai földrengéshez. o. 600 frt.
84. Halmi Artúr. Titkos esküvő. o. 3000 frt. (Páris) R
99. Poll Hugó. Szélcsend. o. 4000 frt. (Bp.)R 
107. Tahi Antal. Hálót kötő lányok. o. E. (Bp.)
134. Ferenczy Károly. Női arczkép. o. Mgt.
147. Grünwald Béla. Tanulmány. o. 350 frt. (P. Viszta)
149. Szamossy László. Furulyázó fiú. o. 150. frt. (Bp.)
158. Ferenczy Károly. Férfi arckép. o. Mgt. (München)
175. Ferenczy Károly. Női arczkép. o. Mgt.
179. Balló Ede. Krisztus holt teste a sír előtt. (Tanulmány). o. E. 
200.Thorma János. A szenvedők. o. 8000 frt. (Nagybánya)
205. Grünwald Béla. Erdő szélén. o. 800 frt.R R
222. Mednyánszky László. Vizen. o. E. (Bp.)
234. Bihari Sándor. Férfi arckép. Pasztell. Mgt. (Bp.)
238. Widmann Julius. Mosónők a Szajna partján Páris mellett. o. 200 frt.
240. Rippl-Rónai Józsi. Gyermekfej. Krétarajz. E. (Páris)
241. Kacziány Ödön. Kereszt levétel. Pasztell. 300 frt.
247. Márk Lajos. Műkritika. o. 1200 frt. (Bp.) R
253. Koroknyay Ottó. Ne keseregj. o. E. (Bp.)
259. Dudits Andor. Ave Maria. o. 1000 frt.
330. Mednyánszky László. Nyírfák. o. E.
331. Bruck Miksa. Libapásztorlány. o. 600 frt. (Bp.)R
336. Koroknyay Ottó. Olyan nincs. o. E.
338. Koroknyay Ottó.  Olyan van. o. E.
340. Bruck Miksa. Tájkép. o. 400 frt.
344. Mednyánszky László. Alkony. o. E. 
351. Rippl-Rónai  Józsi. A fekete ruhás nő. o. E.
357. Tahi Antal. A jó vicc. o. E.
362. Szamossy László. Részlet a csba-csűdi pusztáról. o. 200 frt.
366. Pataky László. Communáns lányok. o. E.  (Pozsony)
367. Firle Walter. A gyógyulás utján. o. 15 000 márka.(München)R 
383. Pataky László. Megbeszélés. o. E. R
389. Grünwald Béla. Krisztus születését hirdető angyal megjelenik a pásztoroknak. o. 1800 frt.
391. Csók István. A cseléd szerzőnél. o. E. (München) R 
401. Herzl Cornél. Csárdás. o. 4000 frt. (Páris)
523. Kallós Ede. Dávid. Gipsz-szobor. 800 frt. (Bp.) R 

1893/94 tél.
85. Grünwald Béla.  Baromfi-etetés. o. 800 frt.
92. Grünwald Béla. Összeesküvők sorsot húznak. o. 2000 frt. (Puszta-Viszta)
98. Rubovics Márk. (Páris) Nehéz kenyérkereset. o. 100 frt.
130. Poll Hugó. A réten. o. 1000 frt. (Páris)
154. Rippl-Rónai József. Fragmentum. o. 600 frank. (Páris)
168. Herzl Kornél. „Piros, piros, piros…” o. 1500 frt. (Paris) R R
175. Munkácsy Mihály. Tépés-csinálók. Az 1848. évi szabadságharc idejéből. o. 
30 000 frank.R



179. Poll Hugó. Szőlőkertben. Pasztell 500 frt.
188. Herzl Kornél. Rodriguez Gaston rézmetsző arcképe. o. Mgt.
189. Poll Hugó. Tengerparton. Pasztell 750 frt.
213. Koroknyai Ottó. Arczkép. o. Mgt. (Bp.)
215. Kroyer Peter Severin. Fürdő gyerekek. o. 3500 frt.R R
225. Halmi Artúr Lajos. Kedvencz. o. 400 frt. (Bp.)
226. Halmi Artúr. Első lépés. o. 400 frt.
239. Ferraris Artur. „Ne izélj, Matykó!”. o. 2000 frt.
242. Tahi Antal. Körmenet előtt. o. E.(Bp.)
258. Pataky László. Hadgyakorlat. o. 3000 frt. (Bp.)
267. Ferraris Artúr. A megkötött alkú. o. 4800 frt.
268. Koroknyay Ottó. Kártyavetőnő. o. E.
270. Szamossy Lázsló. Alkony. o. 700 frt. (Bp.)
298. Poll Hugó. Szamárörző leány. o. 2000 frt.
311. Halmi Artúr. Az ezüst lakodalom napján. o. Mgt.R R
328. Ferenczy Károly. A szarvas kertben. o. 2000 frt. (München)
329. Ferraris Artúr. Női arczkép. o. Mgt. (Bp.) R
349. Réti Istvá. Bohémek karácsonya idegenben. o. 2000 frt.
353. Ipoly Sándor. Dante és Beatrix. o. 2000 frt. (Bp.)R
356. Szamossy László. Hajnal a pusztán. o. 400 frt.
406. Rippl-Rónai József. Tanulmány. Pasztell. 400 frank.

1894 tavasz

44. Réti István. Női arckép, o. mgt.
56. Konek Ida. A kertész leányka, o. 500 frt.
67. Munkácsy Mihály. Féltékenység. o. 2500 frt.
68. Munkácsy Mihály. Nagy fájdalom. o. 7000 frt.
70. Munkácsy Mihály. A várt levél. 10 000 frt.
71. Munkácsy Mihály. Kevés kell a boldogsághoz.o. 9000 frt.
74. Munkácsy Mihály. Fasor a colpachi parkban. o. 3000 frt.
130. Munkácsy Mihály. Részlet a colpachi parkból. o. 2500 frt.
145. Pataky L. Szénagyűjtés, o. E.
143. Ferraris A. Női arckép.o.mgt (270. ua.)
147. Ferraris A. Gyermekarckép. o. mgt.
151. Kunffy Lajos. Tanulmány. o. 100 frt.
174. Munkácsy Mihály. A javíthatatlan. o. 12 000 frt.
195. Rippl-Rónai József. Estszürkület. o. 1500 frank
235. Márk Lajos. Atelierben.o. 80 frt.

1894-95 tél.
10. Fényes Adolf. Vasárnap délután. o. 450 frt. (Bp. Gyár u. 7.)
11. Ferenczy Károly. Férfi arczkép. o. Mgt. (München. Elvirastrasse 21.)
14. Tahi Antal. Játszó gyermekek. o. 450 frt. (Bp.)
16. Temple János. Az első debut. o. 3500 frt.
22. Kunfy Lajos. Aratási részlet. o. 600 frt.
26. Ferenczy Károly. Madárdal. o. E. 
29. Vaszary János. „Megjött már a parancsolat”. o. 600 frt. (Bp. Vár, Úri u. 64.)
34. Uhde Fritz. Karácsony-est. o. 7000 frt. R R
55. Karlovszky Berczi. Női fej. o. Mgt. (Bp. Teréz körut 56.)



65. Ferenczy Károly. Gyermekarczkép. o. Mgt.(München)
76. Ferenczy Károly. Orpheus. o. E.
80. Ipoly Sándor. Anya. o. 400 frt.(Bp. Bajza u. 19.)
81. Mednyánszky László. Tavaszi eső. o. 700 frt.
82. Fényes Adolf. Kis hamis. o. 180 frt.
86. Ferenczy Károly. A kertben. o. E. 
93. Kunfy Laj. „Five o’clock thea” o. 700 frt.
109. Réti István. Gyötrődés. o. 1800 frt. (Nagybánya) R R
119. Rippl-Rónai József. Arczkép. o. Mgt.
128. Trübner W. Keresztre-feszítés. o. 1000 frt.R R
147. Ferenczy Károly. Szarvas-kert. o. 300 márka.
156. Tornyai János. A csősz. o. 300 frt. (Paris. 41. Boul Saint Michel.)
157. Basch Árpád. Ha étem jönne egy királyfi!…o. 500 frank.
165. Grünwald Béla. Merengő. o. 1000 frt. München.Findlingstrasse 33.
166. Roll Alfréd Phipippe. Az anya és csecsemője. o. 15 000 frank.
180. Ipoly Sándor. Tanulmányfej. o. Mgt.
181. Tornya János. Szürkület a Tiszaparton. o. 150 frt.
183. Bruck Lajos. Vásár. o. E.
186. Fényes adolf. Tanulmányfő. o. 130 frt.
189. Bruck Miksa. Estebéd a Hortobágyon. o. 800 frt. (Bp.)
195. Katona NándorGulya. o. E. (Szepes-Béla)
200. Mednyánszky László. Kora reggel. o. Mgt.(Szepes-Béla)
204. Koroknyay Ottó. Titkos bánat. o. 3000 frt. R ( Bp. Teréz-körut 22.)
205. Katona Nándor. Őszi tájkép. o. E. (Késmárk)
216. Uhde Fritz. Zarándoklás Emaus felé. o. 3000 frt.
221. Somssich József gr. Őszi éj. o. 400 frt.
222. Benjam-Constant Jean Joseph. Salome. o. Ivánka Leona úrhölgy tul.
224. Ferraris Artúr. Báró Podmaniczky Frigyes arczképe. o. Mgt.
231. Bruck Miksa. Kertész-leány. o. 800 frt.
240. Ébner Lajos. Konyhakert. Pasztell. 350 frt.
255. Ferraris Artúr. Női arczkép. o. Mgt. (Bp.) R
258. Courtens Franz. Hazatérő nyáj. o. 20 000 frank.
260. Uhde Fritz. Jövendölés a pásztoroknak. o. 12 000 frt.
261. Herzl Kornél. Első leczke. Bretagne-i részlet. o. 1500 frt. Paris, 157. rue de Rome)
264. Pataky László. Krumpli-szüret. o. E.(Bp.) R R
278. Grünwald Béla. A szent család. o. 2000 frt. R
280. Knopp Imre. Az elhagyott. o. E. R
288. Stuck Franz. Pieta. o. 5000 frt. R
289. Koroknyai Ottó. Arczkép. o. Mgt.(bp.)
317. Rippl-Rónai József. Dianora di Bardi. Színes rajz. Mgt. (Neuilly sur Seine 65 Rue de Villiers. R R
328. Ifj. Szikszay Ferencz. Vendée-i aratók. o. Mgt. (Paris, Rue des Beaux Arts.)333. Ferenczy Károly. 
Női arczkép. Szénrajz. Mgt.

1895 tél
2. Ferenczy Károly. Férfi arczkép. o. Mgt.
12. Karlovszky Bertalan. Arczkép. pasztell. Mgt. (Bp. Kálmán u. 15/b)
13. Halmi Arthúr. A múzeumban. o. 1200 frt. (München. Findlingstrasse 30.)
16. Knopp Imre. Reggel. Pasztell. 500 frt. (Bp. Bajza u. 19.)
18. Herzl Kornél. Az áldozó. o. E. (Paris. Rue de Rome 157.)
20. Ferenczy Károly. Férfi arczkép. o. Mgt.
36. Böcklin Arnold. Vadásznő. o 18 000 Mark.



38. Karlovszky Bertalan. Nő gitárnál. o. E.
43. Karlovszky Bertalan. Női fej. o. E.
48. Csók István. Merengő. o. E. 
50. Böcklin Arnold. Áldozó ünnep. o. Mgt.
54. R. Fleury. A directoire idejéből. o. 3000 francs. (TRF?) R
57. Ferraris Artúr. Női arczkép. o. Mgt. (Bp. Tud. Akadémia)
76. de Migl Árpád. Búcsúzás. o. 800 frt. (Paris 15. rue de la Grange Bataliere.)
82. de Migl Árpád. Várt látogatás. o. 400 frt.
85. Koroknyai Ottó. Arczkép. o. Mgt.(Bp. Teréz krt. 22)
88. Kúnfy Lajos. Tanulmány. o. 200 frt. (Kaposvár)
89. Kernstock Károly. Arczkép. o. Mgt. (Paris. 61. rue Dauphin)
99. Rippl-Rónai József. Tájkép St. Molo vidékéról. Színes rajz. 250 frt. (Neuilly stb.)
104. Bunny C.W. Rupert.  Mme de Malonyay arczképe. o. Mgt.
122. Firle Walter. Kertben. o. E.
128. Koroknyai Ottó. A négy miesenbachi paraszt. o. 200 frt. R/szép plein air!
134. Koroknyay Ottó.  Alaptalan féltékenység. o. 200 frt.
166. Halmi Arthur. Kellemetlen helyzet. o. 600 frt.
171. de Migl Árpád. Virágszedő. o. 500 frt.
175. Bruck Miksa. Erdőrészlet. o. 800 frt. (Bp. Nagy János u. 19. – ugyanitt lakott Márk Lajos ekkor – 
BJ)
200. Ferenczy Károly. Tyúketetés. o. 1200 frt. (München. Neuwittelsbach. Romanstrasse 4.) R
206. Rippl-Rónai József. Arczkép. Színes rajz. Mgt.
207. Vaszary János. Szeptember. o. 500 frt. (Bp. Úri u 64.)
210. Karlovszky Bertalan. Arczkép. o. Mgt.
213. Vaszary János. Szabad fürdő. o. 800 frt.
214. Lotz Károly. Arczkép. o. Mgt. (Bp. Bajza u. 19.) R
215. Ferraris Artúr. Női arczkép. o. Mgt. R
216. Bunny C.W. Rupert. Tengerparton. o. 1000 frt.
219. Rippl-Rónai József. Gyermekfej. Pasztell. E.
221. Fényes Adolf. Egy öreg asszony. o. 200 frt. (Bp. Bajza u. 19.)
227. Herzl Kornél. Bretagne-i leány. o. E.
232.  Csók  István.  Női  arczkép.  o.  Mgt.  (Czecze)  R  (  lehet,  hogy  a   48.  sz.  „Merengő”  van 
reprodukálva „Női arczkép” címmel – BJ).
233. Révész Imre. A hit. o. 1000 rt. (Bécs) R
250. Stuck Fr. A Sphynx. o. 15 000 frt. R
252. Ipoly Sándor. Krisztus megtéríti a hitetlen Tamást. o. 3000 frt. (Bp. Bajza u. 19.)
254. Halmi Arthur. A borbélynál. o. 4000 frt. R
257. Fényes Adolf. Pletyka. o. 2000 frt.
260. Herzl Kornél. Poe Edgar megírja „A holló” cz. költeményt. o. E.
261. Rouboud Franz. Egy örmény falu pusztítása. o. 8000 frt. R
263. Ferenczy Károly. Ádám. o. 3000 frt.
264. Kúnfy Lajos. Tanulmány a Jeremiás prófétához. o. 600 frt.
266., 267. Halmi Arthur. Illusztrácziók és rajzok. Mgt.
276. Halmi Arthur. Tollrajzok. E.
287. Tahi Antal. Tájképtanulmány. vízf. 100 frt. (Bp. Medve u. 4.)
290. Tull Ödön. Őszi est. vízf. 150 frt. (Paris. 6. Rue Montgolfier)
291. m.f.  Falu végén. vízf. 150 frt.
300. Tull Ödön. Reggeli harangszó (Bretagne) vízf. 300 frt.
301. Kúnfy Lajos. Önarczkép. Pasztell. Mgt.
Szárnovszky Ferenc: Paris 12. Impasse du Mont-Tonnerre 127. rue de Vaugirard.



1896. Ezredéves Országos Kiállítás.

Herzl Kornél, sz. Bp-en 1858. A müncheni baj. kir. akadémián kezdette meg tanulmányait Benczur 
Gy. és Liezen-Mayer tanárok alatt. Utóbb Fr. Flameng és J. Lefevre tanítványa lett Párisban, a hol 
állndóan tartózkodik. „Oldalvéd” czímű festményével lépett először a nyilvánosság elé a budapesti 
műcsarnokban. (Paris, 157 rue de Rome)

464. Rodriguez Gaston rézmetsző arczképe. o. RG. úr tul.
628. Első leczke. o. 1500 frt.
690. Csárdá. o. Mgt.
954. Nincsen párja a Mollináry bakának, R

Kacziány Ödön, sz. Maros-Vásárhelyt 1852-ben. Művészeti tanulmányait még félig gyermek korában 
Budapesten Barabás M. festőművészeink Nestoránál kezdette meg s Münchenben Srtähuber, Wagner 
és  Seitz  tanároknál  folytatta.  Egy  ideig  a  bécsi  akadémiának,  utóbb  Párisban  Geromenak  volt 
növendéke. (stb.) (Budapest József körut 28.)

466. Veronika kendője. o. 600 frt.

Ferraris  Artur,  született  Galkovitzban  1867-ben.  Művészi  tanulmányokat  Párisban  folytatott 
Gerome  és  Lefevre  mellett,  1887-től  kezdve.  Első  képei,  melyek  feltűntek,  Cassagnac  nejének, 
valamint  Lesseps  Ferdinándnak arczképei.  „Megkötött  alku” czímű képe Ő felsége tulajdonában. 
1893-ban budapestre tette át lakhelyét; legújabban Bécsben telepedett meg. (Strozzi-G. 26.)

468. Zöld arczkép. o. Szulyovszk úr tul.
603. Király Ő Felségének arczképe. o. Nyitravármegye tul.
685. Jókai Mór arczképe. o. Mgt.
768. Kairo. o. E.
863. Fekete arczkép. o. Mgt. R
891. Tarok-partie. o. Mgt. 

Csók István, született Puszta-Egresen (Fehér.) 1865. Az orsz. m. rajziskolának 1883-85. növendéke, 
Greguss J. Székely B. és Lotz K. vezetése mellett. A müncheni akadémián Hackl és Löftz voltak 
tanárai 1886-87-en. Utóbb Párisban Bouguereau és T. R. Fleury 1888-89-ben. Első ízben az 1889-iki 
általános kiállításon vett részt „Krumplitisztogatók” czímű festményével, melylyel mindjárt „mention 
honorable”-t nyert. Ugyancsak Párisban az 1890-iki Salonban III. oszt érmet „Ezt cselekedjétek az én 
emlékezetemre”  czímű festményével.  „Árvák”  czímű festményét  a  budapesti  műcsarnok  1892-iki 
tárlatán az orsz. képzőm. társulat nagy díjával tüntették ki. Bécsben, s ugyannaz évben Antwerpenben 
előbb említett képével (Ezt cselekedjétek stb.) az I. oszt. aranyérmet. A nemzeti múzeumban „Árvák” 
czímű festménye nyert állandó elhelyezést. Lakik ( e.i. szerint) Budapesten.

496. Női arczkép. o. Mgt.
715. „Ezt cselekedjétek az én emlékezetemre” o. E. R
917. Szénagyűjtők. o. 1000 frt.

Rippl-Rónai  József,  született  Kaposvárott  (Somogym.)  1861.  Négy  évig  Münchenben  tanult 
Herterich és Dietz tanárok vezetése alatt. Utóbb több évig Párisban Bouguereau, Robert Fleury; majd 
Munkácsy  Mihály  mellett  folytatott  művészi  tanulmányokat.  Először  Párisban  állított  ki  két 
rézkarczot és egy „Mahomet” czímű olajfestményt. 1895-ben tagja (Associé) lett a franczia Société 
Nationale des Beaux-Arts-nak. Számos képe egyesek és magángyűjtemények tulajdonában. (Neuilly)

472. Mme Siegriste. Pasztell. 300 frt.



554. Kettős arczkép. o. E.
610. Mme Compagnon. o. 1000 frt.
1170. Liszt Ferencz arczképe. Rézkarcz. E.

Bruck Miksa, született Budapesten 1863. Az orsz. mintarajziakolán kezdette, a müncheni baj. kir. 
akadémián folytatta tanulmányait. Párisban testvérbátyja Bruck Lajosnak, majd Bonnat L.-nak volt 
tanítványa, 1894-ig pedig a budapesti mesteriskolábn Benczúr Gyuláé. „Két szerelmes pár” czímű 
festményével volt első ízben képviselve a budapesti műcsarnokban. Az orsz. képzőm. társulat helybeli 
tárlataiból három műve került király Ő Felsége birtokába „Mire megvénülünk”, „Erdőben vadászat 
előtt” és „Erdő” czímű festményei. Lakik Budapesten. (Nagy János u. 19.)

480. Libapásztor leány. o. 500 frt.R
511. Akár iszom akár nem. o. E.
530. Serajevoi részlet. o. E.
623. Erdőben. o. Király ő felségének tul.
713. Kertészleány. o. E.
964. Estebéd a Hortobágyon. o. 900 frt.

Balló  Ede,  született  Liptó-Szent-Miklóson  1860.  Négy  évig  a  budapesti  orsz.  mintarajziskola  és 
rajztanárképző intézet növendéke volt Greguss J., Székely B. tanárok vezetése alatt és itt középiskolai 
oklevelet  szerzett.  Azután  egy  évig  a  müncheni  kir.  művészeti  akadémiát  látogatta  (Seitz  O.  és 
Benczúr Gy. alatt.) 1884-ben r. rajztanárrá neveztetett ki a budapesti V. ker. állami főreáliskolához. 
1891-ben megvált  ez  állásától  és  Párisban  Bouguereau  és  J.P.  Laurensnál  folytatta  tanulmányait, 
utóbb  egy  telet  Madridban  töltött  és  hosszabb  ideig  Rómában  tartózkodott.  Innen  1895-ben  r. 
tanárrá neveztetett ki a budapesti orsz. mintarajziskolához. Első műveit ( a Vásárfia, Pista bácsi, a 
Várakozás stb.) az orsz. képzőm. társualt tárlatain állította ki. Rómában, 1893-ban, a jubiláris nagy 
műkiűllítás alkalmából a Róma városa által kitűzütt nagy aranyérmet nyerte. Lakik Budapesten, VI. 
fasor 26.

666. Arczképtanulmány. o.
856. Sírbatétel előtt. o. 1500 frt. (Reprója az adattári Balló-anyagban – BJ)

Jendrassik  Jenő,  született  budapesten  1860.  Művészeti  tanulmányait  Münchenben  és  Párisban 
végezte.  Amott  a  bajor  kir.  akadémián  Hackl,  Benczúr  és  Löffler  tanárok  alatt  tanult  négy  évi; 
Párisban A. Morot vezetése mellett egy évet töltött. Első ízben az orsz. képzőm. társulat budapesti 
műcsarnokában állította ki „Próba után” és „Gondolatokban” czímű festményeit 1884-ben.  (stb) 
(Budapest, Aradi u. 59.)

486. Misere. o. 3000 frt.R
769. „Vége” o. A magyar nemzeti múzeum tul.
780. Arczkép. Pasztell. Mgt.
916. Özvegy. o. 1500 frt.

Bachmann Károly, született Budapesten 1874-ben. 1890-92 Budapesten Aggházy Gy. és Székely B., 
utóbb Karlovsky (sic!) B-nak tanítványa. Párisban egy évig Jules Lefevre és T. Rob. Fleury-nél. 1893-
96 ugyanott J.P. Laurens és B. Constant növendéke. Lakik Káposztás-Megyeren, váczi út 13. (  A 
katalógus végén található névsorban címe: Paris, rue Bonaparte 36.)

488. Anarchisták. o. 700 frt.

Réti István, született Nagybányán 1872-ben. 1891-93 években Hollósy S. müncheni festőiskoláján 
tanult, majd az utóbbi évben féléven át a párisi Académie Julien-ban Doucet és Bramtot vezetése 



alatt.  Bohémek karácsonya idegenben” czímű képét állította  ki  először a képzőművészeti  társulat 
1893-iki  téli  tárlatán  Budapeste.  Fent  említett  képe  a  magyar  nemzeti  múzeumban.  Lakik 
Nagybányán. 

489. Gyötrődés. o. 1800 frt.

László Fülöp, született Budapesten 1869.  Az orsz. mintarajziskolán Székely B. és Lotz K. tanárok 
vezetése  mellett  négy  évig  tanult.  Azután  Liezen-Mayer  tanárnál  Münchenben  két  évig,  végül 
Párisban Lefebvre és B. Constant tanároknak egy évig volt növendéke. Első önálló művét „Az első 
mosást”  az  orsz.  képzőművészeti  társulat  váltotta  magához  az  1890-ik  évi  tárlatból.  Iskolai 
kitüntetésein kívül, a zágrábi kiállításon díszokmányt, a budapesti műcsarnok 1891-iki tárlatáb pedig a 
műbarátok díját nyerte el „A regélő asszony” czímű festményével. Lakik Budapesten. ( Bálvány u. 
17).

668. Kivilágos kiviradtig. o. E. (sok már arczkép is)
687. Zách Felicián. o. 4000 frt. R
719. Esti harang. o. E.
720. Hulló levelek. o. 800 frt.n
795. Incroyable.o. Andrássy Tivadar gr. tul.
804. Hofräuhaus. o. Wechselmann úr tul.

Munkácsy Mihály

505. Alkony ( Monceau park) o. 6000 frt.
552. Léda. v. o. 500 francs
559. Kupola belseje. o. (Nagyobb máretű eredetije a bécsi. cs. és kir. múzeumban.) 25 000 

francs.
568. A strike. o. 30 000 Francs
571. Legelő csorda. o. 25 000 francs.
572. Virágok közt. o. 10 000 francs
573. Alkony. o. E.
574. A Monceau-park. o. 6000 francs.
578. Liszt Ferenc arczképe. o.
579. Mozart végperczei. olajvázlat. 5000 francs.
580. Részlet „Egy halálraítélt utolsó napja” czímű festményből. olajvázlat 2000 francs.
695. Szent asszonyok a feszület alatt. o. Andrássy Tivadar gróf tul.
736. Politzer Józsefné úrnő arczképe. o. Mgt. R
761. Néh. Haynald bibornok-érsek arczképe. o. A m. tud. akadémia tul.
807. Kukoriczaföld. o. 4000 francs.

Boruth Andor, született Sátor-AljaÚjhelyben 1873. Münchenben Hollósy Simonnak volt növendéke 
egy évig. Onnan Párisba tért, s ott ez idő szerint L. Doucet, J. Lefebre és T.R. Fleurynek tanítványa. 
Első ízben a párisi Salonban állított ki ( két arczképet) 1895-ben. Lakik Párisban.

509. Este a műteremben. o. 3000 frt.

Karvaly Mór, született Ugvárt (Ungvárt?) 1860-ban. Tanulmányait az orsz. mintarajziskolán Székely 
B.  tanár  alatt  kezdte  meg,  s  1887-94-ig  Párisban  Courtois  és  J.  Blanc  vezetése  mellett  folytatta. 
Párisban 1888-ban, Budapesten 1892-ben állított ki először. Lakik Budapesten. (Or u.9)

510. Konyha gavallér. o. 2000 frt.
717. A bűnös. o. Horn Dávid tul.



724. Incselkedők. o. 1000 frt.
846. Egy kis pihenő. o. A Király tul.
855. Huszárok. o. 4000 frt.

Katona  Nándor,  született  Szepes-Ófaluban  1863-ban.  Tanúlt  a  budapesti  orsz.  m.  kir. 
mintarajziskolán  Lotz  Károly  tanár  vezetése  alatt,  ezenkívül  oktatást  nyert  itthon  Mednyánszky 
László bárótól,  Párisban pedig Jean Paul Laurens és Benjamin Constant iskoláiban.  Első ízben a 
képzőművészeti társulat kiállításán jelent meg „A tűznél” czímű képpel 1883-ban Budapesten. Lakik 
Nagy-Eörben.

540. Magány. o. 250 frt.
585. Téli tájkép. o. 500 frt.

Mednyánszky László báró, született Beczkón 1852. Tanulmányéveit Münchenben, majd Párisban 
az ottani képzőművészeti akadémiákon töltötte el. Az utóbbi város Salonjában lépett föl először egy 
tájfestményével. Egy másik művével a budapesti műcsarnok 1888-iki tárlatán a társulati dijjal való 
kitüntetésben  részesült.  Ez  idő  szerint  Párisban  lakik.  (A  katalógus  végi  névsorban  címe:  Bécs, 
Schottenfeldgasse 83.)

542. Szeles hajnal. o. E.R
563. Erdőben. o. E.
564. Megérkezett. o. E.

Grünwald Béla, született Somon (Somogym.) Néhány évet töltvén Székely B. és Lotz K. tanárok 
vezetése mellett az orsz. mintarajziskolán, rövidebb ideig a müncheni akadémián Hackl tanár alatt 
tanult s onnan Párisba tért, hol 1888-91-ig a Julien-féle magán művészeti sikolában T.R. Fleury, majd 
Bouguereaunak  tanítványa  volt.   „Esti  hangulat”  czímű  képét  állította  ki  először  a  budapesti 
műcsarnokban  1890-ben.  Az  orsz.  m.  képzőművészeti  társulat  1893-ik  évi  tárlatán  kiállított 
festménye: „A pásztoroknak megjelenik a Krisztus születését hírdető angyal” a műbarátok díjával lőn 
kitüntetve. „Összeesküvők sorsot húznak” czímű festménye állami vásárlás útján a nemzeti múzeum 
tulajdona. Lakik Münchenben, Findlingstrasse 33. (A kötet végi névsorba: Puszta-Viszta).

544. IV. Béla a tatárjárás után visszatér hazájába. o. 12 000 frt. R
556. Baromfi etetés. o. 800 frt.
689. Pásztoroknak megjelenik a Krisztus szletését hirdető angyal. o. 1500 frt.

Koroknyai  Ottó,  született  Budapesten  1856.  Tanulmányait  a  bécsi  cs.  és  kir.  képzőművészeti 
akadémián 1873-ban kezdette meg, a hol sorjában  Wurzinger, Eiesenmenger, majd Angeli és Makart 
tanítványa volt.  Utóbb Benczúr Gy.,  Munkácsy Mihály útmutatása mellett  képezte magát tovább. 
Először Budapesten állított ki néhány arczképet a műcsarnok 1885-iki tárlatában. „A Javíthatatalan” 
czímű festményével elnyerte a Munkácsy díjat, mely tanulmányainak Párisban való folytatását tette 
lehetővé.  (Ez a mű a király tul.)  Párisban a Salonban egy arczképével „mention honorable” -ban 
részesült. Lakik Buapesten VI. Teréz-krt. 22.

549. Mátyás király Bécs előtt. o. E.
643. A javíthatatlan. o. A Király  tul. R

Ferenczy Károly, született Bécsben 1862-ben. Mint műkedvelő, rövidebb-hosszabb szünetek közt 
kezdette  meg  tanulmányait  Rómában  és  Münchenben.  Folytatta  1886.  és  1887-ben  a  nápolyi 
művészeti  akadémián  s  utóbb Pátrisban  (1887-1889),  hol  Bouguereau  és  T.  Rob.  Fleurynel  volt 
tanítványa.  Először  a  budapesti  műcsarnokban  1889-ben  egy  arczképpel  és  „Virágot  gondozo 
leányok” c. képével. Lakik Münchenben. (Elvirastr. 20.) 



567. Királyok hódolása. o. 1200 frt.
669. Arczkép. o. Csók István úr tul.
705. Kerti jelenet. o. 600 frt. R
754. Madárdal. o. 1000 frt.
785. Tyúketetés. o. 600 frt

Kúnfi  (sic!) Lajos,  született  Orcziban  (Somogy vm.)  1869-ben.  Eleinte  Hollósy  Simon mncheni 
festőiskoláján, majd egy fél évig az ottani akadémián Hackl vezetése alatt tanúlt, utóbb Párisban Benj. 
Constant és J.P. Laurens vezetése alatt. E tanulmányai 1891-től kezdve három évre terjedtek. Első 
kiállított munkája „Teázó társaság”  az 1894-iki párisi Salonabn. Lakik Kaposvárott.

569. Job. o. 2500 frt.
892. Vízhordó fiú. o. Festetich Pál gróf tul. R

Thorma János, született Halason 1870-ben. Kezdő tanulmányait az országos mintarajziskolán 1878-
1893  közé  eső  években  végezte.  További  kiképzését  ő  is  külföldöb,  első  sorban  Münchenben 
eszközölte.  Azutóbbi  időben  Hollósy  Simon  magánfestészeti  iskolájában,  kit  legújabban  a 
Nagybányán  nyitott  magánművészeti  akadémiához  is  követett.  Ott  készítette  nagyobbszabású 
történeti festményét, mely az aradi vértanúk kivégését ábrázolja (stb.). (Nagybánya).

570. Szenvedők. o. E. R

Knopp Imre,  születte  Budapesten 1867-ben.  Első tanárai  Székely  B.  és Lotz  K.  voltak  az  orsz. 
mintarajziskolán  1884-85-ben.  A  következő  három  évet  Weimarban  töltötte  Thädy  M.  tanár 
növendékéül. Azután Párisban dolgozott, 1889-1892, Bouguereau, T.R. Fleury és G. Ferrier vezetése 
mellett. Aztán Budapesten Benczúr Gy. mesteriskolájának tanítványa. Női arczképet állított ki először 
Weimarban 1887-ben. „Utolsó öltések” cz. festményével állami kisebb aranyérmet nyert a budapesti 
műcsarnok 1895-iki kiállíásában. Lakik Budapesten. (Bajza u. 19).

606. Szent Cäcilia. o. E.
696. Szabadulás felé. o. E.
823. Az elhagyatott. o. E.

Poll Hugó, született Budapesten 1868. Tanulmányait főleg Párisban végezte Bouguereau, Lefebvre 
és T.R. Fleury vezetése mellett. Először a párisi Salonban állított ki. Lakik ugyanott. (Paris, 39. Rue 
Gabrielle) 

611. Mise után. o. E.
832. Camille B. úrnő arcképe. o. Mgt.
899. Ebéd után. o. 250 frt.
904. Rendez-vous. o. 600 frt. R
907. Bretagneban. o. 700 frt.
918. Mise után. o. 2500 frt.

Révész Imre, született S.-A.-Újhelyen 1859-ben. 1877-1879-ig a bécsi akadémián, azután egy évig a 
budapesti orsz. mintarajziskolán tanúlt Székely Bertalan tanár vezetése alatt; utóbb három évet ismét 
a  bécsi  akadémián  töltött  C.L.Müller  tanár  mellett,  míg  végül  két  évig  Párisban  folytatott 
tanulmányokat  Munkácsy  Mihály  pártfogásával.  Először  „A  csárdában”  cz.  képet  állította  ki  a 
képzőm. tásulat budapesti műcsarnokában 1883-ban. Az említett képpel elnyerte a Munkácsy-díjat, 
ezenkívül  egy  díjat  az  1885.  évi  budapesti  országos  kiállítás  alkalmával  s  az  1889-iki  párisi 
világkiállításon „Menekülő” cz. képével bronzérmet. Lakik Bécsben.



618. 1848. Petőfi S. a táborban. o. E.

Márk Lajos, született Rettegen 1867. Münchenben Herterich és Hollósy S., Párisban Bouguereau, 
T.R. Fleury és Doucet voltak tanárai. Ez idő szerint Benczúr Gy. budapesti mesteriskolájában. Első 
festményét  Budapesten állította  ki:  Teleky  S.  gf.  jelmez-arcképe.  Több falfestménye a  budapesti-
lipótvárosi kaszinó palotájában. Lakik Budapesten, VI. Nagy János u. 19. (A katalógus végén címe: 
Epreskert u. 27.)

621. Láz. o. E.
665. Küzdelem. o. E

Migl Árpád (nincs életrajz) A katalógus végi névsorban címe: Paris, 15 rue de la Grange Bateliere).

626. Egy műterem belseje. o. E.

Fényes Adolf, született Kecskeméten 1867. Művészeti tanulmányait Székely Bertalan tanár vezetése 
mellett kezdte meg, 1886-ban, az utána következő három év alatt a weimari festészeti iskolának s itt 
Thedy Miksának volt tanítványa, utóbb még két évet töltött itt 1894-ig, a közbeeső 1891-92. évet 
pedig  Párisban,  hol  Bouguereau  és  Ferrier  növendéke  volt.  1894  óta  Benczúr  Gyula  budapesti 
mesteriskolájának  tanítványa.  „Nagyapó”  cz.  festményével  lépett  első  ízben  nyilvánosság  elé,  a 
műcsarnok 1894-iki tárlatán. Ugyanott 185-ben kiállított „Pletyka” cz. festménye az orsz. képzőm. 
társulat díját nyerte s egyúttal a nemzeti múzeum tul. be ment át. Lakik Budapesten. (Bajza u. 19).

630. Pletyka. o. A magyar nemzeti múzeum tul.
733. Vasárnap délután. o. 500 frt.
743. Nagyapó. o. 700 frt.
796. Kis hamis. o. Basch Gyula tul.
800. Öreg asszony. o. 200 frt.
802. Thüringiai patak. o. 200 frt.

Jantyik  Mátyás,  született  Békésen  1864.  Tanulmányait  Budapesten  az  orsz.  mintarajziskolában 
Székely B. és Lotz K. tanárok mellett kezdette meg, s folytatta Párisban négy éven át, különböző 
mesterek vezetése alatt. Aratási jelenetet állított ki először, „Délben” cz. a budapesti műcsarnokban 
1885. Több év óta hírlapok illusztrálásával foglalkozik. Lakik Békésen.

634. Szabadkának sz. kir. várossá nyilvánítása 1779. o. Szabadka város tul. R

Halmi  Arthur,  született  Budapesten  1866-ban.  Tanulmányait  1882-83-ban  a  budapesti  orsz. 
mintarajiskolán kezdette meg. Azután három évig (1886-ig) a bécsi cs. és kir. akadémiának, 1889-ig a 
müncheni baj. kir. akadémiának volt, nevezetesen Löfftz tanárnak – növendéke. Mint a Munkácsy 
ösztöndíj  nyertese 1891-93-ig  e  mester  befolyása mellett  klpezte  magát  tovább Párisban.  „Vizsga 
után” cz. festményét állította ki először Münchenben, (…) a melyért ötszörös kitűntetésben részesült. 
Ezzel nyerte 1890-ben a Munkácsy-féle ösztöndíjat, a reá következő „mention honorable”-t a párisi 
Salonban.  1893-ban  kis  aranyérmet  Bécsben  és  1894-ben  a  nagy  aranyérmet  Antwerpenben. 
Államköltslgen  végül  ugyanezen műve a  nemzeti  múzeeum számára  vásárltatott  meg.  Egy másik 
műve „titkos esüvő” a Király tul. Lakik Münchenben Findlingstrasse 30.

637. Vizsga után o. (a magyar nemz. múzeum tul.)
647. Titkos esküvő. o. A Király tul. R



Ébner Lajos, született Budapesten 1850-ben. Tanulmányait Münchenben kezdte. Elősör az 1873-iki 
bécsi világtárlaton állított ki. A következő évben női arczképet a párisi Salonban. „Hazatérő aratók” 
cz. képe a király tul. „Körmenet” c. képe a magyar nemzeti múzeumban. Ez idő szerint az orsz. m. ki. 
mintarajziskola  és  rajztanárképző  tanára  Budapesten,  s  az  intézet  keretében  a  női  fest.  osztály 
vezetője.(Andrássy út 102.)

652. Álom. o. E. R

Pataky László (nincs életrajz). A kötet végi névsorban lakhelye: Alvincz.

672. Zrínyi Ilona feladja Munkács várát. o. E. R
906. Király ő Felsége kivonulása a hadgyakorlatra. o. E.

Konek Ida, született Budapesten 1856. Tanulmányait Budapesten Vastagh Gy. műtermében kezdte 
meg.  Münchenben  Lindenschmidt,  Párisban  a  Julien-féle  művészeti  iskolának  volt  növendéke, 
ugyanott  Munkácsy  Mihály  tanácsaival  is  élhetett.  További  kiképzée  érekében azután uzamosabb 
ideig  Flórenczben  is  tartózkodott,a  hol  tanulmányait  a  „Scuola  libera”  cz.  akadémiá  folytatta. 
Csendéleti képekkel lépett először a nyilvánosság elé, a budapesti műcsarnok 1882. évi tárlatán. Egy 
virágos csendélete a nemzeti múzeumban. stb.(Budapest, Kmetty u. 25).

678. Csendélet. o. 500 frt.
962. A lábbadozó. (sic!) o. 400 frt.

Ipoly Sándor született Budapesten 1858. Tanulmányait az orsz mintarajziskolán Greguss J. és Lotz 
K. tanárok vezetése mellett  kezdette meg 1883-ban,  és Párisban G. Courtois  és Raf.  Collin  alatt 
folytatta.  Jelenleg a  budapesti  mesteriskolán Benczúr Gyula  növendéke.  Férfi-arczképet állított  ki 
elősör  Párisban  a  Palais  de  l’industrie  szalonjában.  „Krisztus  megtéríti  a  hitetlen  Tamást”  cz. 
festménye a Király tul. (1895). Lakik Budapesten. (Bajza u. 19).

681. Dante és Beatrix. o. 1500 frt.
686. Krisztus megtéríti a hitetlen Tamást. o.  A Király tul. R

Tahi Antal, született Budapesten 1855-ben. Három évig növendéke volt az orsz. mintarajziskolának 
Székely  Bertalan,  Greguss  János,  majd  Lotz  Károly  tanárok  vezetése  alatt.  Ezenkívül  egy  évig 
Párisban folytatott  tanulmányokat  Munkácsy  Mihály  mellett.  Első  ízben „Szalmaszállító  hajó”  cz. 
képét állította ki a képzőm. társulat műcsarnokában 1884-ben Budapesten. stb. Lakik Budapesten. 
(Török u. 32/a). 

688. Karácsonyest. o. 3000 frt.
730. 1848-bó. o. E. R
830. Kellemes hírek. o. A Király tul.

Bihari Sándor,  született Nagyváradon 1856. Művészeti tanulmányait a bécsi cs. é kir. képzőműv. 
akadémián kezdte meg, hol Wurtzinger és Blaas tanárok alatt két évig tanult. Utóbb Párisban J.Paul 
Laurens-nek volt  növendéke egy és fél évig.  A „Bíró előtt” cz.  humoros életképével  az orsz. m. 
képzőműv. társulat díját nyerte 1886-ban. Lakik Budapesten.

723. Vasárnap délután. o. Pollákovic Mátyás tul.
727. Zsigmond király a nagy-váradi székesegyházban Szent László sírjánál fogadja Jagello 

Ulászló lengyel királyt. Olajvázlat Nagy-Várad sz. kir. város megbízásáól készülő festményhez.
760. Programmbeszéd. o. Az Első Hazai Takarékpénztár tul.
834. Az ő nótája. o. Mauthner Mihály tul.



860. Munka után. o. 2000 frt.
864. Oláh temetés. o. Schelesinger Samu tul.
921. Szegény ember gyermeke. o. 1500 frt.
965. Női arczkép. Pasztell. Mgt.

Aggházy Gyula,  született Dombovárt 1850. A bécsi cs.  és kir.  akdémiaán két és fél évig tanult, 
utóbb a münhcheni akadémiá Wagner Sándor tanár vezetése alatt egy évig. Ugyanott két évi önálló 
munka után Párisba tért, hol huzamosabb ideig Munkácsy Mihály tanácsaival élt. Első ízben 1874-ben 
állított ki a budapesti orsz,. magyar képzőm társulat tárlatán. „Szérüs-kert” és „Mesélő baka”. Ráth-díj 
1881 „Tere-fere”. Tárkányi-díj 1885 „Házasságtörő nő” szíbvázlata. 1885-ben nagy érem az országos 
kiállításon „Mosónők” cz. képére. A m. kir. iparművészeti iskola rendes tanára. Lakik Budapesten. 
(Epreskert u. 16).

737. „No ne izéljen”o. A Király tul.
894. Őszi szántás. o. R
925. Laczikonyha. o. A Király tul.
943. Tere-fere. o. A nemzeti múzeum tul.

Vaszary János, született 1867-ben Kaposvárott. Tnaulmányait a budapesti orsz. mintarajziskolában 
kezdte  meg  1886-87-ben  Greguss  János  és  Székely  Bertalan  vezetése  alatt.  Azután  két  évet  a 
müncheni  akadémián  töltött  Hackl  és  Löffler  tanárok  mellett.  Majd  egy  évig  Párisban  tanult 
Bouguereau és Robert Fleury tanárok alatt, utóbb több évig folytatott még tanulmányokat külföldön. 
Először  Vaszary  Kolos  herczegprímás  arczképét  állította  ki  a  budapesti  műcsarnokban.  Lakik 
Budapesten. (Úri u. 64.)

758. Szabad fürdő .o. 800 frt.
831. Szeptember. o. 600 frt.
903. A forrásnál. o. 600 frt. R

Biasini Mária, született Kolozsvárt 1866.. Münchenben Fluggen, Kurcz és Herterich tanároknak, - 
Párisban  Courtois,  Blanc  és  Girardotnak  volt  tanítványa.  Első  képe,  Majláth  Gyurika  arczképe 
(pasztell) Budapesten a műcsarnokban volt kiállítva 1888-ban (?). Lakik Kolozsvárt, Szentegyház u. 1.

779. Arczkép. Pasztell. Daniel Ő nagym. tul.
877. (Biasini Mari.) Női arczkép. Pasztell. Mgt.
969. Női arczképtanulmány. R

Basch Gyula, született Budapesten 1851. 1864-66. Schwindt Mórnak tanítványa Münchenben. 1867-
72. a zürischi műegyeteme hallgatója, ugyanott mérnöki oklevél. 1873-74. a párisi École des Beaux-
Arts  külnövendéke.  1885-ben  Paczka  F.-nek,  1888-ban  Horovitz  L-nak  tanítványa.  Budapesten 
állított  ki  legelőször  1886-ban,  egész  alakú  életnagyságú  női  arczképet  a  műcsarnokban.  Lakik 
Budapesten, Vörösmarty u. 43/B.

726. Dr. Falk Miksa arcképe. o. A lipótvárosi casino tul.
909. „Soha”. o. 1500 frt.

Bruck Lajos,  született  Pápán 1846.  Művészeti  tanulmányait  Bécsben Geigernél  és  Wurzingernél 
kezdte, folytatta Velenczében Molmentinél 1873-ig és végül Párisban. Első ízben 1873-ban állított ki, 
a budapesti műcsarnokban ás a nemzetközi kiállításon Bécsben. A párisi Salonban kiállított képeivel 
ismételve  részesült  mention  honorable-ban:  1880-ban  és  1889-ben.  Műveinek  legnagyobb  része 
amerikai és angolországi műbarátok birtokában. Lakik Budapesten, I. k. Döbrentey u. 31.



842. Istenhez közelebb. o.. 4000 frt. R

Beerné, Herczog Minna, született Budapesten 1864. Carolus Durannak volt tanítványa Párisban. 
Először a párisi Salonban állított ki, női arczképet 1882-ben. Lakik Budapesten.

Oskó Lajos,  születt  Orosházán 1865-ben.  Tanúlt  másfél  évig  az  orsz.  mintarajziskolán Greguss 
János, majd ugyanott harmadfél évig Lotz K. vezetése alatt. Utóbb öt évig Párisban képezte magát 
Munkácsy  Mihály  pártfogása  mellett.  Ugyanott  zománc  és  limogeban  gyakorolta  magát.  Először 
zománczokat  és  elefántcsontra  festett  miniatúrokat  űllított  ki  1894-ben  Budapesten.  Lakik 
Budapesten. (Bajnok u. 28.) ( két miniatürt állított ki).

Feledi (Flesch) Tivadar, Életképfestész, született Budapesten 1852-ben, s ugyanitt halt meg 1896. 
április  havában.  Eleinte  más  pályára  készült.  Művészeti  tanulmányait  szülővárosában  kezdte  és 
Párisban folytatta, a hol előbb Bonnatnak, majd Munkácsy Mihálynak és Zichy Mihálynak (utóbb 
apósának) tanácsaival élve, hat évet töltött. Fetsményeinek tárgyát főleg a magyar természetből és a 
magyar népéletből merítette.

923. Téli táj. o. Mgt.
926. Martyr. o. Mgt.
932. Jobbra vagy balra. o. Dr. Királyfi Armin tul.
944. Lövéshez szoktatás. o. Mgt.
978. Vándorlegény. o. Dr. Királyfi Armin tul.

Paczka Ferenc,  született  Monoron 1856-ban.  Két évig a  müncheni akadémián tanult  Strähuber, 
Seitz  éd  Dietz  tanárok  mellett,  később  Párisban  Zichy  Mihálynál  folytatta  tanulmányai.  Először 
„Koldusok” és „A montremartre-i hegedűs” czímű képeket állította ki a párisi  Salonban. „Emese 
álma” czímű fstménye a budapesti nemzeti  múzeumben. Lakik Berlinben. (Lützowsrasse 60.)

561. Elveszett paradicsom. o. 12 000 frt.
750. Görgey Arthur arczképe. o. Szemere Miklós tul.
854. Meretlein. o. Maltzan András gr. tul.

Madarász Viktor
1030. Zápolya Izabella. o. 3000 frt.

Kiegészítés:

1894. október. A Nemzeti Szalon állandó műkiállításának tárgymutatója. 

I. sorozat. 1894 október.
20. Basch Árpád (Páris). Mere Mathienne, vízf. 40 frt.
26. Rippl-Rónai József. Madame Dutil, o. 500 frt.
28. Rippl-Rónai József. La fleur chlorose (Zala György úr tul.)
49. Mednányszky László. Ködös reggel. o. 250 frt.
53. Márk Lajos: Párizsi nő, o. 80 frt.
56. Ferraris Artúr. „Majom”, o. 200 frt.
57. Koroknyay Ottó. Szűz dohány, o. 200 frt.
58. Márk Lajos. Párizsi nő, o. 80 frt.
68. Mednyányszky László. Téli este, o. 200.frt.
103.Mednyányszky László. Havazás a Kárpátokon. o. 100 frt.
109. Mednyányszky László. Kárpáti részlet, o.250. fr.t
116. Basch Árpád (Páris): Utonálló, o. 40 frt.



120. Mednyányszky László. Vízparton, o. 150. frt.
137. Mednyányszky László. Éji táj. o. 250 frt.
150. Rippl-Rónai József. Jeanne d’Arc (Fadrusz J. t.) 
155. Koroknyay Otto. Férfi arczkép. o. mgt.
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