
tethetô: egy ilyen felfogás naivitás és a metafi-
zikába való visszaesés lenne. Tengelyi szerint
az önmagától meginduló értelemképzôdés-
nek mint tapasztalati eseménynek a fenome-
nológiai értelmezése éppen azt teszi lehetôvé,
hogy túllépjünk az idealizmus és realizmus
hagyományos ellentétén. Hogy a tapasztalatot
ne a szubjektum vagy az objektum oldalán
rögzítsük le, hanem olyan folyamatként ábrá-
zoljuk, ami a tudat és a valóság határán zajlik,
és ezt a határt egyszersmind mindenkor újra
is rajzolja. Valójában a filozófia igazi feladata
nem más, mint éppen ennek a folyamatnak a
leírása, megragadása és értelmezése. Tengelyi
többféleképpen megfogalmazza álláspontját,
többek között a transzcendentális idealizmus
vonatkozásában – a kanti és husserli változat-
tal szemben – is: „a transzcendentális idealizmus
gondolatának mélyén ott rejlik egy valódi felismerés,
amelyet sem el nem utasíthatunk, sem meg nem ke-
rülhetünk. Ez a felismerés így fogalmazható meg:
tapasztalat és valóság kapcsolatának kérdésérôl nem
dönthetünk másként, mint a magunk tudatának né-
zôpontjából”. (69.) Ez persze még nem jelenti
azt, hogy minden tapasztalati értelem valami-
ként a tudatunkból lenne eredeztethetô. A ta-
pasztalat éppen hogy egy tudattól idegen fel-
bukkanását jelenti, ám ez a tudattól idegen
mégis a tudatban jelentkezik be, és ezáltal –
bármilyen paradox módon és meghökkentô-
en hangozzék is – a tudatban bizonyul tudat-
idegennek. Más megfogalmazásban: „egyszó-
val a tudatban olyan valóság szervezôdik meg,
amely magában a tudatban kinyilvánítja a tu-
dattól való függetlenségét”. (149.) A fenome-
nológia alaptézise szerint a tudat és a való-
ság között mindig szoros korreláció áll fenn,
az újabb fenomenológia ehhez azt fûzi hozzá,
hogy ez a korreláció nem statikus (nem válto-
zatlan formákra épül), és nem csak egyetlen
forrása van (akár az értelemadó tudat, akár
a „valóság”). Maga a korreláció is dinamikus,
egyensúlya állandóan megbillen, majd helyre-
áll, ebbe a dinamizmusba azonban elvileg nem
tekinthetünk bele máshonnét, mint a tudat
nézôpontjából. 

A könyv általános filozófiai állásfoglalása és
konkrét elemzésekben megmutatkozó újsze-
rûsége mellett okvetlenül meg kell említeni,
hogy például a kifejezés kapcsán a tanulmá-
nyok utolsó, harmadik csoportja izgalmas ki-
rándulást tesz irodalom és fenomenológia,
történelem és fenomenológia határvidékére.

Kifejezés és tapasztalat kapcsolatának elemzé-
se során nemcsak azt látjuk be, hogy a kifeje-
zés kreatív többletet jelent az átélt tapaszta-
lathoz képest, hanem azt is, hogy az irodalom
bizonyos értelemben sajátos és önálló forrá-
sa a tapasztalatnak. Élmény, tapasztalat és ki-
fejezés így válik egyetlen, összetartozó egy-
séggé.

A könyv tehát arra a filozófiai feladatra vál-
lalkozik, hogy a tapasztalatot valódi mivoltá-
ban ragadja meg, egy olyan fogalmiságon ke-
resztül, amely magára a tapasztalatra van szab-
va. „Az ilyen kvázi-kategóriákat experienciálék-
nak nevezhetjük, és azt állíthatjuk róluk, a kifejezés
kategoriális formáinak elôképéül avagy elôalakjá-
ul, pontosabban szólva: prepredikatív alapzatá-
ul szolgálnak.” (58–59.) Ha ez a megközelítés
sikeres, akkor végre nem a tapasztalattól füg-
getlen, metafizikai, teoretikus vagy éppenség-
gel hétköznapi fogalmiságot erôltetjük rá a ta-
pasztalatra, hanem magát a tapasztalatot, éle-
tünk eleven szervezôerejét juttatjuk kifejezés-
hez. Ezért írja a szerzô a könyv bevezetôjében,
hogy e kötetet a tapasztalat új értelmezésének,
bizonyos értelemben a „megtalált tapasztalat
könyvének” (10.) szánja.

Ullmann Tamás

AZ AVANTGÁRD, AMELY
AVANTGÁRD MARADT

Gyûjtemények Budapesten és Bécsben

Azok számára, akik a születô képzômûvészet
életére (gyûjtésére, forgalmára, vételáraira stb.)
is kíváncsiak (tegyem hozzá, ezek ritkán mû-
vészettörténészek), megdöbbentô volt megpil-
lantani azt a valóságos, hatvanas évekbeli Mi-
chaux- és Hartung-vásznat, amelyet a Buda-
pest Art Fair egyik kuckójában eladásra kínált
fel egy francia magángaléria. Ez azt jelezte,
hogy európai léptékben már Budapest ízlé-
se vagy Budapest pénze is számít. Sokkal töb-
bet jelez, mint jelezne Michaux vagy Hartung
puszta kiállítási jelenléte a magyar fôvárosban
– amire egyébként még úgyszintén nem volt
példa. 

Nem tartozik a hivatalos kultúrpolitikai vív-
mányok közé, de hosszú évek óta járják magyar
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magángyûjtôk és/vagy magángalériások a Nyu-
gatot, hogy külföldön hírnevet szerzett ma-
gyar mûvészek munkáit hazavásárolják. Eköz-
ben el-elcsípnek és hazacipelnek jobb-rosz-
szabb nem magyar alkotásokat is. Ez óriási vál-
tozás az 1990 elôtti, ellenirányú mûtárgyfor-
galomhoz képest, és azt jelzi, hogy Budapest
ízlése, Budapest pénze már lehetôvé teszi, hogy
itt ragyogjanak jobban a szóban forgó mûvek.

Korábban – a rendszeres nyugati tájékozó-
dás útlevéli és pénzbeli akadályai miatt – leg-
nagyobb tájékoztató szerepük a könyvtári albu-
moknak volt. A Fészek Klub legendás könyvtá-
rosa és kiállításszervezôje, Molnár Éva már a
hatvanas, az Iparmûvészeti Fôiskola hasonló-
an legendás könyvtárosa, Bodor Ferenc a het-
venes évektôl engedte modern mûvészeti al-
bumaihoz a viszonylag új formákra is szomjas
mûvészeket és mûvészpalántákat. Fontos tá-
jékozódási pont volt a Simó Éva vezette Váci
utcai idegen nyelvû antikvárium is. (Máshon-
nan, például az Írószövetség könyvtárából, az
ilyen albumok rég magánkönyvtárakba vándo-
roltak.) A mûvészlapozgatókra robbantó, ka-
tartikus hatással voltak az Arp- és Klee-albu-
mok, a svájci Du folyóirat egyes számai, a mû-
barátokat-mûgyûjtôket azonban inkább csak
hasztalan epekedésre indították.

A bécsi Albertina nemrég tartós letétbe kap-
ta a liechtensteini Batliner házaspár káprá-
zatos klasszikus modern kép- és szoborgyûjte-
ményét. Hamarjában ki is állította a gyûjte-
mény javát.1 Kôhajításnyira van az Albertina a
Rennwegtôl, ahol az emlékezetes Metternich-
mondás szerint a Balkán kezdôdik, a gyûjte-
mény Bécsbe vándorlása tehát vagy ötszáz ki-
lométernyi utat jelent a gyûjteményeitôl és
gyûjtôitôl cudarul megfosztott Kelet-Európa
felé. A budapesti Szépmûvészeti Múzeum más-
fajta magángyûjteményt állított ki 2007 végén:
a svájci Rupf házaspár vagy harminc évvel ké-
sôbb, a kubizmussal induló kép- és szoborgyûj-
teményét.2 Sajna, ez a gyûjtemény csupán must-
ra, nem pedig letét, mint a Batlinerék bécsi kol-
lekciója. De Budapest vagy háromszáz kilomé-
terrel még keletebbre esik.

Bécs eddigi kimaradása a francia–német
avantgárd festészeti és szobrászati remekmû-
vek felhalmozásából („Rita és Herbert Batliner
éppen azért döntöttek Bécs mellett, mert felajánlott
mûveik itt fájdalmas gyûjteményi hézagot tölthetnek
be” – írja Schröder)3 annál is figyelemremél-

tóbb, mert az elsô világháborúig, majd a két
világháború között Bécsnél jóval keletebbre is
számos lelkes gyûjtôje akadt ezeknek. Hogy
mást ne mondjak, a Gauguin-követô nabik, a
kubisták, a fauve-ok és német (illetve részben
orosz) expresszionista szellemtársaik (Die Brü-
cke, Der blaue Reiter) egészen Oroszországig
kiterjesztették vonzerejüket. A napokban nyí-
lik Londonban az az Ermitázs-kiállítás, amely
többek között a XX. század eleji Scsukin- és
Morozov-magángyûjtemények jóvoltából pom-
pásabb Matisse- és Picasso-anyagot mutat be,
mint akárhány nyugat-európai múzeum tehet-
né akár egyesült erôvel.

De említeni lehetne a francia–német avant-
gárd prágai, zágrábi, kezdetben magánlaká-
sokban képzôdött, vagy lodzi, mindjárt múze-
umi lerakatait is.4 (A zágrábi, illetve lodzi anyag
jórészt megsemmisült a második világháború-
ban. Elôbbi tulajdonosát, aki magától a híres pá-
rizsi Vollard képkereskedôtôl örökölte az anya-
got, a nácik már 1943-ban meggyilkolták.)5 Ma-
gyarország mûgyûjtôi közül sem hiányoztak a
nyugat-európai avantgárdra is fogékony, leg-
nagyobbrészt zsidó mûbarátok. Talán a legje-
lentôsebb ilyen gyûjteményrészek (Neményi
Bertalané, illetve Hatvany Ferencé) 1945-ben
a klasszikusabb anyaggal együtt szovjet hadi-
zsákmánnyá váltak.6

A magyar avantgárd képzômûvészet legjava
1920 után, mint ismeretes, külföldön született
s került magán- vagy közgyûjteménybe. Ter-
mésének szimultán gyûjtése majdnem lehetet-
len volt itthon. Igazán kivételnek számított,
hogy egy-egy progresszív lapszerkesztôség kö-
rül vagy egy-egy progresszív értelmiségi laká-
sában feltünedeztek grafikai lapok a Párizsba,
Berlinbe, a Bauhaushoz vagy a De Stijlhez tá-
vozott magyar avantgárd képzômûvészektôl.7
A visszamenôleges gyûjtésnek viszont áldozatos
példái tanulmányozhatók pl. a Kieselbach (Ti-
hanyi, Bortnyik, Kassák) vagy az Antal–Lusz-
tig-gyûjteményben (Uitz, Nemes-Lampérth,
Moholy-Nagy).8

A svájci Rupf-gyûjtemény budapesti bemu-
tatkozása elsôsorban azt példázza, hogy a mi-
énknél szerencsésebb országokban lehetséges
volt a francia–német avantgárd szimultán fel-
halmozása magánkézben. (Szerencsésebbnek
kell mondanunk még a két világháború közti
Romániát is, nem csak Csehszlovákiát vagy Ju-
goszláviát, mert mindhárom szomszédos or-
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szágban tágabb terük volt a progresszív mûvé-
szeknek, illetve gyûjtôiknek, mint nálunk. Elég,
ha csak a Contimporanul címû folyóiratra, illet-
ve Brancusi, Tristan Tzara folyamatos otthoni
jelenlétére utalok.) Igaz, ehhez az is kellett,
hogy a berni rôföst, Hermann Rupfot éppen
a páratlanul kreatív mûértô, Henry Kahnwei-
ler társaságában vesse Párizsba a sorsa (keres-
kedelmi akadémián voltak korábban osztály-
társak), és éppen a kubizmus szárnybontása
idején. Kellett továbbá az is, hogy Rupf – meg-
gyôzôdéses szociáldemokrata lévén – eleve ro-
konszenvezzen a zömmel baloldali beállított-
ságú, újító szellemû mûvészekkel. De az is a ja-
vára írandó, hogy 1939-ben, a nevezetes luzer-
ni árverésen a német nácik által „elfajzottnak”
minôsített mûvészek munkái közül is volt mer-
sze megvásárolni egy Ewald-képet, valamint
Macke 1912-es expresszionista KERTVENDÉGLÔ

címû remekmûvét. (Mivel ez a festmény ma
már nem szerepel a gyûjteményben, feltétele-
zem, hogy több háború utáni hasztalan vissza-
vásárlási kísérlet után9 mégiscsak visszakerült
abba az aacheni múzeumba, ahonnan a nácik
lefoglalták.) Nagyon jellemzôk Rupfnak az ár-
verés elôtt Kahnweilerhez írt sorai: „Ami a né-
met képek luzerni árverését illeti, azt gondolom, sen-
kinek sem kellene megvennie ôket, hogy ennek a
bandának csak költségei legyenek, bevételei viszont
nem. Vagy lehetôség szerint mindent nagyon ala-
csony áron kellene megvenni, ha lehet, senkinek sem
kellene ráígérnie.”10

A Rupf-gyûjtemény elsôsorban a francia
avantgárdból merített, nemritkán rendre már
a mûvek keletkezésének hónapjában. Kahn-
weiler közvetítette Rupfnak Picasso, Braque,
Derain, Vlaminck, Juan Gris, Leger legújabb
vásznait-lapjait vagy a kubista Laurens plaszti-
káit. Már nem szorult az általa vásárolt pári-
zsi házacskában lakó Kahnweiler szolgálatára,
amikor – a harmincas években – Paul Klee fe-
lé fordult, akinek 1940-ben bekövetkezett ha-
láláig leghívebb támogatója lett. (Igaz, a há-
ború után az ô Klee-anyagából alapozza meg
Heinz Berggruen a maga remek gyûjteményét;
éppen Klee-lapokkal nyitja meg 1950-ben ki-
csiny párizsi galériáját.)11 Kandinszkij mûveit
is egyénileg szerezte be a mûvésztôl ugyanez
idô tájt. Feininger egy remekmûvét, Hans Arp
plasztikáit már a második világháború után,
vagyis keletkezésük után vagy harminc évvel
vásárolta.

Mielôtt rátérnék a bécsi Albertina Batliner-
kiállítására és annak katalógusára, említsem
meg, hogy a magyar fôvárosban némiképp elô-
készítette a Rupf-gyûjtemény bemutatóját a
Magyar Nemzeti Galéria MODERNIZMUSOK cí-
mû, 2004-es grafikai tárlata, amely a stuttgar-
ti Staatsgalerie, továbbá a Magyar Nemzeti
Galéria és a budapesti Szépmûvészeti Múze-
um gyûjteményi összefogásával szokatlanul szé-
les felfogásban prezentálta a XX. század eleji
Európa rajzmûvészeti avantgárdját. Bármilyen
megrendítôen hat is azonban egy-egy Gauguin-
lap vagy a Gauguin hatására létrejött Rippl-Ró-
nai- vagy Schiele-rajz, inkább csak úttörô szere-
pe lehet annak az avantgardizmusnak a szem-
pontjából, amely valóban szakít az ábrázolás év-
ezredes konvenciójával. S amely ugyanezen a
tárlaton is hírt adott magáról egy-egy húszas
évekbeli (elsôsorban kelet-európai) szupre-
matista, konstruktivista, futurista vagy dadais-
ta remekmû alakjában. Az ábrázolás konven-
ciójában fogant ugyanis még Picasso AVIGNONI

KISASSZONYOK címû festménye is (errôl mondta
a fauvista Derain, hogy mögötte rövidesen fes-
tôjét is felakasztva látjuk),12 és még a kivétele-
sen érzékeny Kahnweiler is szakított Robert
Delaunayval, amikor az 1912-ben az absztrakt
fényfestészet, az ún. orfizmus útjára lépett.
Kahnweiler a következô szellemes érvvel óvott
a teljes absztrakciótól: „Egy kép az ábrázolás
szándéka nélkül sohasem lehet más, mint technikai
találmány, és mindig befejezetlen marad, mert egyet-
len határa éppen az ábrázolás befejezése lehetne.”13

Nincs hely most ennek az esztétikai problé-
mának a továbbtaglalására, viszont meg kell
állapítanunk, hogy a bécsi Albertina-múzeum
Batliner-kiállítása több szempontból is érvény-
teleníti az európai avantgárd esetleges, áb-
rázoló, illetve nem ábrázoló változatra való
feldarabolását, amit a Rupf-gyûjtemény ön-
kéntelenül is sugall azáltal, hogy az utóbbi vál-
tozatba vágó mûvet csak nagyon keveset tar-
talmaz. Meglehet, az imént idézett Kahnwei-
ler-féle állásponton kívül (amit bizonyára osz-
tott Rupf is) ennek az a forrása, hogy a Bat-
liner-gyûjtemény ízig-vérig visszamenôleges,
nem pedig szimultán jellegû. A hatvanas-het-
venes években, amikor Herbert és Rita Batli-
ner liechtensteini otthona fokozatosan nagy-
szerû avantgárd festményekkel telt meg, már
jól lehetett érzékelni nemcsak a század eleji
francia–német avantgárd sokágú, elsôsorban
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kelet-európai továbbfejlôdését, hanem bizonyos
egykori francia–német avantgárd mesterek-
nek az életkorral is együtt járó megtorpanását,
hanyatlását is. A visszatekintô szelekció beépí-
tett elônye ez a szimultán tájékozódással és dön-
téssel szemben. (Beépített hátránya viszont a
legtöbbször jóval magasabb, idô érlelte vétel-
ár.) Rupfnak 1920 körül még fogalma sem le-
hetett arról, amit Batliner, mondjuk, 1970-ben
már evidenciaként kezelhetett, hogy ti. a Brü-
cke vagy a Blauer Reiter német és orosz mes-
terei a tízes-húszas években az európai avant-
gárd Párizson messze túlmutató magasságait
járták. Hiába élt és gyûjtött javában Rupf eb-
ben az idôszakban, nem juthatott eszébe, hogy
Franz Marcot, Javlenszkijt vagy Malevicset pró-
báljon szerezni.

Batlinerék gyûjteménye tehát nemcsak az-
által üt el a Rupf-házaspárétól, hogy visszate-
kintô jellege jóvoltából útjába ejtheti a fauviz-
mus és a kubizmus elôzményeit is (Sisley, Pisar-
ro, Monet, Cézanne, Signac, Degas, Toulouse-
Lautrec). A jótékony idôbeli távolság miatt
lehet az is, hogy személyes elfogultságok nél-
kül kedvelhet egymással ellenlábas festôket
is (így lehet bô anyaga egyszerre Picassótól és
Matisse-tól, Soutine-tól és Chagalltól, a Kahn-
weiler által elvetett Delaunaytól éppúgy, mint
Deraintôl vagy Braque-tól). A Batliner-gyûj-
temény fô ütôkártyája a Rupf-gyûjteménnyel
szemben azonban az avantgárd kezdemények
továbbkövetésében rejlik! Ezt éppúgy kell idôbe-
li, mint földrajzi értelemben venni. Kápráza-
tos a Brücke festôinek húszas évekbeli anyaga;
különösen Kirchner, Schmidt-Rottluff, Otto
Müller, Pechstein, Rohlfs és Nolde munkái ki-
emelkedôk ebbôl a csoportból. Hasonlóan gaz-
dag a Blauer Reiter csoport kollekciója Gab-
riele Münter, Kandinszkij, Javlenszkij, Marc és
Macke mûvei révén. Bár szinte semmit nem
láthatunk az Otto Dix, Max Beckmann vagy
Georg Grosz fémjelezte újtárgyias mozgalom-
tól vagy a Mondriant, Doesburgot, Huszár Vil-
most felvonultató De Stijl-csoporttól, igazi cse-
mege a színteoretikus Johannes Itten egy De-
launayra rímelô, 1915-ös akvarellje. Több rit-
ka mûvel szerepel a Bauhaushoz kötôdô Oskar
Schlemmer is. 

Sokkal inkább, mint egy-egy obligát Munch,
Modigliani, Miró, Kokoschka, Arp vagy Mag-
ritte, a Batliner-gyûjtemény nagy orosz avant-
gardistáinak az anyaga a leginkább lenyûgözô.

Ez az európai avantgárd valódi földrajzi kör-
vonalait sejtetô gyûjteményrész éppúgy tartal-
maz korai munkákat Malevicstôl, Larionovtól,
Goncsárovától, Popovától, Punyitól, mint ké-
sôbbi, érett szuprematista mûveket Szujetyin-
tôl, El Liszickijtôl, Malevicstôl vagy Filonovtól.
Éppen az oroszoknál látjuk az avantgárd kez-
detek radikális továbbvitelét, el egészen a geo-
metrikus-szuprematikus absztrakcióig, ahon-
nét sok esetben már csak két irányban lehetett
továbbhaladni: behódolni a diktatúrának, vagy
odaállni a kivégzôfalhoz. Ez nagyon is össze-
csengett a németországi Bauhaus-mozgalom
hitlerista szétkergetésével. Az európai avant-
gárd legkövetkezetesebb változatainak erôfor-
rásai, megállapíthatjuk, nem önmaguktól me-
rültek ki, hanem gumibotok és puskatusok ha-
tására. 

Mivel a Batliner-gyûjtemény katalógusa in-
kább protokolláris, semmint gyûjtéstörténeti,
sajnálatos módon Batlinerék egyik darabjá-
nak provenienciájáról sem tudhatunk bizonyo-
sat. Érdekes volna tudni, pontosan mikor, mi-
lyen forrásokból jutottak Batlinerék például
orosz avantgárd anyagukhoz. Más forrásból
kell felidéznünk a húszas évek elejének-dere-
kának hallatlan pezsgését, például a Berlin–
Moszkva tengely mentén. A magát egyszerre
dadaistának és konstruktivistának tartó moz-
galom olyan óriásokat fogott át, mint Arp, Pu-
nyi, Moholy-Nagy, Naum Gabo, Anton Pevs-
ner, Bortnyik, Kádár Béla, Péri László, Kan-
dinszkij, Chagall, Archipenko, Sonja Delaunay
stb. 1924-ben Moszkva állította ki ôket, 1926-
ban pedig Berlin. Herwarth Walden Sturm ne-
vû galériája és folyóirata adott mintát a kelet-
európai teoretikusoknak (például a magyar
Kállai Ernônek) és galeristáknak az új, radiká-
lis avantgárd felkarolására. (Waldent 1941-ben
egy szovjet Gulagban végezték ki.) A zömmel
baloldali beállítottságú mûvészek Berlinben
és külföldi, például svédországi vagy egyesült
államokbeli kiállításaikon még vásárlókhoz is
jutottak.14

A gyûjtéstörténeti adalékok hiánya azonban
nem csökkentheti tiszteletünket Herbert Bat-
liner, e nagyvonalú gyûjtô és mecénás iránt
(többek között a budapesti Európa Intézet lét-
rejötténél is ô bábáskodott a nyolcvanas évek
végén). Szolgáljon a magyar fôváros elégtéte-
léül, hogy a húszas évek orosz avantgardistái-
nak nagyszerû, utóbb Bécsbe is eljutó kiállítá-

Figyelô • 573



sát15 a nemrég elhunyt muzeológus, Néray Ka-
talin jóvoltából 1988-ban a Mûcsarnokban is
megcsodálhattuk. 

Passuth Krisztina a kelet-európai avantgárd-
ról szóló könyvének zárófejezetében valameny-
nyi kelet-európai ország avantgárd mozgalmai-
nak elkerülhetetlen feloszlásáról beszél.16 Ma-
gam éppen a mindenütt feltámadt naciona-
lista-diktatórikus külsô kényszer miatt érzem
azt, hogy ezek a mozgalmak máig nem oszlot-
tak fel a szó mûvészeti értelmében. Hiszen
nem volt módjuk rá, hogy mindent kiadjanak
magukból! Az ôket félresöpörni vélô posztmo-
dern hangoskodást jócskán túlkiáltva szólítják
a mûvészet értôit: Ma is itt vagyunk!
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AZ EROTIKA REGISZTEREI

Veszedelmes olvasmányok. 
Erotikus illusztrációk a 18. századi 
francia irodalomban
Az Országos Széchényi Könyvtár, a Tony 
Fekete Magángyûjtemény, a Bibliotheque
Nationale de France, az Österreichische
Nationalbibliothek és az aradi Biblioteca
Judet,eana! együttmûködésében rendezett kiállítás
katalógusa magyar és francia nyelven
Országos Széchényi Könyvtár–Kossuth Kiadó,
2007. 196 oldal, 4500 Ft

„A XVIII. század a vignetta százada. Ez a kor, amely
a mûvészet szeretetreméltóságával ékesített mindent,
amely stílussá nemesítette a csinosat. [...] Ez a kor,
amely számára elképzelhetetlen volt az olyan nyom-
tatott lap, amelyik nem gyönyörködteti a szemet: ma-
gától értetôdik, hogy ez a kor, a XVIII. század, te-
hetséget, képzelôerôt, új, eleddig példa nélkül álló
ízlést pazarolt a könyv szépítésére és derûsebbé téte-
lére is. Ezért triumfál XV. Lajos uralkodása alatt a
mûvészetnek az az ága, amelyet késôbb illusztrálás-
nak neveztek el. A kép megtölti a könyvet, eláraszt-
ja a nyomtatott szöveget, keretévé válik, kezdi és be-
fejezi, felfalja a legcsekélyebb üres helyet is.”1 E mon-
datokkal kezdik a Goncourt testvérek Gravelot
munkáinak méltatását A XVIII. SZÁZAD MÛVÉ-
SZETE címû könyvükben. Az illusztrálás mûvé-
szete láttatja a szöveg által megjelenített ese-
ményeket, azoknak sajátos miliôt teremt, az
olvasót eligazítja a szöveg világában. Ez kétélû
vállalkozás: lehet azt mondani rá, hogy az ol-
vasót megfosztja fantáziájának mûködtetésé-
tôl, irodalmi-képi asszociációit egy mederbe,
az illusztrátor látásmódja felé tereli, ugyanak-
kor megteremti azt a közeget, amelyben az ol-
vasó nem verbális formában mintegy közelebb
kerül a cselekményhez, a figurák világához, és
a szituációk plasztikussá válnak. Természete-
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