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jal ûzött szerelmi varázslásról ír. Szégyentelen 
asszonyok „saját állításuk szerint olajjal bekenve 
ajkukat csókoltak meg bizonyos férfiakat azért, hogy 
szerelmüket felébresszék. Persze [?] minden kísérletük 
kudarccal végzôdött, s tanúja lehettem annak is, amint 
elnyerték kihágásuk méltó büntetését”.

Erasmus Francisci von Hohenlohe hatalmas 
életmûvében – mint most megtudtam – még 
egy Magyarország-leírás is találtatik. 1684-es 
kuriózumgyûjteményében – legalábbis abban 
az esetben, amelyrôl mesél – a babona lelep le-
zôdik, s kiderül, hogy amit a megrettent gyá-
szoló gyülekezet sátáni praktikának tart, hogy 
az eltemetett idôs asszony újra ott fekszik az 
ágyában, az nem más, mint egy majom mester-
kedése, aki befeküdt a halottas ágyba, és ma-
gára húzta az elhunyt fôkötôjét.

Ioannes Baptista Porta talján polihisztor 
1558-as MAGIA NATURALIS-ában módszeresen jár 
el, amikor a boszorkánykenôcs mibenlétét ku-
tatja. Valamiféle narkotikumot föltételez, és az 
alábbi bölcs megfontolást terjeszti elô: a boszor-
kányok „úgy érzik, mintha – hisz erre vágynak leg-
inkább – a hold halovány fényében a levegôben re-
pülnének, lakomákon, zenés mulatságokban, tánc-
mulatságokban vennének részt, és csinos ifjakkal sze-
retkeznének. Képzeletük és az ôket érô benyomásuk 
ereje olyan hatalmas ilyenkor, hogy agyuknak az a 
része, amelyet emlékezônek neveznek, szinte teljesen 
megtelik efféle képzetekkel, már csak azért is, mert az 
effajta boszorkányok természetüknél fogva is igencsak 
hajlamosak a hiszékenységre, ezért a képzelgéseik úgy 
hatalmukba kerítik ôket, hogy szellemük teljesen el-
változik, és éjjel-nappal semmi egyében nem jár az 
eszük”. És Porta nem áll meg a teóriánál, hanem 
talál is egy boszorkányt (hiszen a boszorkányhit 
nem torpant meg a boszorkánynak vélt asszo-
nyok portája elôtt – gyakran ôk maguk is hittek 
benne, s mint itt is, terjesztették magukról), aki 
tanúk jelenlétében kente be magát bódító nedvû 
kenôccsel, amelytôl mély álomba merült, s meg-
ébredve csodás repülésrôl számolt be. Hiába 
náspángolták el kábult álmában, a kék foltok 
sem gyôzték meg. A tudós, aki korábban kész 
tényként említi, hogy a boszorkányok „éjjelente 
a bölcsôben ringó csecsemôk vérét szokták szívni”, 
végül is így summázza kiváló hipotézisét és ered-
ményes – bár brutális – kísérletét: „De mit is higy-
gyek mind e felôl? Ezt majd máskor biztos lesz még 
módom taglalni…” 

Végül Magyar László András kedvence, Ioan-
nes Wierus (a 37 történetbôl 9 származik tôle) 

megy a legmesszebb. A XVI. századi orvosdok-
tor, Agrippa von Nettesheim tanítványa (végre 
egy név, amelyrôl hallottam!) parádésan ír le 
egy álterhességet és egy tömeghisztériát (apá-
cák között). Mindkét esetben valakit alaptalanul 
vádolnak meg boszorkánysággal, s az egyik eset-
ben föltehetôen ki is végzik az illetôt. S miután 
a racionális magyarázatot kielégítôen feltárja, 
most már magát a boszorkányvádat tekinti a Sá-
tán praktikájának. Mert – ahogy Magyar Lász-
ló András magyarázza – „Wierus elmélete szerint 
ugyan létezik a Sátán, ám nem testünk és lelkünk, 
hanem csupán szellemünk és képzeletünk fölött van 
hatalma. A boszorkányságok zöme tehát a képzelet 
játéka, a boszorkányság miatt megkínzott és kivégzett 
tízezreknek pedig inkább orvosi, elmegyógyászati ke-
zelésre van szükségük, nem büntetésre.”

Radnóti Sándor

A PORTRÉ DICSÉRETE

Bacsó Béla: Ön-arc-kép. 
Szempontok a portréhoz
Kijárat, 2012. 298 oldal, 2500 Ft

Ha igaza van Johann Georg Sulzernek (1720–
1779), az elsô nagy német nyelvû esztétikai en-
ciklopédia szerzôjének, aki a látást gyö nyör köd-
tetô összes tárgy közül az embert tartotta a leg-
érdekesebbnek, akkor Bacsó Béla új könyvét, 
amely az emberi arc és alak megjelenítésének 
leg alapvetôbb képzômûvészeti mûfajával, a port-
 réval és annak filozófiai értelmezéseivel vet szá-
mot, már emiatt is különösen izgalmasnak lehet 
tekinteni. Sulzer neve azért is merülhet fel el-
sô ként Bacsó új könyvével kapcsolatban, mert 
ô maga is hangsúlyos helyen, a kötet nyitóolda-
lán hivatkozik a XVIII. századi gondolkodó mû-
vé re, jellegzetes felütést adva ezzel a tanulmá-
nyait bevezetô „elôzetes gondolatoknak”.

Nem mintha az ÖN-ARC-KÉP bármilyen vonat-
kozásban enciklopédikusnak volna nevezhetô, 
hiszen ennek többek között maga az alcím mond 
ellent, amikor szisztematikus áttekintés helyett 
szempontokat ígér a portréhoz. Mégis annak, ami 
Bacsó írásainál már-már evidenciának számít, 
vagyis hogy tárgyát széles látószögbôl, teljes-
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ségre törekvô háttérismeretre támaszkodva mu-
tatja be, karakteres summázatát adják már az 
el sô oldalak. Az itt olvasható hosszú Sulzer-ci-
tá tum rávilágít annak a szellemi kötôdésnek 
a természetére is, amely Bacsó gondolkodását 
a német, illetve az antik kultúrához kapcsolja. 
Mert még ha a filozófiai vizsgálódások apropó-
ját ezúttal képek szolgáltatják is, az elméleti 
gondolkodók szövegei éppoly nyomatékkal raj-
zolják ki azt a horizontot, amely felôl Bacsó a 
portré mûfajához közelít, mint maguk a mû al-
ko tások. Ezek a filozófiai/esztétikai szövegek, 
Bacsó írásmódjára és gondolkodói habitusára 
jellemzô módon, szinte labirintusként fonód-
nak írásainak gondolatmenete köré. Ha pedig 
az olvasó figyelme az idézetlabirintus valame-
lyik mellékösvényén elkalandozik, elôfordul-
hat, hogy eltéved, vagy az az érzése támad, hogy 
a megidézett textusok annyira elrejtik a kö vetni 
kí vánt gondolatokat, hogy már nem is találja a 
fe léjük vezetô vörös fonalat. Mégis mindegyik ta-
nulmány végén leszûrôdik az a tapasztalat, hogy 
nem érdemes feladni Bacsó írásaiban a (ki)út-
keresést, mert ahova legvégül kilyukadunk, on-
nan valóban egészen különleges rálátás kínál-
kozik nemcsak a portréra, hanem annak mo-
delljére, az emberre is.

Apró újdonság Bacsó korábbi köteteihez ké-
pest, hogy az ÖN-ARC-KÉP-ben feltûnô átmenetek 
nélkül, alig észrevehetô illesztésekkel ren de-
zôd nek el a tanulmányok egyetlen téma köré. 
A könyvnek egységes, jól lekerekített, elôre- és 
visszautalásokkal tagolt íve van, bár a különbözô 
írások kérdésfelvetése olykor igen heterogén. 
Van, hogy a kép csak finoman meghúzódik egy 
filozófiai kérdés hátterében, mint abban az ex-
kurzusban, amely akarat és döntés összefüggé-
seit vizsgálja a Prodikosznak tulajdonított, HER-
KULES A VÁLASZÚTON-ként ismert antik példázat-
ban. (Az eredetileg elôadásnak készült szöveg 
a tavaly megjelent A SZÉPSÉG AKARATA. KÉP ÉS FI-
LOZÓFIA címû négyszerzôs kötetben is szerepel.) 
Panofskynak a témáról szóló tanulmánya nyo-
mán két képrôl (Raffaello A LOVAG ÁLMA és An-
ni bale Carracci HERCULES VÁLASZTÁSA címû ké-
pei rôl) esik hosszabban szó, amelyeknek portré-
jellege egyáltalán nem kézenfekvô. Bacsó nem 
is ebbe az irányba tereli az értelmezést, inkább 
annak a karaktervonásnak az ábrázolhatóságát 
vizsgálja a festményeken, amely a döntésme-
chanizmusban érhetô tetten. Mint mondja, a 
választás aktusában az ember lényege mutatko-

zik meg, hiszen akaratának kinyilvánításakor 
csakis mint önmaga lehet jelen. (72.) Ha vala-
mi, akkor talán egyedül az álom képes ôt meg-
szabadítani az állandó választási kényszertôl, 
ahogy ez a Raffaello-képen remekül látszik. Vi-
lá gos, hogy Bacsó a képeknek döntôen etikai 
ol vasatát adja, ami jellegzetes vonása szövegei-
nek. Olyankor is, amikor például az álom már 
az irracionalitásnak szabad utat engedô álla-
potként is megjeleníthetôvé válik a képen, és 
ezáltal az ember tudattalan pillanataiban is az 
önmagával való szembesülésre kényszerül. Erre 
Bacsó egy késôbbi korszak álomábrázolásával 
kapcsolatban Goya LOS CAPRICHOS sorozatának 
43. darabjánál tér ki.

De mit is akar a portré mint mûfaj megmu-
tatni? Mit képes modelljébôl, az emberbôl je-
lenvalóvá tenni? Ehhez hasonló kérdések állnak 
a tanulmányok középpontjában, és mivel „az 
ember önmaga számára mindig is kérdés” (81.), a 
portré nyilván állandóan idôszerû dilemmák-
kal szembesíti a vele foglalkozót. Bacsó min de-
nek elôtt különbséget tesz „a portré elôtti portré” 
korszakaként emlegetett antik és az önreflexió-
val jellemzett modern portréábrázolás között. 
A kettôt elválasztó lényeges különbséget abban 
látja, hogy míg az elôbbi az arcot egynemû ka-
rakterként állítja ki, addig a modern képzô mû-
vészetben az individuum differenciált megjele-
nítésére törekszik a festô, hogy az ábrázolás 
lehetôleg ne csak „a látható testet”, de „a látha-
tatlan lelket” is jelenvalóvá tegye. (88.) Bacsó 
érzékeli, hogy a két, lényegileg eltérô korszak 
közötti határ pontos meghúzásával adós ma-
rad, és azt is, hogy az antik portréábrázolás felôl 
ez az ellentét mindenképpen finomításra szo-
rul. Erre tesz kísérletet a Menandrosz DÜSZ KO-
LOSZ-á ról szóló KARAKTER ÉS SZÖVEG címû tanul-
mányban, amelynek középpontjában nem is 
egy ké pen, hanem egy szövegben megjelenített 
portré áll, noha érintôlegesen szóba kerül benne 
az antik portréfestészet is.

A görög szobrok római másolatainak egyé-
nített vonásait látva Bacsó ugyanis felfigyel az 
újkomédia karakterábrázolásának ambivalens 
jellegére. Meglátása szerint a színpadon hasz-
nált maszknak Menandrosz komédiájában átér-
té kelôdik a szerepe: az emberkerülô Knémón 
figurája nem azonosítható egyetlen jellem se-
matikus álarcával, hiszen a maszk mögött már 
a „rejtôzködô ember” vonásai is felfedezhetôk a 
színpadon, vagyis a korabeli mûvészi gyakor-
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latnak megfelelôen a fôhôs egyéni vonásokkal 
is bír. Bár ennek a tendenciának a nyomai fel-
te hetôen Menandrosznál korábban, már az új 
komédia számára is mintául szolgáló euripidé-
szi drámákban felfedezhetôk, mindenképpen 
tanulságos lehet az antik színpadon zajló vál-
tozásokat a portré mûfajának alakulástörténe-
tével párhuzamba állítani. A maszk képlékeny-
nyé válása amiatt játszhat szerepet a portréval 
kapcsolatban, amit Bacsó a PORTRÉ ÉS TEST címû 
tanulmányban találóan úgy fogalmaz meg, hogy 
„amennyiben a portré nem veszi tekintetbe azt, hogy 
az ember testi mivoltában állandóan változik, eleve 
kudarcra van ítélve”. (158.)

Mégis akad itt egy ellentmondás, hiszen a 
portré mûfajának régre visszanyúló, antik gyö-
kerei vannak (elôzményként az imago clipeata, 
a pajzsokon megjelenô képmások vannak meg-
említve a könyvben), Bacsó szavaiból viszont 
úgy tûnik, hogy nemcsak az esztétikai iroda-
lomban számít a portré mostohagyereknek, ha-
nem mintha a modern mûvészet is egyre inkább 
eltávolodott volna tôle, vagy mintha már nem 
látna benne igazi kihívást. Manet portréinak 
elemzésével, akit Bacsó Cézanne mellett az utol-
só nagy portréfestônek tekint (259.), lezárul a 
könyv. Igaz, az egyik fontos tanulmányban szóba 
kerül Picasso Gertrude Steinrôl készült portré-
ja, illetve Man Ray Steint ábrázoló fotója, egy 
másik alkalommal pedig Michael Triegel, kor-
társ német festô XVI. Benedekrôl készült képe 
van fenntartásokkal megemlítve. Mégis, mû vé-
szettörténeti szempontból – legalábbis a könyv 
ezt sugallja – a portréfestészet Manet-val egy 
csapásra véget ért, ami akár túlzásnak is tûn-
het ne, ha Bacsó nem elsôsorban filozófiai és 
mûvészetelméleti problémát látna a portréban, 
hanem mûvészettörténeti monográfiát írna róla. 
Annyi mindenesetre kiderül, hogy a portré irán-
ti mérsékelt figyelmet a mûfaj látszólagos alkal-
mi jellegével hozza összefüggésbe, vagyis azzal, 
hogy legtöbbször olyan „történeti alkotást” látnak 
benne, amely „heroizál és historizál”, és így hamar 
aktualitását vesztheti. (128.)

Pedig Bacsó tanulmányainak némely gondo-
lata épp az ilyen prekoncepciókról rántja le a 
leplet. A már említett nagyszerû tanulmányban, 
a PORTRÉ ÉS UTÁNZÁS-ban Picasso Gertrude Stein-
képérôl szólva megkülönbözteti azt, amikor a 
portré ki-állítja modelljét, és amikor állít róla 
valamit. Benedetto Crocére hivatkozva azt írja, 

hogy egy személy bemutatásának ugyan alap-
ve tô követelménye, hogy „róla és ne másról” szól-
jon, „ez azonban nem egyszerûen a személy lényege 
a képen, hanem ahogy a bemutatás által van.” (129., 
kiemelés az eredetiben.) A portré több, mint 
demonstráció („pillanatszerû bemutatás”), a portré 
reprezentáció („a személy jelentésességében való 
megragadása”), amelynek értéke a festôn múlik: 
ô választja meg ugyanis az aspektust, amelybôl 
modelljérôl elmond valamit. A Gertrude Stein-
rôl készült képet és a Man Ray-fotót összevet-
ve valóban jogosnak tûnik az a megállapítása, 
hogy az amerikai írónô inkább önmaga a Pi cas-
so-portrén, mint a tizenhat évvel késôbbi fény-
képen.

A tanulmány legfontosabb passzusának, a 
kései Tiziano-önarcképrôl szóló elemzésnek is 
a demonstráció és a reprezentáció összefüg -
gése a kiindulópontja. Ez a kép, amelyhez Ba-
csó a legkülönbözôbb témákkal kapcsolatban 
mint alapvetô viszonyítási ponthoz tér vissza, 
lát hatóan mély nyomokat hagy gondolkodá-
sában. Mindig a személyes érintettség hangján 
szól róla, például ilyen szavakkal: ez az önarc-
kép azt mutatja be, hogy „én Tiziano vagyok ez, 
miként vagyok az idô közepette, az vagyok-e aki magát 
kivételes festôi képességekkel így és másként is be tudja 
mutatni, vagyok-e még aki voltam, megörökítem ma-
gam szinte ennek az énnek a távollétében”. (246., 
kurzív az eredetiben; a kötetben szereplô köz-
pontozást érintetlenül hagytam.) Bacsó képér-
telmezései nemcsak érzékenyek és szellemesek, 
hanem ilyenkor mindennél inkább kivehetôvé 
válnak gondolatmenetének apróbb összefüg-
gései: megállapításai finoman árnyaltak, ugyan-
akkor lényegre törôek és nem utolsósorban jól 
követhetôk. A profilból festett Tiziano-arckép-
pel kapcsolatban a PORTRÉ ÉS UTÁNZÁS-ban ki-
emeli még, hogy a testtartás és az önmagától el-
forduló arc vonásainak hû megfestésében nem 
annyira az emlékmûállítás gesztusa érzôdik a 
legintenzívebben, ahogy ez mások értel me zé-
sei bôl kitûnik, hanem a finom lelki mozgások 
tükrözésének igénye. A képen Tiziano átszel-
lemült arca, ahogy Bacsó mondja, még mintha 
a jelenlevôre tekintene, de valójában már az 
azon túlit látja; idegenné lesz, eltávolodik ön-
magától és mindattól a pillanatnyitól, ami kö-
rülveszi. Ez a megállapítás bevonja a Tiziano-
képrôl való diskurzusba a Manet-portrékat is, 
hiszen velük kapcsolatban is hasonlóról, a „léte-



1552 • Figyelô

zés szünetérôl” beszél. Az (ön)arckép Manet-nál is 
mint önmagától idegen arc jelenik meg, amely-
ben egy „többlet” tárul fel: az idegenségben a 
„ráismerés, a más-lét tetten érésének lehetôségeként 
mutatkozik meg”. (269.) Ezeken a pontokon tûnik 
fel igazán, hogy Bacsó a portréfestészet tétjét 
nem a látható személy ismertként való vissza-
adásában látja, hanem abban, ahogy „megalkot-
ja az eddig még nem ismertet, mint önmagát, aki ô”. 
(268.)

Tiziano önarcképén az idegenség azonban 
nemcsak az arcon, hanem a test teljes eltakará-
sában is tetten érhetô. A zárt fekete ruha ugyan-
is teljesen zárójelbe tesz mindent, ami az érzé-
kek által megragadható volna. Portré és test 
viszonyát Bacsó több irányból is körüljárja: egy-
részt a Tiziano-képpel kapcsolatban a sztoiciz-
mus felôl, Cicero etikai mûveivel állítva párhu-
zamba a képet (ez a filozófiai irányzat szinte 
végig vezérmotívumként van jelen a könyvben). 
Másrészt a PORTRÉ ÉS TEST címû tanulmányban 
Hegelre és Diderot-ra hivatkozva hangsúlyoz-
za, hogy a test sokrétûségének életszerû vissza-
adása a portréfestészet egyik legnagyobb kihí-
vása. A testet ugyanis úgy kell jelenvalóvá tenni 
a képen, mintha valóban eleven hús volna – írja 
Hegel nyomán, használva az „Inkarnat” fogal-
mát is, amellyel a mûvészetnek azt a képességét 
írja körül, amellyel az anyagot keletkezésében 
tudja bemutatni a festô. (158.) Az „Inkarnat” 
legplasztikusabb példája ugyanakkor nem a ta-
nulmányban elemzett Van Loo-féle Diderot-
portré, amely az arc vonásainak sematikus meg-
jelenítése miatt inkább negatív példaként ér-
demel figyelmet, hanem a szenvedély képi áb-
rázolását tematizáló A HALÁLBA INDULÓ KÉPE címû 
tanulmányban elemzett Rubens-mû Seneca ha-
láláról.

Az újsztoicizmussal rokonszenvezô Rubens 
a halálra ítélt filozófus képét helyezi a közép-
pontba, aki etikai elveivel összhangban végül 
önként és félelem nélkül választja a halált, mint 
a jól élt élet zárókövét. Martin Warnke Rubens-
mo nográfiáját idézve Bacsó arról beszél, hogy 
a szabadsághoz az önkény közepette is szenve-
délyesen ragaszkodó ember szabad döntése van 
itt megjelenítve. (177.) Hosszan elemzi a képen 
Seneca fokozatosan csendbe veszô hangját (me-
lyet az arcvonásokról és a mestere beszédét szor-
gosan jegyzetelô tanítvány gesztusairól olvas 
le), a haláltapasztalatot tükrözô, mégis nyugodt 

tartását, valamint a fôalak és a körülötte szce-
ni kusan elrendezett szereplôk egymásra gya-
korolt vizuális és dramaturgiai hatását. Érdekes 
viszont, hogy a középpontban lévô haldokló 
test rendkívül látványszerû, aprólékos megfor-
málására Bacsó nem tér ki részletesen. A távol-
ba tekintô, szürkés arcot ellenpontozó, meste-
rien megformált test a szinte lüktetni látszó, 
kidagadó erek kékesvöröses árnyalataival, a vé-
res víznek a testen tükrözôdô fényeivel nemcsak 
a PORTRÉ ÉS TEST-ben mondottakat idézik vissza, 
hanem az érzékit felfüggesztô, kései Tiziano-
önarcképet is. Még ha egyetértünk is Bacsóval 
abban, hogy Seneca arcán a szenvedély az utol-
só pillanatig az értelem uralma alatt áll, min-
den vizuális jel arra mutat, hogy az erôs, a ha-
lálnak csak lassan engedô test, függetlenül az 
akarattól, szenved. A szenvedés pedig szenve-
délyt ébreszthet a nézôben. A képen meg fi gyel-
hetô ambivalenciának, amelynek következtében 
a barokk esztétika a sztoikus etika fölé kereke-
dik, mintha Bacsó nem tulajdonított volna na-
gyobb jelentôséget, ahogy a befogadó nézôpont-
ja is inkább háttérbe szorult volna ebben az elem-
zésben.

A Rubens-festménnyel kapcsolatban azon-
ban megjelenik egy új szempont: a kép szcenikus 
fel építése mint probléma, amely egyébként rész-
ben már a Herkules választását ábrázoló mû-
vek nél bekerült a portréval kapcsolatos vizsgá-
lódás tárgyai közé. Központi szerepe azonban 
a Hogarth-esszében lesz, amelyben egyrészt 
visszaidézôdik a komikus maszkok és a portré-
ábrázolás összefüggéseire rákérdezô Me nand-
rosz-tanulmány, másrészt elôrevetítôdik a torz-
ság és az ôrület újszerû ábrázolásmódjával kí-
sér letezô Goya-festményekrôl szóló írás. A képi 
narráció és a szcenikus megjelenítés egészen 
sajátos módjai vagy a tragikussal is érintkezô ko-
 mikumnak és groteszknek azok a formái, ame-
lyek például A SZAJHA ÚTJA és A KÉJENC ÚTJA címû 
sorozatokban elôfordulnak, nemcsak önmaguk-
ban érdekesek Bacsó számára, hanem abból a 
szempontból is, ahogy Hogarth mindezekre 
festôként reflektál, és ahogy mûvészetének esz-
szenciáját értelmezi. Önarcképe, melyen magát 
a komédia múzsájának festése közben jeleníti 
meg, önmagára és alkotásmódjára egyszerre 
mutat vissza. Bacsót pedig éppen ez, az alko-
tásmód révén a láthatón túl megmutatkozó ref-
lexió érdekli leginkább.
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Ezért sem meglepô, hogy könyve vége felé 
Goya mûveinek értelmezéséig is eljut, aki „nem 
idealizál, magát is kiteszi [...] az élve boncoló pillan-
tásnak”. (216., kurziválva az eredetiben.) Goya 
képeivel kapcsolatban arról beszél, hogy az ész 
százada egyszersmind láthatóvá teszi az ész pa-
tológiáját is, és hogy azokat az ellentmondáso-
kat, amelyekkel szemben „az ismeretelmélet és a 
társadalomfilozófia kudarcot vall, az esztétikai szféra 
hordja ki”. (210.) Goyával radikális fordulat kö-
vetkezik be a portréfestészetben és általában az 
ember ábrázolásában: már nemcsak arról van 
szó, hogy a portrék szereplôi a semmibe tekin-
tenek, mint Tiziano önarcképén, hanem Goya 
alakjai közvetlenül a „semmi elôtt állnak”, ahol 
„animális létük” minden útvesztôje feltárul. (211.) 
Ráció és morál helyett a mûvészetben az irra-
cionális veszi át az uralmat, ahogy erre a LOS 
CAPRICHOS sorozat remek elemzésében és külö-
nösen annak 43. darabjánál (az ész által szült 
szörnyekrôl álmodó festô alakjánál) Bacsó na-
gyon szemléletesen rámutat.

Ezt követôen a Delacroix SZABADSÁG címû fest-
ményének szentelt tanulmányban többek között 
a politikai tárgy képi megjelenítésének lehe tô-
ségeivel foglalkozik. Heine egyik franciaorszá-
gi beszámolójának gondolatmenetét követve 
teszi fel a kérdést: „ábrázolható-e az általában vett 
történeti esemény a festményen, nem válik-e automa-
tikusan olyan propagandamûvé, ami csak felmu-
tatja a mûvész kiállását az esemény mellett vagy éppen 
ellene”. (236., kiemelés az eredetiben.) Bacsó 
álláspontját ebben a kérdésben nehéz pontosan 
rekonstruálni. Mindenesetre Delacroix mûvét 
két másik barikádképpel (Meissonier RUE DE LA 
MORTELLERIE 1848. JÚNIUS és Manet BARIKÁD címû 
képével) veti össze, és megállapítja, hogy a po-
litikai allegóriához képest a másik két festmé-
nyen a szabadság minden perszonifikáció nél-
kül, emberek tetteként, mint hiány mutatkozik 
meg. (239.) Többször hangsúlyozza ugyanak-
kor, hogy a politikai mûvészet hitelessége nem 
kapcsolható automatikusan sem a tárgy allego-
rikus, sem a politikailag hiteles, dokumentarista 
ábrázoláshoz.

A PORTRÉ A TÖMEGBEN felvet egy másik fontos 
kérdést is, amely arra irányul, hogyan lehet rá-
látni az egyén valódi arcvonásaira akkor, ami-
kor társadalmi szerepvállalás közben jeleníti 
meg ôt a festô. Bacsó véleménye itt egyértelmû: 
ahogyan az ember csak mások között válhat 

szabaddá (241.), úgy önmagát is csak mások 
révén ismerheti meg igazán. Találóan fogal-
maz, amikor azt írja, „a portré aporiája, hogy 
magunkat nem látjuk kívülrôl, s mindaz, aki vagyok, 
mások, a másik viszonylatában nyeri el igazságát”. 
(94., kiemelés az eredetiben.) Valójában eh-
hez a gondolathoz tér vissza a Derrida könyvét 
 (MÉ MOI RES D’AVEUGLE. L’AUTOPORTRAIT ET AUTRES 
RUINES) tárgyaló ÖN-ARC-KÉP címû tanulmány is. 
Derridához hasonlóan Bacsó is úgy látja, a festô 
bizonyos értelemben vakká válik, amikor ön-
magát festi. Képes lehet-e egyáltalán látni ön-
magát, vagy „nem éppen önmaga annak legfôbb 
akadálya, hogy lássa magát, és láthatóvá váljon mások 
számára?” (247.) Hangsúlyozza azonban, hogy 
miközben a magával való szembesülés vakká 
teszi a festôt, „belsô látása” kiélesedik, így a port-
ré nemcsak elrejti modelljét, hanem egyszer-
smind láthatóvá is tesz rajta valami olyasmit, 
amit csakis a mû képes megmutatni. Akárcsak 
az önéletrajzban, amelyet Bacsó többször állít 
párhuzamba az önarcképpel, a mûvész magá-
ról nyer tapasztalatot az (ön)ábrázolás során. 
Ezért tûnik lenyûgözônek az is, ahogy a képér-
telmezések során az apró gesztusoknak, példá-
ul egy sajátos kéztartásnak figyelmet szentel. 
Hiszen kéz és szem finom összjátéka a festôi 
munka lényege, így az egyik legfontosabb ön-
ér telmezô mozzanata a képnek, amikor a festô 
megörökíti saját mozdulatát.

Bacsó Béla új könyve egyszerre több és más, 
mint egy periferikus mûfaj monográfiája; az 
ÖN-ARC-KÉP nemcsak a mûvészi ábrázolás legér-
dekesebb modelljérôl, az emberrôl és az embe-
ri arc mûalkotássá komponálhatóságáról szól, 
hanem arra is példát mutat, hogyan lehet filo-
zófiai kontextust teremtve a mûveken látható 
felszín mögé tekinteni, ahonnan az ember egé-
szen másnak tûnik föl, mégis a mûalkotásban 
önmagára ismer. Az ilyen tapasztalatok miatt 
nézi el az olvasó azt is, hogy a könyv következ-
tetései csak nehezen és töredezetten tárulnak 
fel. És bár nem mindig áll össze egységes egész-
szé az, amit a portréról Bacsó meg akar mutat-
ni, mégis, az ÖN-ARC-KÉP heterogén darabkái fi-
noman hangolódnak egymáshoz. És nem utol-
sósorban a kötet egyetlen tárgyra fókuszáló, 
átgondolt kompozíciója is azt mutatja, hogy a 
szerzô az új könyvvel pályájának egy valóban 
jelentôs állomásához érkezett.

László Emese


