
Ernst Gombrich a Winckelmann mûvében
rejlõ ellentmondást, mely szerint úgy fordul az
antik-görög mûvészethez, hogy tudja és bizo-
nyítja ennek elmúltát, egy találó megjegyzéssel
világítja meg. Az antik-görög szobormûvet a ké-
sõbbi ábrázolásoktól az választja el, még ha ha-
sonló alakot formáltak is meg, hogy a drámai
cselekmény bemutatása ellenében az isteni
szépség megjelenítésére törekszik. Gombrich
kontrasztról beszélt: „Az a kontraszt, amelyet
Winckelmann hangsúlyozott, nem más, mint
az, amely a belvederei Apollón és Bernini Apol-
lón és Daphné szoborcsoportjának Apollón-
alakja között mutatkozik, mivel Winckelmann
világában Bernini töltötte be a fõ kísértõ és meg-
rontó szerepét. Ha az világosnak tûnt is, hogy mi
vezetett a mûvészetek hanyatlásához, azt már
korántsem volt olyan könnyû megmagyarázni,
hogyan érték el a görögök a tökéletességet [ki-
emelés tõlem – B. B.], amelyet Winckelmann
leghíresebb szobraikban látott megtestesülni…”1

Peter Szondi2 elõadásaiban ugyancsak érintette
a klasszicista mûelv ellentmondásos normatív
elgondolását Winckelmannál, és az egészet jel-
lemzõ megfogalmazása úgy hangzik: „hûnek
maradni az antikhoz, anélkül, hogy meg kellene
tagadni a sajátot” („der Antike treu zu bleiben,
ohne das Eigene verleugnen zu müssen”).

Ha ezt a látszólag feloldhatatlan ellentmon-
dást vizsgáljuk, akkor kitûnhet, hogy Winckel-
mann elemzései alapvetõen ugyan az antik mû-
vek fölényérõl, megismételhetetlen szépségérõl 2018/11
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szólnak, ám az antik mûvek kései újraelsajátításakor ezek a mûvek esztétikai bi-
zonyítóerõvel bírnak a modernek ellenében, ugyanakkor nem képeznek normát
az utánzás értelmében. Az antik mû mint örök példa éppen a modern viszony-
latában válik láthatóvá, de mi igazolja esztétikai magasabbrendûségét egy tech-
nikailag vagy a kivitelezésben nyilvánvalóan fölényben lévõ késõbbi – akár
Bernini- – mûvel szemben? Miben is áll a döntõ eltérés? A barokk mûvészet, ki-
vált a Bernini- és az antik-görög szobor döntõ különbsége úgy áll elõttünk, hogy
miközben megtartja az antik one-view elvét, egyidejûleg olyan belsõ mozgást, el-
mozdulást és nyugtalanságot jelenít meg, ami eltörli a tér bizonyosságát.
Panofsky a barokk mûvészetet elemzõ, kései írásában külön kiemelte, hogy a ba-
rokk úgy helyezi el a szobrot, hogy szinte festõien, illetve színpadiasan mutatja
be („Baroque art liked to place sculptures in a picturesque or even stagelike set-
ting”). Ebbõl a színrevitelbõl és beállításból következik, ahogy Panofsky fogal-
maz: „The ‘one-view’ assumes the character of an imaginary picture plane on
which are projected both plastic and spatial elements.”3 A barokk ezzel hágta át
a mûvészetek, valamint a mûvészet és természet közti határokat, azaz megnyi-
totta a mûben a kiismerhetetlenül kiterjedõ, határtalan vizualizálás lehetõségét
(„a visualization of unlimited space” – Panofsky). 

Ha most eltekintünk attól, hogy Winckelmann ítélete többnyire negatív a ké-
sõ reneszánsz és barokk mûvészetet illetõen, mégis valami olyasmire mutat rá,
ami rejtve a történeti változások alapja, nevezetesen, hogy az elõdök mûve nem
megismételhetõ, s minden ismétlés végsõ soron a már egyszer megvalósult töké-
letesség romlását eredményezi. Gombrich elemzésének erõs végpontja volt, hogy
Winckelmann homoerotikus testkultusza, a férfitestben megjelenõ isteni szép-
ség szószólójaként elõidézte, vagy inkább hozzájárult ahhoz, hogy kialakuljon 
a „primitívek” (Gombrich), úgy mondanám, a kezdeti, az originális, az õsi irán-
ti vonzalom, amely még nem deformálódott a késõbbi korok mûvészetében.

Már elsõ írásában is Bernini ellenében4 fogalmazta meg saját álláspontját,
ami azonban látszólag ellentmond annak, amit éppen Winckelmann kapcsán
gondolni szoktunk, nevezetesen, hogy az antikvitás megvalósult mûve alkalmas
arra, hogy a szépséget egy késõbbi alkotó utánozza. Vagyis Bernini közvetve annak
lehetetlenségét teszi nyilvánvalóvá, hogy az antik mûvek másolása eredményre
vezethetne. Amikor Bernini elismeri és felismerteti, hogy a Medici-Venus után
ismerte fel a szépséget a természetben – amit szinte tréfaként is felfoghatnánk –,
akkor csak azt mondta ki, hogy a maga tökéletességében nem ismételhetõ meg 
a mû. Az egyszer megvalósult forma utánzása másolás, s ezt majd késõbbi írá-
sában maga Winckelmann fogalmazza meg: „Gegen das eigene Denken setze ich
das Nachmachen, nicht die Nachahmung.”5 Ha és amennyiben a mûvész dolga,
hogy a gondolat folytán megteremtse annak a lehetõségét, hogy egybeképezze
tárgyát, azaz ne engedjen annak, hogy a már kész minta-elõkép alapján alkosson,
akkor olyan ellenmondásba ütközik Winckelmann, amit igen nehezen tud majd
áthidalni. Ezekrõl a barokk alkotókról jelentette ki ugyancsak ebben az írásában,
hogy valójában egy készen kapott szabályt-formulát követnek, és még csak azt
sem tudják, hogy nem gondoltak el semmit („nach einem gewissen Formular
arbeiten, ohne selbst zu wissen, dass man nicht denkt”). 

Radnóti Sándor átfogó és a lényegi vonatkozásokat tisztázó Winckelmann
könyvében elemzi az eredetiség szempontja mentén az érintett problémát: „Az
utánzás tehát nem a szabályok elsajátítását szolgálja […] a mûvész eredetiségé-
nek letéteményese ez az utánzás révén létrejövõ másik természet és sajátosság”,682
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majd döntõ érvet említ a szokásos Winckelmann-értelmezés ellenében, vagyis
hogy rejtve a görög antikvitás új reneszánszát állította volna példának, és sem-
miképp sem a puszta ideális görögség mellett szólalt volna fel. Meg kell fontol-
nunk Winckelman-nak azt a döntõ érvét is, amely szerint a keresett minta soha
nem kész, még akkor sem, ha az antikvitás mûvei örök példák, mert – mint
mondta – az utánzás folytán, ami nem lehet szolgai, ha az ész és gondolat irá-
nyítja a mûvészt, más természetet mutat, és valami semmi máshoz nem fogható
sajátossá válik („kann das Nachgeahmte, wenn es mit Vernunft geführt wird,
gleichsam eine andere Natur annehmen und etwas Eigenes werden”).

Igazán meggondolkodtató ez a Radnóti által is kiemelt más természet és a sa-
játos, máshoz nem fogható jelleg, ami éppen megkülönbözteti a mûvet a puszta,
már készen adott formakánonhoz igazodó alkotástól. Ha van idealitás
Winckelmann elgondolásában, az éppen a mûegyediség követelése, ami minden
azt megelõzõvel szakít. Ennyiben Winckelmann az antik mûvek exempláris je-
lentõségére utalt. Az ilyen mûre, amely minden mástól abban tér el, hogy gon-
dolati alapja nem a másolás, hanem valaminek a fel- és megismertetése, amit
semmi más úton nem érhettünk volna el. Ennek a sok szempontból a Gondola-
tok reflexióját is magában foglaló írásnak a megfogalmazása szerint lehet ugyan
az antik mérték és norma külsõdleges elemeit leltárba venni és feltérképezni,
mégis, ami megértendõ, az a szép, ez pedig nem más, mint a sokrétûben/sokfé-
lében rejlõ egyrétû/egyszerû („Das Schöne besteht in der Mannigfaltigkeit im
Einfachen”).7 Amit Winckelmann felismer, az a görög szépben rejlõ megsokszo-
rozódó más, ami nem tagadja a meglevõt, hanem valami sajátos módon állandó-
an kiegészíti, új, addig nem felfogott elem elevensége járul hozzá. Valahogy úgy,
ahogy felismerjük, mint õ fogalmazta, az arcban rejlõ ellentmondást (Bernini
Caritas-szobra, VIII. Orbán síremléke, 1628–1647), kifejezésre jut benne valami,
ami nem illik oda, ami meg- vagy felbontja az egységes hatást.

Platón írta Az államférfi dialógusban: „A legnagyobb és legbecsesebb létezõk-
höz azonban nincsen az emberek számára kidolgozott szemléletes hasonlat,
amelyet csak megmutatnánk a kíváncsiskodóknak, csak összekapcsolnánk 
a megfelelõ érzékszervével, és máris megnyugodhatna a lelke.”8 Az, ami szép,
nem mástól, hanem éppen önmagától az, s csak benne nyilvánul meg így és nem
másként. Winckelmann azt is kiemelte, hogy ennek a szépnek nincs más tárgya,
mint maga az ember – szép görög/felvilágosult elv, melyet Pope, Mengs és Goe-
the is oszt –, ám az ember bemutatása a mûben a legnehezebb, hiszen ami hoz-
záférhetõ, az egyedül a külsõ: „A gondolkodó ember számára a mûvészet legma-
gasabb témája (Vorwurf) az ember vagy legalábbis annak külsõ felülete (Fläche),
s ezt a mûvésznek kikutatni éppoly nehéz, mint a bölcsnek az ember bensejét,
és a legnehezebb […] a szépség, mert a szépség valójában nem mérhetõ számok-
kal és mértékekkel.”9 Úgy is megfogalmazhatom Winckelmann felismerését,
hogy ez a megjelenõ külsõ, a felszíni, nem akaszthatja meg, nem emelhet gátat
a gondolatnak, ami felé a mindent felfényezve eltakaró modern szobrászat úton
volt; elérheti ugyan a technikai tökéletesedést, ám eközben elfelejti vagy nem ér-
ti meg az ábrázolás tétjét, nevezetesen, hogy az embert bemutatni és a mûben ki-
fejezni gondolat nélkül nem lehetséges. Amikor Hegel majd esztétikai elõadásai
bevezetõjében Winckelmannra utal, akkor elõtte a szépet olyan egybeképzõdés-
nek (Ineinsbildung) tekinti, amiben ésszerû és érzéki hatja át egymást, majd
megjegyzi, hogy Winckelmann volt az, akit „annyira fellelkesített a régiek esz-
ményeinek szemlélete, hogy ezzel a mûvészet vizsgálatának új értelmét tárta fel,
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elszakította azt a vizsgálatot a közönséges célok és a puszta természetutánzás
szempontjaitól, s nyomatékosan figyelmeztetett arra, hogy a mûalkotásokban és
a mûvészettörténetben meg kell találnunk a mûvészeti eszmét. Winckelmann
ugyanis egyike azoknak, akik a mûvészet területén új szervet (ein neues Organ)
és egészen új vizsgálati módszert tudtak feltárni a szellem elõtt.”10 A mûben
megvalósuló, semmi máshoz nem fogható konkrét-exempláris egyediség az, ami
a mûvet kitünteti azokkal a mûvekkel szemben, amelyek közönséges célokat,
alacsony szükségleteket vagy üres természetimitációt visznek véghez.

Innen érthetõ meg a Gondolatok jelentõs felismerése, mely szerint azok, akik
értik és utánozzák a görög mûveket, tudják, hogy nem utánozható, vagy amit álta-
luk vissza kell adjanak, az az ideális szépség, amely a képeken túl az értelemben
vázolódik fel.11 Egyben arra inti az antikvitás iránti lelkesedésben elveszõ ízlést,
hogy annak a puszta elõítélet nem szolgálhat alapul, azazhogy a régi önmagában
még nem képvisel értéket, sokkal inkább az, hogy ezeken a mûveken valami át- és
kitûnik, aminek mi mindig csak a külsõ megjelenését fogjuk fel elsõre. Ha tehát
igaza volt Hegelnek, miszerint egyfajta új szervet talált Winckelmann ahhoz,
hogy a régit értsük, akkor ennek csak az lehet az értelme, hogy a mûalkotás egy-
szerre õrzi és rejti önmaga eredetét, vagyis úgy válik történetivé, hogy mindig
több annál, amihez eredete szerint hozzárendelhetõ. Az utánzáselv itt is valami
olyasminek az utánzására szólít, ami éppenhogy nem utánozható; ez a látszóla-
gos oximoron,12 utánozni az utánozhatatlant lényegében nem lelhet feloldást, ha
továbbra is úgy képzeljük, hogy Winckelmann formaelvként és idõtlen minta-
ként gondolta volna el a görög mûvek utánzását, az antik mû példaszerûségét.
Amit az antikvitás mûvei közvetítenek, azt egyben magukba rejtik, s ami meg-
érthetõ, az a tartásban és a kifejezésben nyilatkozik meg. Jean-Pierre Vernant13

egy tanulmányában éppen azt az elvet mutatja meg, amellyel a görög szobormû
az embert, a szép ifjút mint isten képét adja vissza, tehát maga a bemutatott em-
ber az, aki az istenekhez méltóvá válik alakjában. Benne testesül meg az isteni.
Ha az a kérdés, vajon az ember önmagát vagy éppen a nem látható istenit ün-
nepli, akkor itt kétségtelenül az utóbbi lehetett a görög istenalakok ábrázolásá-
nak célja. Vernant ezzel fordult el a Hegel által hangsúlyozott, a görög szobor-
mûvet jellemzõ antropomorfizálás-gondolattól, amivel nyilván nem azt állítja,
hogy maga az ember áll az istenek talapzatára. Vernant kiemeli: a khárisz/grácia
éppen az, ami az embert az õt meghaladó közegébe helyezi: hirtelen, miként a
fény a tükörben, az emberi test szépségébõl és szépségén felragyog az isteni,
amely még a monstruózus szakrálist is kiállja. Ezzel ellentétes álláspontot kép-
visel Himmelmann14 egy elõadásában, amikor megállapítja, hogy a mitológiai
tárgyú mûvek, istenalakok elsõsorban mûalkotások, a mûvészi fantázia eredmé-
nyeképp jöttek létre, s ezt juttatta kifejezésre az a 19. században is használatos
fordulat, mely szerint itt Kunstmythologie-ról van szó. Egy jóval korábbi és Aby
Warburg számára is fontos kiindulást jelentõ klasszikafilológusnak, Kekulénak
az elõadása mutatta meg, hogy az istenit maga mögött hagyó és sok esetben a
puszta ismétlést szem elõtt tartó belsõ változás eredményezi, hogy mûvészetté
vált, ami az istenek bemutatását célozta: „Ezért aztán ettõl fogva a fantázia a már
kész/létezõ által megkötött. Az isten így néz ki, s népek benne tisztelik és ismerik
istent. Minden jövendõ mû (Bild), mely ábrázolja, azonnal ismertnek kell vegye.”15

Nem sokkal ezt megelõzõen Nietzsche hasonlóképpen ennek a hasonló hasonló
általi fel- és elismerését tekintette a legfõbb torzulás alapjának, amikor is kije-
lenti, hogy a kata analogon minden megszokás (Gewohnheit) alapja, azaz olyan,84
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ami mind a mûvészeti ízlést, mind pedig a gondolatot a már ismertre redukál-
ta. Nietzsche erõs gondolata, hogy „a természet merõ illúziók közé szorította
az embert. – Ez tulajdonképpeni közege. Formákat, izgató elemeket érzékel az
igazság helyett. Álmodik, sõt isten-embereket (Göttermenschen) természet
módjára képzel el.”16

Mi menti meg akkor a mûvészetet az önismétléstõl és a már ismert mintái
szerint eljáró formateremtéstõl? Természetesen nem gondolom, hogy
Winckelmann minden késõbbi felismeréssel vagy a mûvészet eme önromboló
mûködésével tisztában volt, mégis Goethe17 helyesen mondta róla, hogy az an-
tik hajlandóság („antike Anlage”) meghatározta egész gondolkodói habitusát. Ha
lehet általánosan megfogalmazni, Winckelmann elve abban állt – s Goethe erre
utalt –, hogy egyszerre ítélt az antikról a modern felõl, és megmutatta a mûvé-
szet és gondolkodás rejtett veszélyeit. A Gondolatokhoz fûzött önértelmezõ
Magyarázatokban18 kiemeli, hogy az antik mûvek olyan allegóriákat foglalnak
magukba, amelyek feloldása és megértése nem mindig lehetséges már, egyidejû-
leg hangsúlyozza, hogy értelmünk éppen arra nem képes (Unart) figyelni, ami
számára a legszembeszökõbb kellene legyen, s így a mûvek pusztán az emléke-
zetben hagynak pillanatnyi nyomot („eine augenblickliche Spur in dem
Gedächtnisse”), vagyis  éppen a jel-elv alkalmazásával és nem a puszta utánzás-
sal viszik ezt végbe, hiszen a puszta természetkövetés nem eredményezhet szép
mûvet. Mint írta: a (meg)jelölt a jel által („Endlich waren die Alten bedacht, das
Bezeichnete mit seinem Zeichen in ein entfernteres Verhältnis zu stellen”)
olyan távolságra került, hogy ismételten képes volt kiváltani az allegória folytán
a váratlan (Unerwartete) és minket megérintõ (rühren) hatást. Az allegória lesz
az a döntõ elem, amely olykor, koronként ugyan hieroglifává korcsosul, máskor
éppen megtartja és magában õrzi értelemkiváltó jellegét. Itt is igazolódik, miköz-
ben a magasabb és alacsonyabb rendû allegóriákat elemzi, hogy az üres allegó-
riahasználat (pl. Poussinnél, aki pedig mind közül a leginkább tanulmányozta
az antikvitást – állítja Winckelmann) a mûvészet önismétlõ torzulásához vezet.
Mengs, akinek hatása és közelsége Winckelmannhoz ismert, a Gondolatok a
szépségrõl és az ízlésrõl címû mûvében ezt hasonlóképpen fogalmazta meg: „a
szépség a mûvekben többé nem az ész, hanem a szem által szabályozott. Antik
módon alkottak, anélkül, hogy tudták volna, mi vezette az antikokat.”19 A kérdés,
mely szerint az antikvitás példaadó mûveit kell követni, most úgy értelmezen-
dõ, hogy mi állt a görög mûremek mögött, mi képezi lényegi alapját, miért ezt és
így választották ábrázolásra. Winckelmann kérdése is hasonló, mind távolabb
került attól a normatív idealitástól, ami számunkra valóban megtestesülni lát-
szik az antik-görög alkotásokban, és kérdéssé teszi ennek mozgatórugóit, másfelõl
ennek megértése és megértetése felõl ítél a modern reneszánsz és barokk alkotások-
ról. Nem alkot, mint Mengs, egy helyes választásból fakadó ízléselméletet,
amely egyszerre szabályozná alkotás és szemlélés közösségét, sokkal inkább hi-
szi, hogy a mûvek, régiek vagy újak, ismételten meg kell küzdjenek azért, hogy
bennünk kifejezõdjék a szép. 

Ezért is fordult elemzésében Winckelmann a grácia/kharisz fogalmához: en-
nek a ködös és archaikus fogalomnak a sajátja, hogy mindent és semmit se
mond, valójában nem meghatározható, valamiként összeáll, vagy inkább megje-
lenik, de végsõ alapját nem tudjuk kikutatni. „A grácia az, ami értelmesen tet-
szik (das vernünftig Gefällige). Széles terjedelmû fogalom, mert minden cselek-
vésre kiterjed. A grácia az ég ajándéka, de nem úgy, mint a szépség, mert az ég
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csak az ígéretet adja, a képességet hozzá.”20 A megfogalmazás, mint a korábbi írá-
sok is Winckelmann-nál, fenntartja annak igényét, hogy az ész/értelem tudja,
hogy mi az, és miért tetszik valami, ám ami ezt kiváltja, vagyis végsõ mozgatója
túl van a mûvön, amennyiben csak ígérvény, beteljesülése nem általános, ha-
nem egyszeri és exempláris, ugyanakkor számtalan módon és alakban ölthet tes-
tet. Ne feledjük, hogy különbség van az ember közvetlen megjelenésében mutat-
kozó grácia és ennek mûvészi megjelenítése között, sõt Arisztotelész felismeré-
séhez kapcsolódva mondja, az is képes a gráciát magába fogadni, amit mindkö-
zönségesen visszatetszõnek tekintünk. A grácia az emberalak megjelenítését,
egész színrevitelét áthatja, s ezért még a bakkhánsok erõszakos testtartása sem
mond ennek ellent, hiszen a bemutatás szándéka éppen ez. Ami az antik szo-
bormûvet meghatározza, az nem a szenvedély közvetlen kifejezõdése, hanem a
lélek helyzetbõl fakadó belsõ nyugalmának láthatósága: „A régi figurák arckife-
jezésében az öröm soha nem tör ki nevetésben, hanem csak a belsõ gyönyörûség
derûjét mutatja (die Heiterkeit vom inneren Vergnügen); egy bakkhánsnõ arcán
csupán a gyönyör (Wohllust) hajnalpírja csillan meg. Bánatban és kedvetlenség-
ben olyanok, mint a tenger képe, amelynek csöndes (stille) a mélye, ha a felszín
kezd is nyugtalanná válni.”21 A mûvészet nem a mûvészit, a pusztán mást és
sokrétût kell keresse a kifejezésben, hiszen az, mint a szöveg mutatja, magából
a mûbõl és a mûben kell elõtûnjön. Ahogy Winckelmann fogalmaz: a modernek-
nél a sokféleség keresetté vált, s ezzel nemcsak olyan kifejezõeszközöket keres-
tek, amelyek a mûvet deformálták, hanem végsõ soron azt a természetet és ter-
mészetest is megrontották, aminek kifejezésére törekedtek. Majd Botticelli-érte-
kezésének végén utalt hasonlóképpen arra Aby Warburg, hogy nem az antik
minta volt a torzulás oka, hanem a mûvészek megfontoltságának hiánya.22 Azaz
itt is igazolódik feltevésünk, hogy lehet közös alapja az antik és modern mûnek,
ez pedig éppen az a grácia, amely úgy mutatja be az alakot, ahogy az a helyzet-
hez és helyzetéhez illõ és kifejezõ. Az antik görög mû, ellentétben a nehezet és
rendkívülit választó Michelangelóval vagy a Raffaello utáni festészettel, még a
ruházat alatt is a testet próbálta meg sejtetni („Andeutung der Form des Körpers
unter dem Gewande”), nem pedig puszta mesterkélt túlhajtással szinte elfedni a
testet, amivel Winckelmann az antik görög mû exempláris és a reneszánsz utá-
ni mûvészet ellenpélda jellegére23 utalt. E kettõs magyarázat tehát egyszerre fordul
a régi és az új felé, kiváltképpen lesújtó véleménye a gráciát még álmában sem él-
vezõ Berninirõl. A választ most úgy mondhatjuk ki, a grácia a mûbõl fakadó vá-
laszként állhat elénk, nem pedig külsõdleges, akár antikizáló minták és kész for-
mák átvételével. Ezért is tartom helyénvalónak, elfogadva Markus Käfer24 elgon-
dolását, mely szerint a szépség és a szép között Winckelmann különbséget tett,
hogy ennek kétségtelen alapja ez a szép-/gráciafelfogás. Ennek lényege, hogy az
Empfindung, ami nem puszta érzés, hanem a tárgy által történõ afficiáltság, ami-
nek eredményeképp valamely képzet alakul ki bennünk, vagyis a tárgy – Kant
szavával élve – empirikus appercepciója, változó belsõ érzéket eredményez, 
s ennek következtében a szemlélt tárgy s maga a szemlélet változást szenved.
Természetesen Winckelmann nem jut Kant ismeretkritikai szintjére, ám az
Empfindung kiemelésével rámutat az érzékelés és tárgyfelfogás állandó változá-
sára. „A belsõ érzék (der innere Sinn) nem más, mint a külsõ érzékszerv segítsé-
gével felfogott benyomásoknak (Eindrücke) képzetté (Vorstellung) alakítása: az,
amit egyetlen szóval érzésnek (Empfindung) nevezünk.”25 Ennek a szépérzéknek
köszönhetjük a tárgy végsõ meghatározhatatlanságát, ami éppen azt jelenti,86
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hogy soha nem a puszta tárgyazonosság, azaz hasonlóság a kérdés, hanem a be-
lõle még megsejthetõ többlet. „A heves érzés káros a szépnek szemlélése és élve-
zése tekintetében is, mivel túlságosan rövid, s mert egy csapásra rávezet arra,
amit fokról fokra kellene megérezni. Úgy tetszik, hogy az ókor ebben a vonatko-
zásban is képekbe öltöztette gondolatait (Gedanken in Bilder), és elfödözte értel-
müket, hogy megszerezze az ész számára a közvetett célhoz érés gyönyörét (um
dem Verstande das Vergnügen zu gönnen, mittelbar dahin zu gelangen).”26 Ha a
szép iránti érzék az értelem kiterjesztését célozza, akkor a szépnek nem lehet
olyan fogalma, amely akár a régieknél, akár az újaknál végsõ formát nyerhetne;
ahogy a mû végén írja, „az olyan dolgok, melyek az érzésen (Empfindung) ala-
pulnak, nem ruházhatók fel a megértés teljességével (höchste Deutlichkeit)”.27

Ezért is élezi ki majd minden mûvében, hogy tetszés és szép nem azonos, hiszen
a tetszetõs megreked az érzéki elem körében, amíg a szép megnyitja az értelem-
adás végtelen mezõjét. 

Az ókor mûvészetének története második részében28 a mûvészet lényegét tag-
lalva kimondta, hogy éppen azért válunk képtelenné a szép felfogására, mert 
a gyönyör és érzéki élvezet (Lüste, Wollust) a legtöbb embernél megelõzi az ér-
telmes viszonyt („die Sinnlichkeit ist schon angefüllt, wenn der Verstand
suchen wollte, das Schöne zu geniessen”). Egy igen lényeges akadálya ez a töké-
letességnek, ami magában az emberben rejlik, illetve az ember bemutatásában;
az ember, ha egyáltalán, akkor mutatható be mint szép, ha olyan egységes/egy-
rétû alakot ölt, amelyben a sokrétû egyberendezett (in dieser Einheit mannig-
faltig), azaz harmonikus. Talán éppen ez képezi annak lehetõségét, hogy az ala-
kot öltött kiemelkedjen abból az életkáoszból, amibe belevetett, nagysága éppen
ebben mutatkozik meg, hogy a sokféle/sokrétû közepette megmutatkozik az em-
ber mint ez. Az istenalakok sajátja éppen az idõtlen kiemelkedés, míg az ember
ennek csak idõlegesen lehet birtokosa. „Az egység és egyszerûség emel ki min-
den szépséget, miként minden ezen keresztül válik ilyenné, amit teszünk és
mondunk: mivel ami önmagában nagy, egyszerûen kibontott és végbevitt és
emelkedett.”29 A szépben rejlõ nagyság éppen az, hogy miközben az egyszerût és
egységest a maga lehetséges nagyságában öleli fel, nem zárja el, hanem megnyit-
ja annak, ami nem fogható jel alá, ami nem jelölhetõ ki, amit Winckelmann az
Unbezeichnung30 fogalmával adott vissza. Ha mai mûtörténész fogalmát akar-
nám használni, akkor szomatikus differenciáról31 beszélnék, ami éppen a test
helyzetébõl, alakot öltésébõl és kifejezõerejébõl válik értelmessé; ez az a sajátos
deiktikus viszony, amely nem önmagán túl, hanem önmagára vissza utal, azaz az
egyet/egységest/egyrétût a benne megnyilatkozó sokból/sokrétûbõl állítja elõ és
mutatja meg a mûben. Amikor Winckelmann ennek a végsõ fogalomra nem ho-
zásnak mint a mûvészet megjelenítõ képességének alapját felismeri, Epikurosz-
ra utalt, aki a változás és szüntelen mozgás közepette a fennmaradót kereste, az
ember méltó alakját, amely kitéve az idõnek mégis elnyeri formáját. Egyik frag-
mentuma szerint a test gyönyöre és fájdalma a lélekéhez képest korlátozottabb;
a test azt érzékeli, ami jelenlevõ, míg a lélek a múlt- és jövõbenit.32 Az ember ki-
fejezésre juttatja és tartásában részben kifejezi, ami õ abban a helyzetben; ilyen-
kor nemcsak azt értjük meg, mi történt vele, hanem azt is, hogy a helyzetet és az
eseményeket miként állta ki. Walter Pater joggal mondta, hogy a görög szobrá-
szat elválaszthatatlan az ember önismeretétõl,33 s az, amit a görögök nyomán
Heiterkeitnek nevez, az éppen az a derû, ami elválaszthatatlan attól a nyugalom-
tól, ami abból fakad, hogy az ember nem tér ki az elõl, ami van. A mûvészetben
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ábrázolt méltó arra, hogy bemutassák, s Winckelmann görög derûje ebbõl fakadt,
még akkor is, ha látja a mûvek klasszicizáló elsorvasztását, az allegorikus szótár
üres készletté válását. 

Az 1766-os allegóriakönyv éppen azt mutatta meg, hogy miként vált a mo-
dern mûvészetben az egykori, a görög mûvészet allegorikus alapzata törmelék-
ké, ami már bármire használható. Ha még olyan alkotó is, mint Raffaello úgy
használ allegorikus képi nyelvet, hogy nem a régiek felõl gondolkodik („ohne
auf die Alten zu denken”),34 vagy Poussin, akinek színkezelését kritizálja, majd
a Phokion hamvai képre utalva kijelenti, hogy alig megfejthetõ allegória ez a kép
(„schwer zu errathen sein”). Poussin képe valóban úgy allegorikus, hogy címé-
ben jelöli meg azt, akinek/aminek emléket állít, maga a kép nem közvetlenül fe-
jezi ki, vagy a képbõl magából nem következik az értelem, mégis éppen eme kép
kapcsán mondja helyesen Willibald Sauerländer,35 hogy elõttünk a kép s rajta a
táj mint olyan színtér emelkedik ki, ahol az emlékezetre méltó esemény megtör-
tént; Phokion hadvezér volt, akit a népgyûlés halálra ítélt, s így a földi dicsõség
rövidségének emléke ez a kép, azaz allegorikus olvasatban válik értelemadóvá. 

Amire az utóbbi idõk Winckelmann-elemzései36 a hangsúlyt helyezik, az ép-
pen a szépségtan és az allegóriafelfogás közti áthatások rendje Winckelmann
mûvében, aminek felfejtése sok lehetõséget tartalmaz még; nem hiszem, hogy az
allegorikus olvasatnak és mûformálásnak vége lenne, ám az kétségtelen, hogy az
allegória, ahogy Giehlow írta egykor, mit Bildern zu schreiben, állandóan azzal a
veszéllyel jár, hogy vagy túl nyilvánvaló/közönséges, vagy pedig alig felfejthetõ
a közlés. Ez volt Winckelmann egyik utolsó mûvének felénk irányított kérdése.
S talán éppen Herder37 éles kritikai érve ellenében mondhatjuk – igen, az allegó-
ria nyelv, reprezentáció, szokás, azaz olyan kulturális alapzat és humusz, ami-
rõl a mûvészetet létrehozó és élvezõ ember soha nem mondhat le. Ezért írta he-
lyesen Walter Benjamin: az allegória konvenció és kifejezés, a kettõ közti mozgás
azonban nem jut nyugvópontra. Az antik görög mûben megjelenõ szép és alle-
gorikus értelem visszatér; utóélete olykor a halott körülállása, olykor pedig új ki-
fejezéssel történõ felélesztése.
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