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[0.13] „SZELLEM ÉS LÉLEK” 
Pontatlannak tűnhet részemről az élményközeliség, a „szintetikus szemlélet” 

kifejezés, mert így sokértelművé válik az esztétikai valóság fogalma, továbbá an-
nak magyarázata is, hogy „egymásba csúszik a kinti valóság és a műként újjáte-
remtett világ”, mert ezt Csűrös Miklós tárgyilagosabban írja körül: „őt legmélyebben 
az emberi léleknek az a metafizikaként elgondolt hajlama érdekelte, amelyből más szellemi 
funkciókkal együtt a művészet is sarjad” (EK. 213, 1976). 

Fülep Lajos szintetikus szemléletének jele, hogy a hajlamot a költői funkció 
indítékává szélesítve pontosabban magyarázza meg: „Jelenti: a költői funkció indíté-
kát, a »valóságból«, de természetesen a »valóságot« banális fogalmán túl azon legteljesebb ér-
telmében véve, mely felöleli mindazt, ami »van«, tehát a lelket és szellemet is egé-
szen” (III/328, 1928). 

Műelemzései bizonyítják, hogy az alkotásként újjáteremtett világ a „szellem és 
lélek egész teljéből érthető meg” (II/123, 1911), és ő itt nem a műbe felvett téma való-
ságbeli megfelelőjével veti össze a műalkotást, csupán az érdekli, „amire épül”: „A 
művészet külön világ a való világ mellett, saját törvényei vannak; de amire épül, az az emberi 
szellem és lélek, és reá vonatkozik; csak e szellem és lélek egész teljéből érthető meg” (II/123, 
1911). „Mert hát a természetben csak egy nem volna érdekes, az emberi lélek, legkivált ha az 
ember amellett művész is?” (I/43, 1903) 

Ugyanakkor a „szellem és lélek egész teljéből” (II/123, 1911) több rész-
következtetés is idekívánkozik, mivelhogy alkotáslélektanilag szintén az alanyi ol-
dal kétpólusú teljességének egyik-egyik változatát fedi. Az első a „metafizikai Én”, 
a második az „empirikus Én” (III/216, 1923). 

 Elsősorban az „emberi szellem” „a priori” jellegű, művészetontológiai kategória, 
a vérbeli alkotók minőségi Én-je, mert ebben az esetben nem más, mint a szub-
jektum(ok) társadalmi (esetenként világnézeti) beágyazottsága, amely azok művé-
szi szemléletével és mindennemű praxisával összegződik. Másodsorban ellen-
pólusként az „a posteriori” mint „lélek” esztétikai fogalom: a művész egyedi érzé-
kenysége, „csodálatosan felfokozott öntudata” (I/116, 1905), vagyis előzetes sémák 
nélküli világra nyitottsága és (az ihlet pillanatában felfüggesztett) szakmai ta-
pasztalata, művészettörténeti tájékozottsága sorolható ide. Egy korábban idézett 
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meghatározással össze lehet foglalni a „szellem és lélek egész teljéből” (II/123, 1911) 
kikövetkeztetett kettősség természetét: „az illető korban gyökerező és az egyéni tulajdonsá-
gok” — (…) „Az első dialektikus, a második empirikus. Az első abszolút, a második rela-
tív” (III/205, 1922). 

   
Más megközelítésből kiderül, hogy a fenti kettősség önhatványozódást sza-

bott ki a művész személyére, aki „ő maga volt a fölfedező s a földolgozó” (I/80-81, 
1904) — az ebből kielemezhető alkotáslélektani összetevők közül az első, amely-
nek társadalmi beágyazottsága ontológiai rangú, az képes „a természet lebírására” 
(1. 324, 1906) — a másik összetevő törekszik az alkotó szubjektum műbe való 
öneltárgyiasítására: „önmagának minél hűbb, közvetlenebb, őszintébb odaadására” 
(I/324, 1906), ő az, „aki egész individualitását beleteheti a műbe” (MFSZ. 1985, 266) 
— az egyik lehetne a „művészi akarat”, a másik a „művészi temperamentum” (III/396, 
1916). (Nagy-nagy kár volna az ilyen önhatványozódást alkotó elemeire szét-
bontva, közéjük kapocsként odaképzelni holmi „önreflexív lényeg”-szerűséget.) 

Ebben, az ilyen szerkezetű kétpólusú teljességben fedezhető fel (az ihlet nulla-
pillanatának összetettségével együtt) tárgyi és ugyanakkor alanyi oldalként a mű-
vészi forma csírája: eredete és születése. Következésképpen innen bontható ki a 
művészi forma „belső organizmusa” is: „az emberi szellem és lélek” (II/123, 1911) je-
gyében átlelkesített (érzéki-érzékelhető-visszaérzékített, tehát: „a kézzel foghatóságig 
elképzelt” [I/179, 1906]) forma; a formává való átlelkesítés mikéntje a „művészetben 
érzékileg és szemléletileg” (II/150-151, 1911) történik. Mert „lelki és érzéki 
azonegy” (III/330, 1928). Ismét valamilyenféle egymásba csúszás érhető tetten, 
amennyiben a „szellem és lélek egész teljét” (II/123, 1911) is felölelő kinti valóság lé-
nyegül át olyan műalkotássá, amely átlelkesített formájával nem más, 
mint létezőben a létezés. Olyan egymáson belüliség a létezőben a létezés, amelyben 
a meghasadt pillanat két majdnem-végtelenjének erővonalai egybeforrnak. 

„Ennek alapján lát ő mindent sub specie aeternitatis, ezért látja ő a létet a levésben, a for-
mát a szüntelen formálódásban” (II/149, 1911). 

Az idézet második harmadában a „szüntelen formálódás” a preesztétikai valósá-
got jellemzi (mert „a természeti végbemenés örökre nyitott vonal” [MM. 106, 1916]) — 
a „forma” egyértelműen művészi forma (mert „a művészi összefoglalás pedig örökre be-
zárt kör” [MM. 106, 1916]). Innen érthető meg a művészi tartalom is, amely a lé-
tezés (adott keresztmetszetének) átlényegülése formává. Ebből az összefüggés-
sorozatból következik egyrészt az, hogy: „nem látom, csak azt, ami láthatat-
lan” (I/324, 1906), másrészt az, hogy műélvezőként „kétszeres elmélyedésre van szük-
ségünk” (I/339. 1907), harmadrészt az, hogy — Fülep szerint — „a műnek for-
mája: maga a formálás” (III/331, 1928), a tartalom pedig átlényegülésként szintén 
folyamat. Mindez a „forma-tartalom-azonosságból következik” (MV. 600, 1956), illetve 
abból, hogy a „tartalom hívja és produkálja a formát” (MV. 557, 1953). (Művé-
szi formát „produkál”, és nem témát-motívumot-eseményt re-pro-du-kál!) — Három 
példa a művészi tartalom alkotáslélektanilag megalapozott, kettős gyökeréről-
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forrásáról: „Az indiai s a középkori misztikusokhoz hasonlóan annyira vissza tud búj-
ni csodálatosan felfokozott öntudatába, hogy már nem létezik körülötte semmi. S tudata egye-
nesen belekapcsolódik a láthatatlan energia rezgésébe; ebben az állapotban vonalakat, formá-
kat, és színeket teremt, de csak azért, hogy a láthatatlanra ráutaljon” (I/116, 1905). „Hogy 
a természettel való ezen nagy közösségbe, mely az igazság felé vezet, hogy jutott el, azt csak ő 
maga, vagyis inkább összes eddigi képeinek hosszú sora mondhatná el. Ezen a képén már 
egész kitisztulva és készen látjuk az ő kettős nagy törekvését: egyfelől a természetnek abszolút 
meghódítását, másfelől önnönmagának minden tartózkodás és leplezés nélkül való odaadá-
sát” (I/122-123, 1905). „… s nem látom, csak azt, ami láthatatlan: magának a művész 
lelkének gyönyörű erőfeszítését a természet lebírálására és önmagának minél hűbb, közvetle-
nebb, őszintébb odaadására. Nem lehetetlen, hogy az igazán nagy művészet hatása éppen 
ezeknek az érzéseknek fölkeltésével kezdődik. Vagy itt végződnék? (Avagy volnának még 
ezeknél is nagyobb lelki élmények a művészet területén?)” (I/324, 1906) 

(Ha összekapcsoljuk a második idézet első mondatát a harmadik zárójelbe tett 
mondatával, a művészi igazság megjelenésének feltételét és célba jutását emelhet-
jük ki.) 

Más összefüggésben és más megnevezéssel, de sokkal élesebb elhatárolással, 
két évtized múlva ismét felbukkan a „szellem és lélek egész teljéből” (II/123, 1911) 
összefüggés (most már tudjuk, hogy abszolútként, mint „a priori” —, és relatív-
ként, mint „a posteriori” jellegű két oldal), mégpedig a „szellem” mint tárgyalkotás, il-
letve a „lélek” mint melléje rendelt szubjektum: „A vallás és művészet csak úgy mehet át 
filozófiává, ha teljesen és tökéletesen megszűnik vallás és művészet lenni, viszont az olyan filo-
zófia is, mellyel ez megtörténhetnék, nyomban megszűnnék filozófia lenni, föltéve, hogy a filo-
zófia tudomány s hozzá: »abszolút tudomány«; mert e három szférának egész struktúrája, 
benne a szubjektum és objektum viszonya, maga a tárgyalkotás és a melléje rendelt szubjek-
tum annyira elütő, hogy egyik a másikat szükségképp megszünteti” (MV. 312, 1925). 

Tárgyalkotáson nem a szoborfaragást kell érteni, hanem az esztétikai tétele-
zésből az alkotásfolyamat első mozzanatát, aminek művekben megtestesülő vég-
eredménye az egymást hatványozó „szellem és lélek egész teljéből” származik. Megke-
rülhetetlenül fontos, vallástól és filozófiától markánsan elkülönített műbölcseleti 
mozzanatokat foglalt össze Fülep Lajos a fenti felvetésben, legalább egy fejezetnyi, 
velük kapcsolatos, lappangó levezetést remélek kiadatlan szövegeiben megtalálni, 
annál is inkább, mert „a művészet jelentéstörvénye” (MFSZ. 1985, 270), a „tabula 
rasa”, a „megteremtvén maga körül a nihilt” (I/126, 1905) kifejezések mindenike a 
tárgyalkotás egy-egy esztétikai szintű esetének számít. 

  
 [0.14] „A KÉP MÖGÖTT” 
Ha ilyen rejtett összefüggések lappanganak az egymásból foganó esztétikai va-

lóságokban és kiteljesedésükben, a művészi formában és művészi tartalomban, 
hozzá képest negatívum a preesztétikai valóságbeli festői téma, irodalmi motí-
vum, társadalmi-lélektani eszme, mivel a művészi forma „belső organizmu-
sát” (I/390, 1908) szolgálva inegzisztencialitássá minősíti át az ihlet: „A művészet 
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autonómiája nem tűr maga mellett más szempontot, legföljebb alárendelt, de jogosultságát ak-
kor is belőle merítő viszonylatban” (III/85, 1918). 

Megfestett témák és valóságbeli eredetijük közvetlen megfeleltetését keresni-
kimutatni olyan közvetlen kapcsolatban, a rámutatás üres gesztusában merül ki, 
ami csupán a rövidlátó és szemellenző akadémikus szemlélet sajátja. Helyette 
Fülep Lajos alkotáslélektani szempontú megközelítést alapoz meg és alkalmaz, a 
preesztétikai valóság egészétől a művek-művészetek teljességéhez jutva el. 
Ugyanakkor a művészi gyakorlatban az alkotáslélektani összetevő hiánya-jelen-
léte mindig az „a priori — a posteriori” alsó határvonalát jelöli ki, vagyis az éppen 
megjelenő „a posteriori” jelleg az ihlet kudarca, vagy elfuseráltsága. Későbbi írásai-
ban, magyar (és külföldi) festőkről remekelt mini dolgozataiban főszereplőként 
elmaradhatatlan elem az alkotáslélektani összetevő, ennek alapján mutatja ki ese-
tenként a művészi minőség elégtelenségét, máskor pedig ebből fejleszti tovább a 
művészi forma tovahullámzását, amikor mű és műnem kapcsolatát követi. A 
kapcsolatív átmeneteit belső ellentétekkel sejtető példákból ötöt idézek: „Helyes 
eljárásnak tartom művészegyéniségek megrajzolásánál a deduktív módot, az egyetemes korból 
való kiindulást s azután a faji sajátosságok lehámozásával az egyén karakterének kibontá-
sát” (I/111, 1905). „De kicsoda kíséri végig szemével vagy többi érzékszervével az eléje ke-
rülő jelenségek tulajdonságait, színét, formáját, anyagát, tartalmát? Vagy az, aki egy szép 
napon megteremtvén maga körül a nihilt, újra kezdi az életnek lépésről lépésre való meghódítá-
sát, vagy a gyerek, aki még nem tudja elintézni a bazilikát azzal, hogy az a bazilika, sem az 
omnibuszt azzal, hogy az az omnibusz” (I/126; 1905). „Megértik a látás abszolút igazsá-
gát, s ezenfelül tisztába jönnek az egyéni látás egyéni igazságával” (I/128, 1905). „Megma-
rad bennem a művészet és természet találkozásának elementáris szenzációja, tiszta és emelke-
dett érzés, zavartalanul, s nem látom, csak azt, ami láthatatlan” (I/324, 1906). „Az igazi 
művészet nem a felületen van, s mi nem juthatunk el hozzá a lelkünk fölszínén úszó érzések-
kel. Kétszeres elmélyedésre van szükségünk: elmerülni a művészetben és elmerülni önmagunk-
ban” (I/339, 1907). „… azt mondtuk magunknak, hogy az élet hatalmas egyéni érzésén 
kívül minden hazugság és ostobaság” (I/365, 1907). 

Tárgyát pontosan megjelölő szintetikus módszerébe, láttuk, már a pályája ele-
jétől belefér a művészi személyiségen túl a befogadás mozzanata is, az olvasóké 
vagy a tárlatlátogatóké, akik mind művészetontológiai, mind esztétikai vetületek 
alanyai: „Megértik a látás abszolút igazságát, s ezenfelül tisztába jönnek az egyéni látás 
egyéni igazságával” (I/128, 1905). „Az ő éjjeleiben ott érezzük magunkat, egész lé-
nyünkkel, a művész közelében” (I/41, 1903). 

Rögtön idézni kell a következmény, az esztétikai birtokbavétel alkotóra-
művészetértőre egyaránt érvényes meghatározását is: „A művészet a kép mögött élő 
életben van; abban az életben, mely a képet megteremtette olyanná, amilyen, s abban az élet-
ben, mely a kép mögött lévő életet meg tudja érteni és érezni. (Ezért nem lehet művészet a foto-
gráfia, mert nincs élet mögötte.)” (I/128, 1905) „Az igazi művészet nem a felületen van, s 
mi nem juthatunk el hozzá a lelkünk fölszínén úszó érzésekkel. Kétszeres elmélyedésre van 
szükségünk: elmerülni a művészetben és elmerülni önmagunkban” (I/339, 1907). 



36 Művészettörténet 
 

Későbbi korszakában a kép mögött lévő élet mibenlétét Leonardo Utolsó va-
csora (Cenacolo) című freskójának és a Parthenonnak párhuzamából bővebben is 
kibontja, aminek a végkövetkeztetésében benne van, hogy mire képes az „emberi 
szellem és lélek egész telje”: A Cenacolo: látványosság, mutatvány; a Parthenon nem az. Hi-
ányzik belőle a Parthenon természetessége. Nagyszerű produkció. A Parthenon nem produk-
ció. Van — mint a föld s az ég.Itt a különbség a legnagyobb egyéni s a legnagyszerűbb kö-
zösségi mű közt” (MV. 538, 1952; lásd még: MV. 533, 537-538). 

  
 [0.15] „MOTÍVUM” 
A fenti, szintetikus jellegű idézetekből áradó művészetspecifikus szemlélet („eszté-

tikák sallangjaitól” [I/88, 1905] lemeztelenített) közvetlensége segít tehát kijelölni azt 
a határvonalat, aminek alapján előbb a preesztétikai valóságot különíti el a „művészi 
szférától” (tehát kifejezőeszközök alapján, első fokon szelektálva-egyneműsítve a ter-
mészetből kiemelendő téma-elem-részleteket): „A naturalizmusban: már a motívum ki-
emelése a természetből formálás, teremtés; még nem művészi teremtés, de esztétikai teremtés, az esz-
tétikai valóság teremtése, amely a művészetnek feltétele” (MFSZ, 1985, 271). 

Vagyis különválasztja az elemzett művek legjelenségibb oldalát a lényegibbtől, 
a művekben határesetnek számító témák-motívumok, (szociális, filozófiai, vallá-
sos, lélektani) eszmék jelentőségét-jelentéktelenségét méri le, tehát a járulékos 
elemeket (például „a képek literális tartalmát” [II/156, 1911]) mindazoktól, amik 
esztétikai fogalmak referenseiként „legközvetlenebbül szólnak a szemlélethez” (II/156, 
1911). Ugyanakkor keresi-körülírja a mögöttük meghúzódó művészi kategória-
forrásnak, az ihlet (nulla-pillanat) jelenlétét is. „Közlő művészetek”-ről (II/27, 1910) 
lévén szó, úgy foglalhatjuk össze a művészi szférán belüli esztétikai fogalmak és 
művészi kategóriák referenseit, mint olyasmiket, amik érintik, megalapozzák: „a 
művészetek természetének különbözőségébe és egy magasabb egységébe vetett hitünket” 
(I/367-368, 1909). 

Mások tanulmányaiban is azt keresi, tapintja ki, hogyan választják külön az 
esztétikai fogalmakhoz tartozó (különbözőségekből álló) jelenségi oldalt és isme-
rik fel a művészi kategóriákkal (egységesként) leírható lényegi oldalt: „Molnár An-
tal a zeneesztétika föladatáról ír; az alapfogalmakat, a zeneesztétika kategóriáit kellett volna 
tisztáznia; ez persze a legnehezebb; de ha megvan, minden megvan; néhol, úgy látszik, sejti 
őket; de nem fejtheti ki kellően; részletkérdésekbe megy át, mikre csak később kerülhetne 
sor” (III/336, 1926). 

Korábban-később keletkezett írásaiban „az irodalmi piktúra” (I/193, 1906) is, 
miként „a mesterség, a halott tradíciók tömege” (I/194), vagyis az „akadémia” mind-
mind „az esztétikai szféra” (MFSZ. 262, 1985), vagyis „az esztétikai tényező” 
(III/197, 1916) értéktelen ellenpólusa. Nem mentesülnek az eluralkodó mester-
ség káros hatásaitól a szépirodalmi művek sem, erre példa Fülep Lajos bírálata 
szerint Szabó Dezső Elsodort falu című regénye; a szereplők düheivel-végleteivel-
katasztrófáival zsúfolt úgynevezett zsánerjelenetek vagy „történeti arcképcsarnokok” 
(III/151, 1919) sora mind megrekedt az elvontságokat leltározó és felvonultató 
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módszerben, nincs benne elmozdulás az íróilag átélt és élményt nyújtó, szemléle-
tességgel megáldott, értékes irodalom felé. Egyik elmarasztaló megállapítás a re-
gényről, amennyiben művészi szintézis helyett a rámutatás gesztusa bűvöl el: „A 
pont pont marad, akárhányat teszek mellé, egyik sem függ össze a másikkal, a kép művészi 
összefüggése és művészi totalitása helyett fölsorolás és leírás lexikális sorozatát és totalitását 
kapom” (III/151, 1919). 

Végetes-végig rálátásos nézőpontból elemez, annyira telitalálatosan, hogy nem 
is kell ellenőriznie az ellenkező pólus, az esztétikai megközelítés segítségével. Ér-
dekesség, hogy a Szabó Dezső-bírálatban a művészetfilozófiai álláspontot vá-
lasztja bevallottan az esztétikai megközelítés helyett: „A figyelmes olvasó már lát-
hatja, hogy deduktív úton vezetem. Induktíve talán nagyobb hatást érhettem volna el, ha anali-
tikusan apránként végig fölvezetve az adatokon, utoljára vonom le számára az önként kiala-
kuló ítélet csattanóját, s annak ízével bocsátom el” (III/153, 1919). 

Egy központi, a különösségtől elválaszthatatlan esztétikai fogalom is felbukkan, 
ami a művészi kép analógiája: „a kép művészi összefüggése és művészi totalitása” (III/151, 
1919), ebben benne van a korábban említett formatartalom lényege is, mert „a kép művé-
szi összefüggése” a művészi formával azonos, ugyanakkor annak „művészi totalitása” az ál-
tala megjelenített, katarzist kiváltó művészi tartalom. Ezek ismét a kétpólusú teljesség 
megtestesülése, és ami szintén hiányzik az akadémikus kánonok szerint készített ter-
mékekből. Ez maradt ki Szabó Dezső regényéből is, aki nem tucatíró, de rutinjának 
kárára csupa téma- és motívumhalmozás a kifogásolt regény, viszont  
a motívum például Rembrandt „festői festészetében” (MV. 605, 1956) már esztétikai fo-
galom és művészi kategória („forma-tartalom-azonosság” [MV. 600, 1956]) referense 
is, annyira együtt születik az általa megjelenített festői tartalommal. Ugyanígy ér-
tékelhető (akár Platón-i mércével) Munkácsy is: „Rembrandt művészetének témája, te-
hát tartalma is maga ez az azonosság” (MV. 600, 1956). „Beletartozik már Munkácsy, 
mikor nem »képet« fest, hanem vizuális élményt, mikor akaratlanul és tudattalanul, a szen-
vedélytől elragadtatva azt csinálja, amit megölni szeretne (…) az okvetlenkedőknek mondva 
hadd tegyem itt még hozzá, hogy Munkácsy javát, amivel kortárs tudott lenni, mindig a kor 
javához számítottam, a Búcsúzás-t pl. mióta ismerem, remeknek tartom…” (MV. 609, 
1956) 

   
[0.16] ÖNKÉNY? 
Heteronóm természetű preesztétikai valóságban élünk, amely, a művészi 

kompozíció „a priori” és/vagy „a posteriori” minősége felől nézve, tele van véletle-
nekkel, ezeket kell kiiktatni, hogy elemei a művészi általánosítást szolgálják, és a 
művészek elkerülhessék az önkényt. Megkerülhetetlen alkotási módszer 
a „homogén redukció” (MV. 315, 1925) — megértéséhez két idevágó, jó egy-másfél 
évtizeddel korábban-későbben leírt gondolat idézéséből kell kiindulni. Az első 
idézet a „homogén redukció” (MV. 315, 1925), vagyis a kifejezőeszközök szintjén 
történő látvány egyneműsítés hiányára mutat rá, a második pedig az 
egyneműsítés két módját nevezi meg: „A természetben semmi sincsen készen. A termé-
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szet magában véve szintén külön művészet, de a legtökéletesebben reprodukált természet unal-
mas és élettelen. És művészietlen. Minél tökéletesebb az a reprodukció, annál rosz-
szabb” (I/279, 1906). „Az a posteriori szükségszerűség kifejthető a motívumból és témából 
(nem fejthető ki kvalitás, az illető korban gyökerező és az egyéni tulajdonságok, — de ezek 
most nem fontosak).” „Az első az absztrakt princípiummal, a második az adekvát formálás-
sal kerüli el az önkényt” (III/205-206, 1922). 

Azért érdemes az „önkény” (és elkerülésének) mibenlétére is odafigyelni a kétféle 
kompozícióminőség oldaláról, mert esetükben (kezdeti, azaz „a posteriori” jelleggel) 
mindig bizonyos kifejezőeszköz használata a döntő: a kolorit a vizuális logika 
(vagy a „vizuális élmény” [MV. 609, 1956]) következetességének alárendelve köte-
lezően kizár más természetű, a preesztétikai valóság más oldalához kötődő kife-
jezőeszközöket (például a térbeli formákat leíró rajzosságot, a vonalperspektívát), 
hogy azonos sugallatú vizuális jelentések egyeduralmát alapozza meg az alkotó. 
Vagyis az önkényt kiiktató egyeduralom nem más, mint: „valamely művészi ideának, 
formaérzésnek egyoldalú hangsúlyozásai, végletekig fokozásai” (II/226, 1916). 

Az önkényt kiiktató egyeduralom teljhatalmának megállapítható a forduló-
pontja is: „Az impresszionizmus naturalisztikus alapokon állott. Ma már kialakulnak be-
lőle a stíltörekvések. Ez is a fantázia munkája, éppúgy, mint a Manet-é és a többieké. Maga 
a kizárólagosan festői fantázia éppen a naturalisztikus dolgokban nyilatkozik meg. Ebben a 
szerepében a képzőművész fantáziája életadó erő, nagy szuggesztív hatalom, a kevés-
sel sokat mondás művészetének nyitja. A képzőművész fantáziája az egyszerűség felé törek-
szik, erejének mérőfoka, hogy minél kevesebb eszközzel minél több életet tudjon kife-
jezni” (I/279, 1906). 

Amiből az következik, hogy most már „a priori” jelleggel szelektáltan szelektált 
kifejezőeszközöket történelmi örökségként használ például Grünwald Béla. Mű-
veiről leolvasható a kizárásos elvű módszerrel megválogatott kifejezőeszköz sze-
rinti látvány-egyneműsítés, Eugen Carriére esetében pedig egy másként átélt, más 
eszközkészlettel szintetizált kompozíciós egyöntetűség mutatható ki: „Fény, levegő 
és szín a piktúrájának elemei, mondottam. És csakugyan nem több. Azt fölösleges emleget-
nem, hogy novellisztikus téma nem okvetlenkedik a vásznain; a jelenségek formája külön fel-
fogva sem eleme a piktúrájának, s nem is lehet; hogy figurális dolgaiban gyöngébb, annak nem 
ez az oka; csak azt akarom mondani, hogy a forma csak annyiban érdekli és érdekelheti, 
amennyiben mint színes jelenség látására közvetlenül hat. Hogy a forma tulajdonképpen mi-
lyen, ahhoz semmi köze. Mivel egész piktúrája a színeken épül, csak természetes, hogy képein 
az olyan elemek, mint például a perspektíva, levegőbeli és színjelenségek, nem pedig rajzbeli-
ek; egyszóval az ő képeinek nincs külön rajzuk és külön koloritjuk, mint pl. Magyar 
Mannheimeréinek, nála minden egyforma, minden rajz, tehát minden perspektíva, és minden 
egyéb tisztán színjelenség. Művészetének nagy szépsége színeinek csodálatos gazdagságában és 
poézisében, levegőjének üdeségében és tisztaságában, napsütésének melegségében és igazságában 
rejlik; művészetének biztos alapja erősen analizáló szeme, nagy valőrérzéke, egységbe foglaló és 
összetartó képessége, a színek minden nüanszának önmagukban, egymásra hatásukban vagy 
a levegőtől szenvedett változásaikban éles és pozitív felfogása” (I/229, 1906). 
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Ez a vízió a nyitja Carriére művészetének; a vízió, mely nála az impresszió lelki átélését 
jelenti. Ennek segítségével lát ő mindent egynek, mint hozzá hasonlóan kevesen, ennek segítsé-
gével mintázza szinte egyetlen formába a témáit, különösen ha több alakról, egész csoportról 
van szó. A mesterember aprólékos látásának dadogásától menten egységesen látja és merészen 
stilizált formaegységbe foglalja össze mindazt, aminek jelentősége van, ami a víziónak megadja 
a maga karakterét. Ezért nem látni nála vonalat vagy bármilyen détailt, ami más életet élne, 
mint az egész kép. A modern festői felfogásnak, a naturalisztikusan meglátott dolog újra-
komponálásának titka a kezében volt; az impressziókból lelki élményt csinált, s tudta, mit 
tesz az, lelkében az egész képet készen látni, mielőtt az első ecsetvonást megtenné” (I/334, 
1906). 

Láthatjuk majd a mini tanulmányok ismertetésekor, mit ér a jelenségi oldalhoz 
tartozó „reprodukált természet” (I/279, 1906), amit a művész aprópénzre váltható tech-
nikai tudása (1/70, 1904) hoz létre, de maradandóságra váltható be, legyen az bármi-
lyen agyafúrt, ha alárendeltként szolgálja a művész magasabb célját (I/71, 1904). 
Ebben az esetben a festéstechnika, amikor a „vízió termékeny” (I/334, 1906) esztétikai 
fogalmak körébe tartozik, az általa szolgált művészi cél pedig a művészi kategóriák 
referense. Ferenczy Károllyal kapcsolatban a kifejezés tökélyének köszönhetően és az 
egyöntetű látás, összegezőn láttatás következményeként a gondolatok, eszmék, fo-
galmak ismét a preesztétikai valóság részei, szemben a lélekhez, érzékekhez szóló 
képpel: „Ferenczy Károly … az eleven életbe gázolók gyönyörűsége, a természettel örök köz-
lekedésben álló művészlélek mámorszerű ihletettsége elvezette őt a fejlődés tökélyére. Kétszer 
nem léphetünk ugyanazon folyóba — s Ferenczy az idén egy fejjel nőtt, mert többet látott meg, 
s mindenre képes technikájával többet fejezett ki. Ferenczy Károly ma már eleven embereket s 
eleven természetet teremt, s megnemesült l’art pour l’art-ja az emberi lélek legrejtettebb kincseit 
is élő értékké varázsolja. Az egyöntetű látás ereje biztosítéka a felületek széles meg-
mintázásában megnyilatkozó rajztudásának, s ezért Ferenczy sem tájképfestő, sem figuralista 
— egy ember, aki számára létezik a látható világ. Gondolatok, eszmék és fogalmak helyett 
újra képeket s pusztán képeket nyújt a léleknek, mint amilyen csodás Őszi fürdés-
e” (1/72-73, 1904). 

Szintén Ferenczy Károlyt, „a mindenre képes technikájával” nagyra becsüli, a jó érte-
lemben vett mesterségbeli felkészültséget értékelve, esetenként vele szembeállítva a 
mesterségbeli tudás alapjait elsajátítani sem képes pancsert: „Ferenczy Károly nevéhez a 
modern művészi törekvések legtisztább elvei fűződnek, míg Innocent érdeme egyedül abban merül 
ki, hogy feltalálta a fotográfgép nélküli fotografálást, s az arcképeiben megfestett »szépségideál« a 
művészi igazságok ellenkezőjének tökéletessége” (I/140, 1905). 

  
 
 
[0.17] „AZ Ő KONKRÉT JELENTÉSE” 
Esztétikai fogalmak körébe tartozik tehát a kifejezőeszközök („a posteriori”) 

szintjén megvalósuló preesztétikai látvány-egyneműsítés, ami: „még nem művészi te-
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remtés, de esztétikai teremtés, az esztétikai valóság teremtése, amely a művészetnek feltétele” 
(MFSZ, 1985, 271). 

Ebből a feltételből teljesednek aztán ki a szelektáltan szelektált esztétikai („a priori”) 
valóságok, amelyek mindig más-más eszközökkel kihangsúlyozott közvetlenséggel 
szólnak a szemlélethez, mindenikük valamilyen vizuális jelentés. Németh Lajos írja 
a Magyar művészet második kiadásának utószavában: „Mindenekelőtt megállapítható — ha 
ez ugyan az e kötetben közzétett tanulmányokból nem is világlik ki az első olvasásra —, hogy Fülep 
Lajos művészetfilozófiájának kulcs-kategóriája a jelentés” (MM. 268, 1972). 

Honnan származik, vagy miből eredeztethető a vizuális jelentés, „a művészet jelen-
téstörvénye”? (MFSZ. 270, 1985) Ami ihletett előfeltételként „abszo-
lút semmi”, „nihil”, „tabula rasa”, az a közvetlen szemléletnek szolgáló sok és sok-
féle (nem a fogalmi természetű és/vagy elvontságú) jelentéssel töltődik fel, azzal, 
amiről tudjuk, hogy a kompozíció alapegységei, „az esztétikai valóság teremtésén” 
(MFSZ. 1985, 271) túllépő vizuális jelentések, amelyek megfelelnek a látványelemek 
„materiális szenzációjának” (I/364, 1907). „Jelentésvilág és formavilág” (Vekerdi László: 
EK. 141, 1974) határának mindkét oldalát jellemzi a vizuális jelentés: „ami megje-
lenhet a jelentő-jelentés azonosságában, a konkrét érzékelhető tárgyban” (MFSZ. 267, 
1985). „A természeti tárgyban: mit látunk; a művészetben: mit lássunk. Egyik: beszél; má-
sik: mond. (Sőt megmond)” (MFSZ. 269, 1985). „Az esztétikai valóság: ami mond és amit 
mond; ugyanaz, azonos; ez csak érzékiségében, szemléletben lehet, ezt csak látni, hallani le-
het” (MFSZ. 260, 1985). 

Mindezeknek a vizuális-akusztikus jelentéseknek irodalmi megfelelője az, hogy a 
valóság dolgai-személyei, lélektani helyzetei-történései közötti összefüggés íróilag 
megtapasztalt, azaz „intenzív lelki munka” (I/264, 1906) eredménye, és az ihlet-origó 
felől átélt: „Nem elvontan ölt benne alakot, hanem mindig az élet közvetlen hatásából fa-
kad” (I/49, 1904). „A művészetben az élményvalóságnak csak az élményvalóság a kritériu-
ma” (MFSZ. 260, 1985). 

Egyelőre néhány utalás a „tisztán művészi elvekké” (II/156, 1911) összegeződő, 
azokat szolgáló, és a kompozíciókat minősítő vizuális jelentésekre, mint-
egy „szemléletté inkarnálva” (MFSZ. 1985, 270), mert „a műtárgyban meg van formálva 
a szemléletre valóság” (MFSZ. 1985, 262) is: „A természet friss forrásából merítve nem 
szorítkozik konvencionális formák ismétlésére, impressziói a színek ritmusának kultuszából 
fakadnak” (I/42, 1903). „De kicsoda kíséri végig szemével vagy többi érzékszervével az eléje 
kerülő jelenségek tulajdonságait, színét, formáját, anyagát, tartalmát? Vagy az, aki egy szép 
napon megteremtvén maga körül a nihilt, újra kezdi az életnek lépésről lépésre való meghódítá-
sát, vagy a gyerek, aki még nem tudja elintézni a bazilikát azzal, hogy az a bazilika, sem az 
omnibuszt azzal, hogy az az omnibusz” (I/126, 1905). „Fehér ruhájának hajlása összeforr 
a szoba lágy fehérségével: egy mozdulat, s rezzen minden, változik a beállítás, változik minden 
hatás, s a levegő másként fonja körül a nőt”(I/72-73, 1904). „Tiszta szemű és eszű ember, 
aki érzi a maga erejét, s azt föléje helyezi minden idegen hatásnak. Egyénisége oly eredeti, hogy 
mindenen, amit csinál, elevenen érzik, hogy az övé. Csak ő az, amit ad, s a természeten ke-
resztül adja. Más témája nincs, mint a természet és ő maga, melynek ő is csak része, megnyi-
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latkozása. Nagybányán él, a természetben, ahol az embereknek, akiket lát és megfigyel, meg-
van az ősközösségük a természettel; amit lát, ami eléje kerül, festőszemének az a té-
mája; formákat és színeket, fényt és levegőt lát, s a benne dolgozó erő ösztönszerűleg érzi min-
den pillanatban a természet nagy erejét. E folytonos közösségnek ad kifejezést, tehát a szó szo-
ros értelmében vett festő és csakis festő, akinek poézise is magából a természetből fakad, s ezért 
őszinte és egyszerű” (I/79, 1904). „Az ablakon beszűrődő napsütés fehér függönyökön áttörő 
lágy fénye széjjelszóródik a szoba fehérségében, megváltoztatja, életre kelti a szoba halott fehér 
színeit, s színt, életet visz magával mindenhová. Kibontja a változó tónusok gazdag skáláját, s 
e mozgásban halk melódiáknak zümmögése rezzen el” (I/72-73, 1904).  

„A Festő és modell műteremkép, tisztára képprobléma, ami mélység és erő van benne, 
az mind a festőé, aki szélesen lendülő vonalak ritmikus mozgásába egész formavilágot zár be, 
egy egész női testet, annak minden tartalmával, külsejével és belsejével, anatómiájával és felü-
letváltozásaival, kemény csontjaival s a hús izgató, gyönyörteli lágyságával” (I/73, 1904). 
„Ahol más festő festői problémákat old meg, ott ő nagy lelki emóciók megszólaltatója. A leg-
nagyobb magyar költők sorából való. Széles leírása világokat ölel át, s ahová érzékeivel nem ér 
el, ott gondolata még tovább álmod” (I/80. 1904). „A magyar nép festői földolgozása iz-
gatja Csók Istvánt, aki különösen a túladunai megyék világát járja. Etnográfiai tanulmá-
nyoknak is nézték cifra leányait, akik hol negélyes pózban, hol a maguk érintetlen ősemberi 
mivoltának természetes fizikai érzékiségben jelennek meg előttünk. Egy sereg Éva, izgató 
formájú, pihegő húsú leány, akiken végigömlik a perzselő napfény, s áttetszővé varázsolja 
halvány vászoningüket. Benne vannak a természetben, melynek igazi leányai, mint a barackfa 
ága, mely mindeniknek odakínálja virágát, gyümölcsét. Fürdeti őket a perzselő nyári levegő, s 
lényükből a termő földanya illata száll felénk, amelyet taposnak. Eleven, mozgó színek hor-
dozói, akiknek járása-kelése örökre bontja, változtatja a szín, a levegő, a fény vilá-
gát” (I/80-81, 1904). „Ilyen egységesítő nevet azonban nem lehet adni Csók művészetének, 
azért, mert néha formában és matériában sokkal erősebb, mint koloritban, s mert koloritja 
nemegyszer vét a színlátás legelemibb feltételei ellen. Csak ahol formában jó, ott jó színben is, 
mint azon a képen, melyen két parasztlány fekszik a nyári nap hevében a lombok alatt. Itt 
aztán többet is ad Csók a puszta formai és kolorisztikus értékeknél: ad erotikát, melyhez fog-
ható talán csak Maupassant parasztnovelláiban van, mélységes életet a föld testéhez ta-
padt leánytestek kéjesen bágyadt s mégis hevesen lüktető vérében; s végül az egész motívumot 
oly mélyen átérzett levegőben mintázza, hogy egy csodálatosan kész s egyszerre kilökött dolog 
színességével hat. E mellé a kép mellé aztán Csók odaakaszt egy lányfejet, melytől kedve volna 
az embernek örökre hátat fordítani a kiállításnak. Míg az előző képnél Renoir jut az ember 
eszébe, ennél önkéntelenül egy Neogrády és Innocent keverékére gondol, mely annál rosszabb, 
mivel nem hivatásos és nem rutinos giccsőr ecsetje alól került ki” (I/139, 1903). „A nagy, 
kemény csontok mellett hogy kiérzik ezekből, hogy a bársonyfinomságú bőr lágy, hajlékony 
csontokat borít. A kemény csontok mögött pedig csupa szilárd elhatározás, elszántság, életre-
halálra menő küzdelem; itt a lágy csontok mögött a tapogatózó lélek gügyögése, öntudatlan 
vonzódása a meleg anyai testhez, vak ragaszkodása az életadóhoz” (I/338, 1907). „Egész 
testével és lelkével zuhant rá az anyagra, és monumentálissá tudta fokozni képein azt a ha-
tást, melyet a természet tárgyainak anyaga reá tett” (I/364, 1907). „Az ember valamennyi 
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idegével és érzésével kénytelen alárendelni magát egy Cézanne-féle alma, findzsa, fa, tenger vagy 
ég materiális szenzációjának” (I/364, 1907). 

A vizuális jelentések a fenti idézetekben még csak befelé, a lélek moccanásai 
felé indítottak képzettársítást, máshol a műbölcselő számára még további művé-
szettörténeti párhuzamokat is felidéznek, vagy akár a természeti látvány és az új-
játeremtett látvány is közös nevezőre juthat, analógiával kikövetkeztetett „plaszti-
kai gondolat” (MM. 72, 1918) tapintható közelségévé szervesülve: „Kobaltkék kabátot 
vet le magáról egy folyóparton álló férfi, csak egy mozgás van benne, mely végigmegy egész testén, hát-
rahajlított derekán s mozgó két kezén, s mégis, ha egy pillanatra lehunyjuk a szemünk, azt hisz-
szük, a következő percben már aktban fog ott állni. Ennek a mozgásnak a nemes tisztasága va-
lahogy klasszikus görög szobrok töredékeit hozza elém, talán Vénuszt, aki lehulló szoknyája után 
hajol, vagy Apollót, akinek letört karjai helyén még ott érezzük a lantot, amelyből csodás hangok 
pattannak el. Ez a lant, ez a szoknya, ez a kék kabát, egy egyszerű színnel odaföstött színfolt, 
mely bent fekszik az őt körös-körül átfogó levegőben” (I/73, 1904). „Meggyőződése volt, hogy 
minden egy, s a természetnek csak egyetlenegy formanyelve van, mely egyúttal kulcsa minden forma-
jelenségnek, s tájképtanulmányainak idején arra a tapasztalatra jutott, hogy minden forma több-
kevesebb analógiát mutat az emberi test formáival” (I/335, 1906). 

Impresszionizmus és posztimpresszionizmus eredményei-tanulságai szemléletbeli 
árnyalódást is kiválthatnak, aminek következménye, hogy, stíluspárhuzamokra ráta-
lálva, régi korok művészetét friss és mai, esetenként, vagy lehetőleg „határozottan pik-
tor szemmel” (I/274, 1906; I/396-397, 1906) értékeljük újra: „Hiszen a modern ember a jó 
öreg Homerosban is a »hosszú árnyékú lándzsák« plein air festőjét élvezi, benne találja meg a gö-
rög nép festőhajlamának megnyilvánulását, s a Nausikaa-jelenetnél kész Rysselberghe képet lát 
maga előtt” (I/398, 1907). 

1906-ban „határozottan piktorszemmel” (I/274, 1906; I/396, 1906) nézte a termé-
szetet, ötven év múlva ismét hasonló viszonyulásról számol be, majd 
a jelentések körét kiterjeszti a kifejezőeszközök közvetlenségétől „a formai-művészi (a 
művészi tartalmat és formát azonosító) oldal” (MV. 611, 1956) teljességéig — szintetikus 
szemlélete itt a mindegyre bővülő esztétikai valóságok mentén „az emberi lét végső lé-
nyegéig” (MV. 610-611, 1956) vezet minket el: „Még csak egy objektív föltételt akarok 
megnevezni, amelyik az előzőből következik, ahogy az meg az előzőjéből. XIX-XX. századi 
képek motívumait látjuk a honfitársi tájakon, Párizs körül, a fontainebleau-i erdőben, a Bala-
tonon és másutt — hozzáteszem: Rembrandt-képeket is lehet látni, nemcsak múzeumok-
ban, gyűjteményekben, hanem a mai valóságban mindenfelé. Persze, sehol se találjuk képei 
eredetijét, de valamilyen világításban tájat, utcát, szobát, embert, csoportot látva, önkéntelenül 
mondjuk: Rembrandt! Itt van valahogy köztünk, a mi valóságunkban. Ráismerünk, noha azo-
nos Rembrandt-képet sose láttunk, nincs is. Valahogy mégis sok hasonló van. Aligha tudnánk 
eldönteni, azért látjuk-e a Rembrandt-képeket a valóságban, mert ő tanított rá, vagy magunk is 
látnók. Bizonyára mind a két okból” (MV. 609-610, 1956). „Az így látott valóságban azon 
mód nincs külön forma, külön tartalom, mint a ráépülő művészetben. Benne minden jelent, ér-
zékletesen mond valamit, ezért minden jelentős benne. A nem geometriai, hanem a valóságos, lá-
tott vonalban, a nem érzék-fiziológiai, hanem a valóságos színben, fényben, valőrben, tónusban, 



Burján Emil: Fülep Lajos műbölcseleti alapelvei (IV.) 43 

formában mindig több van, mint amit a tudományos absztrakció a maga ismeretelméleti céljára 
elkülönít, preparál. És több van, mint amit akár jogtalan értékeléssel »tiszta formának« nevez-
nek. Egyetlen vonásnak, egyetlen színnek is tartalma van — már a valóságban is, de ott a 
konkrét tartalom tudományos célból, mivel nem ő kell, mivel csak zavar, mellőzhető, »zárójelbe 
tehető«, a konkrétan nézett valóságban jelen lehet, a művészetben jelen kell lennie, mert az ő 
konkrét jelentése maga a művészet. A formától elválaszthatatlan tartalomnak végtelen a skálája 
a, hogy úgy mondjam, »ártalmatlan« jelentésektől az erkölcsig, világnézetig, a világ valamilyen 
valóságáig, az emberiség valamilyenként akarásáig — attól, amit egy fűszál, fa, táj, fejünk fölött 
az ég, egy emberi arc, emberek együttese mond, el addig, hogy mi a világ, mi legyen a világ, 
mi legyen az ember és emberiség —, el az emberi lét végső lényegéig. Ezt értettem az elején, rö-
viden utalva rá, hogy minden művészetben azonos ugyan a tartalom és forma, Rembrandtéban és 
a korabeli hollandokéban az azonosság maga is valahogy még témává lesz, amiből minden más 
téma következik. Témává lesz, mert egyaránt kiterjed mindenre, magát az egész valóságot is át-
hatja és minden ízében jelentőssé teszi, erre viszont csak a tartalom és a forma azonossága képes, 
semmi más. Ez a témává-tétel, ez a programszerűvé tétel a nagy nóvum, a világtörténeti cseleke-
det” (MV. 610-611, 1956). 

  
 [0.18] FANTÁZIA — Még 1906-ban elemezte a képzőművész fantáziáját. 

Tekintettel a korábbi fejezetecskékben elemzett esztétikai valóságokra ([0.17] 
„AZ Ő KONKRÉT JELENTÉSE”; [0.16] ÖNKÉNY?; [0.15] „MOTÍVUM”; 
[0.14] „A KÉP MÖGÖTT”; [0.13] „SZELLEM ÉS LÉLEK”; [0.12] „PIKTOR-
SZEMMEL”; [0.11] „RENDSZER ÉS ÉRTELEM”), mindaz, amit a művészi 
fantáziáról elárul Fülep, az benne rejlik az esztétikai valóságok keletkezésében, 
kiteljesedésében, struktúráiban, hatásában, vagyis a művészi fantázia az esztétikai 
szféra anatómiája, amely a művészi tevékenység autonómiája és a befogadás 
kvintesszenciája, na meg az Ő szintetikus szemléletének a titka. A tel-
jesség kedvéért későbbi, idevágó megállapításait is ide kell ollózni. Gellért Osz-
kár költészetének bemutatásakor a költői fantáziát mint „a költői funkció indítékát” 
(III/328, 1928) elemzi, tehát a művészi általánosítás módjaként. Mind a képző-
művész, mind a költő fantáziáját Fülep goethei forrásmegjelölésként „egzakt-
érzéki fantázia” és „a reális világ iránt való fantázia” megnevezéssel illeti. Ezek szerint 
a formateremtő művészi általánosításnak ezt a mozzanatát képi általánosításnak 
kell nevezni, érzéki képben elabsztrahált gondolatnak tekintve. A képben való 
közlés eredete, illetve formateremtő folyamata, valamint hatósugara a következő: 
„Lélek és érzék, lelki és érzéki azonegy — az őseredeti, paradicsomi állapot a bűnbeeséssel 
járó szétszakadás után a magát megváltott emberben tudatosan és transzfiguráltan merül fel 
újra:a lelkiség érzékisége s az érzékiség lelkisége. Tudatosan, mert ami egykor a látás ősemberi 
élessége, az most sokoldalú egzaktsága, ami a lélek naivitása, az most objektív hűsége — azt, 
hogy a valóság elszakadt az embertől, nem lehet elfelejteni többé soha, de az »egzakt-érzéki 
fantázia«, »a reális valóság iránt való fantázia« új fokon megteremti az egységet (fönnmaradván 
mindenkor a különbség az ős-egység és a teremtett egység között)” (III/330, 1928). „A lélek-
valóság vagy a valóság-lélek a levés processzusában jelenik meg, amint önmagát formálja. S a mű-
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nek formája: maga a formálás. Mert nincs külön kész út és külön menés, az út maga a menés, 
az utat a menéssel teremti a lélek — s aki az utat ismerni akarja, csak menet közben, a lélek-
kel-együtt-teremtés közben teheti. Sem az indulás pontja külön (hogy milyen alkalomból ered), 
sem az út vonala, sem a cél pontja (a bevégzett kontempláció) külön nem határozza meg eléggé 
ezt a formát — az elindulás, menés, megérkezés folyamata, de mindig mint folyamat, ha-
tározza meg. A folyamat maga minden versnek formáló princípiuma: a formálásnak formálás 
közben látható dinamikája” (III/331, 1928). „Mint az »alkalmi« szónak, úgy a »képze-
letnek« is a hétköznapitól elütő itt az értelme. Jelenti: a valóságot átvilágító, részeinek a nagy 
egésszel való összefüggését fölfödöző, a benne működő törvények (önnönmagában is megtapasz-
talt) ismeretével a valóságot újraalkotó, az övével rokon teremtő-képzelőerőt; mely nem kívülről 
játszik a valóság képeivel, hanem benne székel centrumában, s egy vele; az emberi szellem nem 
külön-való, nem idegen semmitől, ő a makrokozmosz csomópontjában székelő mikrokozmosz, 
egylényegű a mindenség princípiumával, ő a mindenséget belülről tükröző világ-tükör. Fantá-
zia, igen, (…) fantázia, melynek nincs külön »kívül« és »belül«, mert a külső mindig a belső 
is, és viszont, a jelenség — csak keresztül kell látni rajta — mindig a lényeg, és viszont, s 
egyik sincs a másik nélkül; fantázia, melyben nincs külön a csupán érzéki, külön a csupán 
szellemi, külön kép és gondolat, forma és anyag, világ és Isten, hanem egyik a másikban: 
»exakte sinnliche Phantasie«” (III/328, 1928). 

Egymáshoz közelítve a következő megállapításokat: // „a lelkiség érzékisége s az 
érzékiség lelkisége” // „a külső mindig a belső is, és viszont” // „melyben nincs külön a csu-
pán érzéki, külön a csupán szellemi, külön kép és gondolat, forma és anyag” // — a művé-
szi kép esztétikai fogalmának (a különösség erőterében kialakuló) két, tartalmi és 
formai meghatározottságú oldalához — olyan „már-még” határvonalú egymáson 
belüliségéhez érkeztünk, amely még elég konkrét ahhoz, hogy „a legközvetlenebbül 
szóljon a szemlélethez” (II/156, 1911), de már elég absztrakciót tartalmaz ahhoz, 
hogy (művészi gondolatként) megjelenjen benne valami „az emberi szellem és lélek 
egész teljéből” (II/123, 1911). Ami itt a vizuális jelentések szintjén kialakult abszt-
rakció, az jelen esetben a vizuális jelentések összegződése „plasztikai gondolattá” (MM, 
72, 1918). (Költészet, szépirodalom esetében a költői gondolat összegződésének 
bemutatását majd egy későbbi nagy tanulmányában: Az emlékezés a művészi alkotásban; 
[II/124, 1910] találjuk meg.) Most érhető tetten a korábbi megállapítás a műbölcse-
lő szintetikus szemléletéről, ami a fenti „kép és gondolat” (II/156, 1911) egymáson belülisé-
géből indul ki és oda is érkezik vissza, mint a művészi forma alapegységéhez, mellékesnek te-
kintve (vers, novella esetében is!) minden „irodalmi magot és témát”. Kép és gondolat 
szintézisként való létrejöttének titkát Eugen Carriére ismertetésekor a tőle kölcsönzött „ví-
zió”-ban jelöli meg, ami, a fentiekből kikövetkeztethetően, analóg a művészi képteremtő 
fantáziával (I/334, 1906; [1.51]). 

Művészi fantázia és tudományos megismerés is egymásra találhat: „A szívnek 
fantáziája van, de logikája nincs. Csak ott van logikája, ahol, mint pl. Danténál, az érzelem-
nek a legfőbb megismerés a célja, amely cél maga meghaladja a reá előkészítő, de közvetlen 
előtte megszűnő érzelem határait, és amely saját dinamikájának erejével rendszerbe foglalja az 
érzelem összes momentumait. Az érzelemnek ebben a transzcendenciájában a művészet logi-
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kája megegyezik a megismerés logikájával. A tudás fája egy tőből hajt ki az alkotás fájával. 
A kész lelkiállapotokból felépülő konstrukció azonos a lírizmus teljes rendszerével” (II/352, 
1914-1916). 

Világnézet és képi formálódás kapcsolatát — képalkotás-változatok és művé-
szi fantázia elválaszthatatlanságát — valamint ez utóbbinak meditálón-tevéke-
nyen formaalkotó törvényszerűséggé mélyülését Dante példáján mutatja be: „Ko-
rának sajátja, hogy az empirikus világot allegóriaként értelmezze, mélyebb, benső jelentőség 
puszta ábrándjaként; a jelenségvilág léte csak látszólagos, az igazi lét mögötte van, aki ezt ki-
látja belőle, az próféta, filozófus, szent, költő. A kor világnézete nagyban kezére járt annak a 
fantáziának, mely különben is állandóan az emberfelettit, az istenit kereste” (II/223, 
1916). „Az esztétikai probléma tehát az, miként válhat ez a világnézet és mindaz, ami vele 
jár, művészi forma anyagává? És milyen művészi formáévá válhat és kell válnia? Láttuk, 
hogy a pokol tölcsér alakú, a purgatórium hegy alakú s a paradicsom a mennyei szférákból 
áll: ezek a különböző szimbolikus megérzékítések” (II/269, 1916). „Dante költő, akinek 
lelkében minden absztrakció szemléletté s minden teória személyiségekké, képekké, szimbólu-
mokká sűrűsödik. Túlvilágának három birodalmában a lelkek testtel bírnak, testi formában 
jelennek meg, ha mindig finomabban, légiesebben, mondhatni testetlenebben és formátlanabban 
is. S mint ahogy az általa elképzelt világban semmi sem arbitraire, hanem mindennek megvan 
a maga oka és magyarázata, úgy ezt a költői szabadságot is tudományosan igyekszik iga-
zolni, mint az az ember, aki sohasem adja át magát a fantáziának a fantázia kedvéért, ha-
nem mindenben a tudós alaposságával s a próféta komolyságával merül el” (II/510, 1910). 
„A Commedia formája a vízió, de nem passzív, hanem aktív vízió, melyben az egyén nem 
puszta szemlélő, hanem résztvevő, dramatis persona, s ekképp a víziónak alakítója. S éppen 
ez különbözteti meg a többi víziótól s teszi, tőlük eltérően, művészi alkotássá: hogy benne a 
legnagyobb passzivitással a legnagyobb aktivitás egyesül. Dante azért költő s nem pusztán 
eksztatikus, mert személyiségét nemcsak magával viszi a pokol legmélyebb s az ég legmaga-
sabb pontjáig — szóval a mindenségen végig —, hanem maga is együtt él és cselekszik e min-
denséggel, nemcsak szemléli, hanem beleavatkozik, fölkavarja s megváltoztatja, úgy, hogy 
egyénisége amerre elvonul formáló erejével, másként hagyja maga után a helyeket, a színtereket 
és szereplőket, mint ahogy találta” (II/548-549, 1910). 

Témaközpontú szemléleten is csiszol a fantáziatevékenység ismerete, ameny-
nyiben a téma segítségével, átalakításával, fiktívvé tételével a művészi formát va-
lósítja meg: „Ha a fantázia nem tekint el teljesen a természettől, hanem felé fordul s belőle 
táplálkozik, az utolsó, a döntő pillanatban mégis kénytelen elfordulni tőle. Nemcsak hogy 
átalakítja a talált motívumokat, hanem akkor, mikor a művészi formát velük megvaló-
sítja, egy novellát, egy tájképet vagy szobrot, átemeli őket egy másik világba, amelynek a 
természetével már semmi közössége sincs” (II/374, 1910). 

Egy apróbb történelmi utalás van a fantázia szerepéről a Római levél első be-
kezdésében: „Amikor a stílus felbomlik vagy megmerevedik, a fantázia kihal, a kompozí-
ciónak nyoma vesz, a portré művészete még mindig jelentékeny alkotásokat hoz lét-
re” (II/192, 1914). 
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Legutolsó írásai közé tartozik a Magyar művészet 1970 januárjában keletkezett 
előszava, amiben röviden ismerteti a fantázia mibenlétét: „Minden művészet-
ben az alkotás és a felfogás-megértés: a képzelet kísérlete. Sem az alkotónak, sem a felfo-
gónak tárgya nem »kész« sohase úgy, mint a használati tárgy — mindig megérteni, tehát el-
képzelni kell jelentéseit, amiknek nincs meghatározható, véges számuk. Sőt általában az 
egész emberi létnek alapvető kategóriája, kezdete (logikai és történeti kezdete) — nem mon-
dom »a kezdete«, ilyen nincs, egyik kezdete — a kísérlet, mindkét jelentésében: 
a temptatio (tentatio), tentamen: próba, megpróbálás, lehetőségek kitapogatása tettel vagy 
gondolatban; és az experimentum, a kipróbálás, kiderítés, bizonyítás kísérlete jelentésében 
(az ősember kísérletezésétől a tudományos kísérletig, mely az elsőnek csak módszeres és kiszé-
lesített folytatása).” „Ha minden művészetben konstruktív a képzelet kísérlete, a nem-figuratí-
vokban még másképpen az, mint a figuratívokban. A figuratívokban van a művészet szférá-
ján kívül, amire támaszkodni lehet, a művészi jelentések módján látott valóság, a nem-figura-
tívokban, amilyen az építészet is, nincs ilyen, vagy csak több-kevesebb közvetítéssel” (MM. 
11, 1970). „Szuggesztió ez, mert ezeknél a dolgoknál is eltűnik minden csinálás, minden a 
priori kész gondolat művészetekről, piktúráról, színekről, egyebekről. Megmarad bennem a 
művészet és természet találkozásának elementáris szenzációja, tiszta és emelkedett érzés, za-
vartalanul, s nem látom, csak azt, ami láthatatlan: magának a művész lelkének gyönyörű erő-
feszítését a természet lebírására és önmagának minél hűbb, közvetlenebb, őszintébb oda-
adására. Nem lehetetlen, hogy az igazán nagy művészet hatása éppen ezeknek az érzéseknek 
fölkeltésével kezdődik. Vagy itt végződnék? (Avagy volnának még ezeknél is nagyobb lelki 
élmények a művészet területén?)” (I/324, 1906) „Azért, az alatt a sok idő alatt, amit a fej 
előtt töltöttem, számtalanszor kérdeztem magamtól: Mi ez? A végtelenség? Az örökkévaló-
ság? Nem tudom. És remélem, egyhamar nem is fogom megtudni. (Hogy ennek a két valami-
nek, a végtelenségnek és örökkévalóságnak, jelenlétét csakugyan átéreztem ebben a kézzel fog-
ható és lemérhető emberi alkotásban, az bizonyos.)” (I/325-326, 1906) 

Sajnálatos módon Nagy Endre nem vett figyelembe az átnézett kéziratban ol-
vasható néhány gondolatmenetet, például azt sem, amit a műbölcselő a „totális 
szubjektum”-ról, vagy korábban a nihillel jellemzett ihletről — azaz a „hívás és fele-
let” mibenlétéről — és a „beszélő univerzumról”, valamint a művészi nyelvről papír-
ra vetett. A következő idézetek mintegy összefoglalják a korábbi fejezeteket: „Az 
érzékelt világ a maga teljességében: az érzékelő ember, az egész ember, az ember a maga teljes-
ségében, minden gondolatával, érzéseivel, érzékelésével, indulatával, ösztönével, temperamentu-
mával, a test-lélek-szellem-ember — mindez együtt az ős-szféra” (MS. 4565/1, 200.). „Ezt 
mind érzékeljük: a lélek a szellem érzékletessége” (MS. 4565/1, 201.). „A természeti 
esztétikai tárgy s a műtárgy mindig hívás és felelet egyszerre — tehát nem olyan egyértelmű va-
lami, mint azt ahogy általában vélni szokták. A szemléletben a kettő együtt van, mint az al-
kotásban is — ez a kettőnek rokonsága, parallelizmusa. (Ennyi igaz abból, hogy a szemlélet 
megismétli az alkotást. Nem pszichológiailag és reálisan, hanem megismétli a struktúrát.) Az 
alkotás feltétele (s időbeli kezdete) a hívás; ezzel válik a matéria az esztétikai szféra számára 
eljegyzetté — mert másféle hívások is vannak. (Vallási stb.) A hívás lehet bizonytalan, esz-
köztelen, amikor még nincs eldöntve a műfaji hovátartozás, de lehet mindjárt határozott; lehet 
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tehát messzebb a felelettől és közelebb. (A műben a kettő együtt van, azonos; a mű felelet, 
benne a hívás.) A hívás és vele mindig a felelet — a kettő együtt járva együtt dönt a stílusról 
és műfajról. De a hívás nem az objektum s a felelet nem a szubjektum; mind a kettőben 
benne van az objektum és a szubjektum is. Mert a felelet nem idegen a hívástól; mindig a hí-
vás metriájával történik” (MS. 4565/1, 209.). 

„Mindennek nyelve, beszélő univerzum. Hogy megértsük a művészet nyelvét, lehető-
leg ne gondoljunk az emberi nyelvre. A jelentés, a művészet nyelve nem mindig emberi, sőt, 
emberi nyelv csak egy van” (MS. 4565/1, 212.). 

 „A fontos: a szellemi és érzékletes együtt, a szellemileg beszélő, a szellem 
nyelvén beszélő érzékletesség. De egyúttal mindig emberibbé, szubjektívebbé válhat. 

A jelentés mindig szellemi valami, de nem okvetlenül emberi. A jelentő az érzékletesség — 
benne van, vele azonos a szellemi: ez az esztétikum, ez a művészet. 

Ki kellett tágítanunk az érzékletesség fogalmának körét a lélekre alkalmazva; ki kellett 
tágítanunk a szellem és lélek fogalmának körét minden jelenségre, minden jelentő érzékletesre. 
Az első nélkül nem hatna ránk közvetlenül az érzékletesség, a második nélkül nem értenők 
az érzékletességben a válaszjelentést. S a szellem nem csak fogalom és nem csak érzelem, ha-
nem mindaz, ami jelentés csak lehet. Nem kell a szellemet mindig a szubjektivitásba, érzel-
mekbe stb. belehúzni. A szellem logika is, éspedig a dolgok logikája. 

A nem emberi nyelv önmagának s önmagáért beszél; esztétikaivá akkor válik, amikor a 
hívását megértjük. Mert minden nyelv hív, mind azt akarja, hogy megértsük. Nyelv és hívás 
szinonimák. A teremtett világ — s a teremtetlen — várja a megváltást; kimeríthetetlen és 
végtelen, ezért a művészet is az” (MS. 4565/1, 216-217.). 

„A művészet így, materiálisan és szubsztanciálisan is, az egész világot birtokába veszi, 
mert az egész világ hívja” (MS. 4565/1, 218.) 

  
[0.19] „ÁLTALÁNOS SZEMPONTOK” 
Néhány korábban felbukkant esztétikai fogalom (pl. ábrázolás, jelentés, kife-

jezőeszköz) egymásból következésére, a közöttük jelentkező, mai szóhasználattal 
megnevezhető összefüggésekre (pl. művészi kép) és átmeneteikre is ki kell térni. 
Egyik központi fogalom az egyneműsítés, azaz a „homogén redukció” (MV. 315, 
1925). Innen is kibontható — nemcsak „a szellem és lélek egész teljéből” (II/123, 
1911) — a művészi forma „belső organizmusa” (I/390, 1908) vagy a „forma-tartalom-
azonosság” (MV. 600, 1956) — Rövid levezetéséhez középpontba állítandó a kife-
jezőeszközök szintjén jelentkező, de a művészi általánosítás minden mozzanatá-
ban („a priori” és/vagy „a posteriori” jelleggel) ható „homogén redukció”, (MV. 315, 
1925) amelynek (formateremtő) szerepe („az emberi szellem és lélek egész teljé-
vel” [II/123, 1911]) megnyilvánul az alább idézendő (és aztán elemzésre kerülő) 
„általános szempontok” mindenikében: 

 „Általános szempontokat kell találnunk: 
A műalkotás: 1) kifejezés; 2) ábrázolás; 3) valamilyen »szép«; 4) »jelentés«. 
1) A kifejezés: Poézis, zene — de képzőművészet is (építészet, stb.) 
2) Ábrázolás: Főleg képzőművészet, dráma, regény; 
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3) A »szép«: dekoratív cél (görögök, renaissance); 
4) Jelentés: az előbbiekkel együtt s rajtuk túl (épület, zene, szobor, kép). 
Mindezek természetesen elhatárolt kategóriák, átolvadnak egymásba s együtt is lépnek 

föl” (MS. 4595/1; 2.). 
Hogy a fenti felsorolás elemeinek belső logikáját és példáikat értelmezni lehessen, abból 

szerencsés kiindulni, hogy társművészetenként a nem azonos származású elemi formák: ki-
fejezőeszközök (és a homogén redukcióval való műveletek) abban különböznek, 
hogy eltérő közvetlenséggel és különböző számú esztétikai funkcióval rendelkeznek (most attól függet-
lenül, hogy jelentéshordozók-e, és hogy rendeltetésük szerint műnemet-műfajt meg-
határozók). 

A zene kifejezőeszközét az alkotó-tolmácsoló szubjektum állítja elő, ezért 
egyetlen funkciója az uralkodó: a megjelenítő funkció (tartalom megjelenítő funkció, 
amiben nehezen férne el a másik kettő). 

A képzőművészet kifejezőeszköze számára, mert azt a külvilágban létező tárgyak 
elemi formáiból vesszük, elsősorban ábrázoló funkció az adott (amivel a művész lát-
ványelemet „reprodukál” [I/279, 1906]), ebbe kerül bele általánosítással 
a megjelenítő funkció (ellenkező esetben a naturalizmus minimumánál tartunk, vagy az 
akadémikus kánonoknál), a megjelenítő funkciókat szintetizálja a „plasztikai gondo-
lat” (MM. 72, 1918). 

A szépirodalom kifejezőeszközénél, mert a nyelvben elabsztrahálódott a szub-
jektumok belső és külső világa, adott a gondolatközlő funkció (= 1: „irodalmi elem” 
[II/156, 1911]; 2: „irodalmi mag” [I/278, 1906]; 3: „novellisztikus elem” [I/398, 
1907]); 4: „fogalmi elem” [II/233, 1916], ezt rendezi át (a nyelvtanilag megoldhatat-
lan) ábrázolás helyett a visszaérzékítő funkció, majd a kettő összjátékaként 
a megjelenítő funkció. Összjátékuk eredménye, hogy „a fogalmi elem s a közvetlen él-
mény szerves egésszé olvad” (II/233, 1916), költői gondolattá. Első látásra is kitűnik, 
hogy a kifejezőeszközök funkciói műnemekre-műfajokra való tekintet nélkül is 
mennyire összetetten szolgálják a „költői funkció indítékát” (III/328, 1928). 

Vissza kell térni az „általános szempontok” példáihoz, hogy velük az előbbiek 
egymásra utaló logikáját (némi sorrendcserével) összegezni lehessen. 

Első következtetés: 1) „A kifejezés: Poézis, zene — de képzőművészet is (építészet, 
stb.)” — a „kifejezés” kizárólag megjelenítő funkció a zenében, illetve gondolatközlésbe 
sűrített megjelenítő funkció az alanyi költészetben, ez utóbbi olyan funkció-ötvöző-
dés, ami még halványabban, áttételesebben vagy kevertebben, de ott van a kép-
zőművészetben (építészetben) is. 

Második következtetés: „2) Ábrázolás: Főleg képzőművészet, dráma, regény;” — mivel 
a képzőművészetek esetében az „ábrázolás” az adott funkció, ebbe ágyazódik bele 
alapvetőbbként vagy a megjelenítő funkció („főleg”) a képzőművészetben, vagy (nyelvi 
módosulásként) a visszaérzékítő-megjelenítő funkció a drámában, regényben. 

Harmadik következtetés: „4) Jelentés: az előbbiekkel együtt s rajtuk túl (épület, zene, szo-
bor, kép)” — az egyneműsítés („homogén redukció”) a példaként felhozott művésze-
tekben más és más belső funkció-ötvöződés meghatározója-következménye az ösz-
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sze nem téveszthető zenei, lírai, festői és drámai „jelentés”. Mindenik „jelentés” (vagy 
művészi gondolat?) egyaránt képi jelentés, művészi kép sugallata, képi vízió, va-
gyis „a kép művészi összefüggése és művészi totalitása” (III/151, 1919) — tehát a művészi 
általánosítás mindig és mindenhol a különösség erőterében születő képterem-
tő és képtársító általánosítás: „a kép művészi összefüggése és művészi totalitása”. (Éppen 
az és két oldalán találkozik az „a posteriori” és az „a priori” szükségszerűség is, hogy ez 
utóbbi teljesen magába olvassza az elsőt.) 

Művészi sugallat és művészi totalitás meg művészi vízió egymáson belüliségé-
hez érkezve fiktívvé válik, fogalmi elvontság marad az „ábrázolt” téma-motívum-
tárgy-tematika; és az „ábrázolás” szemléletileg nem csupán a művészi forma 
autonómiáját szolgálja áttételesen, de „az emberi szellem és lélek egész teljé-
ből” (II/123, 1911) kikristályosodó „a priori”-hoz csupán részleges „a posteriori” 
jelentésekkel közeledni képes fölfogó aktust is: „Radikálisan el kell választani az 
alkotót a szemlélőtől. Az utóbbinak szabadsága az előbbiének függvénye. (…) Az ő szemlé-
leti formája a megértő szemlélet. Hogy nincs vagy nem kell követnie a maga individualitásá-
ban. Túl mehet rajta. Tehát éppen az ellenkezője az alkotónak, aki egész individualitását 
beleteheti a műbe” (MFSZ. 1985, 266). 

Negyedik következtetés: „3) A »szép«: dekoratív cél (görögök, renaissance);” — a 
„»valamilyen« szép” valószínű annak kisugárzása, hogy (kifejezőeszköz-funkció és 
szellem/lélek szerint) azonos belső ötvöződésű képek egymáshoz társítása stílus-
egyöntetűséget, egy felsőbb fokon létrejövő „homogén redukciót” (MV. 315, 1925) 
eredményez. Mindezek velejárója, hogy a művek a „legközvetlenebbül szólnak a 
szemlélethez” (II/156). 

És mindezek (a különösség jegyében fogant) művészi vízióként függetlenek 
a „literális tartalomtól” (II/156, 1911), vagy az „empirikus adottságú” (III/227, 
1923) motívumtól, annak fogalmi jelentésétől, részben a szavak szótári értelmé-
től is, amikben még-már nincs (élmény-gyökerű) művészi többlet, amiben nem 
leljük fel a „költői funkció indítékát” (III/328, 1928). Hogyan érkezik mégis vissza 
az elemzés a téma „valamilyen” jelentéséhez, természetesen valamely keresztmet-
szet totalitás felé nyitottan (a létezőben a létezés képletét megvalósít-
va: „esemény” és „sors” egymáson belüliségeként), és csakis a mű így körvonalazó-
dó öntörvényűségén belül: „Shakespeare-ről is tudjuk, hogy »témáit” nem maga találta 
ki, hanem históriából, novellákból vagy előző drámákból vette. Kétségtelen, a változtatás, me-
lyet tesz rajtuk, olykor igen nagy — de tévedés volna azt hinni, csak a megváltozott előadás-
mód kedvéért történik, azért, hogy például novellából dráma lehessen. Változás akkor is van, 
ha Shakespeare drámából ír drámát, mint lenne akkor is, ha történelem nyomán történelmet 
vagy novella nyomán novellát írna. Mert Shakespeare témája nem ez vagy az az esemény vagy 
kaland, hanem amilyennek ő abban az eseményben a sorsot s amilyennek egyáltalán az embert 
látja (III/229, 1923). 

 De a művészi forma öntörvényűségét is kifejező művészi víziónak legtávolabbi, 
a szemléletesség peremén túlra is kitolható határa van: „E konfliktusnak egyetlen 
megoldása lehetséges. Az, amelyet Dante választott a Divina Commediában. A negatív 
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kifejezésé. A Commedia egész költői és vallásos világa is ezen a végső élményen függ, az egé-
szet befejező immateriális, szubsztanciális Istennel-egyesülésen, a »Semmin«. Ennek direkt ki-
fejezését, meghatározását vagy körülírását azonban Dante meg sem kísérli. Mikor víziói során 
e végső, jelenségektől mentes vízióhoz elér — egyetlen gesztussal minden képet eltöröl, és csendet 
teremt: All’ alta fantasia qui manco possa (a szárnyaló fantázia itt lecsuk-
lott). Mégis erről az élményről szól az egész Commedia, mert elejétől végig minden vízió ennek 
a víziótlanságnak előkészítése” (II/175, 1913). 

A „negatív kifejezés” a kompozíció alapelemeinek önmaguk ellentétébe fordu-
lása, így minősülnek át a kompozíció egységévé: egyfelől a „kép művészi összefüg-
gése” (III/151, 1919) mindig „a posteriori” jellegű — másfelől ennek „művészi totali-
tása” (III/151, 1919) „a priori” jellegű, köztük fordított adekvátság hat, amelynek 
köszönhetően a vizuális jelentések a rajtuk túlmutató, őket meghaladó összefüg-
gések: a „plasztikai gondolat” (MM. 72, 1918) hordozóivá lesznek. (Shakespeare 
iménti példájában a szemléletesség közeli esemény és a víziók fölötti sors között ér-
vényesül fordított adekvátság, létezőben a létezésként, egymáson belüliségként, 
autonómiaként.) 

Visszatérve a „valamilyen »szép«” bizonytalanságához, elemző részletezést érde-
mel az a különleges adottság, hogy a kompozíciót alkotó sok-sok „kép művészi 
összefüggése” (III/151, 1919), valamint ezek „művészi totalitása” (III/151, 1919) a 
különösség erőterében ellentétes előjelű, ami törvényszerűen a témához-motívum-
hoz kapcsolódó természeti szép/rút és a művészi szép közötti távolságot, fordított 
adekvátságukat jelzi. Három ide vonatkozó megállapítás idézhető: „Ferenczy Károly 
nevéhez a modern művészi törekvések legtisztább elvei fűződnek, míg Innocent érdeme egyedül 
abban merül ki, hogy feltalálta a fotográfgép nélküli fotografálást, s az arcképeiben megfestett 
»szépségideál« a művészi igazságok ellenkezőjének tökéletessége” (I/140, 1905). „A hollan-
dokkal, köztük különösen Rembrandttal a szépnek új valósága lép a régi mellé, a szép régi 
fogalmán, a szép tárgyak fajtáinak fogalmán (szép arc, alak, táj, virág stb.) tájékozódó eszté-
tika azóta se tudott mit kezdeni vele” (MV. 604, 1956). „Ahogy a »csőcselék-
szerű« tematika, úgy a festői látásmód, a festői stílus radikális újszerűsége gátolja a Remb-
randt történeti jelentőségét méltányolni tudó felismerésben. (A kettő persze nem független egy-
mástól.)” (MV. 605, 1956) 

Két későbbi, távol esőnek látszó példa a fordított adekvátság belső természe-
téről, illetve az alkotó folyamat kezdetének és végeredményének más-más minő-
ségeként: „Minden művészi alkotás számtalan lelkiállapotnak tömör egysége. Szükséges 
még az intuícióknak intuíciója, oly képesség, amely fölülmúlja az egyes intuíciókat, [hogy] az 
embert szembehelyezze velük, s lehetővé tegye áttekintésüket, amely képesség egyszóval már 
nem intuíció” (II/132-133, 1911). „A legelőször intuált s a végsővé kialakult kép között 
játszódik le az egész művészi tevékenység, s a folyamat, amely az utolsó képet létrehozta, az 
emlékezés. A legutolsó kép s a legelőször intuált kép között radikális különbség van, s ezen 
fordul meg minden: a legutolsó kép teljesen kész dolog, eredmény, amelyhez az intuíciónak nem 
kell semmit hozzátennie, hanem csak fölvennie, mint a gyümölcsöt, ez a kép már nem formá-
lódó és formálandó anyag, hanem tiszta, kész forma, amely azonmód belemehet a művészi ki-
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fejezés technikai anyagába, míg az intuíció első képe ennek egyenes ellentéte volt” (II/132, 
1911). 

Végül visszatérve a kétféle kompozíciós szükségszerűséghez, az „a priori” 
a kifejezéstől jut el a magának teljesen alárendelendő ábrázolásig, társa, az „a 
posteriori” pedig az ábrázolástól halad-halad a kifejezés felé. (Az akadémia és a de-
kadencia viszont megreked a puszta ábrázolásnál.) 

  
[0.20] „VIDEO ERGO SUM.” 
Fülep Lajos szétágazóan mély esztétikai-műbölcseleti nézeteit, alapelveit 

szándékoztam lehetőleg egységükben, az esztétikai valóságok közös nevezőjére 
vetítve, bemutatni. (Ez volna a cégér helye.) Következhet az eddig körüljárt-
reklámozott esztétikai valóságok és művészi elvek megismerése a maguk szű-
kebb-bővebb szövegkörnyezetében írásról írásra haladva. Többnyire olyan cik-
kekből kerülnek ki az idézetek, amelyekben a műalkotás eddig elősorolt alanyi és 
tárgyi feltételeiről van szó. Más megközelítésben: a művészek és alkalmak (va-
gyis „szellem és lélek egész teljéből” [II/123, 1911] fakadó ihlet) szerint más és más 
vizuális jelentések különös „plasztikai gondolat” (MM. 72, 1918) sokféleségévé 
szintetizálódnak, amelyek mind-mind a művészi forma kiteljesedésének alapele-
mei. Első öt évének számomra jelentős termésében tehát a művészi formát ma-
kacsul újra és újra kezdett nekifutásokkal mutatja be, szintetikus szemléletének 
köszönhetően tévedhetetlenül tárja fel; minduntalan az érdekli, ahogyan az ihlet 
nulla-pillanatából kibomló „tartalom hívja és produkálja a formát” (MV. 557, 1953) a 
maga megismételhetetlenül egyedi, tehát tökéletes módján.  


