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TÁMBA RENÁTÓ

Gyermek, kép, társadalom 
A paraszti gyermekélet megjelenítése  
a műcsarnoki festők képein

(Bevezetés) Jelen tanulmányban a műcsarnoki festők gyermekábrázolási gyakorlatának 
kérdéskörét járjuk körbe, miközben arra a kérdésre keressük a választ, hogy miképpen tük-
rözik az alkotások a dualizmuskori magyar polgárság gyermekkorra vonatkozó társadalmi 
konstrukcióit. Elemzéseim során – a szociokulturális kódra utaló jegyek, az antropológiai 
tér-jellemzők (Géczi és Darvai, 2010, 201–327. o.) és a magatartás-motívumok rögzítésén 
túl – nagy figyelmet szentelek a képeken fellelhető létmotívumok, létmetaforák, szim-
bólumok mögött rejlő – a társadalom aktoraiban rendszerint nem tudatosuló – kollektív 
társadalmi tudat- és tapasztalatformák feltárásának (ld. Schneider, é. n.; Panofsky, 1955). 
Kutatásmetodológiai megfontolásaimat már több tanulmányomban és disszertációmban 
is áttekintettem, különféle megközelítésekben (Támba, 2013, 2015/a, b, 2016/a, b, 2017).

Írásomban Szobonya Mihály, Veress Zoltán, Vágó Pál és Peske Géza gyermekábrá-
zolásait elemzem. Munkámban – kapcsolódva disszertációm témaköréhez – a paraszti 
gyermekkort ábrázoló képeket teszem ikonográfiai vizsgálat tárgyává, ám e műveken 
a falusi és tanyasi gyermekéletnek már a polgárság által előtérbe helyezett aspektusai 
kerülnek előtérbe. Ahhoz, hogy érzékeljük a társadalmi realitáshoz képest előálló per-
cepciós – konstrukciós különbséget, előre kell bocsátanunk, hogy míg e „giccsikonok” 
mindenekelőtt a gyermekcsoporti interakciókat és a gyermeki játéktevékenységet (Peske 
Géza, Szobonya Mihály), illetve a gyermekkor és a bensőséges családi kör kedves em-
lékeit jelenítették meg (Vágó Pál, Szobonya Mihály), addig az alföldi iskola festői (ld. 
Támba, 2014), valamint Glatz Oszkár és Czóbel Béla ettől egészen eltérő, más-más 
vetületeit mutatták meg a gyermeklétnek. A társadalom- és gyermekkor-néprajzi szak-
irodalom (Jávor, 2000; Fügedi, 1988; Gazda, 1980; Deáky, 2011), valamint a korabeli 
szépművészeti és szépirodalmi alkotások tanúsága (ld. Móricz, 2014, Barbárok; Móra, 
2003; Illyés, 2003) szerint a gyermekkort nemcsak móka és kacagás jellemezte, mint az 
itt tárgyalt művek javarészén, hanem munka, társas tanulás, a felnőttek fenyítékétől va-
ló félelem, ugyanakkor nagy jelentősége volt a szülői szeretet hatalmának is (ld. Jávor, 
2000; Gazda, 1980; Támba, 2013).

Mindazonáltal a műcsarnoki gyermekábrázolás képanyaga nyomán a valóságosnál 
sokkal egysíkúbb, dolgozatom fő feltevése szerint a polgárság mentalitását tükröző 
gyermekszemlélet körvonalazható, hiszen, mint látni fogjuk, nemcsak a munkatevé-
kenység és a közösségi jelenlét jelenik meg alulreprezentált témakörként, de még a 
néprajzi szakirodalomban ugyancsak hangsúlyosan szereplő anya-gyermek kapcsolat 
is. Azonban mindenekelőtt – többek között az említett tézis igazolása céljából – szük-
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ségesnek látszik részletes elemzést adnunk a műcsarnoki festészetről, kihangsúlyozva 
a társadalomtörténeti aspektusokat és a „műcsarnoki képkoncepció” fő ismérveit. Csak 
ezt követően kívánok rátérni a képek elemzésére. 

(Művészet a nagyközönség szolgálatában) A dualizmus korában a művészek mind ki-
szolgáltatottabbakká váltak a polgári közízlésnek, hiszen ekkortól fogva pályázatok és 
állami ösztöndíjak sora csábította őket arra, hogy behódoljanak „a kultúra állami irá-
nyítói által hitelesített esztétikai normáknak” (Bernáth, 2006, 446. o.), illetve az azokból 
fakadó stiláris konvencióknak. A polgárság körében tapasztalható anyagi fellendülés 
magával hozta a mű birtoklásának és a tárlatlátogatásnak az igényét (Bernáth, 2006, 
446. o.), így az, hogy a társadalom kit tekintett művésznek, javarészt polgári rétegbe 
tartozó közvetítőkön (pl. galériatulajdonosok, kritikusok és szerkesztők) múlt (Szívós, 
2015, 218. o.). Ennél fogva az uralkodó esztétikai preferencia a dzsentri és a birtokos 
osztályok értékrendjéhez idomult, s miután azok tagjai a könnyed szórakozást és a tar-
talmatlan, ám mutatósnak ítélt képeket kedvelték (Lyka Károly nyomán Szívós, 2015, 
219. o.), a művészek egy bizonyos hányada megállapodott ennél a langyos, populáris, 
minden ízében a polgári közfelfogáshoz idomuló stílusnál. Az alkotók kompromisszum-
ra, sőt, megalkuvásra való hajlamát azonban nem egyszerűen a növekvő életszínvonal 
ígérete (Szívós, 2015, 218. o.) váltotta ki, hanem a polgári életstílushoz való hasonulás 
igénye is. Hiszen miután a polgárság nagy számban élt Budapesten, a művésztársadalom 
jelentős része is itt összpontosult (Szívós, 2015, 244. o.), s ennek következtében érték-
rendjük is a budapesti középosztályhoz igazodott.

Az új típusú fogyasztó könnyen érthető, képzeletében probléma nélkül tovább sző-
hető képeket akart otthonába és a kiállításokra, ennek következménye pedig egy vég-
letesen sematikus, festésmódját illetően konvencionális, társadalomszemléletét illetően 
pedig felületes, sztereotip festészet lett (Bernáth, 2006, 446. o.). Komlós Aladár találóan 
jegyzi meg a Nyugat hasábjain, hogy a giccs eme művészete az érzelmeit mindinkább 
elfojtó, a „józan és óvatos szorgalom” erényével jellemezhető polgár művészete, mely 
„egy-egy percre vagy órára elhiteti vele, hogy nagy érzéseket él át és új képekben gon-
dolkodik” (Komlós, 1931). Továbbá, bár jóllehet, a szocializmus ideológiáját tükrözve, 
megjegyzi, hogy az ő felelősségük rovására írt társadalmi egyenlőtlenségből fakadó 
nyugtalankodó lelkiismeret elaltatása céljából a giccs egyfajta gondtalan társadalom ér-
zetét sugallja (Komlós, 1931). Mindenesetre az forráskritika mellett is elmondható, hogy 
a korabeli giccs valóban elterelte a figyelmet az égető társadalmi problémáktól, hiszen 
sztereotípiákon keresztül láttatta a korabeli köztudat által foglalkoztatott jelenségeket.

Mint már utaltunk rá, a korabeli polgári közízlés kifejlődésének társadalomtörté-
neti gyökereit a dualizmuskori konszolidációval, illetve azzal a fokozatosan növekvő 
viszonylagos jóléttel magyarázhatjuk, mely egyfajta könnyed életszemléletet hozott 
magával. Miután nagyobb megbecsülés alá estek a külsőségek, a „mutatósság” és a 
„fölületesség” (Lyka, 1947, 100. o.), a művészetre is mind jellemzőbbé váltak ezen 
tulajdonságok. A nagyközönségre nagy hatást gyakoroltak a korabeli népszínművek, a 
„könnyűvérű kuplékkal megtüzdelt” színművek és látványos operettek, a korabeli hírla-
pok tárcái és elmés novellái (Lyka, 1947, 100. o.), így hát idővel a „képiparosoktól” is 
az ezen művészeti és sajtótermékekben föllelhetőkhöz hasonló megoldásokat, ötleteket 
vártak el. Már csak a korabeli felkiáltójeles és kérdőjeles képcímek is mutatják e művek 
merőben a felszínes tartalomtól való meghatározottságát, mögöttes jelentéstől, valamint 
eszmei mélységektől való mentességétől (ld. Lyka, 1947, 101–102. o.). E képek gyak-
ran maguk is olyan lapokban jelentek meg, mint a Vasárnapi Ujság, gyakran – mintegy 
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a befogadó „kompetenciáját” igazolandó – cselekményleíró „elemzésekkel” körítve. 
Mindehhez hozzátesszük, hogy a műcsarnoki ízlést kiszolgáló művészek jelentős része 
polgári vagy nemesi származású, élményeiket így saját szocializációjukból, közvetlen 
környezetükből merítették, s azokat vitték át vásznaikra (Lyka, 1947, 144. o.).

A fentebb vázoltak ismeretében nem meglepő, hogy az efféle, a közönség ízlésének 
leginkább megfelelő piktúra szemléletmódja az akadémizmusban, a historizmusban, az 
eklektikában és az anekdotikus zsánerfestészetben gyökerezett, de stíluseszközeit leg-
főképpen a müncheni realizmusból merítette (Regős, 1996, 48–49. o.). A művészek az 
élet fordulatos, „érdekes” jeleneteit kívánták visszaadni, „rendszerint kiélezve, valami 
meglepő csattanóval, sokszor színpadias beállításban”, különösen a paraszti életké-
pek esetében, melyek figurái a „népszínművek makulátlanul felöltöztetett szereplőire” 
(Lyka, 1947, 138. o.) emlékeztetnek. A festők mindig lokális színeket használtak, s 
atelier-világítással operáltak még a szabad ég alatt játszódó jeleneteknél is (Lyka, 1947, 
139. o.). A kép egységét egy közös tónussal érik el, ez fogja össze a kép különböző ele-
meit; gyakran például „barna aszfaltból festették ki” (Lyka, 1947, 140. o.) a színeket.

A vázolt szemléleti elemek és festői eszközök alkalmazásával és általánossá válásával 
kiformálódó hazai festészetet „műcsarnoki festészetnek” nevezzük. E művészet „rea-
listának vallotta magát, mert a természet és a mindennapi élet jelenségeinek valósághű 
visszaadására” (Bernáth, 1981, 221. o.), „a modellek és tárgyak élménynélküli, kézmű-
vesszerű, szolgai átmásolására” (Lyka, 1951, 33. o.) vállalkozott, de valójában meg-
lehetősen idegen volt a realizmustól. Intim családi jelenetek, a polgári, kispolgári élet 
hétköznapjai, kedélyes jelenetek a falusi nép életéből – ezek képezték a korabeli festé-
szet jellemző tárgyköreit. Ám mindez korántsem szociográfiai pontossággal került meg-
jelenítésre, hanem hamiskásan, hivalkodóan túljátszva, mintegy díszletek elé állítva és 
jelmezbe öltöztetve a hétköznapiságukból kiragadott szereplőket (Bernáth, 2006, 450–
452. o.). Gondolhatunk itt például Déri Kálmán „jóízű humorral” megfestett, sztereotip 
paraszti életképeire (pl. „Lóitatás” – ld. Lyka, 1951, 38. o.) vagy Margitay Tihamér 
műveire („Az ellenállhatatlan”, 1888 – Lyka, 1951, 52. o.), melyek sematizmusa, ér-
zelmessége, hatásvadász jellege, téma- és részletgazdagsága a kereskedelemben rend-
kívül eladhatónak bizonyult. Nagy népszerűségre tettek szert Skuteczky Döme, Halmi 
Arthúr, Jendrassik Jenő, Roskovits Ignác és Spányi Béla képei is (Regős, 1996, 50. o.). 

(A „Boldogság Polgárának” művészete) A műcsarnoki festészet térnyerése a polgárság 
felemelkedéséhez, a polgári életstílusnak a 19. század végére tehető kifejlődéséhez köt-
hető, akárcsak a „giccs diadala” (Moles, 1996, 65. o.). Az sem véletlen, hogy a giccs 
„székhelye” „Münchenben, Közép-Európa Athénjében” (Moles, 1996, 66. o.) lokali-
zálható, s innen indult ki a műcsarnoki sematizmus is, mégpedig a Müncheni Iskola 
doktrínáinak közvetítésén keresztül. Mindez már önmagában sugallja a feltételezést, mi 
szerint az e korban népszerű, akadémikus-naturalista irányultságú festészet a polgári 
közízlést kiszolgáló jellege okán a giccs társadalomtörténeti jellemzői és alapelvei men-
tén jellemezhető.

A dualizmus korában a növekvő polgári jólétnek köszönhetően mind szélesebb 
körben adódott mód műalkotások megrendelésére és műgyűjtésre, ami – a művészet-
tel szembeni elvárásoknak a tömegigényhez való közeledése, illetve a műveknek a 
köznapi kereskedelem tárgyává történő válása által – maga után vonta a műalkotások 
mögött munkáló eszmei – formai feszültségek eltűnését, a magasművészetre jellemző 
értékek elsorvadását. A művészet – az elgiccsesedés tendenciáját mutatva – „a köz-
napiság, a mértéktartás, a kollektív középszerűség” áldozatává vált, így szolgálva a 
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„Boldogság Polgárának” ideálját (Moles, 1996, 30. o.). Ezzel szemben a valódi mű-
vészet elidegenedésmentessége a művészet végletes kifejezésformáihoz kötődő transz-
cendencia iránti igény, az abszolútumra való törekvés által definiálható (Moles, 1996, 
30–31. o.). Tehát a giccsel, a polgárság művészetével szemben egyfajta eszmei teljesség 
megragadása itt a cél, gyakran eltávolodva a közízléstől, a társadalmi elvárásoknak való 
megfelelés kényszerétől, s attól a kollektív, az „autentikus én” (Goffman, 1956) refle-
xióitól és tudatos identitáskonstrukciós szándékától mentesen hagyott, kritikátlan tudat-
töredékeket működtető társadalmi tapasztalat- és tudathalmaztól, mely a közízlés által 
előhívott produktumokban manifesztálódik. Ilyen társadalmi produktumok azok a mű-
csarnoki képek is, melyek kritikátlanul tükrözték vissza a polgári társadalom tudatának, 
vagy inkább tudattalanjának mélyén és felszínén úszkáló attitűdöket és sztereotípiákat 
különböző társadalmi, eszmei problémákkal kapcsolatban.

A műcsarnoki festészetben – a giccs eszmeiségének megfelelően – „a szépség esz-
méjét felváltja a gyönyöré, a szenzuálishoz, de főleg egy társadalmi többség consensus 
omniumához (az illendőséghez) kötődik” (Moles, 1996, 27. o.). Miután elfogadjuk, hogy 
a képek szöveges tartalmakat hordoznak testükben (Gadamer, 1997, 282. o.), Roland 
Barthes nyomán állítjuk, hogy a műcsarnoki képek „gyönyörszövegek” hordozói, hiszen 
cselekménycentrikus szemléletük okán a hangsúly itt az események egymásutániságá-
nak gyors végig követésére kerül, s ez végül – szemben az „örömszövegek” okozta eu-
fóriával – unalmat, s – a katarzis elmaradása miatt – vigasztalanságot vált ki a nézőből 
(Barthes, 1996, 80–82. o.). A műcsarnoki képek kedvelik a túlzást, a motívumok halmo-
zását, az asszociációk megszokottságára építő, gyakran banalitáshoz vezető ismétlést, a 
könnyen befogadható érzelmeket és érzeteket, valamint az érzékelésbeli spontaneitást, 
mindez pedig kiváltja a közönség alapvető egyértését, vagyis középszerűséghez vezet 
(Moles, 1996, 52–56. o.). A műcsarnoki piktúrát kellemes és gyengéd intimitás, vala-
mint jó közérzet jellemezte, amit – ugyancsak megerősítendő a giccscsel való párhuza-
mot – „a szív komfortjának” is nevezhetünk (Moles, 1996, 71. o.). E művekből árad az 
érzések, érzelmek szertelensége, így tartalmukban messze eltérnek a valóságtól, hiszen 
leegyszerűsített lélektani, etikai kategóriákat működtettek, mint pl. a „tiszta szívű, rom-
latlan erkölcsű férfi” típusa (Moles, 1996, 90. o.). A tárgyunk szempontjából érdekes 
gyermekábrázolások tekintetében ilyen lehet az „eleven, huncut, játékos gyermek” vagy 
a „kedves emlékű, derűs gyermekkor” toposza. E művek mögött a felnőtt társadalmi 
többség tekintete munkál, így a gyermekkor nem ritkán a felnőtti öröm forrásaként rea-
lizálódik, különösen a paraszti gyermekélet reprezentációjának vonatkozásában. 

Még egyszer megerősítve a giccs szellemiségének a műcsarnoki festészetben való mun-
kálkodásáról mondottakat, Aby Warburg nyomán kijelenthetjük, hogy a műcsarnoki képek 
– mint kevésbé művészeti alkotások – jelentősebb mértékben magukba fogadják a hétköz-
napi ember életéből érkező impulzusokat, mint a művészeti alkotások (Ungvári Zrínyi, 
2013, 257. o.), s ily módon fokozottabb mértékben visszatükrözik a köznapi társadalmi 
attitűdöket. Miután a társadalom tudatában működő mentális képek látható formában je-
lennek meg a képeken (ld. Belting, 2008), lépten-nyomon befolyásolják társadalmi ítélete-
ink formálódását (ld. Horányi, é. n.). Mivel a XIX. század polgári kultúrája és mentalitása 
elfogadta az etikai intellektualizmus felfogását, a képek üzenetértékével, jelentőségével 
szemben továbbra is szkeptikus maradt, így aztán a képek hatalma gyanútlanul növeked-
hetett tovább, gondolva itt pl. a korabeli plakátok és reklámok hatására. A vizuális nyelvet 
még ma is csak egyfajta másodlagos nyelvnek tekintjük, pedig az nem pusztán „ráépül a 
verbális nyelvre, hanem a megismerési folyamatban (tevékenységben) a fogalmi gondol-
kodás szintjén mintegy összetalálkozik vele” (Sándor, 2004). Mindez vonatkozik a mű-
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csarnoki alkotásokra is, hiszen a dualizmus korában e képek szervesen részt vettek abban 
a társadalmi méretű kommunikációs processzusban, „mely során a valóságunkat alkotó 
társadalmi konstrukciókat létrehozzuk, fenntartjuk és folyamatosan formáljuk” (Tasnádi, 
2012). E művek maguk is jelentéseket emeltek át a kor társadalmának tudat- és tapasz-
talathalmazából, a befogadás folyamatában pedig hozzájárultak a meglévő sztereotípiák 
elmélyítéséhez vagy újabbak kiformálásához (vö. Flusser, 2000, 8. o.).

(A dualizmuskori kommersz) Az előbbiekben tehát a műcsarnoki képeket a giccs alapelvei és 
a gyönyörelv mentén mutattuk be, ám legalább ennyire helytálló a mai tömegmédia termé-
keihez hasonlítani e darabokat, s ennek megértéséhez a pedagógiai filmelemzés területéről 
említünk példát. Mészáros György „Kortárs filmek fiatalságképe” c. tanulmányában többek 
között kitér az esztétikailag és közéletileg egyaránt átgondolt szerző filmek (pl. Larry Clark 
és Edward Lachman: „Ken Park”, 2002) és a gyermekkor kizsákmányolását (szexuális és 
szociális elidegenítését) előirányzó tömegfilmek (pl. Paul Weitz: „Amerikai Pite”, 1999) 
különbségének érzékeltetésére (Mészáros, 2005, 84–96. o.). A tanulmány fő tézise szerint 
a kortárs szerzői filmek elősegíthetik az „eltávolító, a világ megértését nem gyors úton fel-
kínáló csöndes szemlélődés” (Mészáros, 2005, 96. o.) által motivált, a gyermeket „emberi 
teljessége titkában” (Mészáros, 2005, 91. o.) szemlélő inspiratív pedagógiai látásmód kifor-
málódását, szemben a tömegfilmekkel, amelyek egyrészt bolondériaként láttatják a fiatalkori 
szexualitást, másrészt katalizálják a szexuális önkizsákmányolás tendenciáit.

Bár e probléma távolinak tűnik, mégis bátran kijelenthetjük, hogy a szerzői film úgy 
viszonyul a kommerszhez, mint a magasművészet (pl. az alföldi iskola képei) a mű-
csarnoki „festményiparhoz”. Hiszen, míg az alföldi festők a társadalmi problémákra és 
létminőségekre roppant érzékenyen és kritikusan reflektáltak, addig a műcsarnoki fes-
tők sztereotípia-halmozó ábrázolásmódjukkal rendre csak elterelték a figyelmet a falusi 
társadalmat érintő égető problémákról. Míg a szolnoki és a hódmezővásárhelyi alkotók 
rendszerszintű szociális problémákat láttatnak vásznaikon, addig a műcsarnokiak pusz-
tán a külcsínt mutatják meg, a külsőségeken keresztül nem egyszer vonzónak, gondta-
lannak láttatva a megjelenített miliőt.

Ez a művészet a városi polgárság rétegeinek szólt, mely úgy altatta el lelkiismere-
tét, hogy pusztán felszínes „kártyalapokon” keresztül szemlélt(ett)e a társadalmat, s 
mivel még a korabeli kritikák is a nagyközönséghez hasonló kvalitással mesélték el e 
sematikus képek „mondanivalóját”, a közönség „joggal” érezhette magát műértőnek. A 
műcsarnoki festők hűen leképezték saját koruk társadalomszemléletének mintázatait, 
így a gyermekszemlélet vonatkozásában is a városi körökben minduntalan termelődő 
sztereotípiákkal szembesülhetünk.

E képeket tehát joggal tekinthetjük a mai tömegmédia korabeli elődjeinek, hiszen a 
kommerszhez hasonlóan a köztudatban élő gyermekszemléleti mintázatokat adták vis�-
sza, mintha csak a művészek saját sötétkamrájukban hívták volna elő mindazon „képet”, 
amit a társadalom tudatformái után „kutatva” lencsevégre kaptak. Ennek eredményekép-
pen a befogadó önelégülten csodálhatta a kis „vizitkártyákra”, bélyegekre való képeket, 
hiszen azokon saját felfogása, attitűdjei köszöntek vissza. E képek tehát nem állították 
kritikai kihívás elé a nagyközönséget, s nem rázták meg a „szépen élő közönség” lel-
kiismeretét, mint Fényes Adolf képei (ld. Lyka, 1905) vagy Escher Károly szociofotói, 
hiszen „társadalmi vádiratok” (Albertini, 2002) helyett ezen államilag nagymértékben 
támogatott művészek körében tömegével készültek a korabeli polgárságnak hízelgő, 
könnyen emészthető népi életképek és bájos portrék, a mai vígjátékok és romantikus 
filmek korabeli megfelelői.
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(Gyermekreprezentáció a műcsarnoki festészetben) A műcsarnoki festők egyik legked-
veltebb témája a gyermekkor volt, melyet – a korízlésnek megfelelve – sztereotipizáló 
módon, a müncheni realizmusra jellemzően humoros-anekdotikus hangnemben örö-
kítettek meg. Jelen írásban a műcsarnoki festők falusi gyermekéletről szóló képeivel 
foglalkozom. A gyermekkép és gyermekfelfogás történeti kutatásának vonatkozásában 
tett feltevésem szerint a műcsarnoki festők gyermekkor-tárgyú paraszti életképein vagy 
falusi gyermekekről alkotott portréin, csoportportréin mindenekelőtt a kis- és középpol-
gári élet-, társadalom-, s ebből fakadóan gyermekszemlélet jut kifejezésre. Ez abból az 
előzőleg vázolt állításomból ered, mi szerint a műcsarnoki festők – miután megalkudtak 
a korabeli közízléssel – hajlandók voltak kiszolgálni a korabeli polgárság kimondatlanul 
is érzékelhető elvárásait, legyen szó az ábrázolandó témáról, az ábrázolás hogyanjáról, s 
így egy társadalmi kérdés interpretálásának módjáról. Ez az állítás alátámasztható a ké-
pek kiállítási helyével (Műcsarnok, Képzőművészeti Szalon), a támogatók és a befogadó 
közönség társadalmi státuszával (főleg polgári és nemesi eredetű értelmiség – ld. Szívós, 
2015, 220. o.), valamint a reprodukciók közlési helyeivel (gyakran az elsősorban polgári 
olvasottságú Vasárnapi Ujság), s a reprodukciókat kísérő képleírásoknak a bevett polgá-
ri szemléletmódot megerősítő látásmódjával.

Míg a magasművészeti teljesítmények egyik fő (eszmetörténeti szempontú) ismer-
tetőjele, hogy alkotójának határozott, autonóm, saját élettapasztalatai, életküzdelmei 
eredményeképpen kiformálódott esztétikai, s egyben eszmei-társadalmi meggyőződéseit 
hordozzák magukban (megjegyezve, hogy a kettő egymástól aligha választható el), ad-
dig a „műcsarnoki festők” néven elhíresült, tehetségüket csakhamar aprópénzre váltó, a 
közönség igényeit közvetlen módon, s azokon keresztül a társadalom érdekeit közvetett 
– s gyakran talán nem is sejtett – módon kiszolgáló alkotók („képiparosok”) nem ren-
delkeznek saját ideákkal, elképzelésekkel a művészet és a társadalom átfogó kérdéseiről, 
vagy legalábbis nem juttatják kifejezésre műveiken keresztül. A műcsarnoki alkotók 
mintegy a közönség szócsöveiként működnek, hiszen a többségi társadalom bizonyos 
rétegeinek mentalitását, társadalomszemléletét tükrözik vissza, mintha csak a művész és 
a polgári befogadó együtt suttognának, kacarásznának vagy összebeszélnének egy-egy 
társadalmi kérdés fölött. E képek tehát nélkülözik a tudatos reflexió szándékát, nem pro-
vokálnak, nem okoznak katarzist, nem nyitnak meg kapukat az önismeretre.

Mindez természetesen elmondható a gyermekábrázolások (paraszti gyermekjelene-
tek, gyermekportrék) vonatkozásában is, hiszen a műcsarnoki szerzők nem a paraszti 
gyermektársadalom realitásából kiindulva mesélnek a gyermekkorról, mint az alföldi 
iskola festői, akik összességében a paraszti nevelésből fakadó jegyek, tehát a fáradha-
tatlan munkabírás erénye, a visszafogottság, a szófogadás és a fegyelmezettség magatar-
tás-motívuma által jellemzik a megjelenített életszakaszt (ld. Támba, 2016c), hanem a 
polgári társadalom gyermekkor-narratíváit érvényesítik jeleneteiken. E képeken a gyer-
mekek számtalanszor a felnőtt örömforrásaként jelentek meg, ennélfogva gyámoltalan 
teremtésekként láthatjuk őket, noha ruhájuk némiképp emlékeztet a „kicsinyített felnőtt” 
kép működésére. Ha e képeket összehasonlítanánk a műcsarnoki gyermekábrázolások 
másik fő csoportjával, a polgári leánygyermek-ábrázolásokkal (főként Vastagh György, 
Bruck Lajos és Innocent Ferenc képeire gondolva itt), feltűnne, hogy amikor a polgári 
társadalom gyermekeiről van szó, újfent előtérbe kerül a fegyelem és az önreprezentá-
ció, ám ha a polgárság egy másik társadalmi osztályról kíván képeket nézegetni, már 
megengedhető, sőt, megkívánt a gyermekkor örömteli aspektusainak előtérbe állítása. 
Ezáltal a paraszti társadalom problémái súlytalannak látszanak, maga a parasztság pedig 
már-már brueghelien egyszerűnek, „parasztinak” („boer”) látszik (vö. Pieter Brueghel: 
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„Gyermekjátékok”, 1560; „Parasztlakodalom”, 1568). (Ám tegyük hozzá, vannak kivé-
telek, hiszen például Jendrassik Jenő polgári leánygyermek-ábrázolásai a jelen dolgozat-
ban áttekintett képekéhez hasonló szemléletet mutatnak.) A dolgozatban tárgyalt képek 
között pusztán egyedül Vágó Pál képein jelenik meg a nélkülözés és a szegénység mint 
képtéma, ám a cselekményesség és az alapvetően kedélyes-anekdotikus szemlélet itt is 
elhárítja a bánat fellegeit a befogadás folyamatában.

Mindenesetre a műcsarnoki festészet képanyagában tájékozódó szemlélő valószínű-
leg hosszas tájékozódás után is arra a következtetésre juthat a paraszti gyermekkor-tár-
gyú festmények, önálló műalkotásnak készült grafikák vonatkozásában, hogy a gyer-
mekkor örömaspektusai a meghatározóak, s nem pedig a falusi, tanyasi vagy pusztai 
társadalom elvárásai érzékelhetők a megjelenített gyermekek viselkedésében, maga-
tartásában. A műcsarnoki gyermekábrázolások tehát voltaképpen a korabeli polgárság 
társadalmi közbeszédjének tükreinek tekinthetők, legalább annyira, mint amennyire a 
Kéri Katalin (2009, 111–166. o.) által elemzett címlapfotók a „Nők lapja” c. magazin 
szocializmus-kori számaiból. Az említett neveléstörténeti ikonográfiai munkában elem-
zett ábrázolásokhoz hasonlóan e művekről is kijelenthetjük, hogy azok a gyermekkorral 
kapcsolatos társadalmi diskurzus kolonizáló elemeit tükröztetik.

A következőkben bemutatott képek elemzése során igyekszünk kihangsúlyozni azo-
kat az ábrázolási (formanyelvi, kompozíciós, motívum- és szimbólumtörténeti, eszmei) 
sajátosságokat, amelyek mentén az adott kor gyermekreprezentációs mintázatai meg-
ragadhatóvá válnak. Mindeközben igyekszem igazolni a fentebb vázolt, a műcsarnoki 
festészet gyermekreprezentációs gyakorlatával kapcsolatos állításokat is.

(Szobonya Mihály) Szobonya Mihály (1855–1898) a mintarajziskolában, majd a 
Müncheni Akadémián tanult, előbb Székely Bertalan, utóbb pedig Wagner Sándor és 
Otto Seitz voltak mesterei (Vasárnapi Ujság, 1882/48). Miután a korán árvaságra ju-
tott, egyébként uradalmi ispán fiaként született Szobonya meglehetősen szerény anyagi 
háttérrel rendelkezett, támogatásra volt szüksége, amit báró Majthényi Lászlóné sze-
mélyében meg is kapott. Képeit többek között a Műcsarnokban és a Képzőművészeti 
Szalonban állították ki. Nosztalgikus hangú, anekdotikus népi zsánerjelenetein feltűnik 
a gyermek alakja is, mely – miután idillikus környezetbe helyeztetik – sztereotip módon, 
a korabeli polgári diskurzust tükröztetve jelenik meg. E képeken békés hangulat uralko-

1. Szobonya Mihály: A mosás. 1887. Vasárnapi Ujság, 1887/50. 832. o.
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dik, melyet a művész olyan, a müncheni realizmusra jellemző festői eszközökkel alapo-
zott meg, mint amilyen a lokális színek használata, az atelier-világítás, valamint az egy-
ségteremtő közömbös tónus, mely meleg hangulatot teremt a vásznakon (Lyka, 1951).

Metszeteit, akárcsak festményeit, ugyancsak békés hangulat, műtermi világítás, békés 
cselekményesség és mérsékelt tárgyi részletgazdagság jellemzi. Grafikai munkái hosszú 
sorába tartozik „A mosás” c. metszet (1887; 1.), mely a mosónő és gyermeke párjelenetére 
épül. E művön az állat- és növényszimbolikának – a jelentésszegénység látszata ellenére – 
egyaránt jelentősége van a paraszti életideál és gyermekszemlélet képi interpretációjának fel-
tárása szempontjából. A kép előterében látható szárnyas jószágok az önfenntartásra fókuszá-
ló gazdálkodó életmód attribútumaiként jelennek meg, továbbá a cibákos kakas a bő termés 
kívánalmán túl – lévén, hogy áldozati állat – utal a leány-, illetve asszonyélet áldozatokban 
bővelkedő (Ujváry, 1980, 210. o., 213. o., 225. o., 276. o.) voltára, a beletörődés morálja és 
az ún. „negatív erények” (pl. hallgatagság, visszafogottság – ld. Bourdieu, 2000, 41. o.) általi 
meghatározottságára, valamint a paraszti életrendnek való alávetettségére.

A kutya figurája alapvetően – a dominikánus hagyományból és a németalföldi festé-
szetből (ld. Jan van Eyck: „Arnolfini házaspár”, 1434) eredeztethető módon – olyan, 
a falusi család számára is fontos értéket jelképez, mint amilyen a hűség (Pál és Újvári, 
2001), ugyanakkor a XVII. századi holland zsánerfestészetben tulajdonított jelentése 
(ld. Szabó, 2014, 109–118. o.) okán utal a falubeliek nevelhetőségbe vetett hitére (Vasas, 
1993, 13. o.) is. A kutya-motívum általában a jól neveltség és a fegyelem erényére is 
utal, ám itt az állat hevenyésző póza éppen ezek hiányos voltát jelzi, s ez összhangban 
van a kislány szemlátomást türelmetlen, szeretetéhes ágaskodásával. Az anya szelíd 
mosolya megértést és empátiát sugall, ám a kép szemlélete – a gyermeki intolerancia 
jelenségének középpontba állítása okán – már kevésbé mondható elfogadónak.

A középtérben az édesanya munkaeszközeként megjelenő kisméretű teknő multifunk-
cionális (gyermekringatásra, fürdetésre, hústárolásra egyaránt használatos) volta okán utal 
a gyermekélet anyagi meghatározottságára, a gyermek emberi létfolyamba vetettségére, 
akárcsak a teknő „funkcióváltásait” bemutató jelenet Pálfi György „Taxidermia” c. film-
jében (2005) (vö. Hirsch, 2006). A háttérben a ház ajtaja megnyílik a biztonságot nyújtó 
otthon mikro-univerzuma felé (ld. Pócs, 2004, 138–139. o.), ám a tetőzet fedése már ön-
magában védelmet fejez ki. Továbbá az udvaron látjuk még a gyermeki növekedést jelző, 
s az otthonhoz fűződő hűséget, alázatot és intimitást kifejező napraforgókat (vö. Szepes, 
2016) is, a száradni kitett, s emiatt az idő múlását prezentáló korsót, illetve a padlásra ve-
zető létrát; egyszóval mindazon létmetaforákat, melyek horizontot nyitnak a jövőre. 

A grafikán megjelenő anya-gyermek jelenetnek a művészettörténetben olyan előz-
ményei ismertek, mint Jean-Baptiste Siméon Chardin „A mosónő” (1735) és Honoré 
Daumier „Mosónő” (1861–1862) c. képe. Miképp Chardin művén, az anyja figyel-
méért, öleléséért ágaskodó kislány alakján itt is érződik a gyermekkor lélektani folya-
matainak megfigyelésére irányuló művészi erőfeszítés, amivel később a „Cimbora” c. 
gyermeklapban is találkozunk (ld. Portik, 2014, 25–33. o.). A ragaszkodás és az érzelmi 
kötődés jelenlétét a képen megerősíti a kutya-motívum, mely József Attila „Tudod, hogy 
nincs bocsánat” c. versében hasonló emberi léttartalmat közvetít. Továbbá Daumier ké-
péhez hasonlóan Szobonya művén is érzékelhető a hajlam az anya-gyermek kapcsolat 
nosztalgikus emlékként való megszépítésére, de itt – a francia művész romantikus rea-
lizmusától eltérően – ez nem haladja meg az egyszerű cselekményleírást.

A Chardin-képen látható, az elmúlásra figyelmeztető buborékfújó kisfiú 

 higgadtságához és meditatív nyugalmához képest e mű kislányalakjának már-már tola-
kodó viselkedése – mint már említettük – érzékelteti az anyai öl melege utáni türelmet-
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len vágyat. Ez a mozzanat érhető tetten József Attila „Mama” c. versében [1934] is. Az 
édesanya – Chardin gondok és kétségek közepette el-elrévedő anyafigurájával szemben 
– munkában való elfoglaltsága ellenére is odafigyel gyermekére, még ha nem is képes 
egészen képviselni a Daumier szoborszerűen és oltalmazón gyermeke fölé magasodó 
anya-figurája (ld. Farkas, 1960, 26–27. o.) által megtestesített, nagy valószínűséggel 
Pestalozzitól származtatható védő-oltalmazó nevelői attitűdöt. Éppen ezért az itt látható 
anya-konstrukció félúton jár Chardin anyai melankóliája és Daumier romantikus pátosztól 
sem mentes anyaságképe között.

„A vásárfia” c. kép (1894; 2.) – a juhásztól kezdve a népviseletbe bujtatott asszonyo-
kig – ontja magából a polgári tömegkultúra és köztudat által termelt népi sztereotípiá-
kat, szemben Deák-Ébner Lajos vásártéri jeleneteinek objektív-leíró jellegű, tárgyilagos 
hangvételű képeivel („Kofák”, é. n.; „Lacikonyha”, 1904). Ugyanis a szolnoki festő 
képei, ahelyett, hogy etnográfiai érdekességgé silányították volna a népéletet, annak leg-
apróbb, legérzékenyebb mozzanatait tették láthatóvá a néző számára (Rózsaffy, 1907). 
Ezzel szemben Szobonya képén nem a falusi valóság nüánszai elevenednek meg, hanem 
azok a leegyszerűsítő, sematizáló jegyek, melyek mentén az „idegen” városi tekintet 
szemléli „a” népet, ily módon terelve el a figyelmet az agrártársadalmat sújtó nagy hord-
erejű szociális problémákról, a jómódban élők lelkiismeretének megnyugtatása végett. 
E megszépítő, sztereotip látásmód éppen ellentéte a Fényes Adolf által alkotott, részben 
vállaltan is társadalomkritikai irányultságú, 1898–1903 között keletkezett sötét tónusú, 
passzív-meditatív jellegű sorsképeknek (ld. (Németh, 1972, 26. o.), melyeken még a 
gyermekkoron keresztül is a „szegényember” nyomora érződik át („Szegények ebédje”, 
1902; „Almát evő kislány”, é. n.).

Szobonya képén a népi gyermekélet is roppantul sztereotip módon, a társadalmi prob-
lémák iránti érzékenységtől mentesen jelenik meg, még ha nem is kerül véka alá a sze-
génység. Ugyanis itt a szociokulturális kód hangsúlyozásánál erőteljesebb „a” magyar 
nép külsődleges kulturális sajátságainak túlhangsúlyozása, egyfajta népiség-konstrukció 
megteremtése. A parasztgyermekek itt nem is annyira parasztgyermekek, mint inkább 
népviselettel ellátott kirakati bábuk.

Mindazonáltal a képen a gyermekek – a „karonülőtől” a „szoknyarángatón” 
keresztül a prepubertásig – a felnőttek gondoskodásának kiszolgáltatott, gyámol-

2. Szobonya Mihály: A vásárfia. 1894. Vasárnapi Ujság, 1894/18. 303. o.
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talan lényekként jelennek meg, különösen a meztelen alfelű, táplálékért ágaskodó 
kisfiú. E kisgyermek félmeztelensége révén megjelenik a „gyermekkor mint hiány-
állapot” (a gyermek mint pusztán biológiai teremtmény) narratívája is, így adva 
érvelési alapot a felnőtteknek a gyermek fejlődésébe való beavatkozásra irányuló 
erőfeszítésének. E korban ez a nevelésfelfogás volt jellemző polgári rétegekben is, 
s alapja az a törekvés volt, mi szerint a gyermeket az emberi természet „állati rom-
lottságából” (a „kis vadember” stádiumától) el kell vezetni a társadalmi állapoton 
keresztül a „tiszta erkölcs” magaslatáig. Ez a kanti és pestalozzi-i alapokon álló 
axióma hazánkban a pedagógiai szakírók munkásságában is megjelent különféle 
árnyalatokban (Pukánszky, 2005, 230. o.), s széles körben határozta meg a felnőtt 
környezet gyermekről való gondolkodását. A „kis vadember” toposzra épülő gyer-
mekfelfogáson alapuló nevelésfelfogás e képen tehát a polgári rétegek felől érkező 
érvelésmódot tükrözi, e tekintetben tehát ugyancsak a polgári gyermekkor-diskurzus 
hatása érvényesül. Mindenesetre – az alföldi festészet gyermekreprezentációinak zö-
mével (ld. pl. Támba, 2015a, 6–31. o.) szemben – itt hangsúlyozottabban megjelenik 
a gyermekkor minőségbeli eltérése (ld. Somlai, 1997, 23–24. o.), még ha közvet-
lenül összekapcsolódva is a gyermekkor inkompetenciájának, irracionalitásának és 
önállótlanságának képi hangsúlyozásával (ld. Golnhofer és Szabolcs, 2005, 27. o.).

Továbbá e képi elem középpontba állítása által a szerző magát a népet ál-
lította be fejletlennek, primitívnek, akárcsak Brueghel paraszti életképein (pl. 
„Gyermekjátékok”, 1560; „Parasztlakodalom”, 1568). Mindaz, ami a képen meg-
jelenik (a földön evő lány hirtelensége és gondatlansága, a juhász bágyadt jámbor-
sága, a legény elé járuló leányzó szinte archaikus testtartása), vagyis a nép archa-
ikusságáról, fejletlenségéről alkotott polgári vé-
lemény, voltaképpen e fedetlen alfelű kisdedben 
összpontosul, ily módon tehát itt tetten érhető 
a szereplőkre meredő polgári tekintet minden 
„idegensége”, a polgári felsőbbrendűség-érzés 
alappozíciójával együtt.

Szobonya Mihály életművében találunk példát 
a gyermekcsoporti interakciók megjelenítésére 
is, gondolva itt a „Gyerekek a folyóparton” 
c. képre (1896; 3.), mely már címével is meg-
idézi Fényes Adolf azonos című festményét (é. 
n.), noha az álló kislány alakja miatt jobban 
emlékeztet a „Tóparton” c. képre (é. n.). E 
képek tárgya hasonló, ám míg Fényes képein 
a meztelen vagy épp ruhás gyermekek szin-
te beolvadnak a természetbe, harmóniában 
élnek vele, itt kiválnak abból népviseletük-
kel. Hiába, hogy a népi életmód a természet-
tel való organikusság, folytonosság mozzana-
tát is magában hordozza a maga reflektálatlan 
idő- és természetszemléletével (mely szerint 
a parasztember a természetet „nem szemléli, 
hanem él benne, s munkáján keresztül ezer ap-
ró szál fűzi hozzá” – Tomori, 2004, 197. o.), 

 ám e képen – a népiesség sztereotip módon tör-

3. Szobonya Mihály: Gyerekek a 
folyóparton. 1896, olaj, vászon, 

68,5×55 cm. 
Jelezve balra, lent: Szobonya 

Mihály 896.
http://axioart.com/tetel/szobonya-

mihaly-1855-1898-gyerekek-a-
folyoparton
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ténő (túl)hangsúlyozása (ld. népviseletek) révén – mindez mesterkéltnek, hiteltelen-
nek, sőt, az organikus paraszti létmód ellen hatónak tűnik.

A homokkal való játék révén érzékelhető ugyan a gyermeki természet megfigye-
lésére irányuló erőfeszítés (mely egyúttal jelzi a gyermektanulmányi mozgalom 
útját egyengető, a korra jellemző „gyermekcentrikus” beszédmódok kiformálódá-
sát), ám a sztereotip, megszépítő látásmód okán e törekvés elsikkad. Az archaikus 
népi gyermekkorra vonatkozó tudattartalmak polgári sztereotípiák felől érkező 
megkonstruáltságának tényét a háromszögű kompozíció szimmetrikussága még 
világosabbá teszi, ugyanis a festmény még teátrálisabbá és mesterkéltebbé, még hi-
teltelenebbé válik a legidősebb, a gyermekcsoportból kimagasodó kislány figurája 
által, mely a távolba tekintve felhívja a figyelmet a kirakati bábokból álló békés kis 
gyermekcsoportra.

A Moles (1996, 52. o.) által is tematizált, Engelhardtól való, a giccsre vonatkoz-
tatott „meg nem felelés” elvével összhangban tehát e kép eltávolodik a névleges cél-
tól, hiszen a valóban „népi” helyett pusztán annak színpadias mása került vászonra, 
melyen messziről érződik a rámeredő „idegen”, polgári tekintet. A teátrális beállítás 
és az elsődleges antropológiai tér jegyeinek (ld. Géczi és Darvai, 2010, 201–237. 
o.) túlhangsúlyozása révén az ábrázoltak maguk is „messzivé”, „idegenné” válnak, 
eltávolodva a megismerés lehetőségétől.

Hasonló beállításban, ugyancsak a gyermekélet öröm-aspektusait, dionüszoszi 
léttartalmait hangsúlyozandó ábrázolja a gyermekséget „A kis dobos” c. kép 
(é. n.; 4.). A határozott kontúroknak, a túlságosan is átlátható csoporttagolásnak 
köszönhetően e művet is megrendezettnek, mintegy „tollbamondottnak” érezzük. E 
képen pontosan ugyanaz a kutya látható, mint a „Mosónő” c. grafikán (1.), pontosan 
ugyanazzal a mozdulattal, mely – itt nyilvánvalóbb módon – szintén a nevelésbéli 
hiányosságokról informálja a befogadót, még ha kedélyes hangon is, így érzékeltet-
ve a paraszti társadalom alacsonyabbrendűségét. E kép középponti tartalmilag eleme 
okán az Én Ujságom 1893/40. számának címlapfotóját juttatja eszünkbe, ám míg 
Szobonya képén a dobolás (az edényen való dobolás) pusztán a gyermeknek a cso-

4/a. Szobonya Mihály: 
A kis dobos. Vasárnapi Ujság, 

1890/39. 628. o.

4/b. Drum-drum-drum… 
Én Ujságom, 1890/40. Címlap.
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porttól elkülönült, pusztán kedvtelésből űzött tevékenységként jelenik meg, addig 
az Én Ujságom címlapképén a dobolás egyenesen a csoportkohézió domináns esz-
közeként kerül ábrázolásra. Szobonya művén tehát még a gyermeki mókázás vagy 
talán szereppróbálgatás esetlenségét jelzi, Pósa újságjában már a csoporthoz, sőt, 
nemzethez tartozás érzésével összefonódva jelenik meg az ábrázolt aktus. Kérdés, 
hogy melyik állt közelebb a valósághoz, ám feltételezhető, hogy az Én Ujságom e 
címlapképe pusztán ösztönzőerővel kívánt szolgálni a nemzeti lelkület kifejlesztése 
végett, tehát itt inkább ideálkép jelenik meg, semmint a prózai valóság.

Szobonya életművében megjelenik az iskoláztatás témaköre is, mégpedig 
„Beiratás” c. képén (1884; 5.), mely még készültének évében a Nadányiné-féle 
alapítvány 250 forintos pályadíjában részesült (Vasárnapi Ujság, 1884/51. 822. o.). 

E kép tematikai előzményeit Brueghel „Szamár az iskolapadban” c. metszetétől 
Albert Anker képeiig számos művön felfedezhetjük. Míg a németalföldi „parasztfes-
tő” kritikával és gúnnyal illette a korabeli iskolai viszonyokat, a svájci gyermekfestő 
vásznain már jelentőségteljesen jelenik meg az iskolai nevelésre irányuló erőfeszítés 
(„Iskolás fiú”, „Két testvér palatáblával”, „Az iskolai vizsga”), bár a gyermektö-
meg fegyelmezetlensége még itt is jelen van („Falusi iskola”).

Szobonya képe azonban a tantermi munka helyett a beiratkozásról szól. E prózai 
„ceremónián” jelen van egy édesanya is megszeppent kislányával, hogy bátorít-
sa őt. Tehát a kép állítása szerint a faluhelyen jellemző, az iskoláztatást elutasító 
attitűd (ld. Kiss, 1939, 8. o.; Illyés, 2003, 199. o.; Bodovics, 2011, 11. o.) mellett 
jelen volt az iskoláztatást támogató szülői felfogás is, s ez már önmagában utal 
a polgári átalakulás folyamatára, az anyának az archaikus népi hagyományok to-
vábbélésére utaló paraszti öltözéke ellenére is. Ezentúl a tanteremben jelen van a 
keresztény hitnek a közösség életében betöltött központi szerepére utaló feszület, 
valamint a comeniusi szenzualizmus tanítói szemléletének jelenlétére utaló föld-
gömb és térkép. Ez utóbbi már önmagában utal a falusi tanítási gyakorlat megter-
vezett voltára, szemben azzal a képpel, amit például Illyés Gyula (2003, 198. o.) 
vagy Móricz Zsigmond (1985, 236–237. o.) sugall az iskolának a tanítást mellőző 
hozzáállásáról.

Ami pedig a tanító nevelői attitűdjét illeti, a gyermekhez való odahajolásból sejthe-
tő a pedagógusnak a gyermekhez való odafordulása, megértő-elfogadó attitűdje, a kép 
kijelentése szerint tehát az ideális tanító empátiára törekszik. E felfogás összhangban 

5. Szobonya Mihály: Beiratás. 1884. Vasárnapi Ujság, 1884/47. 755. o.
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van bizonyos korabeli neveléstani kézikönyvekből kiolvasható, az angolszász és a 
rousseau-i boldogságetika hatásáról tanúskodó gyermekszemlélettel (pl. Emericzy Géza 
„Népiskolai neveléstan” [1882] – ld. Pukánszky, 2005, 194–198. o.). Összességében 
tehát Szobonya e képén – más gyermekábrázolásával szemben – némiképp érzékelhető 
a polgári átalakulás tendenciája, ám művei többnyire („Aratóban”, „Lövöldözés hó-
labdákkal”) az archaikus parasztság sztereotip megjelenítését nyújtják, akárcsak a már 

említett „Vásárfia”.

(Vágó Pál) Vágó Pál (1853–1928) Jászapátiból való 
művész, történeti tárgyú tablók („Huszárság történe-
te”) és népi életképek („Becsületügy Hortobágyon”, 
„Víg társaság”) festője. Müncheni és párizsi tanulmá-
nyait követően idehaza csakhamar a legnépszerűbb, 
legfoglalkoztatottabb művészek egyikévé vált, ennek 
bizonyítéka a millenáris ünnepség előkészületeiben 
való aktív részvétele, illetve illusztrátori munkássága 
(Ismeretlen, é. n.).

Még korai, müncheni akadémikus felfogásban ké-
szült képei közül való „A gyík” c. képe (é. n.; 6.; 
Lyka, 1951, 48. o.), mely talán egy gondatlan szem-
revételezés nyomán idillikus hangulatú, anekdotikus 
népéletképnek tűnhet, ám alaposabban szemügyre 
véve feltárul a mű mögött rejlő paraszti melankólia 
élményvilága.

A mű egy érzékeny pillanatot ragad ki a szende, fej-
kötős leány hétköznapjaiból. A modellt hagyományos 
népviseletben látjuk, kötővel derekán, mely a paraszt-
leányi erényességet prezentálja, vagyis az élet rendjé-
be való beletörődést, a hallgatagságot és az önuralmat, 
egy szóval: a „negatív erényeket” (Bourdieu, 2000, 
41. o.). A kötő az as�-

szonyoktól megkövetelt titoktartás erényére is utalt, 
hiszen, mint mondták, a nagy kötő azért volt előttük, 
hogy eltakarják vele a bajokat (Jávor, 2000, 632–
633. o.), s így már önmagában az asszonyi önuralom 
és lojalitás szimbólumának tekinthető. A kötő által 
hordozott mögöttes jelentéstartalom révén érthetővé 
válik a leány arcán kiülő mélabú is. A leány lábánál 
lévő korsó jelzi a női termékenységet és a nő fajrep-
rodukciós funkcióját, ennél fogva utal a nő patriar-
chális alávetettségére. A vízhordás aktusán keresztül a fáradhatatlan munkabírálás 
moráljára is hivatkozás történik a képen, hiszen a nők faluhelyen vízhordás céljából 
gyakran már kora reggel útnak indultak, s ezért a néprajzi leírások, összefoglalások 
szerint ebben ragadható meg igazán az említett erkölcsi kitétel (Jávor, 2000, 630. o.).

A gyermek- és felnőttkor küszöbén álló leányzó arca mélabúval terhelt (ld. az ajak-
vonalat). A kép témája az a pillanat, amikor a sokféle gondtól terhelt parasztleány a 
mindennapok forgatagából a természet öntörvényű világába vonul egy-egy pillanatra, 
arra vágyva, hogy feloldódhasson a természet játszi könnyedséget árasztó jelenségeiben, 

6. Vágó Pál: A gyík. É. n., 
olaj, vászon.

OSZK Képtár. http://keptar.
oszk.hu/html/kepoldal/index.

phtml?id=86971
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apró, eleven „csodáiban”. A leányzó tehát most a természet egy rejtett zugába me-
nekült, hogy – egy röpke pillanatra elszakadva a mindennapi munkavégzéstől – 
mintegy meditatív módon elmerüljön a természet apró csodáinak szemlélésében, 
egyúttal így próbálván megszabadulni a szívét nyomó bánatoktól, a közösségi 
létnek való szüntelen alávetettségből fakadó pszichikai tehertől. Miután a gyíkot 
a néphit a csend megtestesítőjének tartja, vedlése pedig a megújulást jelképezi 
(Pál és Újvári, 2000), joggal tekinthetjük a csend okozta lelki regeneráció és 
megnyugvás jelképének e festményen.

Mindazonáltal az, hogy e leányka még képes elmerülni a természet eme apró 
teremtményének megfigyelésében, jelzi a még benne szunnyadó, röpke pillana-
tokra még fel-felelevenedő gyermeki magvat (lényegiséget), melyet a természet 
jelenségeire való szüntelen rácsodálkozás igénye táplál. Bármilyen klisés is e mű 
annak szimplán cselekményes volta, felszínesen érzelmes karaktere, beszédes 
kedve okán, tagadhatatlan lélektani érzékenysége, hiszen felhívja a figyelmet 
arra, hogy még a felnőttkor küszöbén álló, melankóliától terhes leánykának is 
szüksége lehet egy-egy meghitt, titkos pillanatra, amely csakis az övé. „A gyík” 
voltaképpen az intimitás, az „autentikus én” (ld. Goffman, 1956, 22–32. o.) utáni 
vágy megéléséről szól, s mintha azt sugallaná, hogy mindenkinek szüksége van 
arra, hogy el-elbújjék néha a folyton ítéleteket osztó közösség elől. A művész mint-
ha felismerné a paraszti közösségek valódi természetét, hiszen Koszta Annuskájához 

(„Annuska a tükör előtt virággal”) hasonlóan e leányka is menedéket talál „autentikus 
énje” (Goffman, 1956, 22–32. o.) odújában, mely az önreflexió és az önmegújulás lehe-
tőségét nyújtja (Koszta József festményéről részletesebben ld. Támba, 2015b).

„A gyíkkal” szemben nem lélektani állapotrajzot, hanem szélesebb rálátást adó társa-
dalmi panorámát nyújt a „Jár a baba” c. humoros-anekdotikus hangvételű népéletkép 
(1881; 7.), mely a családi kör témáját dolgozza fel. A kép lokális színei és egységteremtő 
sötétszürkés tónusai okán a képet egyszerű, bensőséges hangulat uralja. A festmény már-már 
gondtalannak tetsző családi jelenetet állít elénk, melynek sztereotip módon díszes népvise-
letbe bujtatott szereplői mintha csak ünnepségre öltöztek volna ki. A parasztcsaládot külsőd-

7. Vágó Pál: Jár a baba. 1881, olaj, vászon, 
150×110 cm. Magántulajdon.

http://www.vagopal.hu/muvek/index.html






























