Jancsikity Jozsef

A portré felfogasanak azonossagai €s kulénbségei
Rembrandt és Giorgione nyoman

Reflexiok eqy bécsi képtarlatogatas kapcsan




Ha az emberabrézolas, vagy csupan a portré
torténetén végigtekintiink — mintegy az idében
kiteritve —, a kilonb6z6 perceptudlis allapotok
és leképezési szintek vetlleteként, a minden-
kori szenzibilitds fliggvényében az egyébként
valtozatlan emberi figura folytonosan alakuld
metamorfdzisanak lehetlink tanui. E vég nélkl
varialodé forma bizonyos allapotaiban tébb-
kevesebb idére meghatarozott stilusjegyeket ki-
kristalyosito, altaldanosan kovetett tipussa, eset-
leg egyéni lelemény teremtette képletté szilar-
dulhat, s aktudlis eszmék eleven burkaként jelen-
het meg. A ,szép” sokat vitatott fogalmahoz is
valoszinlileg az emberi figurdval kapcsolatos
képzetek tapadnak legszorosabban, s ezen — az
antik gorégokig visszavezethetd — esztétikum
mindenkori eszményeinek lebontasat, dtértéke-
lését vagy kibdvitését célzd mivészi torekvések
is az emberi figura atirasaban nyilvdnulnak meg
legkarakterisztikusabban. A klasszikus gorog
kalokagathia eszményére utalt vissza Schelling
is, amikor a szép emberi testet a Szellem érzéki
képének nevezte.

A klasszicizald stilusok, igy a(z italiai) rene-
szansz is ezen eszmény hatésa alatt bontotta
ki formait, alakitotta ki képzetét a széprol. A
kifinomult formaképzésnek, kecsességnek, ele-
gancidnak innen szdrmaztatott felfogasa eleve
igényli a vonal, a format hatdrold és azt pon-
tosan definidlé kérvonal hangsulyos szerepét.
Ez a sajatossdg nem csupan a befoglald for-
mak esetében érvényesil, hanem ugyanolyan
fontossa valik a belrajz, a részformdk tiszta
megjelenitésénél, a pozitiv és negativ formak

voltaképpen egyenrangu esztétikai mindsége,
megformaltsdga terén is. S bar szembeotlé a
kilonbség pl. Botticelli kemény, rajzos konturja
és Leonardo lagy sfumatoja kozott — Leonar-
do 6vta is a festéket a tulzott konturozastél —,
lényegében egyforma hatdrozottsaggal kulo-
ntlnek el naluk figura és hattér, pozitiv és ne-
gativ forma, illetve a kilonbz6, egymas mellé
rendez8d6, az egészt épité formaszegmensek.
(Epp ebbél a sajatossagbdl adddott még Freud
szdmara is a lehetéség, hogy Leonardo egyik
képén' — barmennyire véletlenszer( is a formai
hasonldésag — a drapéria reddiben egy kesely(t
tudjon felfedezni.)

Jellemz8 azonban, hogy az italiai reneszansz
szcéndn belll is kilondsen a firenzei mivészek
szdmara volt kiemelkedé fontossdgu a rajz,
akikhez képest a velenceiek - igy ,a rovid éle-
td, mindig szinekben gondolkodd, rejtélyes
Giorgione"? is — festéien gondolkodtak. A firen-
zei iskoldzottsdguy mdvész szamara egy velen-
cei festé formaképzése elnagyoltnak tlnt. Mi-
chelangelo dicsérte Tiziano szineit, de a rajzot
— akér a tobbi velencei festé esetében - sajna-
latosan gyengének talalta.® (Tiziandra pedig
Michelangelo gigantizmusa és félelmessége
hatott nyomasztéan, mint ahogy azt Vasari em-
liti.*) A velenceiek kdzil még Tintoretto szama-
ra volt legfontosabb a rajz, azonban a toszkan-
romai ,delineavit’-tal (megrajzol, korvonalaz)
szemben & is a velencei ,pinxit"-et (megfest)
hangsulyozta.> A vonal, kérvonal hangsulyozott
szerepe, avagy mellézése pedig nem egyszer(
izlésbeli probléma, hisz a jelentés szempontja-
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bél is meghatarozé jelentéséggel bir: ... mig
a linedris 1atas élesen elhatarolja egymastél a
formékat, a fest6i éppen ellenkezéleg, arra a
mozgdsra utal, amely at- meg atjarja a dolgok
egészét. Ott egyenletes, vildgos vonalak véalaszt-
jak el egymastdl a formakat, itt a hangsulytalan
formahatarok kedveznek az egységnek.”®

Persze minden viszonylagos: az italiai rene-
szansz valamennyi mivésze - igy a velenceiek
is — ,linearis” (Wolfflin) példaul a rembrandti
Jfestdi” formdval Osszevetve. Ha pedig ugy
nézzik, a firenzeiekhez képest mar a velencei
Giorgione is egyféle atmenetet képez Remb-
randt felé. Azonban Rembrandt ,hazai pa-
lyan” is kulonos esetnek szamitott. Taldn az
Ejjeli 6rjarat volt az elsé munkaja, mely nyilva-
nos, ,hivatalos” elmarasztaldsban részesult,
bizonyos Joachim Sandrart festé-mukritikus
altal. A kifogasok részben hasonldak, mint Mi-
chelangel&éi a velenceiekkel szemben: ,,Remb-
randt sohasem jart Itdlidban vagy masutt, ahol
tanulmanyozhatta volna az antik mdalkotéaso-
kat s a mUvészet elméletét. (...) Emiatt soha-
sem valtoztatja meg modszerét, s habozas
nélkdl szembeszall az anatomiat és az emberi
test ardnyait taglald elméletekkel, a perspekti-
vakra és a klasszikus szobrok tanulmanyozasa-
nak hasznossagara vonatkozo felfogasunkkal.
Mast gondol Raffaello rajzmUvészetérdl, vala-
mint az okszer( mUvészképzésrél, szembeszall
az akadémiakkal is, melyek nélkilézhetetlendl
fontosak a mi hivatasunk szempontjabdl — az-
zal érvelve, hogy csakis, kizarélag, a természet
szabdlyait kell kdvetni, semmiféle mas szabaly
nem szamit."’
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Erdekes, hogy még a tizenkilencedik szizad
egyik legkivalédbb mdakritikusa, Jakob Burck-
hardt is hasonlé ellenvetésekkel él Rembrandt-
tal szemben: ,nem tud helyes perspektivaban
rajzolni, emberi testet normélisan abrazolni,
nagy hibakat kovet el, gyakran befejezetlen,
hianyzik beléle a pontossdg, amelyben hon-
fitarsai annyira tultesznek rajta.”® Tovabbi vé-
leményeibdl kiderul, hogy a gordg-reneszansz
vele mindezt, ami legédrulkodobban széhasz-
nalatdban nyilvdnul meg, ugyanis k6zénséges-
nek, ,csécselékszerl”-nek taldlja Rembrandt
figurdit. ,Mar szavainak statisztikdja eligazit
- irja Flep Lajos — hiszen akadémiai el¢adasa-
nak 20 lapnyi szévegében nem kevesebb, mint
négyszer fordul elé a "csdcselékszerl’ jelzd, s
ha még hozzatesszik a rokon jelentéslieket és
e sok rossz ellentétének, a szépségnek és idea-
litdsnak hidnyoldsat, a vadat, hogy Rembrandt
ellensége volt Italidnak és mindennek, ami
onnan szarmazott (...)."°

Georg Simmel is utal az e szellemben meg-
fogalmazodé klasszikus szépségidealra, amikor
azt irja, hogy: , A szép forma zartsaga, amely
felett nyomtalanul mulik el az élet dramlasa,
szemmel ldthatdlag kapcsolatban all azzal, amit
a mualkotds tokéletességének nevezink.”™
Tény, hogy Rembrandt alakjai mindehhez képest
sokkal inkabb életszaguak, s adodik ez abbdl is,
hogy szinte ,képesek vagyunk kovetni kezének
mozgasat, az egyes ecsetvonasokat, azt, aho-
gyan a m{, minden szubjektivitdst meghalado
volta és zartsdga ellenére a festd lelki impulzu-
saibol, vagy akdr megfoghatatlan inditékaibol



bizonyos modon 6sszedll.”" Nyilvéan festdjiuk
szamara is kozelebb allt egymashoz festészet
és élet, mint a kifinomult, klasszikus kultdran
iskolazott itdliai mesterek esetében.

A Rembrandt rajzaira jellemzd forma is
mentes a klasszicizalo, igy a reneszanszra is
jellemzd stilizéld alakitasmédtél. A vonasok
nala gesztusszerlbbek, expreszivebbek, spon-
tdnabbak, mondhatni megformalatlanabbak.
Persze a reneszansz (vazlat)rajz is megfeleléen
laza és oldott tud lenni, de itt a vonalak mégis
a (mUvészi) format keresik, mig Rembrandtnal
azok beleoldédnak valamiféle kevéssé kontrol-
lalt intuitiv lenddletbe, melyet mintha a meg-
nyilvanulni akard élet a maga folytonos aram-
lasaval vezérelne. Mert a kevésbé részletezd,
esetleg a létrehozd mozdulat gesztusat is 6rzd
(ecset)vonasokkal alakitott vonalakbdl, foltok-
bl éplldé forma alkalmas egy kdzvetlen, még
valtozdéban lévé folyamat érzékeltetésére, mig
a pontosabb, részletezébb rajz pillanatszer(-
séget sugall, mintegy megfagyasztja, kime-
reviti az idét, hasonldan a kis zarsebességgel
exponalt fényképhez.

A keletkezés, a cselekvés és a mozgas a lét
alkotoérészei — amint azt Georg Simmel hang-
sulyozza Rembrandt-tanulmanydban -, s ez
egybevag azzal a Hérakleitosztol ered6™, s He-
gel éltal is képviselt gondolattal, hogy a |étezés
valtozast implikdl, azaz a 1ét egy a keletkezés-
sel — mig Parmenidész, Platon és a skolasztikus
Jrealistak” altal képviselt felfogds szerint a lét
maradando, idétlen és véaltozatlan szubsztan-
cia.”® El6bbi lehetne Rembrandt, utdbbi Gior-
gione filozofidja.

Bar az ember szamara - fizikailag — csak a min-
denkori jelen létezik, a ,tdbbi” csak igy-ugy fel-
dolgozott képzet, holmi (értelmi) konstrukcid,
magat a valdsagot, az életet mult idében is-
merjik; a mult jelenlinkig hato folyamaként.
Ha Rembrandt, a festé szellemét ez a képzet
uralta, s ezen - akér tudattalan - érzet objek-
tivaciojanak vagya munkalt benne, nagyon is
értheté a pillanat befagyasztasatél vald tar-
tozkodasa. Utdbbi szemlélet sokkal inkdbb
allhatott kozel az italiai reneszansz mesteré-
hez, hisz ott a teljesség igézetében muivészet
és tudomany hatarai elmosddtak, olyannyira,
hogy a legkdvetkezetesebben tudomanyos
valésdgszemlélet éppen a festészet terlletén
valésult meg, miként azt Arnold Gehlen is ki-
fejti a reneszansz vildgképével kapcsolatban:
.A megfigyelés és a mérés pontossdga és el6-
itéletmentessége, a megismerés menetének
végiggondoldsa, majd az dtgondolt tapaszta-
latoknak a valésdg modelljét adé gyakorlatba
vald atvitele: ez a tapasztalati tudomany idedl-
tipusa. Még napjainkban is inkdbb csak kove-
telmény, mint eredmény az ilyen értelemben
vett teljes, ismeretelméletet is magéba foglald
tudomany, még a fizikdban is.”™

A reneszansz formaalakitas kidolgozott rész-
letekben épitkezd, analitikus mivolta teljes mér-
tékben egybevag ezzel a gondolkoddsmaoddal.
A német Durer hires nyula vagy gyeprészletei
analitikus aprolékossdgukban mar kozelitenek
egy tankonyvillusztracié tudomanyos precizita-
sahoz (is). Direr - Rembrandttal ellentétben -
a rézkarcot is mell6zte, mert tul esetlegesnek
talalta, féként a nehezen kontrolldlhaté mara-
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tasi folyamat miatt; helyette a nagy tirelmet
és aprolékos munkat igényl6é, de direktebb
rézmetszetet kedvelte. Ugyanakkor Rembrandt-
nal a rézkarc technikdjanak kultivaldsa azonos
térél fakad a szélesebb, gyakran gesztusszer(
ecsetkezelés kedvelésével. A grafikai technikdk
kozott ez jol megfelel a wolfflini értelemben
vett festéi mentalitasnak, hisz itt lehetséges a
spontan, lazabb vonalvezetést, ugyanakkor dif-
ferencialt tonusképzést lehetévé tevd alakitas,
illetve a spontdn gesztusokat is megengedd
konnyed eszkozkezelés a nagyobb precizitast
igénylé metszéstechnikakkal szemben.

Direrhez az itdliaiak kozll bizonyos szem-
pontbdl Leonardo all a legkdzelebb, akinél a
kordbban emlitett mddon elvalaszthatatlan
egységként mikodott a mlvész és a tudos, s
ennek megfeleléen tudomdanyos szempontbdl
is tokéletes anatomiai rajzai festményekhez
készitett tanulmanyrajzaival azonos szemléleti
forrasbol erednek.

Leonardo valodszinlleg Giorgionéra is ha-
tott, taldn ez érzédik utdbbi sfumatds megol-
désaiban. Giorgione persze eleve dlmodozobb,
liraibb alkat, aki ,csupan” festészetet muvel, a
szin és fény segitségével old meg minden 6t
érdekld problémat; nem annyira analitikusan,
inkdbb valamiféle transzcendens lelkilettel
kozelitve a ,szépség” felé. Efféle atszellemilt-
ség tukrozddik onarcképein is.

Rembrandt azonban mit sem t6rédott ez-
zel a szépségfelfogassal; 6 efféle mérlegelés
mellézésével, a legnagyobb természetesség-
gel festette az embert, magat az ember-séget,
mely tokéletesen k6zOmbds a kulonféle szép-
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ségidedlok irant. Hangsulyozottan természe-
tesnek nevezheté ez a viszony, mely jol meg-
mutatkozik olyan munkak mellett, mint pl.
Ghirlandaio festménye, a Nagyapa az unokaja-
val. Itt egy csunya, bibircsokos orri dregember
és kisunokaja szeretetteljes kapcsolata a téma,
ahol éppen e visszataszitd rutsag ellenére |é-
tezé bensdséges viszony megjelenitésével a
festd tudatosan reflektdl magdra a csunya-
sagra is. Rembrandtnak taldn egyetlen ,szép”
figurdja sincs — 6 sem volt szép, ez dnarcképe-
ibdl kiderll, mint ahogy az is, hogy 6nmagat
ugyanolyan elfogulatlan természetességgel
tudta festeni, mint barmelyik modelljét. Ehhez
képest Giorgione festménye, Der Knabe mit
Pfeil — a haj, a tekintet, az ajkak, a fej- és kéz-
tartas, az Amor-nyila attribGtum szerepelteté-
se — egyféle szépségidedl megtestesitésének
is tekinthetd. Ezzel szemben a Vecchia (Alte
Frau) interpretalhaté a szépség mulandésagat
targyalé vanitas-abrazolasként. O is, mintegy
formai parhuzamként az elézével, valamit tart
a kezében, de a szerelem nyila helyett egy
cédulat, melynek szévege (,col tempo”) az id6
- ezzel egyltt a szépség — mulasara utal.

De arrél van-e itt sz6, hogy Rembrandt nem
torédott a szépséggel, vagy inkdbb arrdl, hogy
egészen masképp gondolkodott réla? Talan
épp neki volt tébb sejtése a valddi szépség-
rél. Ezzel kapcsolatban Hamvas Bélat idéz-
ném: ,Amitél a n6 a legjobban fél: éregnek
és csunyanak lenni. Ha szép lenne, sohasem
lehetne sem csunya, sem 6reg. A szépség nem
jelleg, amit el lehet vesziteni; a szépség nem
tulajdonsdg, hanem Istenhez valé hasonldsag.



Amit el lehet vesziteni és amit a nd el is veszit,
az a blbaj. Ezért lesz rut és vén. — A szépség
nem valami, ami merd kilsdség.”"

E jellegzetes mUvészi-szakmai problémaval
sok muvész, koztik a ,titani” Michelangelo
is kiiszkodott. Neki, az italiai reneszansz pol-
garanak eminens fontossagu volt a(z érzéki)
szépség megjelenitése, de pontosan tudta,
hogy ez nagyon konnyen kulsédleges érték
marad, mely hamar elcsabit a lényegirél. A
szép irdnti vagy és a bensgjét feszitd, konf-
liktusokkal teli szenvedély kozotti tusakodas
eredményezi a jellegzetes michelangeldi figu-
rak intenzitasat, amit Szalay Lajos egy beszél-
getésében ugy jellemez, hogy Michelangelo-
nal a szépséget tonkreteszi az erd.'® (Szépség
és erd viszonya egyébként kilon elemzést
érdemelne, annyi azonban megjegyezhetd,
hogy a szépelgés és erétlenség hatarozottan
korreldlnak egymassal.)

Giorgionénal — nem utolsésorban italiai
iskoladzottsdga koveteztében — nagyobb jelen-
t8séggel birt a stilus kérdése is, mely elére
meghatdroz bizonyos formai jellemzéket, eleve
egyféle idedlis, tehat véglegesnek tekintett al-
lapot felé torekszik. (Epp ez a klasszicisztikus
alapdllas vezet minden idében fokrol fokra a
manierizmus felé.) Simmel tgy fogalmaz, hogy
a puszta stilus, mely mégiscsak egy éltaldnos
formaléelv, oly médon irdnyitja az dbrazolast,
hogy a konkrét portréban, mintegy az dbrazolt
személy tulajdonsagaként folyik abba bele."”
Mindez egy tiszta, lezart hatast eredményez,
hangsulyozottan a mdvészet targyava teszi a
megjelenitettet.

Milan Kundera vélhetéen inkdbb a rembrandti
eljarassal szimpatizal, amikor a zenei kompozi-
ci6 kapcsan Beethovenre hivatkozva fejtegeti,
hogy a kompoziciét nem szabad eleve adott
kész ontéformanak tekinteni, melyet csupan
megtolteni kell a mlvészi invencidval; sokkal in-
kabb kell magénak a kompoziciénak invenciéva
valnia, mely a szerzd egész eredetiségének hi-
teles hordozéja.’”® Rembrandt (portré)muivészet-
ében, emberdbrazoldsdban minden kilséségrol
lemondott, mégpedig dregedése és miivészeteé-
nek elmélytlése soran egyre inkdbb. S bar tébb
képén megnyilvanul a puszta anyagdbrazolas
és érzéki szinkezelés folott érzett 6rome, a lelki
tartalmak, a ,bensé” intenziv jelenléte mindig
folébe kerekedik a puszta artisztikumnak.
Rembrandtndl megfigyelhetd a festékanyag-
ra valé odafigyelés, a festett fellletek érzéki
szépségének felfedezése, mely azonban nem
oncélu dromkodés. Epp ellenkezéleg: az én
értelmezésem szerint az érzékletes mindségek
okozta 6réom mindig azon élmény kovetkezmé-
nye, mikor valamely kikivdnkozé gondolatunk,
érzetlink egy alkalmas ,feltletre” lel, abba be-
lekoltozni kivan, s a tovabbi alakitast diktalja. E
felfedezés, e ratalalas fényében torténé tovab-
balakitds sordn éled meg a puszta anyag, s lel
kestlnek at addig rideg, dekorativ minéségei.
Ekkor teljesedik ki, s nyeri el értelmét az ugy-
nevezett érzékletesség. Ez a jellegzetes artiszti-
kum szovi egységbe a rembrandti kompoziciot
is. Nala egyértelmien egy altaldnos dsszhatas
érdekében formalddnak a részletek, jellemzéen
foltszerGien, éppen annyi, amennyi feltétlendl
szikséges a kifejezendd szandék egyértelm(
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megjelenitéséhez. Intuicid vagy ihlet és forma,
illetve technika — a spontan és a megmunkalt
- dichotémidja johetett volna Iétre Rembrandt-
nal, ha valamilyen okndl fogva munkait részlet-
szegénynek latja, vagy az ilyen irdnyud kritikat
elfogadva - kortarsai, megrendel&i szemére ve-
tették, hogy portréi nem hasonlitanak eléggé,
ill. elnagyoltak — a hidnyzé részletek (,vizualis
adatok”) mesteremberi precizitassal valo kitol-
tésére torekszik. Ezzel kapcsolatban Frommtol
is idekivankozik egy gondolat, melynek taldn a
targyalt kétféle alkotdi attitlidhoz', a forma, a
részletek kezeléséhez is koze lehet: ,A |étezés
maodjanak legfébb célja a mélyebb tudas, a bir-
toklas egzisztencialis formdjanak pedig a tébb
tudds.”?® Tehat a létezés a mélyebb felé torek-
szik, mig a birtoklds a tobb felé. Nem ez az at-
titdd nyilvdnul meg Rembrandt muvészetében,
amikor a (leltarszerten feldolgozott) részletek
sorolasa, szaporitdsa helyett valami lapidarisan
egyszer( gesztussal magaba a folyton alakulod
életfolyamba igyekszik belef(izni - mintegy an-
nak részévé téve — félhomalybdl eléderengd,
kornyezetikkel szinte egynemU(en kezelt figu-
rait? Giorgione Rembrandtnal jobban tudato-
sitotta volt az egészet épitd (szamara fontos)
részletek meglétét, s inkabb latta jellemzé rész-
letek egységeként a jelenséget. Nyilvan ebbdl
adodik, hogy néla a részletek letisztultabbak,
pontosabban definidltak, kidolgozottabbak.
Fontos tudni azonban, hogy az 6sszevetések
soran felmer(lé hasonldsagok és kilonbozdsé-
gek viszonylagosak, mindig az értelmez8 aktua-
lis szempontrendszerének fliggvényei. Egyrészt
felfoghatunk két entitdst egymas ellentéteiként,
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masfel6l egyetlen minéségen belll pusztan fo-
kozati eltérésként. Az eurdpai elméleti gondol-
kodas, mely az értelem-, illetve jelentéskeresés
soran el6szeretettel alkalmaz un. tukdrkonst-
rukcidkat, a hagyomanyos mUvészi érzékenység
vagy izlés egyik polusaként gyakran szerepelteti
a klasszicista, klasszicisztikus fogalmat, mely el-
lenparjaként hol a romantikus (Gombrich?'), hol
a manierista (A. Gehlen??), hol a barokk (H. Fo-
cillon?®), hol az expressziv (R. Arnheim?*) miné-
ségeket szerepelteti. Tény, hogy e megkdzelités
Rembrandt és Giorgione (portré)mdvészetének
Osszevetésénél is — tul a mar emlitett wolfflini
linearis-festdi ellentétparjan — értelmezési kere-
tekkel szolgdl, amennyiben Giorgione a klasszi-
cista, mig Rembrandt a mindenkori masik pélus
képviseldje?.

Hamvas mUvében is fontos szerepet kap ez
a probléma. Nézete szerint ,Jung, Klages, Soro-
kin, Keyserling, Bergson, Frobenius és az egész
modern tudomanyos gondolkodas azt a hibat
koveti el, hogy amikor a valdsdgot egyetlen
alakban meglatja, ehhez az alakhoz racionalis
modszerrel tikorképet szerkeszt és azt hiszi,
hogy ez a tukorkép az eredetinek valdésagos
kiegészitéje."°

Mondhatnank azt is, hogy Giorgione forma-
ilag vildgosan tagolt épitkezése egybecsengett
a mUlvészet vildgaba is egyre inkdbb bedramlo
.fogalomrealizmussal”; meglehet, ¢ inkdbb a
~megfeleld helyen és idében” mikodott?, mint
Rembrandt, aki — mintegy eltévedt |élekként -
ismert médon csak kevéssé volt képes kornye-
zete anyagias és haszonelvl egzisztencidlis ki-
hivasainak, gyakorlati kévetelményeinek eleget



tenni Ugy tragédidktdl sem mentes (magan)
életében, mint festészetében. Nyilvan efféle
tapasztalatok is erjesztették alkotdi énjét, s ala-
kitottdk munkai minéségét. Hisz - mint ahogy
azt Herbert Read is irja — ,, A szenvedés nemcsak
arra valo, hogy az életfelfogast a pesszimizmus
sOtétségével szinezze, hanem az erdvel teljes és
mély élet kelléke is: a mélyen megrendité szen-
vedés szlkséges az életnek belll valé megra-
gadasdhoz, a felsébbrendi szellemi élethez, a
lélek benséségének fokozadsahoz. Az élet csak
az ellendlldsokkal valé kizdelemben fejtheti
ki teljes tartalmat.”?® (S mivel az élet hallgat,
Rembrandt, az élet tanusagtevéje valdszinlleg
tanarként sem volt képes ,valédi” tuddsat kdz-
vetiteni, annyira belsd, fogalmilag definial(hat)
atlan, ,néma” tudas volt az 6vé; érzetek, intu-
icié, mely addig mikodik meggydzben és hite-
lesen, mig a tudat altal nem reflektéltan, spon-
tan modon hat. A tébbi mar csak steril kézm,
gyakran ennyi marad a tanitvanynak, s persze a
lehetéség, hogy magatdl ellessen titkokat.)

Végezetil, ha egybeeséseket kereslink, meg-
emlitheté Rembrandtndl némi italiai befolyas
(Rembrandt mesterei is rendelkeztek itéliai ta-
pasztalatokkal, pl. Lastman ismerte és alkalmaz-
ta Caravaggio technikdjat; Rembrandt nyilvan
a téluk tanultakat fejlesztette tovabb, de néla
mar belsd fényrél beszéllink, melyet a dolgok,
ill. személyek mintegy 6Gnmagukbdl bocsatanak
ki, ellentétben a caravaggioi reflektorszer( ha-
tassal®); Giorgionénal holland tanulsagok (pl.
lazirozé olajtechnika), a rajz relativ csokkent
szerepe (ldgyak a konturok, sfumatds hatés)

a szinhez képest. S mindenekel6tt a velencei-
ek kozott ,Giorgione az, aki elséként ragadja
meg portréin az dbrazolt személyiséget a maga
teljességében, valamennyi belsé vonasaban;
(...) Arcmasai nem csak a lefestett személy pil-
lanatnyi lelkidllapotat tikrozik, hanem a modell
egész személyiségét megjeleniti a festd, s életé-
nek egyetlen pillanataba sdritve multjat és jovo-
jétis szinte sejteti.”3°

E jellemzés mindennél jobban mutatja a
kozottik 1évé hasonldsdgot, hisz ezek a sorok
akar Rembrandtrdl is irédhattak volna.
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