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A CINQUECENTO FESTÉSZETE, 
SZOBRÁSZATA ÉS MŰVÉSZI IPARA.

I. A CINQUECENTO MŰVÉSZETÉNEK JELLEME.

A
 hagyományokban, a népjellemben, az országnak társadalmi és művelt­

ségi viszonyaiban gyökerező folytonos és kiterjedt művészeti tevékeny- 
_ ség által a művészet az olaszokra nézve a «Quattrocento», vagyis a 
XV. század végén valódi életszükségletté vált, a szépség kultusza a vallásos, 

de egyúttal a fejledező nemzeti érzület alkotó részévé. Sehol másutt a művészet 
fölvirulásának ily biztosan ható föltételeit akkoriban egyesülve föltalálni nem 
lehetett volna. A kor lázas törekvése a nagy alkotásokra magát a teremtő anya­
természetet is hatalmába látszott ejteni. Goethe kimutatta,* hogy- a «Quattrocento» 
és «Cinquecento» határmesgyéjén, 1500-ban hány nagy művész élt egyidejűleg — 
ki elején, ki delelőpontján, ki végén fényes pályájának, — kik közül elég legyen 
itt a két Bellini, Luca Signorelli, Lionardo da Vinci, Perugino, Mantegna, Andrea 
Sansovino, Francia, Fra Bartolommeo, Michel-Angelo, Bramante, Giorgione, Tizian, 
Ráfael, Sodorna, Sebastiano del Piombo, Bernardino Luini, Andrea del Sarto, 
Giulio Romano és Correggio neveire utalnunk.

A Cinquecento festészetében és szobrászatában, — amelyekről a művészi 
iparra való tekintettel is, de mellőzésével a külön tárgyalandó v'elenczei művé­
szetnek, a Michel-Angelo halálának idejéig lesz szó e részben, — a most 
nevezett mesterek különböző jelentőségű szerepet vittek. Némelyik a megelőző 
korszakban ragyogott művészetének alkonypírját vegyítette az új század hajnalhasa­
dásába ; némelyiknek működése messzire belé is nyúlt a Cinquecentóba, anélkül, 
hogy új irányhoz szegődött volna. Lionardo a XV. század utolsóelőtti évtizedében 
kijelöli az új korszak irányait, elméjében látszik hordozni a jövő művészetének 
minden titkait; kevéssel a század végét megelőzőleg pedig Fra Bartolommeo és 
Michel-Angelo s valamivel később Ráfael teljesen átteremtik az olasz szárazföld 
festészetét és szobrászatét, úgy, hogy a velők indulók vagy utánok következők

Goethe: Anhang zűr Lebensbeschreibung des Benvenuto Cellini, Π.
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közül már csak az oly kivételes erejű tehetségeknek, minők Sodoma, Andrea del 
Sarto és Correggio voltak, jutott osztályrészükül az önállóbb és eredetibb alko­
tás, míg a többiek majdnem mind ama nagyok varázsa alatt álló egyszerű után­
zóknak tűnnek föl.

Habár tehát a Cinquecentóról nevezhető korszak határát nem lehet a két 
század érintkezése pontján megvonni, kétségtelen, hogy a XV. század vége táján 
az olasz képzőművészetek fejlődésében nemcsak hatalmasabb, általánosabb len­
dület, de lényegileg új irány, új szellem kezd uralkodóvá válni, mely az élénk 
művészeti tevékenység természetes továbbfejlődésén s az egyszerre föllépett nagy 
alkotó tehetségek indító és vezető munkáján kívül némely külső körülmény vélet­
len találkozásával is hozható összeköttetésbe.

Az egyik: Róma túlsúlyra emelkedése az olasz szellemi élet többi közép­
pontjai, különösen Firenze fölött. A Quattrocento utolsó évtizedeiben Firenze a 
Mediciek bölcs, erős és művészetkedvelő uralma alatt a szárazföldi olasz műveltség 
valódi székvárosává lett, ott a művészet ép úgy, mint Sienában és sok kisebb 
városban a viruló polgári élet s a középkor folyamában kifejlődött társadalmi 
rend, anyagi és szellemi kultúra befolyása alatt állott.

Mindez megváltozott, midőn Firenze belső zavarai és a pápaságnak az 
apennini félsziget legnagyobb politikai hatalmává való emelkedése következtében, 
de főleg nehánj’ pápa, úgymint II. Julius és X. Leó bőkezű és becsvágyó műpár­
tolásának hatása alatt az olasz művészeti élet középpontja a XVI. század elején 
mindinkább Rómába helyezkedett át. Ott rá sokkal nagyobb, fényesebb feladatok 
vártak, mert az egész keresztény világra kiterjedő egyházi hatalom a maga 
világi pompájának ép úgjr mint erkölcsszellemi uralmának dicsőítését és példá- 
zását bízta a képzőművészetre s ugyanakkor a klasszikus ókor hátrahagyott 
műalkotásai fokozott erővel kezdtek az új műveltség szellemére hatni. Rómába 
igyekezett akkor mindenki : a művészek és költők csak úgy mint a tudósok és 
rhetorok; ismétlődése volt ez tényleg az Augustus és Traján korának. A távo­
labbi múlt emlékei, a világtörténelmi légkör, az emberiség egyetemére kiható 
uralom és befolyás gondolata fölülemelték a művészi képzeletet is a mindennapi 
élet és a mindennapi érzelmek körén s magasabb, elvontabb célok és eszmék s 
monumentális alkotások felé irányozták. S ugyanakkor, mintha a múltak teme­
tője, a föld is hozzá akart volna járulni a művészeti ideálok megújításához, egy­
más után adta ki magából az antik művészet újra fölfedezett remekeit: a belve- 
derei Apollo, a Laokoon-csoport, a belvederei Torso s az alvó Ariadne mind a 
XV. század utolsó és a XVI. század első éveiben láttak újra napvilágot Rómá­
ban és Róma környékén.

Az olasz művészet szerencséjére Róma szellemi túlsúlya sohasem nyomta 
el egészen a helyi iskolák különleges fejlődését és virágzását, bár a franciák s 
a spanyolok betörése Milanóban s Nápolyban hosszú időre megakasztott majd­
nem minden művészeti tevékenységet. Az egyes helyi iskoláknak iránya és jellege 
azután sokszorosan kereszteződött és vegyült is, kivált egyes mestereknek — 
mint Lionardonak, Michel-Angelónak, Ráfaelnek és Sebastianónak — gyakori
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utazásai, illetőleg különböző helyeken való letelepedései által, melyek az ő saját 
tehetségűk gazdagabb kifejlődésének is előmozdítói lettek. A művészet nemzet­
közi összeköttetései is szaporodtak a Cinquecentóban; míg a megelőző század­
ban csak néhány olasz földön járt németalföldi mester befolyása mutatható ki, 
most már különösen Eszakolaszországban a szobrászatban német példák hatása 
is észlelhető, a fametszés útján Dürer rajzai elterjednek s a legnagyobb mesterek 
képzeletét termékenyítik meg. A Ráfael Flandriába küldött szőnyegkartonjai 
nyomán a flamand művészeknek egész csapata vándorol le délre s közülök külö­
nösen a híres Jean de Boulogne olasz földön hagyja hátra munkássága legfénye­
sebb nyomait.

Hatalmas tényező volt az olasz renaissance művészet e második korszaká­
nak kifejlesztésében az az «érzékiesség villamosságával telt» (Gregorovius) erkölcsi 
és szellemi légkör is, mely azt főleg Rómában és Velencében, de bizonyos 
mértékben Olaszország többi városaiban is környezte. A vallásos művészet csodá­
latos tökélyt ért el a XV. század végén, de még nem mondta ki utolsó szavát; 
ha az új hatás alatt bensőségéből veszített is, kifejezési eszközeiben szükségkép 
óriási mértékben gazdagodott, mikor szerepét megosztania kellett egy olyan, már 
nem csupán a vallásos térre szorítkozó, hanem a maga eszmekörét hatalmasan 
kitágító művészettel, mely célját főleg az erő- és életteljes emberi test szép­
ségének kultuszában s a régi görög és római pogány világ életfölfogásának meg­
újításában látta. Ez a művészet új, testileg tökéletesebb, kifejező erőben ékeseb­
ben szóló ideálokkal gazdagította a vallásos művészetet, de egyúttal, fölszaba­
dulva a középkor szigorúan vallásos fölfogásának korlátái alól, kifejezni igyekezett 
mindazt a gyönyört is, a mit az erő érzete s az élet kínálkozó örömei nyújtanak 
az embernek. Kétségtelen, hogy az élet erős szeretete és bizonyos fokú érzé­
kiesség nélkül ki nem fejlődhetett volna például az az örömöt sugárzó, diadal­
mas festészet, melyet különösen a velencei Cinquecento tár elénk s hogy a fino­
mult életélvezet szükségletei nélkül a művészetnek nem lett volna módja oly 
mértékben megtermékenyíteni az ipari tevékenységet, mint azt a kifejlett re­
naissance korának élet- és lakásviszonyai s mindennemű használati tárgyai 
tanúsítják.

Ez a lendület, mely a XV-ik század végén az olasz művészetet föl­
emelte, ugyanazokból a forrásokból táplálkozott, melyek a renaissance iro­
dalmának is legnagyobb fölvirulását akkor idézték elő. A városokban kifej­
lődött polgári műveltséggel és gazdagsággal versenyre keltek a dicsvágyó 
fejedelmi udvarok; a természet iránti érzék hatalmas ébredése gazdagabbnak 
tüntette föl a földet, mint a minőnek a középkor látta s az ember testi és szellemi 
mivoltának teljes megbecsülése a tökéletesség újnemű ideáljait tűzte a képzelet 
elé, melyeknek megvalósításában irodalom és művészet tanácsért és mértékért az 
antikhoz folyamodtak. Hogy mennyire áthatották egymást kölcsönösen a tudo­
mány és irodalom egyfelől, a művészet másfelől, azt legvilágosabban igazolja az 
a tény, hogy ugyanakkor, mikor a tudományban és irodalomban a plátói böl­
cselet eszméi, a szinthezis, az absztrakció felé való törekvés váltak uralkodókká,
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a képzőművészeiben a Quattrocento naiv, Íredéi vés, részletekbe merülő, «epizo­
dikus» realizmusát a Cinquecento összefoglaló, absztraháló, a lényegesnek kifeje­
zésére szorítkozó, a konkrét egyéniséget egy tökéletes típusba átalakító idealiz­
musa váltotta föl.

A Cinquecento művészete a megelőző korok tanulmányainak és vívmányai­
nak magaslatán állva szabadabban mozog a maga világában s épen ezért untuda- 
tosabb a maga eszközei használatában. Az arányok erősebb megérzése, az ellen­
tétek hatásának ismerete és értékesítése és mindenekfölött a tiszta perspektivikus 
látás és ábrázolás, a rövidülések rajzolásában való bátorság és biztosság, jellemzi 
a Cinquecentót, míg a Quattrocento — főleg Mantegnáig — a képzőművészet 
úgynevezett harmadik dimenziójáról, a mélységről: a síkban előttünk elterülő 
dolgok egymás-mögöttiségéről teljesen tiszta fogalommal nem bírt, vagy leg­
alább is azt híven ábrázolni nem tudta. A Paolo Uccello és Piero della Fran­
cesca kísérletei e téren műtörténeti szempontból érdekesek, de még nem mutat­
ják a probléma megoldását.

Ez a souverain uralom az ábrázolás módjai fölött természetesen kitágította 
az ábrázolás tárgyainak körét is. A művész kezdi más szemmel nézni az őt 
környező természetet s más szemmel mindenekfölött az embert. A természeti 
háttér tájképi jelentőségének önállóbb fölismerése ugyanakkor kezdődik, mikor a 
természet szépségei iránti érzék, — a renaissance egyik legbecsesebb ado­
mánya — fölébred az emberben. Lionardo kezd merész képzeleti tájképeket is 
alkotni képei hátteréül; bár az önálló tájképfestés csak egy századdal később 
fejlődik ki, képeik hátterének és világításának művészi megalakításával Giorgione, 
Tizián, Correggio már úgy tűnnek föl, mint az első hangulat-tájképfestők.

Maga az emberi lény, alakjának, mozdulatainak egész gazdagságával, sőt 
lelki világának rejtélyeivel is, most szabadul csak föl igazán a művész ecsete és 
vésője alatt. Semmi sem marad most már utánozhatatlan, kifejezhetetlen: a mű­
vészet, a maga szabadságának és biztosságának tudatában szinte játszik a test 
vonalainak legnehezebb problémáival s közeledik a kisértés, amely idővel arra 
csábítja, hogy a természetesség rovására is keresse a nehézségeket, azok leküz­
désében mutatván ki mesterfogásait. Az, hogy a Cinquecentóban a művészi ábrá­
zolás tárgyává túlnyomó mértékben a mezítelen test válik, kevésbé rovandó föl 
a korszak érzékies irányának, mint inkább annak, hogy a mezítelen emberi testet 
a művészi ábrázolás próbakövéül tekintették s e próbatét sikeres kiállását a 
művész nem szívesen leplezte el a néző elől, bár viszont a ruhák redőzete is 
ebben a korban válik a természet utáni gondos és rendszeres tanulmány tár­
gyává. Két segítője támad a festőnek és szobrásznak az emberi test ábrázolásá­
ban : az egyik a tudomány, az anatómia, melyet Lionardo tesz igazán a művészet 
egyik tanítómesterévé, a másik az antik szoborművek példája, melyet most, a 
művészi technika titkaiba mélyebben behatoló nemzedék jobban megértve, mohón 
tanulmányoz s különösen a szobrászatban, növekvő szeretettel utánoz is.

Az antik tanítja meg a művészetet az emberi test szépségeinek keresésére 
és meglátására; ezért nem fogadja el már a Cinquecento — ellentétben a meg-
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előző korral, — az emberi idomokat olyan, minden válogatástól ment tárgyilagos 
hűséggel utánzandó mintákul, amint azokat a természet véletlene eléje hozta. 
Az antik szolgáltatja az ideált, a «kánont»,* melyhez a művész mintáját hozzá­
idomítani törekszik, mig ez a törekvés azután a «klasszicizmus»-t a természettől 
való teljes eltávolodás veszélyébe sodorja. Ez a veszélj' fokozott mértékben fenye­
gette a szobrászatot, kevésbé a festészetet.

Az ó-világ festészeti emlékeiből ama kor ugyanis nagyon keveset s úgy­
szólván csak ornamentális jellegűeket ismert, míg az ókori plasztika hagyománya, 
épen mert oly nagy mértékben gazdagította a renaissance szobrászat látkörét, 
tudását, némileg megkötötte befolyásával annak fejlődését. Ennek is tudhatjuk 

201. kép. Michel-Angelo : Ádám teremtése. (Freskó a Sixtus-kápolna mennyezetén.)

be, hogy a Cinquecento a Michel-Angelo korszakos, a többieket elnyomó alakja 
mellett kevés valóban jelentős szobrászt mutathat föl, hogy a szobrászattól mind 
több területet hódít el a festészet s az mindinkább csak az építészet kísérőjéül 
szegődik és pusztán dekoratív irányban fejlődik. Félreismerhetetlen azonban az 
antik szobrászati művek befolyása ez időben a festészetre is, különösen Michel- 
Angelo és Ráfael s az ő közvetetten követőik működésében ; a plasztikai elem 
iránti előszeretet náluk gyakran — Michel-Angelónál, mondhatni mindig — 
háttérbe szorítja a tulajdonképen festői, különösen a kolorisztikus hatásokra való 
törekvést. (201. kép.)

Egyébiránt a színezésben s az árnyékolásban is szembetűnően mutatkozik 
a Cinquecento új iránya, amennyiben a színek ellentétében és harmóniájában,

* Kánon, a képzőművészetben oly szobor, mely az emberi test arányaira nézve minta­
szerűnek, mértékadónak van elismerve, ilyennek tekintették a régiek különösen Polykleitosnak 
Dorvphoros llándsavivől-alakját (1. I. kötet 298. 1.).
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a világosság és sötétség váltakozásában és egybeolvadásában rejlő hatások titkait 
fürkészni, fölismerni és öntudatosan fölhasználni kezdi a festőművészet, míg a 
Quattrocentóban beérte azzal, hogy az előtte levő tárgyak képét a valóságnak 

202. kép. Lionardo da Vinci: Mona Lisa. (A párizsi Louvreból elveszett.)

lehetőleg megfelelő színekkel vonta be, gyönyörködve azok tompitatlan tarkasá­
gában. E tekintetben is Lionardo az úttörő az ö olvadékony félhomályával 
(sfumato, chiaroscuro), melyet azután Correggio emel legmagasabb tökélyre; 
Lionardo tanította meg az olasz művészetet az alakok s különösen az emberi
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test plasztikájának festői kifejezésére, az árnyékolásnak azzal a végtelen lágysá­
gával, a fejeknek azzal a szabad beállításával, mely képein az aranyművesekből 
lett firenzei primitívek alakjainak szigorúan kemény mintázását, az éremképmá­
sok nyomán fejlődött merev profil-arcképeket fölváltotta. (202. kép.)

2OJ. kép. Rafael: Szt. Sixtus Madonnája. (Drezdai képtárj

A művészi szerkesztés, a kompozíció terén megy tulajdonképen végbe a 
Cinquecento beköszöntével az a tisztulás és nemesbülés, mely által az olasz 
renaissance képzőművészete innen kezdve az ókorira emlékeztető «klasszikái» jel­
zőt vívta ki magának. A művészet a maga anyagából kiválasztani s mellőzni, 
vagy legalább alárendelni igyekszik mindazt, ami részleges, esetleges, lényegtelen,
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az egészre ki nem hat, ellenben kiemeli a lényegeset, a nagyot, a jelentősét. 
A kompoziczió nem vész el többé részletekben, mint a megelőző korban, de az 
egész által igyekszik hatni s összefoglaló pillantással ennek a hatásnak aláren­
deli a részleteket. A Quattrocento festői például minden, az ó- vagy az újszövet­
ség könyveiből vett jelenet köré egész sorozatát csoportosították az őket kör­
nyező életből vett alakoknak, akik teljesen részvétlen, mondhatni véletlen nézői 
a jelenetnek, míg a cinquecentisták csak azokat az alakokat viszik a falra vagy 
a vászonra, melyek nélkül a cselekmény maga, vagy annak hatása a szemtanúra 
megérthető nem volna, akiknek jelenléte a képen szükségszerű, de ezeket mind 
át is hatja, mintegy a régi mozdulatlanságból kiragadja az ábrázolt jelenetnek 
többé vagi' kevésbé drámai élete. Eszközei értékének tudatában a képzőművészet 
immár méltóságán alúlinak tartja eszméi kifejezésére a maga körén kívül eső 
segédszereket venni igénybe; a fölirásos szalagok, melyek az alakok s a cselek­
mény jelentőségét magyarázzák, eltűnnek: ezentúl mindent a képnek magának, 
az ábrázolt mozdulatoknak és kifejezésnek ékesszólására kell bízni. Csak egy 
régies elemet őriz meg híven a Cinquecento is több vallásos tárgyú képen: a 
donátoroknak, a kegyes megrendelőknek odafestését a szentkép előterébe. De 
ebben is nagy változás mutatkozik: az, hogy a donator a maga hódolatát ajánlja 
föl a választott szentnek s annak oltalmát, pártfogását kéri ki, már nemcsak a 
helyi együttlétben, hanem a mozdulatban, a csoportosításban is ki van fejezve, 
mely mind szervesebben csatolja egymáshoz az imádkozó földieket a védő, áldó, 
kegyosztó égiekkel.

Ez az általános, nagy változás az, mely a Cinquecento művészetét idealisz­
tikusnak tünteti föl a Quattrocento realizmusával szemben. A megelőző kor mes­
terei, a primitívek, arra igyekeztek, hogy a mintául használt alakokat és tárgya­
kat minden válogatás és minden eszményítés nélkül, természetes helyzetük és 
kinézésök minden változtatásától tartózkodva vigyék át különösen képeikre, 
amiért az ő nagyobb kompozícióik is a csoport-arcképek benyomását teszik. 
Az epikai szélességre s a környező élet hű ábrázolására való igyekezet mindig 
túlsúlyra jut a Giotto s később a Masaccio bátor, a képbe drámai életet lehelni 
akaró kezdeményezéseivel szemben. A Botticelli hasonló kísérletei többnyire a 
kompozíció egységét bontják meg s a Donatello domborműveinek hatalmas szen­
vedélyektől mozgatott jelenetei majd csak a Cinquecento művészeinek képzeletét 
termékenyítik meg ; csak ezek ismerik föl, hogy az ábrázolni kívánt cselekmény 
hű kifejezése nem érhető el mindig a mindennapi élet alakjainak s azok közönyös 
arcainak ábrázolásával. A régi realizmusnak az a vágya: mindent apróra lemá­
solni, különben is idővel szükségkép kimerült, e helyett a művészet csak a nagyot, 
a jelentősei akarta megörökíteni; «kevéssel sokat mondani» lett az új, a nagy 
stíl törekvése, (Wölflin) s ez elkerülhetetlenné tette a valóságban mutatkozó ala­
koknak bizonyos megválogatását, a művész céljai szerinti átalakítását. A plátói 
eszmékkel telt humanizmus a tökéletes ember ideálját tűzte maga elé követendő 
célul, úgy szellemi, mint testi tekintetben, s a művészet azt mindjárt megvalósí­
tani is megpróbálta. így alakult meg egyfelől a «heroizmus idealizmusa», mely
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a művészi ábrázolásban bizonyos, 
nemcsak előkelő és kiváló, hanem 
nagyszerű és fenséges vonást is 
igyekezett meghonosítani, másfelől 
az abszolút szépnek, az emberi 
ideálnak keresése: az a törekvés, 
amellyel — mint Taine szépen 
mondja — az ember meg akarta 
tanítani a természetet, hogy mi­
lyenné kellett volna őt teremtenie.

A kifejezőre, tökéletesre, esz­
ményire való törekvés találkozott 
még egy más rokon-irányzattal, 
melyet szintén a tudományos mű­
veltség, az irodalom s különösen 
az óvilág behatóbb ismerete köl­
csönzött a művészetnek. Már Lio­
nardo adta a festészetről írt köny­
vében azt a tanácsot pályatársai­
nak, hogy kerüljék amennyire 
lehet, koruk viseletének átvitelét 
képeikre; és tényleg a Quattro­
cento végén, különösen Mantegná- 
val kezdődik a történeti ábrázolá­
sokon a korhű öltözékek, fegyver­
zet alkalmazása, s ott, ahol a 
megfelelő minta hiányzott, legalább 
az öltözék idealizálása. De nem­
csak ruházatukban, testi és lelki 
mivoltuk által is a mindennapiság 
fölébe kellett a művészet teremt­
ményeinek emelkedniük. E törek­
vés Íratása alatt a Madonnák és 
női szentek, kik a Perugino és 
Gian Bellini képein még csinos arcú 
és egészséges umbriai paraszt­
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asszonyok, vagy velencei halász- 204. ^.p Michel-Angelo: Dávid.
leányok, Ráfael vásznain a kérész- (Firenze, Galleria antica e moderna.)
tény erény sugárzó lelki tisztaságát
a pogányság testi tökélyének minden bájával egyesítő női és anyai ideálokká alakul­
nak át. (203. kép.) Donatellonak és Verrocchionak a serdülő kor fejletlen szögletessé­
gét híven ábrázoló Dávidja helyett megjelenik a Michel-Angelo ruganyos idomú ifjú 
óriása. (204. kép.) Az apostolok ennék az új művészetnek a világában élemedett



204 A Cinquecento festészete és szobrászati.

herosok benyomását teszik, a Giotto fecskeszerűen röpködő ájtatos angyalai 
göndörhajú, mosolygó arcú puttókká változnak, Keresztelő Szent Jánosnak oly­
kor szinte Bacchusszerűen életerővel teljes a megjelenése, Krisztus pedig egy 

205. kép. Correggio: Szt. Jeromos Madonnája. (Parmai képtár.)

szelidebb lelkületű Juppiterként, szellemének fönségét megjelenésében is kifejező 
férfialakot nyer. Mindenütt megfigyelhető az átmenet «a finomról az erősre, a 
kicsinyesről a nagyszerűre, a szögletesről a kerekre, a soványról a teltre, az 
askétaságról az érzékiesre vagy hősiesre» ; (C. Justi.). A hosszú és nyúlánk ala­
kok «csúcsíves rithmusa», mely a képet mintegy láthatatlan pillérekkel függélye-
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sen tagolta, kerekded hullámvonalakba folyik össze. (Muther. — 205. kép.) 
És mintha ez a változás az életet is áthatná, ugyanakkor látjuk a Quattrocento 
testhez simuló, állig begombolt öltözéke helyett megjelenni a mellen kivágott, 
duzzadó ujjú, bő redőzetű ruházatokat, a magas, szűk sipkát, széles, nagy, toll- 
díszes föveg váltja föl s az addg borotvált állat hullámokban leomló szakáll födi el.

Az erőtől duzzadó, tökéletes idomok, az elbűvölő vagy megragadó szépség, 
a hódolatot parancsoló fenség szinte elengedhetetlen kellékeivé lesznek az ábrá­
zolandó alakoknak az új korszak művészetében, mely szívesen népesíti be műveit 
az angyal-puttók gömbölyű alakjaival, de gondosan kerüli a serdületlen, vagy 
kortól elaszott testek föltüntetését. Úgy hogy — az Eugen Müntz szavai 
szerint — a Cinquecento művészeire nézve a valóságban kínálkozó modell végre 
is csak egy kezdetleges vázlat jelentőségével bír, melyet nekik kellett kiegészí­
teniük, megszépíteniük, eszményesiteniök, mert rájok nézve «az élet csak annyi­
ban bírt értékkel, amennyiben szépséggel párosult.»

II. LIONARDO ÉS A LOMBARDIAI MŰVÉSZET.

«Néha természetfölötti módon, szinte mértéktelenül halmozódnak össze egyetlen 
emberben a testi szépség s a lelki és szellemi kitűnőség, hogy bárhová fordul, 
bármit tesz az ilyen ember, minden cselekedete isteninek tűnik föl, mindenkit 
túlhalad s szembetűnővé lesz, hogy adományai Istentől valók, nem emberi ügyes­
séggel szerzettek. Ez volt látható Lionardo da Vfnci-ben, kinek híre annyira 
terjedt, hogy nemcsak saját korában tartották becsben, hanem halála után, az 
utókor szemében még sokkal dicsőbbnek tűnt föl.» .

így írt Lionardóról a Michel-Angelo tanítványa s az olasz renaissance 
művészetének krónikása: Giorgio Vasari a XVI. század közepén, néhány évtized­
del a dicsőített mester halála után. A Lionardo alakját azóta a művészettörténeti 
kutatás nem hozta közelebb hozzánk, csak még jobban eltávolította, még talány- 
szerűbbé tette, mert az életére vonatkozó s már Vásáritól följegyzett legendák 
és anekdoták legnagyobb részének valószínűségét lerontotta, a neki tulajdonított 
s megmaradt műveknek pedig egy egész sorozatára rábizonyította, hogy azok 
tanítványaitól vagy követőitől, de nem tőle magától valók. A Lionardo nagyságát 
azonban semmi sem bizonyítja jobban, mint az a tény, hogy ismert befejezett 
művei számának kevesbedése semmivel sem szállította le az ő jelentőségét az 
utókor szemében.

Lionardo külső élettörténetének nevezetesebb adatai meglehetős biztos­
sággal vannak megállapítva. Tudjuk, hogy 1452-ben született a Firenze uralmi 
területéhez tartozott s Empoli mellett az Amo völgyében fekvő Vinci helységben, 
melytől nevét kapta. Természetes fia volt Messer Pierónak, a firenzei Signoria 
jegyzőjének, akinek három házasságából sok törvényes gyermeke is származott, 
kikkel Lionardo hosszú időn át folytatott örökségi pereket, végül azonban még 
ő hagyta rájok vagyona egy részét. Valószínűleg már 16 éves korában lett
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Andrea del VERROCCHionak tanítványa, s 20 éves korában lépett be a firenzei 
festők céhébe, de vagyonos ember létére nemcsak megrendelésszerű festői mun­
kával, hanem tudományos búvárlatokkal és kísérletekkel is foglalkozott már ifjú 
korában. Művészi fejlődésére Verrocchión kívül a Luca della Robbia és Desiderio 
da Settignano domborművei s talán tanulótársának, BoTTiCELLi-nek képei is 

206. kép. Lionardo da Vinci föltételezett arcképe ; állítólag saját müve. 
(Firenze, Uffizi-képtár.)

lehettek hatással ebben az időben. Némelyek valószínűnek tartják, hogy fiatal­
korában nagy utazásokat tett a Keleten, sőt Egyiptomban és Kis-Azsiában a 
szultán szolgálatában is állott volna; * bizonyos, hogy 1480-ban Rómában fordult 
meg s azután lépett előbb levélbeli, majd 1482-ben személyes érintkezésbe a

* Ezt a föltevést R. Muther fejezi ki: Leonardo da Vinci (Die Kunst, IX.) c. munkája 
3. lapján.
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ravasz és nagyravágyó, de magas műveltségű s a művészetet kedvelő Lodovico 
Sforzával, ki akkor még csak gyámi és helytartói címen, de korlátlan hatalommal 
gyakorolta az uralmat Milanóban. Lodovico őt állandó szolgálatába fogadta s 
a legkülönbözőbb fejedelmi megbízásokkal foglalkoztatta. Kevés félbeszakítással 
a század végéig Milanóban tartózkodott a mester, művészetének, tanulmányainak 
élve a fejedelmi udvar mellett, tanítványokat is gyűjtve maga köré, míg nem 
a franciák második betörése s a Sforzák bukása őt a szűkebb hazájába, Firenzébe 
való visszatérésre kényszerítette. Ezentúl Lionardo nyugtalan vándoréletet élt 
néhány évig s valószínűleg nagyobb utazásokat is tett. A XVI. század legelején 
Firenzében összekerül a nála sokkal ifjabb MiCHEL-ANGELO-val, de a két láng­
elme eltaszítja egymást; ismeretes úgynevezett művészi versenyük a kormány­
palota részére megrendelt csataképekkel, amely annyiban nem volt versenynek 
nevezhető, amennyiben mindkettőnek más-más, bár hasonló föladat jutott. 
Lionardo X. Leó idejében elment ismét Rómába, s fényes kísérettel jelent meg 
a pápai udvarnál is; azonban a művészetért rajongó Leó és az új művészet 
megteremtésében Michel-Angelót és Ráfaelt is megelőző Lionardo nem értették 
meg egymást; római időzése a művészetre nézve úgyszólván nyomtalan maradt. 
Csakhamar visszatért Milanóba, melynek francia uralmával időközben teljesen 
megbarátkozott, úgy, hogy mikor a paviai csatavesztés a franciákat kiszorí­
totta Itália földjéről, Lionardo, a lovagias I. Ferenc király hívását követve, mint 
az ő udvari embere s mondhatni barátja, Franciaországba költözött s hű társai, 
Melzi és Salai (Salaino) körében az Amboise melletti Cloux várában töltötte 
élete végnapjait, ott is halt meg 1519-ben, 67 éves korában. (206. kép.)

Ez a hányatott és változatos élet azonban alig ad fogalmat annak a tevé­
kenységnek sokoldalúságáról és becséről, mely azt megtöltötte. Lionardóban 
tetőződik az olasz renaissance szellemi univerzalitása, kimutatva minden fény-, 
de egyúttal minden árnyoldalait is. Hogy a testi ügyességek mindenikében kitűnő 
volt, azt elhihetjük kortársainak; hogy valamennyi művészetben és tudományban 
otthonosnak érezte magát, azt legalább nagy részben igazolják hátrahagyott 
munkái, jegyzetei, s az elpusztult alkotásaira vonatkozó följegyzések, melyek 
összevéve ép oly mértékben keltenek csodálatot tehetségei és munkabírása iránt, 
mint sajnálatot a fölött, hogy a mester szellemi erejét annyira szétforgácsolta. 
Egyébiránt az, hogy Lionardo a festészet mellett szobrászattal és építészettel is 
foglalkozott, hogy rögtönző költő is volt és zenész, sőt hangszer-föltaláló, hogy 
olykor, a hatalmasok mulattatására tréfás mesterségeket és színpadi látványos­
ságokat is eszelt ki, hogy a mennyiségtan és mechanika, a földrajz és csillagászat, 
a fizika, természetrajz és anatómia területeit felölelő szerkesztéseivel, megfigye­
léseivel és búvárlataival * megközelítette azokat az igazságokat, melyeket a mai 
.emberiség az egy évszázaddal később élt verulami Bacon fölfedezéseinek tulaj­
donit, magában véve még mind nem magyarázná meg azt, hogy megrendelői a

* Ezeket legnagyobb részben a milánói Biblioteca Ambrosiana «Codice Atlantico>-ja 
tartalmazza.
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legritkább esetekben lehettek megelégedve vele, mert — mint Vasari is beismeri — 
«számtalan dologhoz fogott hozzá, de soha semmit be nem végzett». Ennek 
a jelenségnek oka az ő sajátságos, rejtelmes, szövevényes természetében kere­
sendő. Lionardo épenséggel nem volt hanyagnak, gondatlannak, fölületesnek 
mondható, vagy kitartás hiányával vádolható. Azonban benne a művész a tudós­
sal volt folytonos küzdelemben; őt is «az út a tökély felé, az önmagával való 
elégedetlenségek egész során vitte keresztül» ; (W. Pater) nála is — mint Petrar­
cánál — «a munkát hátráltatta annak vágya». Ő az emberben, úgy mint a külső 
természetben csak a még megoldatlan problémákat látta, őt csak azok vonzották, 
képzeletét, tetterejét csak azok ingerelték; amint egyszer megtalálta a megoldást, 
beérte annak puszta jelzésével, a teljes kivitelt már nem tekintette a maga 
föladatának. Ő nem arra érezte magát hivatottnak, hogy megrendelői megelége­
désére és gyönyörködtetésére dolgozzék, hanem arra, hogy követőit megtanítsa 
oly dolgokra, miket az ő éles szeme látott meg, az ő művészi érzése érzett 
meg, az ő roppant képessége tett lehetővé.

Ezt a feladatát pedig teljesen megoldotta. Kevés kész műveinek is nagy 
része sajátságos balvégzet áldozatává lett; egyetlen nagy szoborművé, az az 
óriási ló, mely a Francesco Sforza ércalakját lett volna hordozandó, s melynek 
agyagmintája 1498-ban készen volt, ennek az agyagmintának későbbi elpusz­
tulása következtében soha létre nem jött, csak hozzávaló rajzokat ismerünk, 
melyeknek egy része talán nem is a Sforza, hanem a Trivulzio később tervezett 
szobrára vonatkozik.* Az Anghiari melletti csatának egy jelenetét, egy zászlóért 
folyó lovasküzdelmet ábrázoló s kora művészeinek valóságos iskolául szolgált 
képének mind a firenzei Signoria termének falára festett részlete, mind kartonja 
elveszett, csak Rubens állítólagos másolatából bírunk róla fogalommal. Leg­
nagyobb és leghíresebb műve a milánói «utolsó vacsora», teljesen megromlott, 
egyéb képein is az ő saját keze munkáját erősen elhomályosította az idő s 
okmányokból tudomásunk van több műve létezéséről, mely nyomtalanul eltűnt. 
De az ő művészi munkásságának annyira fogyatékos hagyománya, kiegészítve 
csodálatos tökélyű rajzaival, könyveiben hátrahagyott futólagos vázlataival és 
írott utasításaival, mégis az egész újkori képzőművészet kincsesbányája lett. 
Belőle tanult nemcsak az a lombardiai iskola, melj’ egészen az ő nyomain haladt, 
sőt nagy részben az ő utánzásából élt; nemcsak Dürer és Holbein s azok a 
németalföldiek, akik a XVI. század közepén éjszaki Olaszországban képezték 
magukat s a Lionardo tanítását hazájukba átplántálták. Nemcsak Sodoma, akinek 
művészetében a Ráfael hatása soha el nem homályosithatta a milánói mester 
befolyását; nemcsak Andrea del Sarto és különösen Correggio, aki — 
bár kétes, vájjon valaha személyes érintkezésben állott-e a nála sokkal idősebb mes­
terrel — az ő közvetetlen szellemi utódjának tekinthető, hanem tanult belőle — 
mint látni fogjuk — Ráfael, sőt, talán akaratlanul, a Lionardo iránt ölj· 
ellenséges indulatot tanúsított Michel-Angelo is.

Ilyennek tekinthető a budapesti Szépművészeti Múzeum egy Lionardo-kézra;za is.
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Lionardo első firenzei korszakának képei még egészen a Quattrocento 
formáiban mozognak s csak a részletek behatóbb vizsgálata árulja el későbbi 
irányának kezdeteit. Ide tartozik az angyalalak, melyet VERROCCHio-nak Jézus 
keresztelesét ábrázoló firenzei képén (Galleria antica e moderna) eddig neki tulaj­
donítottak. Ide tartozik két, csupán aláfestett képe: a vatikáni képtár önmagát 
kínzó Szent Jeromosa és a firenzei Uffizi-képtárban látható Epiphania (a három 
király imádása). Az «Angyali üdvözlet» képére nézve kétes, vájjon a firenzei 
(Uffizi) vagy a louvre-beli, párizsi tekintendő-e az igazinak? úgyszintén nem 
minden kétségen fölül áll a bécsi Lichtenstein-galleria női képmása, melyen leg­
inkább a hangulatos tájképháttér vall rá a Lionardo szerzőségére.

Mikor a firenzei mester 30 éves korában Milanóba jött, ott már egy tekin­
télyes festőiskolát talált, mely részint a padovainak, vagyis MANTEGNÁ-nak, 
részint az umbriainak befolyása alatt fejlődött addig s valószínűleg a velenceiek­
kel is összeköttetésben állott.

Az ő első tartózkodásával körülbelül egyidejűleg működött Lombardiában 
a nálánál valamivel idősebb urbinoi Donato d’Angelo Lazzari, (1444—1514.) 
ki Bramante név alatt az olasz renaissance-épitészet legragyogóbb alakjává lett 
s ki ép úgy átalakította Lombardiában az építészetet, mint Lionardo a festészetet; 
miután azonban ő tudvalevőleg a Piero della Francesca umbriai iskolájából 
mint festő került ki, kétségtelen, hogy Milanóban mint ilyen is szerepelt és az 
ottani festészet fejlődésében érvényesítette befolyását. A neki tulajdonítható fest­
mények tekintetében nehéz eligazodnunk ■ a milánói Brera-múzeumnak sikerült 
megszereznie egy sorozat freskót, melyek meglehetős bizonyossággal mondhatók 
a Bramante műveinek s erősen emlékeztetnek a Mantegna s Melozzo da 
Forli, kevésbé a Santi és Signorelli modorára,* a milánói nagy Castellóban 
pedig újabban fedeztek föl neki tulajdonítható, részben ornamentális, részben 
allegóriái, erősen megrongált falfestéseket.

A milánói festőiskola legtekintélyesebb képviselője a Lionardo odajöttekor 
Vincenzo Foppa (meghalt 1515 táján) volt, ki még egészen a Quattrocentoé; 
tanítványai közül legjelentékenyebb Ambrogio da Fossano, művészi nevén 
Borgognone vagy Bergognone (1481—1522 között működött). Ez a Bramante 
és Lionardo föllépése után is híve maradt a régibb iránynak, bár későbbi 
képeinek tanúsága szerint a firenzei mester némi hatással mégis volt reá. Egy 
Krisztus siratását ábrázoló korai, s ezért még inkább Foppától való függését 
mutató s művészi egyéniségére kevéssé jellemző képe országos képtárunkban 
látható.**

Inkább az átalakítás hivatásával mintsem az átalakulás veszélyével kezdte 
meg Lionardo munkásságát Milanóban, melynek első kész termékéül valószínűleg 
azt a Louvre-ban látható arcképet tekinthetjük, melyet, miután a hagyomány szerint 
bizonyos Ferón nejét, I. Ferenc francia király állítólagos kedvesét ábrázolja, a

* E freskók ismertetése a Rivista d'Italia 1901 novemberi füzetében Alb. Avena cikkében. 
** A képtár leíró lajstromában 1:2 65. szám. Előbb németalföldi képnek tartották.
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«Belle Feronniere» neve alatt ismerünk.* Ez a képmás még a formáknak inkább 
plasztikai, mint festői mintázásával, a helyi színeknek közvetítés nélkül egvmás 
mellé rakásával s a kezek elhagyásával a Lionardo kezdetleges idejének tanúja, 
de a lélek megszólaltatásának művészetével, az arc lebilincselő kifejezésével már 
egészen méltó a mesterhez.

A milánói első tartózkodás idejéről — eltekintve a létre nem jött lovas­
szobor vajúdásaitól — nem tudunk számot adni; a század végéveiben készül­
hetett el a Madonna déllé Grazié kolostor étterme számára megrendelt nagy 
falkép, a «Cenacolo» (utolsó vacsora), amely joggal nevezhető a «teljessé lett 
renaissance első remekművének.» (Symonds) s mint ilyen, mondhatjuk, hogy 
megnyitja a Cinquecentot. A mindig kísérletező Lionardo a freskó-festés anyagáúl 
itt enyves színek helyett állítólag olajfestékeket használt, melyek kevésbé tartósak­
nak bizonyultak, s a fal is, melyre a képet festette, rossz anyagból lehetett 
építve; ezekhez az eredendő bajokhoz külső káros behatások is járulhattak s az 
így megrongált festményt azután végkép tönkretették az elhibázott javítások és 
átfestések. Legújabban állítólag sikerrel restaurálták e művet; a róla készült met­
szetek közül a Morghen Ráfaelé van általában legjobbnak elismerve. (XVHIaj tábla.)

Lionardo már az «Utolsó vacsora» képének általános szerkesztésénél is, 
eltérve eredeti tervétől, melyet néhány rajza mutat, teljesen szakított az addigi 
hagyománnyal; az áruló Judást nem ültette külön helyre, Jánost nem ábrázolta 
az üdvözítő ölében elalvóként; képét nem rakta teli a figyelmet a jelenettől 
magától elvonó részletekkel; a vacsoráló társaság együttléte se szertartásos, se 
közönyös, se kedélyes benyomást nem tesz, mint a Quattrocento képein. Ó az 
egész szerkesztést egyetlen gondolat kifejezőjévé teszi: Jézus a világmegváltás 
küldetésének tragikus fordulatát adja hírül híveinek: «Egyiketek elárul engem!» 
Az e szóban rejlő csalódás és fájdalom keserűségét, enyhítve az Isten akaratában 
való megnyugvás fönségétől, fejezi ki a Megváltó mozdulata és arca; e szó 
szívrázó hatása futja át delejes folyamként az összes jelenlevőket, mindegyikben 
természetének, korának, vérmérsékének, lelkiismeretének megfelelő önfeledt kitö­
rését az érzelmeknek idézve elő. Judást megsemmisíti, Andrást, az idősb Jakabot 
megrémíti, a kést ragadó Pétert elszánt dühre ingerli. Tamásban gyanakodó 
kételyeket kelt e szó; hallattára Máté heves mozdulattal mintegy segélyt, tanácsot 
kér az öregebbektől, Fülöp rajongva tárja fel szíve tisztaságát mesterének; 
Bertalan, az ifjabb Jakab megdöbbenve leskelödni, kutatni látszanak, Tádét ije­
delem és bosszúság fogja el, míg Simon az aggkor gyámoltalanságával néz 
szembe fölhevült társaival s csak János hagyja a Megváltóéval összeolvadó lelke 
nyugalmával lezajlani maga körül a drámát.**

* Újabban Muther (id. m. 13. 1) vonja kétségbe, hogy a Belle Feronniere a Lionardo 
műve volna s azt Boltraffionnak tulajdonítja.

** Általánosan el van fogadva az apostolok következő megnevezése: (balról jobbra haladva 
sorban) Bertalan, ifj. Jakab, András, Judás, Péter, János, — Jézus, — Tamás, id. Jakab, Fülöp, 
Máté, Tádé, Simon.
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Az érzelmeknek arcvonásokban és mozdulatokban való kifejezését soha 
Lionardo előtti festők ily tökélyre nem vitték; ő az első, ki korlátlan szabad­
sággal s egész öntudatosan uralkodik a kifejezés ez eszközei fölött. Legszembe­
tűnőbben mutatja ezt a kezek megfestése. Lionardo itt már újító mindenben: 
a kerekded és lágy formáknak az egyenesek és szögletesek helyére léptetésében, 
a hajzat, a redőzet új nemű, valószerűbb, festőibb kezelésében; de legnagyobb 
újító a művészi kifejezés körében a kezeknek szánt szerep tekintetében. Az ábrá­
zolt tizenhárom személy kezei közül egyetlenegy van elfödve, huszonöt látható 
és magyarázza oly világosan az alakok lelki állapotát, hogy a cselekményt szinte 
megérthetőnek kell tartanunk arra nézve is, ki a kezeket a fejek nélkül látja. 
A kezek e nagy szerepében kétségkívül számítás rejlik, mint ahogy tervszerűen 
át van gondolva és ki van számítva e képen minden: a háttér nyugodt hatása 
az előtérben lüktető élet ellentétéül, a falak perspektívái eltávolítása, a fény és 
árnyék elosztása, az alakok hármas összecsoportositása s e hármas csoportok 
egymásba kapcsolása. De igaza van Burckhardtnak: «épen az isteni ebben a 
képben, hogy mindaz, ami föltételeken alapul, föltétlennek és szükségszerűnek 
tűnik föl rajta.»

Az «utolsó vacsora» az egyedüli a Lionardo mesterkorából való híresebb 
és hitelesnek tekinthető kész képek közül, mely még olasz földön van; a többi 
mind külföldre vándorolt s közülük legtöbb a Louvre gyűjteményében látható és 
részben még a művész királyi pártfogójának, I. Ferencnek szerzeményéből való. 
Itt, a «Salon carré»-ban függ a «Szent-Anna harmadmagával», (Mettertia); e kép 
alapgondolata és csoportosítása, mely az utánzások egész sorozatának adott 
létet, kétségtelenül rávall Lionardora s keletkezése rajzaiban is kimutatható. Itt 
már megjelenni látjuk a Lionardo női ideálját is: azokat az erőteljesen kifejlett 
alakokat, melyeknek mégis minden íze gyöngéd nőiség, finom érzékenység és 
simulékony lágyság (morbidezza). És ennek a gyöngéd lágyságnak a kifejezésére 
Lionardo megtalálta a vonalnak, a színeknek, a világításnak olyan kezelését, 
amely minden határt fölold: föloldja nemcsak a formáknak, a színeknek, a fény­
nek és árnyéknak körvonalait, hanem föloldja az érzékelés és a megérzés, a szem 
és a szív birodalmának határait is, s ezzel észrevétlenül vezet be alakjai lelki 
világának olyan mélyeibe és olyan misztériumaiba, melyeket az őt megelőző 
festészetnek még csak megsejtetni sem volt hatalmában. Lionardo emellett még 
két problémát oldott meg e művében: először hozott igazi vidámságot egy szent 
képbe — amely nyomon azután legvirtuózabb követőjévé Correggio lett, — és 
ez szakítás volt ugyan a szigorúan egyházias hagyománnyal, de nem szükség­
szerű megtagadása a vallásos gondolatnak; továbbá: igyekezett a két nő és a 
gyermek gondos tanulmányra alapított csoportosításával, s még egy játékul 
szolgáló állat bevonásával is, mennél szűkebb téren mennél több mozgást össz­
pontosítani, ami kétségkívül a benyomás erejének arányos fokozásával jár együtt. 
(207. kép.)

Az a festői lágyság és gyöngédség, melyet az olasz művészeti nyelv a 
«morbidezza» nevével jelöl meg s az a füstszerű félhomály, melybe a körvonalak
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és színhatárok olvadnak s melyet «Sfumato»-nak nevezünk, a Lionardo képei­
nek egy másikán is ép oly csodás művészettel van elénk állítva; ez a híres 
«Mona Lisa» (Madonna Lisa), más néven Gioconda, melyet joggal tartanak az 

207. kép. Lionardo da Vinci: Szt. Anna harmadmagával. (Párizs, Louvre.)

arcképfestés koronájának. (202. kép.) A kép Francesco del Giocondo firenzei polgár 
nejét ábrázolja s már Vasari kifogyhatatlan minden egyes részletének magasztalásá- 
ban és az ő elragadtatását — bár a festmény romlás és átfestés által sokat szenve­
dett — a mai kor is osztani kénytelen. Az ábrázolt alak öltözéke, a szemöldök 
teljes hiánya, a felfésült hajzattól egész magasságában szabadon tartott homlok
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— «la fronté superba» — a Quattrocento ismert olasz nőtipusát mutatja; de 
minő finomságokat tár fel a kivitel az előző kor arcképeivel szemben! Lionardo 
már a vonalat is érzéssel kezeli, annál inkább a színeket, a fényhatásokat, az 
árnyékolást; a csodálatosan megfestett, gyönyörű kezek legjobban megóva 
maradtak a romlástól, de az egész képen még m,ai állapotában is megvan a 
színek átlátszóságának és zománcának bája s az az életteljesség, mely szinte 
az «üterek lüktetését» láttatja. A rajta elömlő hangulat az arc rejtélyes moso­
lyából látszik kiáradni; az olvadékony színek melancholiája, az előtér félhomálya, 
a háttér messze távolában elterülő regényes vidék is álomszerűén hatnak a 
nézőre, de még inkább az a talányszerű, bizonytalan, lappangó mosoly, mely a 
szemeken s a szájon végigvonul, mint «egy elsurranó szellő», mely a víz tükrét 
gyöngéden fodrozza, mialatt «annak átlátszó mélyében rejtélyes növényzet isme­
retlen csodáit látjuk». (Wölflin, Taine).

Ennek a csodálatos arcképnek a tájékháttere egyik legjellemzőbb próbája 
a Lionardo újszerű tájképfestésének is. O talán az első művész, ki az emberen 
kívüli természeti jelenségeknek, különösen a növényeknek külön tanulmányokat 
is szentel s mégis az első, ki tájképeinek lényegét merészen fantáziájából alkotja 
meg s azoknak, alakjai lelkületével egyező hangulatot tud adni. Itt is a dolomit­
szerű meredek és szakadozott bércek, a kígyózó út, a rejtélyesen csillogó víz 
fölött boltozó híd, mintegy ködös homályon át nézve jelennek meg; a természet 
ép oly káprázatos és rejtelmes, mint a beléhelyezett alak.

Lionardo egynémely későbbi alkotásában a fény és sötétség (chiaro e scuro) 
egymásra hatásának és összeolvadásának problémáit megoldásuknak még előre­
haladottabb fokán látjuk, mint a Giocondán; ilyenek a «Sziklák közötti Szűz 
Mária» (La Vierge aux rochers) és az ifjú keresztelő Szent János képei. Mind­
kettőt a Louvre-ban látjuk szerepelni, de az előbbire nézve mind valószínűbbnek 
tűnik föl, hogy annak két ismeretes példánya közül a londoni National-Gallerv- 
ben levő az eredeti, a mester alkotása s a nem épen előnyös eltéréseket mutató 
párizsi annak egy milánói tanítványtól eredő másolata.* Ez a kompozíció úgy­
szólván megkoronázása a Quattrocento mindama művészi gondolatának, mely a 
Szűzanya, a gyermek Jézus s a játszótársként szereplő előhírnök: Keresztelő 
Szt. János együttélése körül keletkezett. Egészen az előtérbe hozza azokat a 
dolomit-bérceket, melyek a Lionardo s utánzói képeinek kedvelt hátteréül szol­
gálnak s azok mély homályú barlangjába helyezi Mária, a gyermekek s egy 
védő angyal kedves csoportját, miközben ennek összeállításába, különösen a két 
gyermek helyzetébe és nézésébe mély szimbolikát visz belé.

Kevesebb bensőség nyilvánul a Keresztelő Szent János louvrei képén, 
melyen az életvidor arc inkább mithologiai alakot sejtet; a mű azonban érdekes 
merész fényhatásaival, melyek már a Correggio chiaroscurojának előhírnökei

* Müller-Walde : Leonardo da Vinci, 115. Ezzel ellentétben Frizzoni (A proposito d’un 
prototipo di Leonardo da Vinci, Perseveranza 1902.) azt igyekszik kimutatni, hogy a Louvre 
képe az eredeti s a londoni misolat, mely Ambrogio di Predistól ered.
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208. kép. Lionardo da Vinci: Aggastyánfej. 
(Torino, kir. képtár.)

és a kissé nőies mezítelen test plasztikájával, mely Lionardot, ki inkább a lelki 
élet búvára volt, ritkábban foglalkoztatta, mint a későbbi cinquecentistákat.

A többi, Lionardo neve alatt szereplő festményeknek mindegyikéhez hiteles­
ség tekintetében több-kevesebb kétely fér; így a szentpétervári Ermitage világ­
hírű «Szent Család »-jához is, melyet újabban a mester egyik jeles milánói tanít­
ványa, Cesare da Sesto művének ismertek föl. E kép Madonnájának arca, 
keze s a Bambino (gyermek Jézus) mozdulata kimondhatatlan, igazán «lionardeszk» 
varázst sugároz, s ezért valószínű, hogy úgy ennél, mint talán több más képnél 

is oly művel van dolgunk, melynek kom­
pozíciója, rajza a mestertől ered, kivitelét 
azonban tanítványaira bízta s emellett 
meg nem állhatta, hogy kedvelt eszméinek 
hívebb kifejezése érdekében egyes rész­
leteket maga meg ne fessen, vagy ki ne 
javítson. Alighanem ilyen értelemben te­
kinthető csak Lionardo-képnek a müncheni 
«Madonna a szegfűvel» is, és a péter- 
vári Ermitageban a mester neve alatt 
szereplő, gyermekét keblén tápláló «Ma­
donna della Casa Litta». Nehéz eligazodni 
a Krisztus föltámadását ábrázoló, erősen 
megrongált berlini kép tekintetében, mely­
nek két előtéri alakja — Szent Lénárt 
és Szent Lucia — a Lionardo szellemét 
lehelik, míg a föltámadó Üdvözítő főalakja 
sokkal gyarlóbb kezek alkotásának lát­
szik. Önarcképét is Lionardo valószínűleg 
csak a turini királyi könyvtárban és a 
milánói Biblioteca Ambrosianában őrzött 
rajzaiban hagyta ránk, míg az Uffizibeli 
jól ismert arckép (206. kép) az ő képmá­
sának elfogadható ugyan, de saját festmé­
nyének semmiesetre sem.

Eugen Müntz sajnálatosnak tartja, hogy a mester nem fejtett ki nagyobb 
tevékenységet a szobrászat terén, melyen talán hivatva lett volna a Verrocchio 
irányának tovább fejlesztésével ellensúlyozni a Michel-Angelo egyoldalú befolyását 
a Cinqueeento plasztikai művészetében. Megkezdett nagy lovasszobráról ma biztos 
képet nem alkothatunk magunknak s szobrászi tehetségének alig bírjuk valami 
hiteles próbáját; neki tulajdonítják újabban a londoni Kensington-múzeum egv, 
a viszály allegóriáját ábrázoló vázlatszerű, de érdekes stucco-domborművét * és 
soká az ő neve alatt szerepelt az a lendületes, de erősen stilizált márvány-relief,

Müller-Walde id. műv. leírása (151. 1.) és reprodukciója.
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a Scipio-fej, mely most a Louvre tulajdona s élénken emlékeztet a mester egy 
londoni kézrajzára. Legújabban sok vita folyt a berlini Kaiser Friedrich-múzeum 
részére megszerzett, Flórát ábrázoló viasz-mellszobor körül, melyet nehányan 
XIX. századbeli utánzásnak tartanak ugyan, de mely a Lionardo női szépség­
típusának csakugyan teljesen megfelel.*

A Milanóban állítólag a Lionardo vezetése alatt létesült «művészeti aka- 
démiá»-ra nézve nélkülözünk minden közelebbi adatot; de akár adott ő közve- 

209. kép. Lionardo da Vinci : Tanulmány. 
(Rajz a budapesti Szépművészeti Múzeumban.)

tetlen tanítást egyes művésznövendékeknek, akár nem, tanítója lett ő sokaknak, 
és pedig nemcsak festményei által, hanem kiváló mértékben rajzaival is, melyek 
csodálandó tökélyét mutatják a rajzolás technikájának, a legegyszerűbb eszkö­
zökkel való jellemzés, kifejezés, eszmerögzítés művészetének. Emellett rajzai — 
melyekből néhány becses példányt Szépművészeti Múzeumunk is bír** — még

* Lásd W. Bode fejtegetéseit a Jahrbücher tűr d. preuss. Kunstsammlungen 1909-iki utolsó 
füzetében.

** Lionardónak a magyar Szépművészeti Múzeumban levő érdekes kézrajzaira nézve 
I. Lederer Sándor cikkét a Művészet 1907. évfolyama 315. s a köv. lapjain.
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megbecsülhetetlen magyarázói és útmutatói is a művészi tanulmány és alkotás 
minden stádiumának és elemének. Mutatják, mily gonddal kereste föl s mily 
ügyességgel rögzítette meg a legkülönbözőbb egyéni vonások és lelkiállapotok 
megnyilatkozásait az arcizmok játékában, a tekintetben, a helyzetekben és kéz­
mozdulatokban. (208. és 209. kép.)

Lionardo egyébiránt — mint oly ember, aki a művészet terén sem tagad­
hatta meg a tudóst, — az elveket, melyeket festői munkásságában követett, 
megpróbálta írásba is foglalni s ez az írott tanítása «Libro di Pittura» cím alatt 
bár töredékesen s nem minden részében megbízható szöveggel, átszállóit a mi 
korunkra és érdekes kiegészítéséül szolgál művészettörténeti szempontból is 
Lionardo egyénisége, iránya, működése megismerésének. Ez a könyv ma is meg­
szívlelendő igazságokat tartalmaz a természet gondos és beható tanulmányozásá­
nak s különösen az anatómiai ismereteknek szükségességéről. Benne van majd­
nem az egész művészeti anatómia, az akkor ismert természettan nagy része, ígj? 
különösen a színisme s az optika, sőt sok természetrajzi részlet is; de e könyv 
egyúttal megvilágítja azt a lejtőt is, mely a renaissance művészetét a hanyat­
lásba vitte; mert benne a mester nemcsak a technikára, hanem a képszerkesz­
tésre s a művészi fölfogásra nézve is oly részletes és határozott utasításokat ad 
a festőknek, hogy azoknak követése — Lionardo saját alapgondolata ellenére — 
szükségkép modorosságra kárhoztatta őket.

* * *

Amint elmondhatjuk, hogy a Lionardo művészi egyénisége inkább Milanó­
ban mint Firenzében fejlődött ki, ép oly igaz, hogy tulajdonképeni iskolát csak 
Eszak-Olaszországban alapított, helyesebben: Milanóban, mert a szálak, melyek 
őt például Correggióhoz fűzik, valószínűleg szintén milánói működésében kere­
sendők.

Az ő milánói tanítványai gyanánt rendesen Boltraffioí, Salainoí, 
Oggionoí és Cesare da SESTOt szokták megnevezni, akiknek szoboralakját is 
odaállították a múlt században a milánói Piazza della Scalán emelt Lionardo- 
szobor talapzatára; ezekhez szoktuk sorolni, mint szintén a mester legszorosabb 
értelemben vett követőit GiAMPETRiNOt, Andrea Solarioí és az inkább műked­
velő, mint művész Francesco MelziL A Lionardo milánói követőinek legtöbb­
jét már tehetségének középszerű volta is megakadályozta abban, hogy nagyobb 
önállóságra téve szert, némileg eltérjen a mester irányától; mint Symonds találóan 
mondja róluk, mesterük modorában vesztették el és találták meg egyéni jellegöket.

Giovanni Antonio Beltraffio (máskép Boltraffio, 1467—1516) gazdag 
nemes családból való volt s tisztán kedvtelésből lett festővé; művészi tanul­
mányait nem Lionardonál kezdte, de amint egyszer ennek a mesternek az irá­
nyához szegődött, egészen átengedte magát az ő hatásának s valamennyi tanít­
ványa közül leginkább tudta őt a felfogás emelkedettségében is megközelíteni, 
ami megmagvarázhatóvá teszi azt, hogy oly sok képre nézve támadt kétely,
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vájjon Beltraffionak, vagy mesterének tulajdonítható-e? A budapesti országos 
képtár szép, sötét hátterű s kissé hideg színezésű Madonna-képe, mely szintén 
mint a Lionardo műve szerepelt ezelőtt, most a Beltraftio egyik legjelesebb művé­
nek van elismerve. (210. kép.) *

210. kép. Boltraffio : Madonna. (Budapest, Szépművészeti Múzeum.)

Kevésbé maradt rabja a mester varázsának Cesare da Sesto, (körülbelül 
1480—1523) aki, miután előbb Firenzében és Sienában tanult, buzgó és jeles 
tanítványa lett Lionardónak, utóbb azonban Rómába menvén, ott Ráfael befolyása

* Leiró lajstrom 115/52. szám. Valószínű, hogy e képre eredetileg egy virágot tervezett a 
művész, mely után a kis Jézus kezét kinyújtja.
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alá került. Legjelentősebbek freskói és egy nagj- oltárképe, melyeken az alakok a 
Ráfael rajzának befolyására vallanak, a színek lágy, gyöngéd zománca azonban 
egészen lionardeszk, bár néha édeskéssé lesz. Budapesti képtárunkban levő «Szent 
Család»-ja, melyet Lermolieff is kiemel, újabban másolatnak van elismerve.*

Némileg hasonló volt a pályafutása Lionardo egy másik, tehetségre vala­
mennyinél nagyobb tanítványának, SoDOMÁnak, (Antonio Bazzi) kivel nem mint 
lombardiai, hanem inkább mint sienai és római festővel fogunk megismerkedni.

Lionardo utánzásában érte el legtöbb sikerét Giampetrino, (Giovanni 
Pietro Ricci, Pedrini 1510—1530 körül) kitől képtárunkban egy, némileg paviai 
oltárképére emlékeztető szép Madonnakép látható; ** újabban a szentpétervári 
hífes, — előbb Lionardónak, majd Luininak vagy Solariónak tulajdonított — 
«Colombina», egy jázmin-virágot tartó bájos női tanulmány-alak szerzőjéül van 
elismerve

Önállóbb szellem volt Andrea Solario, (1495—1515 közt működött) ki 
bátyjával együtt már fiatal korában Velencében időzvén, művészetében később 
a Lionardo iránya velencei elemekkel, sőt némi flamand hatás nyomaival vegyült. 
Művészi technika dolgában legjobb mestere a lombard iskolának, ki nagy tevé­
kenységét Franciaországra is kiterjesztette; valószínűleg francia földön készült 
az a zöld vánkosról nevezett szép Madonna-képe is, mely most a Louvreban 
látható s úgy szinhatása mint élet- és érzelemteljes kompozíciója által kiváló.

Messze túlhaladja jelentőségben Lionardo összes eddig említett milánói 
követőit Bernardino Luini és Gaudenzio Ferrari ; mindkettőről elmond­
hatjuk, hogj· oly csillagok, melyek nem csak a Lionardo napjának visszfényétől, 
hanem saját művészetök világával ragyognak a lombardiai festészet, sőt különösen 
az előbb nevezett az egész renaissance-kori olasz festészet egén.

Bernardino Luini születése idejét 1470 előtti időbe, halálát pedig 1532 
tájára teszik; valószínű, hogy hosszú életet élt, s hogy ez az élet, bár szerény 
viszonyok között folyt le s hihetőleg sohasem vitte őt legszűkebb hazája — 
Milano és a közeli hegyvidék — határain túl, teli volt buzgó és termékeny festői 
munkával.

A Bernardino legismertebb képeit — a Lionardo műveihez való nagy 
hasonlatosságuk miatt — soká a milánói nagy mester festményeinek vagy azok 
után készült másolatoknak tartották; csak újabb vizsgálódásoknak s különösen a 
saronnói és luganói nagy freskó-ciklusok behatóbb méltatásának köszönhető Ber­
nardino önálló jelentőségének fölismerése, melynek kiemelésében Ruskin annyira 
ment, hogy őt egyenesen Lionardo fölé igyekezett emelni. Luini semmiesetre sem 
tanítványa, nem is közönséges utánzója Lionardónak; míg működése első ide­
jében Foppa, Borgognone és Bramantino után indult, később, hosszú időn át 
tényleg a Lionardo művészetének hatása alatt állott. így érte el aztán fejlődése 
harmadik korszakát, melyben meg nem tagadva a Lionardótól tanultakat, mégis

Leíró lajstrom 89/56. szám.
Leíró lajstrom 108/47. szám.
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új utakat tört képzeletének és alkotási vágyának, s kialakult művészi egyéniségét 
a maga teljességében és szabadságában fejtette ki műveiben, kiérdemelve a «lom­
bardiai Ráfael» nevét, melyet kompozícióinak bizonyos, személyi vonatkozásokból 
ki nem magyarázható ráfaeli vonása is igazol.

Korábbi képei közül különös méltánylást érdemel az, amely Szent Katalin 
holttestét ábrázolja, amint angyalok magukkal ragadják, hogy a Sinai hegyen 
temessék el. A kép egyszerű, nyugodt kompozíciójában oly ellenállhatatlan lágyság, 
gyöngédség s oly misztikus bensőség van, mely a toszkánai és umbriai vallásos 
festészet javakorát juttatja eszünkbe, s egyszersmind már ez a kép mutatja a 
különbséget, mely festőjét később is és mindig elválasztotta a Lionardo «pogá- 
nyos atticizmusától» (Taine): az egyszerű, tiszta és derült, a bensőségteljes
vallásos érzést.

211. kép. Bernardino Luini: A luganói Madonna.

A «maniera lionardesca» főleg Luini Madonna-képeiben nyilvánul, melyek 
által lett ő a «peintre de la suavité», ki azok számára látszott festeni, «akik 
sírnak és imádkoznak»; szelíd bájú Madonna és Szent-Család képei közül a mi 
országos képtárunk is őriz két igen kiválót * legismertebb az ú. n. luganói 
Madonna. (211. kép.) A rokonvonások sokasága ellenére egyébiránt e nembeli 
szent-képei is élénkebb s világosabb koloritjukkal, színezetüknek úgynevezett 
«biondezzájá»val (szőkeségével) erősen elütnek a Lionardo műveitől.

A milánói «Ambrosiana» nagy falképén, melynek főtárgya Krisztus osto- 
roztatása és az ugyanottani Monastero Maggiore nagy, a Bentivogliók emlékére 
készült freskó-sorozatában különösen a képadományozók egykorú alakjainak 
élethű, erőteljes ábrázolása ragadja meg a nézőt; a nagy terjedelmű és drámai 
mozgalmú jelenetek megfestése néha túlhaladta a szeretetreméltó, de nem gazdag

Leíró lajstrom 106/51. és 110/58. számok.
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képzeletű festő erejét, amint ezt luganói passzió-képe — a világ egyik legnagyobb 
freskója — eléggé igazolja.

A kezelésben különös frisseséget és biztosságot igénylő freskó-festés volt 
egyébiránt Luininak legsajátabb működési tere s ezen a téren talán a legjobbat 
a Milano melletti Saronno búcsújáró-templomában (Santuario della Vergine) alkotta, 
Mária és József egybekelését (2’2. kép), Krisztus születését s csecsemő- és serdülő­
korának jeleneteit ábrázoló falképek alakjában. Kevés olyan diadalát ismerjük a

212. kép. Bernardino Luini : Mária menyegzője. (Saronno, Santuario della Vergine.)

szépnek, mint abban a módban, ahogy ezeknek a képeknek némelyikén a leg­
szebb emberi arcok és alakok nyájas találkozót látszanak egymásnak adni, 
anélkül, hogy ez az összehalmozása az emberi szépségnek egy pillanatig is 
mesterkéltnek, természetellenesnek, erőltetettnek tűnnék föl.*

Gaudenzio Ferrari, kit néhányan Luini tanulótársának, mások tanítvá­
nyának tartanak, s ki mindenesetre kortársa volt neki, szintén a Lionardo befo­
lyása alatt állott egy ideig s ugyanazon a vidéken, sőt ugyanazokon a helyeken

* Lásd szerző ily című tanulmányát: «Bernardino Luini és a Lionardo követői Milanóban· 
a Budapesti Szemle 1901. évi júliusi füzetében.



fejtette ki működése 
java részét, melyeken 
Luini. Ö azonban, — 
habár személyes érint­
kezése e mesterekkel 
ki nem mutatható — 
váltakozva Peruginó- 
nak és Rafaelnek is ha­
tása alá került. Ezek a 
különböző befolyások, 
egyesülve a Lionardo 
hatásával és a Ferrari 
saját, rendkívül erőtel­
jes tehetségének eredeti 
fejlődésével, a Luiniétól 
lényegesen eltérővé te­
szik az ő művészetét. 
Gaudenzio képeiben a 
heves indulatok és a 
szinte szertelenül moz­
galmas élet gyakran 
nagy drámai hatást 
eredményeznek, a szí­
nek világító ereje meg­
lep ; azonban a mély ér­
zelem helyét néha eről­
tetett szenvelgés fog­
lalja el, a szerkesztés 
olykor túlterhelt, a moz­
dulatok erőszakoltak, a 
redőzetek túltengők, a 
szinekkiáltóan tarkákká 
válnak gyakran. Leg­
jobb freskó-képeit a va- 
rallói «Maria déllé Gra­
zié» templom foglalja 
magában, ahol Krisztus 
kínszenvedésén kívül 
gyermekkorának törté­
netét is lefestette, mely 
ábrázolások némelyi­
kében nagy és nemes 
lendület található. Fer­

Lionardo és a lombardiai művészet.

ii;. kép 
Gaudenzio Ferrari: Madonna szentekkel és angyalokkal.

(Oltárkép, Vercelli.)
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rari szigorúan hű maradt a vallásos tárgyakhoz; nála az előhaladó Cinque­
cento művészetének elvilágiasodása inkább csak Madonnáinak kissé érzékies meg­
jelenésében s nagyobb kompozícióinál a tulajdonképeni vallásos motívum háttérbe 
szorulásában nyilvánul. Különös művészetet tudott az örvendező vagy búslakodó 
angyalok röpködő alakjaiban és arcaiban kifejteni, melyek néha kezdetlegesebb 
formában a Correggio mennyei karait juttatják eszünkbe. (213. kép.)

* * *

A lombardiai szobrászat fejlődése a Quattrocento és Cinquecento határán 
nélkülözte azt az elhatározó, irányadó befolyást, melyet az ugyanottani építé­
szetre a Bramante s a festészetre a Lionardo működése gyakorolt. A XV. század 
folyamában e szobrászat fejlődésére hatással voltak a firenzei mesterek, külö­
nösen a Donatello és Michelozzo példái, de hatott rá a német művészet szom­
szédsága is, amelynek tulajdonítható, hogy itt a gótika szobrászati stílje s 
mindaz ami vele járt: a kisebb méretű alakok, a faanyagnak kedvelése, a 
nyugtalan, túlzott mozdulatok és arckifejezések, a hosszúra nyúló alakok és a 
szögletesen gyűrődő ruharedőzet jobban meghonosodott mint Olaszország délibb 
részeiben. Volt e tekintetben hasonlatosság a lombardiai és a velencei plasztika 
között, de az utóbbiban ezek az idegen elemek nem váltak oly mesterkélt és 
édeskés szentimentálizmus eőlmozditóvá mint amabban.

Fényes feladatokban, melyekkel megpróbálkozhatott, az egész XV. és XVI. 
században bővelkedett a lombardiai szobrászat; a Gian Galeazzo Visconti két 
hatalmas alkotása: a milánói Dóm és a paviai Certosa, továbbá a comói és 
luganói székesegyház és számos monumentális síremlék tág tért nyitott egy 
főkép díszítő irányú, sőt gyakran a mozaikszerű, dekoratív részletekben elvesző 
plasztikai művészet érvényesülésére.

E művek között minden tekintetben első helyen áll a paviai «Certosa» 
vagyis karthausi monostor, — ma már egyházi célokra nem szolgáló nemzeti 
műemlék — melynek főleg homlokzata szingazdag márványanyagával és farag­
ványaival joggal nevezhető «a lombard művészet címlapjának» (Lützow), melyen 
egymást követve, egymást fölülmúlni akarva s mégis szinte öntudatlanul egy 
közös terv, közös cél megvalósítását munkába két művészeti korszak mesterei 
keltek versenyre. Ezen a homlokzaton (24. kép) a XV. és XVI. század folyamában 
mintegy harminc megnevezhető mester dolgozott, lüknek egy része még egészen a 
Quattrocentohoz tartozik.

Kiváló szerep jutott itt Giovan-Antonio OMODEOnak (Amadeo, 1447—1522), 
akinek szintén egy testvére, Protasio segédkezett, s aki nemcsak a Certosa 
homlokzatának legpazarabb diszű részeivel, de a monostor belsejében levő több 
domborművel s még előbb a bergamói Colleoni-kápolna külső és belső díszével 
s a Borromeok síremlékeivel örökítette meg magát.

Mellette még főkép a Benedetto Briosco neve van válhatatlanul össze­
kötve a Certosa-homlokzat megalakulásával. Ő a nagy portálé megalkotója,
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amelynek timpanonja az alapítók hódolatát a boldogságos Szűz előtt, nagyobb 
méretű oldal-domborművei pedig a monostor építésének történetét ábrázolják.

214. kép. Cristoforo Solari: Lodovico Sforza és neje, Beatrice d'Este, síremléke.
(Pavia, Certosa.)

A Certosa templomának belsejében néhány márvány-síremlék vonja leg­
inkább magára a figyelmet; az egyik magának az alapítónak, Gian Galeazzo 
Viscontinak emléke, melynek majdnem oly hosszú keletkezési története van, 
mint a homlokzatnak. A mű építése 1490-ben Galeazzo Pellegrini tervei 
szerint indult meg, plasztikai díszén azonban sokan dolgoztak s egészen csak 
1562-ben készült el. Benedetto ÉRiosco-tól való a felső fülkébe helyezett
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Madonnának még egészen a régi iskola szigorú modorában formált alakja; a 
szarkofág fölött emelkedő tabernakulum összes pilléreit és oldalait gazdag plasz­
tikai dísz födi, a nagyobb lapok domborművei Visconti tetteit beszélik el.

215. kép.
Bambaja : Gaston de Foix síremléke.

(Milano, Brera.)

A kereszthajó másik oldalában vannak 
felállítva Lodovico Moro és neje Beatrice 
d’Este elpusztult síremlékének maradványai: 
mindkét halott fekvő márványalakja (214. kép), 
Cristoforo Solari (működ. 1525-ig) műve, 
ki «il GobbO’> (a púpos) melléknevet viselt 
s testvére volt Andrea Solarinak, a jeles fes­
tőnek. Ezek is jellegzetes, pompás alakjai a 
végződő Quattrocentonak, a részletekbe menő, 
pontos realizmussal — szinte nagyon is el­
aprózott redőzettel — kidolgozva, annál élet- 
teljesebben tüntetik föl a fejedelmi párt, mert 
a művész nyilván nem is annyira halottakat, 
mint inkább nyugodtan alvókat akart bennök 
ábrázolni.

Azok között a lombard szobrászok kö­
zött, akiknek tevékenysége a Certosában ki 
nem mutatható, kiváló helyet foglal el Cris­
toforo (némelyek szerint Ambrogio) Foppa, 
melléknevén Caradosso, (1445—1527), aki 
a Bramante építői alkotásainak plasztikai dí­
szítője volt Milanóban s talán épen a Bra­
mante és esetleg Lionardo befolyása alatt 
honfitársaiétól egészen eltérő irányban hala­
dott. O csodálatosan egyesítette munkásságá­
ban a monumentális szobrászatot az érem­
veréssel és ötvös-mesterséggel; mindkettőben 
egyaránt jeles volt. Az előbbiről tanúskodnak 
a milánói San Satiro-templomban levő dom­
borművei, melyekben Donatellóra emlékeztető 
nyers, szinte vad erő és realizmus nyilvánul; 
az utóbbi, vagyis kis plasztikai és díszítő ipari 
téren való működése öt még ismertebbé tette, 
kivált későbbi, római tartózkodása alatt. De 
hogy már 1490 előtt is nagy volt a művészi 

híre, azt bizonyítja az is, hogy Mátyás király őt Budára hívogatta, amiért néhá- 
nyan — talán nem alaptalanul — neki tulajdonítják a Mátyás gyönyörű «Kálvá- 
riájá»-nak, vagyis ereklyetartójának olasz művészi kézre valló alsó alkotórészeit, 
sőt — kevesebb valószínűséggel — a Mátyás és Beatrix ismeretes bécsi dombormű­
képmásait is.
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Egy, jelenleg legnagyobb részében a milánói Castello Sforzesco múzeumá­
ban látható síremlék szerzett maradandó és méltó hírnevet a lombard képfaragó­
iskola egy fiatalabb tagjának, a «Bambaja» melléknéven ismeretes Agostino 
BusTi-nak (1480—1548). I. Ferenc francia király megbízásából ugyanis ő vette 
munkába Gaston de Foix-nak, a ravennai csatában (1512.) győztesként elesett 
ifjú, hős, francia hadvezérnek síremlékét. A szinte túlságosan pompásnak terve­
zett mű sohasem készült el egészen, meglevő mellékalakjainak, kisebb dombor­
műveinek nagy része már a művész későbbi, túlfinomult, aprólékos, erőtlen 
modorának szülöttje; de a főalak, az ideálszerű, szelíd szépségében és ifjú ere­
jében nyugvó heros, tagadhatatlanul egyike a legnemesebb alkotásoknak, melyeket 
a szobrászat nagy halottak dicsőítésére létrehozott. (215. kép.)

III. A MICHEL-ANGELO IFJÚSÁGÁNAK KORA.

Lorenzo de’ Medici, élete végéveiben a szobrászatnak az antik műkincsek 
tanulmányozása segítségével akarván új lendületet adni, a San Marco tere 
melletti kertjeiben állíttatta föl a birtokában levő antikokat s azok őrzőjének, az 
öreg BERTOLDOnak, a nagy Donatello tanítványának meghagyta, hogy néhány 
tehetséges ifjúnak adjon ott oktatást a képfaragásban. Francesco Granacci, 
(1469—1543.) a Domenico Ghirlandajo szerény tehetségű tanítványa,* ebbe 
az új iskolába fölvételre ajánlotta az akkor mintegy 14 éves Michel-Angelo 
BuONARROTi-t (szül. Capreseben Firenze mellett 4475-ben), ki szegény, de 
nemesi családjának ellenzésével dacolva, festői pályára lépett s egy év óta 
a Ghirlandajo műhelyében tanult, ezzel a mesterével azonban meghasonlott. 
Az éles szemű Medici úgy látszik hamar ismerte föl a gyermekifjuban a rend­
kívüli tehetség jeleit s annyira érdeklődött iránta, hogy őt udvarába, fiai társául 
fogadta s nemcsak háza és asztala, de tudós- és költőbaráti társaságának is 
korán részesévé avatta. Ebben az időben (1490—1492.) — tehát alig 16—17 éves 
korában — készítette Michel-Angelo a Lapithok és Kentaurok küzdelmét s a 
lépcső mellett ülő Madonnát ábrázoló domborműveit, melyek elseje az antik 
szarkofágok relief-díszét, másodika Donatello munkáit juttatja eszünkbe, de 
mindkettőre el lehet mondani, hogy sem az utánzásnak, sem egy kezdő bizony­
talan kísérletezésének benyomását nem teszik, s némi szakítást jeleznek az akkor 
uralkodó realizmussal. A fiatal Buonarroti azalatt folytatta festői tanulmányait is, 
különösen a Brancacci-kápolnában, a Masaccio falképei nyomán, s valószínűleg 
fölényének érzete hozta őt összeütközésbe azzal a tanulótársával (Torrigiani), 
akinek ökölcsapása behorpasztván orrát, mindenkorra elcsúfította arcát, ami 
még inkább indította a világtól való elzárkózásra a különben is mogorva s a 
társas élvezeteket kerülő ifjút.

* Újabban Granaccinak tulajdonit,ák Szépműv. Múzeumunk egy Dont. Ghirlandajo neve 
alatt szerzett, Szt. Jánost Pathmos szigetén ábrázoló képét; leíró lajstrom 54 1208. szám.

Beöthy: A míivésaetek története III. D
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Azonban a Michel-Angelo ifjúságának azok a boldog és gondtalan évei, 
melyeket a Lorenzo udvaránál tölthetett, hamar meg voltak számlálva, 1492-ben 
meghalt a kitűnő Medici s fia, Piero nem örökölte tőle sem államférfiúi, sem emberi 
jeles tulajdonait. A fiatal művész visszatért a szülői házhoz s a San Spirito kolostor 
perjelének jóvoltából ebben a kolostorban anatómiai tanulmányokat folytatott, itt 
sajátítván el az emberi testnek azt a bámulatos ismeretét, mellyel később élő­
minta nélkül is a legbonyolultabb feladatokban eligazodni tudott. Mialatt művészi 
technikáját ezek a tanulmányok tökéletesítették, lelkületébe, gondolkozásába kitö- 
rülhetetlenül vésődtek be a Savonarola lángoló ékesszólásának igéi, melyeknek 
hatására gyakran ismerhetünk rá a Michel-Angelo alkotásainak zordon fenségében.

Ez időbeli művei a fiatal mesternek nem maradtak reánk; csak annyit 
tudunk, hogy a Piero de’ Medici elűzetésével és a franciák betörésével együtt 
járt politikai zavarok őt szűkebb hazája elhagyására késztették; Velencébe ment, 
később azonban Bolognában telepedett meg egy időre, ahol a Szent-Domokos 
síremlékének Niccolo deli’ Arcától megkezdett szobrászi dísze folytatását bízták 
rá. Michel-Angelo csak három szoboralakot készített e síremlék számára: Szent 
Petronius és Proculus kisméretű alakjait s a Niccolo gyertyát tartó angyalának 
párját; különösen ez az utóbbi, mely gyermekies gyöngédség kifejezését igényelte 
volna, határozottan nem neki való föladat volt. Munkásságát nemsokára meg­
akasztotta xásszatérése Firenzébe, ami a versenytárs iránt féltékeny bolognai 
szobrászok agyarkodásának, de az ő saját honvágyának is volt tulajdonítható.

A fiatal Buonarroti Firenzében ismét egy Medici pártfogása alatt folytat­
hatta működését: Lorenzo di Pierfrancesco volt ez, akit az akkoriban Savonarola 
vallásos diktatúrája alatt álló köztársaság kebelében megtűrt, — bár a családnak 
előbb uralkodó ágát száműzte, — s aki szívesen foglalkoztatta Michel-Angelót. 
Az ő megrendelésére készült gyermekded keresztelő Szt János (il Giovannino) 
szobrát véli az újabb műtörténelem a berlini múzeumnak egy, a quattrocentisták és 
az antik művészet vegyülő hatását feltüntető gyönyörű márványalakjában felismer­
hetni; a mű azonossága azonban nem’egészen kétségtelen. Nyomtalanul veszett 
el a mester egy másik ezidőbeli műve, az alvó Cupido, mely pedig nevezetes 
fordulat előidézője volt Michel-Angelo életében. Condivi és Vasari elbeszélése 
szerint ugyanis Lorenzo Medici rávette a művészt, hogy egészen az antikokra 
emlékeztető szobrának mesterséges úton adjon olyan színezetet, mintha valóban 
régi volna ; ez a valószínűleg legelső antikhamisitás állítólag meg is történt s a 
művet egy közvetítő el is adta Rómában Riario bibornoknak, ki — bár a hami­
sítás kiderült — annyira el volt ragadtatva az előtte még ismeretlen fiatal művész 
ügyességétől, hogy őt megrendelésekkel biztatva Rómába hívta.

1496 nyarán Michel-Angelót tényleg Rómában találjuk; először fogadta őt 
ekkor magába az «örök város», amelyet úgy vágyott látni, ez a hely, amelyen — 
mint Hermann Grimm mondja — «az ég a földdel érintkezni látszott» s a 
melyhez azontúl fölbonthatatlan, szinte végzetszerű kötelékek fűzték a művészt, 
elhatározó, korszakos befolyást gyakorolva nemcsak az ő életpályájára és művészi 
fejlődésére, de Róma szerepére is a renaissance művészetében.
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A firenzei művész római tevékenységének első hathatós istápolója Jacopo 
Galli római nemes lett, kinek megbízásából készült első életnagyságú márvány­
szobra, a firenzei «Museo Nazionalé»-ban látható «mámoros Bacchus», amely 
még egészen a firenzei Quattrocento Donatelloszerű naturalizmusának felfogásából 

216. kép. Michel-Angelo : Piéta. (Róma, Szt.-Péter-templom.)

indul ki, de már az antik-tanulmány mérséklő és egyensúlyozó hatásának s a 
művész hatalmas eredetiségű egyéniségének félreismerhetetlen jeleit is magán 
viseli; ilyen a vidámság hiánya is az ittas ifjú arczán.

A XV. század legvége, amely Milanóban a Lionardo Cenacolojának elkészü­
lését látta, keletkezési ideje annak a szoborcsoportnak is, mely a Michel-Angelo

15*
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hírnevét megalapította. Mintha az őt környező világ bűnterheért engesztelést és 
megváltást csak a legmagasztosabb fájdalom emléke nyujhatott volna, a művész a 
kínhalált szenvedett fia holtteste fölött néma keservbe merült Istenanya alakját válasz­
totta tárgyául a műnek, mely tolakodó barok-kori díszítményektől környezve ma 
a Szent-Péter-bazilika egyik oldalkápolnájában látható. (216. kép.) A «Pietá»-t sok 
tekintetben Michel-Angelo legtökéletesebb szoborművének ítélték, bár a reliefszerű 
csoportosítás s a ruharedőzet túlbősége itt még a festői felfogás uralmára látszik 
mutatni; s figyelmet érdemel, hogy ez egyetlen alkotása a mesternek, melyet 
magára az egyik alakra illesztett teljes névfelírással látott el. Az ábrázolás keresz­
tény tradícióitól és a szobrászat antik példáinak befolyásaitól egyaránt szabadon, e 
műre szerzője már teljesen kifejlődött önálló egyéniségének bélyegét is rányomta. 
Ha már a kortársaknak is felötlött a gyászoló anya rendkívüli fiatalsága, melyet 
Michel-Angelo theologiai érveléssel magyarázott meg, ha a két alak egymáshoz 
való arányának megállapítása némileg önkényesnek tűnik is fel, az a mód ahogy 
az alakok teljes eszmei egybeolvadása s helyzetűk természetszerűsége mellett 
mégis mindkettőnek tökéletes érvényesülése biztosítva van, a holttest mintázásá­
ban megnyilatkozó tudás, a fejek tiszta szépsége s végül az anyai fájdalom 
kifejezésének a vigasztalanságban is emberfölötti magasztossága: méltán szerezték 
meg minden kor csodálatát e műalkotásnak.

Michel-Angelo, aki nem oly könnyen cserélt hazát, mint az olasz 
renaissance legtöbb művésze, már 1501-ben ismét Firenzében termett, ahol 
akkoriban Piero Soderini gonfaloniere (zászlósúr) kormányzata alatt a művészetre 
nézve megint kedvezőbb korszak vette kezdetét.

Polgártársai mindjárt égj’ óriás-szobor vésésével bízták meg, a melynek 
anyagául azonban oly márványtömböt kellett fölhasználnia, melyet előbb már egy 
szobrász ugyané célra formálni megkezdett. így keletkezett a «Dávid» alakja, 
melyet a művész kortársai «il Gigante»-nak (óriás) neveztek, s melyen világosan 
meglátszik mily mély benyomást tettek alkotójára a római antikok, különösen a 
Monte-Cavallo kolosszusai. A bibliai Dávidra ebben az alakban nem is emlékeztet 
egyéb, mint a vállára vetett parittya, egyébként az egész mű egy magában 
zsenge kora ellenére óriás-erőt érző dacos fiatal hős mezítelen testének pompáját 
akarja szinte szertelen méretekben szemünk elé állítani; első jelensége annak a 
zordon szépségű titán-nemzetségnek, amellyel Michel-Angelo vésője és ecsetje 
a művészet birodalmát benépesítette. (204. kép.)

A «Gigante» kedvencévé vált a firenzeieknek, kiknek már előbb Donatello 
és Verrocchio formáltak egy-egy Dávidot; de mint egy kinyilatkoztatás hatott e 
mű főkép az ottani szobrászatra, mert ilyen méretekben így kidolgozott emberi 
alakot az akkori plasztika még nem hozott létre. A szobor valódi szimbólumává 
lett a városnak, s fölállítása a Signoria palotája előtt — amely hely választását 
hosszas viták előzték meg — olyan eseménnyé, mely időszámításukban kiinduló 
pontul szolgált. Az óriás-szobor, mely egy ostrom alkalmával meg is sérült, 
csak a múlt század hetvenes éveiben került födél alá: a «Galéria antica e 
moderna» külön Michel-Angelo csarnokába.
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E szoborral foglalkozva a művész más megbízásokat is vállalt; ebben az 
időben fogadta el Francesco Piccolomini bibornok — később III. Pius pápa — 
megrendelését a sienai dómban fölállítandó Piccolomini-oltár plasztikai díszére 
nézve; közbejött akadályok miatt ezt a föladatot azután halasztani és másokra 
hárítani volt kénytelen, úgy hogy mind máig kétes, mennyi tekinthető az ott 
látható szobrokból a Michel-Angelo munkájának?

Ugyanezekben az első éveiben a XVI. századnak Michel-Angelot Madonna­
ábrázolások is többszörösen foglalkoztatták. Három domborműben és egy fest­
ményben bírjuk e korbeli Madonna-kompozícióit; a domborművek egyike — mely 
a londoni királyi Akadémiába került — a Ráfael Madonna del Cardellinojával 
rokon gondolat fejez ki, amennyiben itt is madarat hoz a kis keresztelő János
a gyermek Jézus elé. Egy teljes szoborként 
formált Bold. Szűz a gyermekkel most Brüg- 
gében látható a Boldogasszony templomá­
ban ; rajta már az összefoglaló, nagy redő- 
zetre való törekvés a művész tudását a 
Pietánál előhaladottabb fokán mutatja. Sa- 

j átságos varázs ömlik el a firenzei nemzeti 
Múzeum ú. n. «Tondo»-ján, vagyis egy 
korongalakú, befejezetlen domborművön, 
mely a Szűzanyát törökös fejdíszszel, könyv­
ben lapozó Bambinóval s háttérben a Keresz­
telővel ábrázolja. (217. kép.) Itt még inkább 
érvényesül az egyszerűségre, tömörségre 
való törekvés; a zárt csoport a maga terét 
egészen betölti s a Madonna arcán itt elő­
ször jelenik meg az a talányszerű, vonzó és 
mégis szinte megdöbbentő mélabú, mely 
ettől kezdve a mester legszebb nőalakjai­
nak jellegzetes vonásává lesz.

217. kép. Michel-Angelo: Madonna.
(Firenze, Nemzeti Múzeum.)

Azok között a szakértők között, kiket a firenzeiek a Dávid elhelyezése 
iránt megkérdeztek, ott volt Lionardo is, ki néhány év előtt tért vissza hazájába
s akivel a nehéz természetű Michel-Angelo többször összezördült. Nemsokára 
mérkőzniök is kellett; Buonarroti, akit a Dávid elkészülése óta hazájában a
világ legnagyobb szobrászának tartottak, 
kelni azzal a honfitársával, akit viszont 
lannak.

a festészetben is kész volt versenyre 
ebben a művészetben tartottak párat-

Hogy a festészetet időközben nem hanyagolta el, arról a Szent Családot 
ábrázoló, Angelo Doni számára készült s most a firenzei Uffizi-gyüjtemény 
Tribunájában elhelyezett kerek festménye tanúskodik. (218. kép.) Itt a művész a 
kép eszmei tárgyának kevéssé megfelelően, egészen profán fölfogással, a mez­
telen testrészeknek kissé fémszerű modellálásával, inkább mozdulatproblémák 
virtuóz megoldására való sikeres törekvéssel helyezi a három szereplő főalakot
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— Kinek művészi

218. kép. Michel-Angelo: Szent család. 
(Firenze, Uffizi.)

szorosan egymásba záruló csoportba, míg a hátteret — ismét csak a művészi 
feladat érdekessége kedvéért — meztelen ifjak alakjai töltik meg.

Ha már e kép szerkesztésében is némelyek — talán joggal — a Lionardo 
egyidejű kompozícióival való versengést vélnek megpillantani, még tágabb tere 
nyílt erre Michel-Angelonak, mikor Soderini kettőjüket a kormánypalota nagy­
termét díszíteni hivatott falképek festésével bízta meg. Mindkét kép tárgya Firenze 
hadi történetéből volt merítve, a Lionardoé az Anghiari melletti csatát, a Michel- 
Angeloé a pisaiak ellen folytatott küzdelmek egy epizódját tüntette elő. Egyik 
sem készült el s mindkettőnek még kartonrajzai is elpusztultak, úgy hogy a 
Buonarrotiénak is csak egyes részeit ismerjük Marcantonio s mások metszetei­
ből ; annyi azonban kétségtelennek látszik, hogy Michel-Angelo nagy vetély- 

bizonyos befolyást gyakorolt az ő e korbeli 
rajzaira — főleg a meztelen testek mesteri 
rajzolásával igyekezett elhomályosítani, amiért 
képe tárgyául az ellenségtől fürdésközben 
megtámadott katonákat választott. És azt is 
elülhetjük Vasárinak és Benvenuto Cellininek, 
hogy e kép az összes egykorú művészek 
bámulatát keltette föl s hogy a festészek és 
szobrászok egyaránt tanulmány tárgyává tet­
ték azt, közöttük Ráfael is.

Mert 1504-ben az ifjú Ráfael is Firenzébe ke­
rült s ott talán személyes összeköttetésbe is ju­
tott a két nagy, vetélykedő mesterrel, bár erre 
nézve, fájdalom, minden adatot nélkülözünk.

Michel-Angelo és Lionardo mellett egyéb­
iránt Firenze akkoriban mind a szobrászat­
ban mind a festészetben tekintélyes művész­
gárdával ékeskedett. A régibbek ritkuló sorait 
Mikor az óriás-szobor vésése került szóba, 

is, — tulaj donképeni nevén Contucci da
Monté Sansavino (14(10 — 1529.) — aki, bár már Antonio Pollaiuolo tanít­
ványa is volt s 15 évvel idősebb Michel-Angelónál, szintén a Medicikertek 
szobrásziskolájában képezte magát s aki azután a nagy Lorenzótól kiküldve 
Portugálban töltött kilenc évet, főleg Lissabonban, a király megbízásából építé­
szeti és szobrászati munkákkal elfoglalva, honnan csak 1500-ban tért vissza 
Firenzébe. Az óriásszobor Buonarrotinak jutott ugyan föladatul, de Sansovino is 
kapott egyéb kisebbek mellett fontos megbízást: a keresztelő kápolna (Battistero) 
egyik kapuja ormán kellett az Üdvözítő megkeresztelésének jelenetét három 
szoboralakban ábrázolnia. A csoportozatot csak a Sansovino halála után állították 
a maga helyére s kétségtelen, hogy a három alak közül csak kettő: a Jézusé s 
a Keresztelő Jánosé a mester saját műve; de ezekben is szembetűnően nyilatkozik 
meg az ő művészeti iránya, jelleme. (219. kép.) Sansovino a firenzei szobrászok

fiatalabb erők kezdték megtölteni, 
jelentkezett Andrea Sansovino
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között első volt, kinek művészetét a Cinquecento szelleme s különösen az antik 
példa egészen áthatotta, de emellett nem volt oly erőteljes egyéniség, mint 
Michel-Angelo, s így nem tudta a primitívek bensőségét és az adott egyéniség 
kifejezésében való hűségét képzeletének gazdagságával s a saját lelkének, alak­
jaiban tolmácsolt megragadó erejével pótolni. Sansovinónak viszont dicséretére 
emelik ki néhányan tárgyilagosságát s azt, hogy nem törekedett minden műalko­
tását főkép a maga egyéniségének kifejezőjévé tenni.

Ezután csakhamar Rómában látjuk, ahol a II. Julius pápa megrendelé­
sére, a S. Maria del Popolo-templomban 
kellett két, aránylag fiatalon elhúnyt bi- 
bornok: Ascanio Sforza (220. kép) és 
Girolamo Basso síremlékeit megalkotnia. 
A két, nagyon hasonló elrendezésű em­
lék mintegy végkifejlődése annak a sír­
emlékművészetnek, melyet a XIII—XV. 
században, elkezdve a gótika névtelen­
jein, a Pisanók, Donatello, Mino, Bregno, 
Rossellino és Desiderio megalkottak s 
mely azontúl már új motívumokkal gaz­
dagodni alig tudván, magát Sansovinot 
is ismétlésekre és sok utódját utánzásra 
indította. A fejlődés folytonossága mellett 
azonban a bibornoksirok szembetűnően 
mutatják a plasztikai művészet átmenetét 
is a Quattrocentoból az új korszakba, ami 
egyrészt az építészeti elem uralomra jutá­
sában s ennek és a szobordísznek átgon­
doltabb harmóniájában nyilvánul, más­
részt az alakok megszerkesztésében való 
nagyobb szabadságban és bátorságban.

Az érdemes mester munkásságá­
nak utolsó éveit egészen a loretói Santa

219. kép. 
Andrea Sansovino : Az Üdvözítő keresztelése.

(Firenze, Battistero.)

Casa domborműveinek szentelte. Ezt a híres búcsújáró szentélyt a jámbor hívők 
tudvalevőleg a Boldogságos Szűz nazarethi házaként tisztelik, melyet angyalkezek 
hoztak az Adria partján meredező szintre, ahol pompás templom és pápai palota 
épült köréje. Ez a kegyeletes hit magyarázza meg a nagy díszt, mely a szent 
hajléknak márványburkolatát jellemzi: domborművei a dekoratív szobrászat 
legpazarabb pompájú, de nem minden részükben valódi műbeccsel bíró alkotásai 
közé tartoznak. Sansovino valószínűleg a relief-ábrázolások két csoportját készí­
tette maga, nevezetesen a homlokoldalon az angyali üdvözlet jelenetét (221. kép) 
s a déli hosszoldalon a kis Jézust imádó pásztorokat. A plasztikai dísz túlnyomó 
részét előbb a mester vezetése alatt, majd — halála után — valószínűleg az ő 
tervei szerint más szobrászok állították elő. De Andrea Sansovinónak — kinek nem



220. kép. Andrea Sansovino : Ascanio Sforza bibornok síremléke. 
(Róma, S. Maria del Popolo.)



221 kép. A loretói Casa Santa homlokoldala Andrea Sansovino domborművűvel
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utolsó érdeme a tanítványaira és követőire gyakorolt nagy és nemesítő hatása — 
legnevezetesebb tanítványát nem találjuk a Santa Casa díszítői között; ez Jacopo 
Tatti, aki mestere tiszteletére szintén fölvette a Sansovino nevet, s erre a névre 
még több fényt hozott, mint annak első viselője; az ő működése méltatásának 
azonban a velencei művészet körében lesz helye.

A többi egykorú szobrászok közül említést érdemel Andrea Ferrucci da 
Fiesole (1465—1526), a firenzei, fiesolei és pistojai dómok számára készített 
szoborműveivel és oltár-reliefjeivel, melyek közül életteljes erejével főkép Marsilio 

Ficinónak síremlékét díszítő pompás mell­
szobra ragadja meg a nézőt (222. kép); 
Ferrucci híre a maga korában messze ter­
jedt s Mátyás király és Bakócz esztergomi 
érsek is foglalkoztatták őt, bár biztosan 
kimutatható műve itt nem maradt; kétes, 
hogy az esztergomi szép Bakócz-kápolna 
neki tulajdonitható-e ?

Inkább a dekoratív szobrászat terén 
szerepeltek a már koros Giuliano da 
San Gallo (1445—1516) — egyúttal épí­
tész — és Benedetto da Rovezzano 
(1474—1554); ez utóbbi Szent Gualberto 
legendáit örökítette meg domborművek­
ben, melyeknek maradványait ma a firenzei 
nemzeti múzeumban őrzik.

A firenzei festészetben is kezdett már 
ekkoriban tért foglalni a Cinquecento nem­
zedéke. Michel-Angelo kortársai közül né­
melyikkel más vonatkozásban fogunk meg­
ismerkedni ; itt két tanulótársáról kell meg­

222. kép.
Andrea Ferrccci: Marsilio Ficino mellszobra.

(Firenze, dóm.)

emlékeznünk, Giuliano BugiardinhőI (1475—1554) és Ridolfo Ghirlandajo- 
ról (1483—1561).

BuGiARDiNit személyes, szoros barátság fűzte a vele egykorú Michel- 
Angelóhoz, kinek művészi befolyása azonban csak később s nem épen előnyére 
érvényesült e festő képeiben; kevés eredetiséggel megáldott tehetség, de szor­
galmas és lelkiismeretes művész lévén, Bugiardini sok képet, különösen Madonna­
képet festett, melyek nagy része Bolognában látható, s melyek váltakozva a 
Ghirlandajo, Mariotto Albertinelli, Lionardo, Andrea del Sarto, Ráfael s végül a 
Michel-Angelo modorára emlékeztetnek, úgy, hogy azokat több esetben e meste­
rek egyike-másikának tulajdonították is.

Ridolfo Ghirlandajo a Michel-Angelo festészeti mesterének, Domenico 
GHiRLANDAjonak (1449—1494) fia volt, tanítványának alig mondható, mert atyját 
kiskorában vesztette el, bár a közt a sok befolyás közt, mely a Ridolfo kevés 
önálló erővel, de annál több formálódás! képességgel fölruházott talentumának
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fejlődésére hatással volt, atyja jól ismert firenzei nagy számú freskóinak erélyes 
realizmusát is kétségkívül fölismerhetjük. Ezt a művészt már hosszú élete is a 
stílváltozások és átmenetek különös képviselőjévé avatta; fiatalkori képei még 
egészen a Quattrocento — főkép az umbriaiak — modorának körében mozog­
nak ; elrendezésére nézve ilyen, különösen a Luca Signorelli csoportosítására 
emlékeztető, budapesti képtárunkban levő, a kis Jézus imádását ábrázoló, jól 
hangolt, erős színeivel 
kiváló képe is, kétség­
telenül egyik legjobb 
alkotása. (223. kép.) * 
Egy ideig erősen be­
folyásolta őt Lionardo, 
később aztán majdnem 
egészen a Ráfael ha­
tása alá került, kivel 
baráti viszonyba is lé­
pett, segédje is volt 
Firenzében, Rómába 
azonban már nem kö­
vette őt, hanem szülő­
városában maradt, s 
pályája utolsó szakában 
a hanyatló Cinquecento 
teljes modorosságába 
látszik merülni.

♦ * *
A csatakép karton­

jain folytatott munkájá­
tól Michel-Angelot egy 
oly meghívás szólította 
el, mely egész életére s 
művészi pályájára nézve 
döntővé volt válandó.

22j. kép. Ridolfo Ghirlandajo: A gyermek Jézus imádása.
(Budapest, Szépművészeti Múzeum.)

1503-ban meghalt a rettegett VI. Sándor (Borgia) pápa s III. Pius 
(Piccolomini) néhány napi közbeeső uralma után Giuliano della Rovere követte 
őt a pápai tronon II. Julius név alatt, mely név hivatva volt egy össze­
hasonlíthatatlan fényű korszakot jelölni meg Róma s a világ művészetének tör­
ténetében.

Az új pápa kevéssel trónralépte után építésze, Giuliano da San Gallo út­
ján Rómába hívta az akkor (1505) harminc éves Michel-Angelót s megbízást

Leíró lajstrom 58.68. szám.



236 A Cinquecento festészete és szobrászati

adott neki síremléke elkészítésére. A művész lángoló lelkesedéssel fogott hozzá 
feladata teljesítéséhez; tervet rajzolt, melytől a pápa el volt ragadtatva; nyolc 
hónapra a carrarai márványhegyekbe költözött, ott maga nagyolta ki a márvány­
tömböket, melyekből az óriási emlék alkatrészei, szobrai lettek volna faragandók. 
Mire azonban a töménytelen márványt nagy viszontagságok között Rómába szál­
lították, ott a Szt. Péter-bazilika előtti téren fölhalmozták s Michel-Angelo hozzá­
látott a tulajdonképeni szobrászi és építészi munkához, a pápának egy hirtelen 
elhatározása az egész síremlék-tervet elvetette s kárpótlásul a művészt a pápa 
nagybátyjától, IV. Sixtustól alapított pápai házi kápolna, az úgynevezett Cappella 
Sistina mennyezetének festői díszítésével kínálta meg.

Hogy e váratlan fordulat előidézésében mennyi része volt a szeszélynek, 
mennyi az előítéletnek, mennyi a Péter-bazilika újjáépítési terve fölmerültének s 
mennyi a Michel-Angelo iránt féltékenykedő Bramante cselszövényeinek ? azt a 
művészettörténetnek aligha fog sikerülni valaha teljesen földeríteni. Annyi bizonyos, 
hogy a pápa tervének változása s a kíméletlenség, mellyel Michel-Angelónak 
emiatt találkoznia kellett, mélyen elkeserítette az érzékeny és szenvedélyes mű­
vészt, ki emiatt valósággal megszökött Rómából s csak Soderini közbenjárására 
volt hajlandó később ismét pápai szolgálatba lépni Bolognában, ahol 1506 őszén 
időzött a harcias pontifex s ahol megbízásából a művész ércszobrát készítette el 
diadala emlékéül. A szobor azonban ép oly rövid életű volt, mint a pápa bolognai 
uralma: az elűzött s újra visszatért Bentivoglik ledöntették a pápa diadalemlékét 
s ferrarai Alfonso ágyúöntésre használta föl a Michel-Angelo alkotását, kitől 
ilyenképen egyetlen ércszobor sem maradt reánk.

A pápa és a művész viszálya hamar véget ért tehát, de a «síremlék tragé­
diája» egész életén át kínozta Michel-Angelót.

Mikor a művész meggyőződött róla, hogy a pápa a síremlék tervével vég­
legesen szakított, nagy nehezen rászánta magát a másik föladatra: a mennyezeti 
freskók megfestésére. El nem vitatható történeti tény és egyik legrejtélyesebb 
jelensége a művészlélek pszichológiájának, hogy Michel-Angelót szinte rá kellett 
kényszeríteni annak a művének a megalkotására, amelyet művészpályája legtel­
jesebb és legtisztább sikerének tekinthetünk. Mert habár az olasz renaissance a 
képzőművészet három nemét: az építészetet, a szobrászától és a festészetet 
sokkal szorosabban együvé tartozónak tekintette, mint mi tekintjük jelenleg, s 
Michel-Angelo tényleg mind a hármat gyakorolta, kétségtelen, hogy ő magát 
első sorban és főként mégis szobrásznak vallotta, sőt hogy ezt a művészetet a 
festészet fölébe helyezte, az kitűnik abból a jellemző nyilatkozatából is, mely 
szerint a festészetnek érdeme az, ha amit alkot, szobrászi jelleggel bír, ellenben 
a szoborműnek hátrányára válik, mihelyt festői jelleget ölt fel.

A Vatikán-palota Sistina-kápolnájának oldalfalait még IV. Sixtus rendelke­
zéséből három firenzei és három umbriai mesternek Mózes és Jézus történetét 
ábrázoló festményei díszítették; a középen tükörszerűvé lapuló dongaboltozat 
azonban csak csillagos égnek volt festve s ezt kellett most Michel-Angelonak 
festőileg kiképeznie, még pedig egészen szabadon választva tárgyait, mert az



XIX. TÁBLA.

224. kép. Michel-Angelo: Bűnbeesés és kiűzetés a paradicsomból. (A Sixtus-kápolna mennyezetén).
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első szegényes tervezetet a pápa a művész ellenvetésére rögtön elejtette s kijelen­
tette, hogy fessen amit akar.

A feladatot megnehezítették nemcsak az óriási méretek, hanem az a körül­
mény is, hogy Michel-Angelo tényleg egészen járatlan volt a freskó-festésben,* 
emiatt néhány fiatal firenzei festőt segítségül is hivott kezdetben, de ezek mun­
kájával elégedetlen lévén, csakhamar hazaküldte őket s egymaga látott hozzá és 
végezte be mintegy ötödfél évi idő alatt a rengeteg munkát, folytonos küzdelem­
ben előbb a szokatlan technika nehézségeivel, majd a vakolásból kitört penésszel, 
testi szenvedésekkel, sőt nélkülözésekkel s végül a pápa türelmetlenségével, ki 
már az állványokról való ledobatással fenyegette, ha el nem készül munkájával.

Már a munka befejezése előtt is jutott annak eredményéből Róma közön­
ségének ízelítő: a pápa követelésére ugyanis az 1511 nyaráig elkészült felét a 
mennyezeti festéseknek Mária mennybemenetelének előestéjén az állványok lebon­
tásával láthatóvá tették s ez az esemény annyiban fontos e freskók keletkezésé­
nek történetében is, amennyiben valószínűleg ekkor szerzett tapasztalatainak 
hatása alatt a művész további munkáján bizonyos modorbeli változások mutat­
koznak.

Midőn végre az 1512. év mindenszentek napján a teljesen elkészült mű 
föltárult a bámuló Róma szemei előtt, a benyomás, melyet annak látása különö­
sen a művészvilágra gyakorolt, valóban az az érzés lehetett, hogy most már 
lezárhatók a festészet évkönyvei, mert ezen a mennyezeten Michel-Angelo min­
dent megfestett, amit ecsettel alkotni lehet.

Michel-Angelo el nem kerülhetvén — már választott tárgyai beoszthatása 
szempontjából is — a roppant terjedelmű s építészetileg tagozatlan mennyezet 
megfelelő tagozását, architektúrát is kellett festenie s azt díszítéssel ellátnia. De 
nyilvánvaló, hogy emellett a szem megtévesztésének közönséges mesterfogásaira 
nem is gondolt, amint általán ő — ép úgy mint Ráfael — mennyezeti freskóinál 
nem alkalmazta az ú. n. békatávlatot, nem úgy festett, mint a hogy azokat a 
dolgokat a föltekintő szemnek a valóságban látnia kellene. A mennyezetfestésnek 
ez a neme valószínűleg a Mantegna kezdeményezésére Eszak-Olaszországban 
terjedt el először s a Michel-Angelo és Ráfael idejében már ismeretes lehetett, ’ 
de ők mennyezeti freskóiknál — melyeknek tárgya is körülbelül kizárta volna ezt 
a modort, — csak a közönséges, a vízszintes vonalban való nézésnél megszo­
kott perspektívát alkalmazták. Ami pedig a díszítő-elemet illeti, Michel-Angelo — 
mellőzve a díszítésnek majdnem minden élettelen elemét, — egyetlenegy motí­
vumot használt bámulatos változatosságban és gazdagságban, azt a motívumot, 
amely az ő gondolatközlésének tulajdonképeni eszköze, művészetének tulajdon-

* Az «al fresco· festés frissen vakolt falterületet feltételez, úgy hogy a színek (víz­
festékek) a nedves vakolásba olvadnak; ezért a kezelés rendszerint «alia príma· történik, vagyis 
a megkezdett rész mindig be is fejezendő, mert a későbbi ráfestés nem adja meg a kívánt 
hatást. A freskófestésnek ez a technikája természetesen különös gyakorlatot, sőt képességet, haj­
lamot igényel.
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képeni nyelve volt: a lélek minden indulatától mozgatott emberi alakot, fűképen 
a mezítelen emberi testet, a Cinquecento művészetének legsajátabb ideálját.

A mennyezet figurális festményeinek főalakjai tizenkét jós, egymást fölváltó 
hét férfi és öt nő, akik a világmegváltás misztikus jóslatát jelképezik. A hét 
próféta: Jónás, Jeremiás, Dániel, Ezechiel, Esaiás, Joel és Zachariás; az öt 
Sibylla: a libyai, a perzsiai, a cumaei, az erythraeai és a delphii, valamennyien 
két-két gyermekded géniusz segítő, sugalmazó társaságában, a festett pillérek 
közeiben trónolnak. Ezek közé csoportosulnak a megváltás előzményei és elő­
jelei, a világ teremtésétől kezdve a bűnbeesésen és a zsidó nép történetén 
keresztül.

A bolthajtás középső síkját elfoglaló öt kisebb és négy nagyobb négyszögű 
mezőt, — melyek mintegy a mennyezetnek a festett architektúrát áttörő nyílásait 
képviselik, — a teremtés és őstörténet jelenetei foglalják el: a világosság el­
választása a sötétségtől, az égi testek, a növényzet, az állatok, azután Adám, 
végül Éva teremtése; ezeket követi a bűnbeesés és a paradicsomból való kiűze­
tés, Noé és családja hálaáldozatának bemutatása, mely — technikai okokból — 
sorrendben megelőzi a vízözön képét, végül Noé ittasságának és kigúnyoltatásá- 
nak jelenete. A teremtés története tehát legvégül is az emberi gyarlóságban, a 
bűnben hangzik ki, amely el nem hagyta Adámnak azokat az ivadékait sem, 
akik a nagy pusztulástól megmenekültek s amelynek kárhozatától csak az engesz- 
telés egy újabb ténye: a megváltás szabadíthatta meg az emberiséget. A mennye­
zet szélein, a próféták és Sibyllák sora alatt láthatók azután a zsidó nép törté­
netének jelenetei: a négy szögletbe helyezett, legjelentősebb — bár néhol 
majdnem az érthetetlenségig összevont — ábrázolások oly eseményeknek vannak 
szánva, melyek mind az «Isten választott népe» fölött őrködő gondviselés mentő 
lényeinek, tehát az üdvözítés előhírnökeinek tekinthetők: az érckigyó csodája, a 
Holoferneszt megölő Judith, a Goliáthot legyőző Dávid és az Eszthertől leleplezett 
Hámán bűnhődése. Az ablakok fölötti félkörivek és a boltcikkelyek közötti csúcs­
ívek képei genreszerű jelenetekben ábrázolják Krisztus őseit, vagyis a váltakozó 
nemzedékek életét egész a Megváltó születése koráig, az ő leszármazásának táb­
lákkal jelzett rendjén. Megannyi állomásai az élet terhes vándordíjának, telve 
fáradsággal, gonddal, de enyhítve a családi élet melegétől és áthatva a Messiás 
eljöveteléért esdő vágyódástól.

Az összes többi alakok, — a szokásos elnevezések szerint: «Ignudi», vagyis 
mezítelen ifjak és «bimbi, putti» vagyis gyermekek, — úgyszintén a fekvő föld- és 
folyóistenek, tisztán dekoratív jelentőséggel bírnak; egy részök márványalakként 
van festve, egy részök bronz színben, mint Kariatidák, vagy mint névtáblák 
tartói; azonban a pillérek zsámolyain ülő húsz hatalmas termetű mezítelen ifjú, 
kik tölgylombokból és gyümölcsökből font füzéreket látszanak oszloptól-oszlop- 
hoz vonni, a napbarnított ifjú test életteljes színeiben pompázik.

Az egész freskó-ciklus szemlélését és élvezetét mindig megnehezítette a 
mennyezet rendkívüli magassága, a bonyolult beosztás, a tárgyak sokszerűsége 
s különösen az emberi alakok roppant száma (állítólag 343), mely mellett az
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egészről egységes benyomást nyerni alig lehet. Ma még fokozza ezeknek a zavaró 
körülményeknek a hatását az immár négyszáz éves festéseknek a korral előhaladó 
romlása.

225. kép. Michel-Angelo: A delphii Sibylla. (A Sixtus-kipolna menyezetén.)

Michel-Angelo itt nemcsak formákban gyönyörködni és általok gyönyörköd­
tetni akart, hanem történeteket is tudott a maga lapidáris egyszerűségével meg- 
ragadóan elbeszélni. A Teremtő alakját a képzőművészet számára — mondhatjuk 
végérvényesen — ő teremtette meg; utána senkinek, még Ráfaelnek sem jut-
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hatott eszébe az ábrázolásnak ezen a módján változtatni; szemünk, értelmünk, 
képzeletünk a legmagasabb lényre csak ilyen emberi formában ismerhet rá.

És ezt a megrendítő fenségű alakot szelíd atyai szeretettel látjuk «alkonyi 
felhő gyanánt« az első emberhez leszállani, hogy őt a még ólomsúllyal ráboruló 
álomból teremtő erővel életre ébressze. Ez az «Adám teremtése» (201. kép) talán 
legmagasztosabb képe a ciklusnak, sőt némelyek szerint létrehozása legihletesebb 
pillanata volt a Michel-Angelo egész művészi munkásságának. Az életrekeltett 
Ádám mint a tökéletes ember mintaképe fekszik a szűz föld egy ormán s emeli 

226. kép. Michel-Angelo: Esaiás próféta. 
(A Sixtus-kápolna mennyezetén.)

fejét hála-, bizalom- és reményteljes te­
kintettel teremtője felé, «mint virág a nap 
felé». (H. Grimm.) Az Isten alakját körül­
lengő bő köpenyt gyöngéd szellő duz­
zasztja kerekre s belőle mint egy fészek­
ből néznek csodálkozó, kiváncsi szemeik­
kel a gyermekded angyalok hatalmas földi 
képmásukra.

Ha Michel-Angelo ebben az Adámjá- 
ban a tökéletes férfialak ideálját akarta 
nyújtani, gondoskodnia kellett a nőiség 
ideáljának melléállitásáról is. Éva három­
szor jelenik meg ; a szelíd nőiesség kifeje­
zését viseli magán főképen megteremtése 
jelenetében, melynek kompozíciója félre­
ismerhetetlenül mutatja a Jacopo Quercia 
bolognai hasonló tárgyú domborművének 
hatását. Legszebb a paradicsomban, a tudás 
fájának árnyékában ülő Éva-alak (224. kép 
a XIX. táblán), amelyben a tökéletes ido­
mok és viruló szépség fejedelmi büsz­
keséggel s a végzetet maga ellen kihívó 
elszánt akarattal párosulnak; méltán tart­
ják ezt a művész legnemesebb női akt­

jának, a Medici-sirok Aurorája jóslatának. (Justi.) A paradicsomból kiűzőitek 
jelenetének Éváját már a bűntudat és az aggodalom némileg megtörte ; mégis 
nőies kíváncsisággal néz vissza, hogy lássa: milyen az angyal, ki őket elűzi?
vagy talán az elvesztett paradicsom felé vet még egy utolsó pillantást?

A vízözön képe — Michel-Angelonak az utolsó ítélet mellett legnagyobb 
terjedelmű kompozíciója — bő alkalmat nyújtott neki folytatni azt, amit a firenzei 
Palazzo Vecchio kartonjain megkezdett: remekelni a kapaszkodás, sietség és 
küzdelemtől feszült izmok, a szokatlan helyzetekben mutatkozó tagrövidülések 
ábrázolásában. Ez a sajnálatosan megrongált állapotban levő része a freskóknak, 
úgy mint a hozzá tárgyban és modorban legközelebb álló szögletképek: az érc­
kígyó s Hámán bűnhödésének jelenetei, félreismerhetetlenül emlékeztetnek a Lao-
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koon-csoportra, mely annál mélyebb benyomást tehetett a művészre, miután 
jelen volt ennek az antik műremeknek a Titus palotája romjaiból való kiása­
tásánál.

A mennyezet különálló alakjait Michel-Angelo talán még nagyobb szere­
tettel — mondhatni szenvedéllyel — alkotta meg, mint históriai képeit. A prófé­
ták és Sibyllák alakjai közül csak az egyetlen Jónásnál, — kit épen a hal 
gyomrából menekülve s már mintegy az istenséggel perbeszállva ábrázolt, — 
hódolhatott a meztelen test festésében való kedvtelésének. A többi próféták és
Sibyllák váltakozó, egymástól teljesen el­
szigetelt, külön életet élő alakjaiban nem­
csak az öltözék, a ruharedőzet monu­
mentalitásában sikerült Michel-Angelónak 
utolérhetetlent alkotnia, hanem ezekben 
az «emberfölötti emberek «-ben olyan egyé­
niségeket is teremtett, melyek minden 
idők számára a művészi jellemzés és 
lélekfestés legelsőrendű típusaivá váltak.

Kitörölhetetlenül vésődik például min­
den néző leikébe a klasszikus görög 
ruházatban ábrázolt Sibylla Delphicának 
tágra nyitott, ihletében mintegy túlvilág! 
látományra függesztett szeme (225. kép); 
Esaiásnak, a szeplőtelen fogantatás hír­
nökének rejtélyes álmodozása, melyből 
mintha közeledő veszély moraja vagy égi 
szózat rázná föl (226. kép); a Libycának 
erőteljes, fiatal szépséget valószínűleg azért 
adott a mester, mert szerepére nézve hiá­
nyozván minden hagyomány, alakját sza­
bad képzelete szerint alkothatta meg. En­
nél is, mint mindegyiknél a könyv jelzi 
a sors titkaiba való elmélyedést, nem az 

227. kép. Michel-Angelo: Jeremiás próféta. 
(A Sixtus kápolna mennyezetén.)

irásszalag, melyre a régiek mindegyiknek jóslatát fölírták. Ezechielnek heves, 
szinte ijedten izgatott mozdulata, mellyel a szélrohammal jövő mennyei látományt 
fogadni s azzal mintegy vitatkozni látszik, mintha még szolgáló szellemeire, a 
háta mögött settenkedő puttókra is átterjedne. A végítéletet jövendölő Sibylla 
Erythraeának pompás öltözéktől borított férfias, athletaszerű termete mintha a 
természetfölötti szellemi erőket a testben is példázná; az örökifjan ábrázolt Dá­
niel az egyetlen, ki könyvét nem arra használja, hogy belőle kiolvassa a jövő 
titkait, hanem arra, hogy buzgó sietséggel beléirja álomlátásait. A cumaei Sibylla, 
ki már Ovidius idejében 700 éves volt, félelmes, de nem visszataszító rútságú 
óriásasszony, aki betűzve olvasni látszik azokból az utolsó sorskönyvekből, 
melyeknek árában Tarquiniusnak az elégetteket is meg kellett fizetnie. És
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végül és mindenekfölött rabjaivá leszünk a pusztulás prófétája: Jeremiás képé­
nek (227. kép), amely a művész legszemélyesebb alkotása itt, valódi képe 
fájdalomtelt, borongó lelkének, melyet hátrahagyott nekünk, mint ahogy a 
quattrocentisták hátrahagyják Sixtus-kápolnai történeti képeiken külső képmásu­
kat. A Savonarola beteljesedett szörnyű jóslatait lelkében hánytorgató, hazája, 
Firenze sorsa fölött elbúsult művész lelkének képe ez, mely a próféta szavaival 
mondani látszik: «Óh ti, akik áthaladtok utamon, nézzetek ide, vájjon van-e fáj­
dalom oly nagy, mint az enyém?»

Míg a Sibyllák és próféták képeinek megszerkesztésénél a mester képzele­
tét a hagyomány és a szentirás némileg mégis megkötötte, az «Ignudi» vagyis 

mezítelen ifjak — mondhatjuk Atlasok — 
dekoratív alakjainak festésénél teljesen sza­
bad szárnyra ereszthette azt. (228. kép.) És 
Michel-Angelo búsásan élt is ezzel a szabad­
ságával s a rugékony, hajlékony ifjú izomzat 
megfeszüléseinek és megereszkedéseinek, az 
ellentétes mozgású tagok egyensúlyozódásá- 
nak (Contrapposto), sőt a fiatalos élénkség 
minden megnyilatkozásának pajzánságban, 
ijedelemben, sietségben, annyiféle változatát 
hozta belé ebbe a húsz alakba, mintha az 
ember testi és lelki változékonyságának tel­
jes, tudományos registerét akarta volna nyúj­
tani. Bár kétségtelen, hogy a művész ezek­
nek az alakoknak a megszerkesztésénél erős 
hatása alatt állott a római antik szobor­
műveknek is, főcélja bizonyára mégis az

228. kép. Michel-Angelo: Dekoratív alak. volt: az emberi test szépségében való gyö- 
lA Sixtus-kápolna mennyezeten.) nyörködésének széles tért nyitni, formaérzé­

két egyszer minden korláton túláradni hagyni 
s megmutatni, hogy az emberi test egyedüli kifogyhatatlan bőségű tárgya a 
művészi alkotásnak s hogy a kifejezés eszközeinek öntudatos korlátozásában 
nyilatkozik meg az igazi művész eszmevilágának végtelen gazdagsága.

A bőség és erő ilyen önmérséklete s a valóban nagynak, nemesnek és jelen­
tősnek minden mellékes és kicsinyes fölébe helyezése mutatkozik a Sistina mennye­
zeti freskóinak általános jellemében és főleg színezetében is. Abban a grandiosus 
egyszerűségben, amellyel Michel-Angelo nemcsak az aranyozásokat s a legkedvel­
tebb és legbecsesebbnek tartott színeket: a bíbort és ultramarinkéket kerülte, de 
képei élettelen elemeinél is szembetűnően csak a legszükségesebbekre szorítko­
zott ; így például a növényzetet a teremtés jelenetében néhány fűszál, a földet 
egy sziklalejtő, a paradicsomot egy fa képviseli. Látszik, hogy a művész sajnált 
minden kis területet, melyet szerkesztésének legfőbb, az ő szemében egyedül 
méltó tárgyától: az embertől elvonnia kellett.
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A Buonarroti életének első, körülbelül 1516-ig terjedő korszakában, melyet 
itt lezárunk, a pápai síremlék díszítésére szánt főbb alakok közül három jött 
létre: a két rabszolgáé, melyeket a Louvre gyűjteménye őriz és a Mózesé, mely 
a jelenleg látható emlék közepét foglalja el, a Pietro in Vincoli templomban, 
Rómában.

A megkötözött rabszolgák alakjainak (229—230. kép) jelképes értelme örök 
rejtély fog maradni; a harczias pápától leigázott tartományokat akarta-e a művész 
bennök megszemélyesíteni, vagy a Julius halála következtében uralmukat és sza­
badságukat vesztő erényeket és művészeteket? nem tudhatjuk, de nem is kutatjuk.

229. kép. A haldokló rabszolga.
Michel-Angelo szobrai

230. kép. A lázadó rabszolga, 
a párizsi Louvreban.

Még az iránt is eltérők a vélemények, vájjon a két ekkor elkészült alak közül 
az, a melyik mintegy lemondva a zsarnokság elleni küzdelemről, fájdalmas nyu­
galomra hajtja fejét, haldokló-e, mint legtöbben hiszik, vagy csak alvó, mint 
Eugen Müntz mondja? Csak az iránt ért egyet mindenki, hogy művészi szép­
ségre ez a két alak s különösen a nyugvó, a Michel-Angelo legremekebb alko­
tásai közé tartozik, melynek példája — mint látszik, — a Lionardo emlék- 
szobor-terveire is befolyással volt, s hogy az a kettős megnyilatkozása az 
elnyomatás fájdalmának: a lemondásban és kétségbeesésben az egyiknél, a tehe­
tetlen, de vad ellenállás kitörésében a másiknál, csak olyan prometheusi lélekből 
fakadhatott a minő a Michel-Angelóé volt, ki nyilván itt is, mint a Medicisírok- 
nál, saját lelki életének, nem a dicsőítendő elhunytnak, állított — talán öntudat­
lanul — .emléket.
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Ha ezekben az alakokban a 
ban — el kell ismernünk -— hogy

művész lelkének tükrét látjuk, a harmadik­
van valami félreismerhetetlen s valószínűleg

231 kép. Michel-Angelo: Mózes. (Róma, S. Pietro in Vincoli.)

szándékos vonatkozás, mely a hatalmas pápa lelkületének kifejezéseként is hat 
reánk. A Mózes szobra ez, mely a patriarcha- és papfejedelmet ülve, a törvény-
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táblákra támaszkodva, de parancsoló, szinte fenyegető szigorral előrehajolva, 
fölemelkedni készülve ábrázolja. (231. kép.) E fölfogás kétségtelenné teszi, hogy 
MichelAngelo Mózesben főkép az arany borjú imádása fölött felháborodott, az 
isteni törvénytől elpártoltak kérlelhetetlen üldözésére és megfenyitésére kész tör­
vényhozót látta s annak művészi megjelenítésénél talán saját hazájának, a Me- 
diciek aranyos jármába ép akkor önkényt visszatért Firenzének gyengeségére is 
gondolt.

Ez a szobor, mely méltóbb és megfelelőbb elhelyezésre volt szánva a 
jelenleginél, mely minden részében befejezve, a mintázás finomságainak netovábbját 
mutatja föl s amelyet némelyek a modern szobrászat koronájának tartanak, kétség­
kívül folytatója annak az eszmekörnek, melyet a Sistina prófétáinak sorozata tár 
elénk s legmegragadóbb kifejezője az azokban is megnyilatkozó prófétai szel­
lemnek. Az önuralom, mely a rettenetes alakot még székéhez köti, csak fokozza 
a félelmet, melyet látása kelt, mert nem sejteti, hogy mit forgat elméjében. 
Ekképen a Mózes-szobor legfőbb személyesitője lett annak, a «terribilitá»-nak,* 
amelyet a Michel-Angelo művészi alakítása jellemvonásaként szoktak emlegetni, 
és ha nem is adunk hitelt a Vasari följegyzésnek, aki elmondja, hogy a római 
zsidók szombati napokon tömegesen zarándokoltak el Mózesnek ehhez a szob­
rához s az ő «Capitano»-juk képmását istenként imádták, igazat kell adnunk a 
krónikás ama naiv jellemzésének, mely szerint a Mózes tekintetéből az isteni 
hatalom fensége oly közvetetlenséggel sugároz, hogy a néző szinte könyörögni 
kénytelen: födje el a arcát előle!

Valószínűnek kell tartanunk csakugyan, hogy Michel-Angelo, gyászba 
borulva nagy pártfogójának, II. Júliusnak halála fölött, s hódolni akar\’a az ő 
emlékének, ennek a hatalmas fejedelmi léleknek akart magyarázója, megörökítője 
lenni Mózes-szobra megalkotásakor.

IV. RÁFAEL.

Ugyanabban az időben, melyben Lionardo «Utolsó vacsorá»-jával Milanó­
ban és Michel-Angelo Pietájával Rómában mintegy fölavatta az új korszak 
művészetét, az umbriai iskola leghírnevesebb mestere, Pietro Perugino 
az ő perugiai festőiskolájába egy tizenhét éves ifjút vett föl, aki addig szülő­
helyén, Urbinóban tanult s már gyermekkorában teljes árvaságra jutott. Az ifjú, 
kinek neve Raffaello Sanzio, vagy Raffaeli.o di Giovanni Santi volt 
(szül. 1483) ezen a névén kívül nem sokat örökölhetett atyjától, Giovanni San- 
Titól, aki szerény viszonyok között élt a műszerető Montefeltrék uralma alatt álló 
hegyi városkában s megmaradt képeinek tanúsága szerint mint festő nem tarto-

* A «terribiliti· szót eredetileg II. Julius pápa alkalmazta Michel-Angelóra, mondván : 
• Michel-Angelo borzasztó (terribile), nem lehet vele semmire sem menni!· (L. H. Thode: 
Michel-Angelo u. d. Ende dér Renaissance 1. köt. 41. 1.)
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zott a Quattrocento kiválóbb művészei közé. Hogy fia gyermek- és serdülő évei­
ben Urbinóban kitől tanult festeni ? az mindeddig megoldatlan kérdés. Atyját 11, 
sőt némelyek szerint már 9 éves korában vesztette el s a század végénél előbb 
a perugiai mesterhez tanítványul nem szegődhetett. Urbinóban abban az időben 
csak egy nevesebb festő működött, ki Ráfaellel későbbi pályáján is szoros össze­
köttetésben maradt: Timoteo Vitt, vagy Della Vite (14G7—1523); való­
színűséggel bír tehát a föltevés, hogy ő volt a mester első oktatója. Ez a 
Timoteo Viti ferrarai származású volt s Bolognában a Francia műhelyében dol­
gozott mint ötvös és festő; képei, melyek lelkiismeretes, gondos munkára és 
gyöngéd, lágy érzelemre vallanak, világosan mutatják a Francia, továbbá az 
umbriaiak, különösen Pinturicchio, s végül a Ráfael váltakozó befolyását. Leg­
erősebbé vált ez az utóbbi, mert ebben az esetben is észlelhető az, ami a 
művészet történetében gyakori jelenség, hogy t. i. az egykori tanító idővel a tanít­
vány szerepébe jutott nagyobb tehetségű növendékével szemben.

Hogy Ráfael perugiai tanulmányideje előtt is már gondos oktatásban része­
sült, azt némely, zsenge ifjúkori festménye és rajza is bizonyítja, melyen a 
Perugino befolyását semmi sem árulja el; ilyen a «Lovag álmá»-nak nevezett 
bájos, kis allegóriái kép a londoni National Gallery-ben.

Az ünnepelt perugiai mester s vele az egész umbriai iskola túlhaladta már 
dicsőségének delelőpontját, mikor a fiatal Ráfael odakerült. Az érzelem benső- 
ségét, a rajongás miszticizmusát, a kifejezés naiv ünnepélyességét, mely ezt az 
iskolát oly vonzóan jellemezte, édeskés, modoros formalizmus kezdte fölváltani. 
De a Perugino művészetének hatása még elég erős volt arra, hogy a fiatal fes­
tőnek csodálatos alkalmazkodási és alakulási képességgel bíró tehetségét egé­
szen magához ragadja, úgy, hogy az alatt a négy év alatt, melyet Ráfael való­
színűleg az umbriai mester oldalánál töltött, ő valóban úgy tűnik fel, mint a 
Perugino ifjúkorának visszaidézője, mert fiatal lelke üdeségét, ébredező láng­
eszének még öntudatlan erejét vitte belé a tőle eltanult művészetbe.

A Perugino nagy elfoglaltsága mellett kétségtelen, hogy ő saját képein is 
igénybe vette a Ráfael közreműködését, amit annál könnyebben tehetett, mert 
a növendék munkája nagyon hasonló volt a mesteréhez. Egy másik, Peruginó- 
nál ifjabb, de Ráfaelnél jóval idősebb umbriai festő is befolyással lehetett rá: 
Bernardino Pinturicchio (1455—1513), ki a Perugino műhelyének vezetője 
volt egy ideig, s kinek ma sokan a Ráfael híres velencei vázlatkönyvének rajzait 
is tulajdonítják s aki a sienai Libreria freskóinak rajzolásánál bizonyára szintén 
igénybe vette fiatal pályatársa segítségét, úgy, hogy emennek fölényes tehetsége 
valószínűleg busásan térítette vissza azt, amit az idősebb művésztől vala­
mikor tanult.

A Ráfael perugiai korszakának különösen két alkotása vonja magára figyel­
münket ; mindkettő a boldogságos Szűz életéből meríti tárgyát, mintegy sejtetve, 
hogy szerzője minden korok legnagyobb Madonna-festője lesz idővel. A korban 
előbbi: «Mária megkoronázása» most a Vatikán képtárában van, tehát a «Trans- 
figuratió» közelében, ahol ekképen a mester első és utolsó nagy alkotása szem-

1
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lélhető. Ráfael azonban e képet egy előkelő perugiai hölgy, Maddalena Oddi 
megrendelésére a Szent Ferenc ottani temploma számára festette, az alája tar­

aja. kép. Rafael : Mária férjhezmenetele. (Milano, Brera).

tozó polccal (Predella) együtt, mely az angyali híradást, a három király imádását 
s a.csecsemő Jézus bemutatását a templomban ábrázolja. A fő-kép, melyen alant 
a Szűz anyának liliomokat és rózsákat termő nyitott sírját az álmélkodó apos­
tolok állják körül, míg fenn, zenélő angyaloktól környezve, az Üdvözítő koro-
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názza meg a megdicsöültet, bár még egészen a Perugino modorát mutatja, 
mégis a húsz éves művésznek mesterénél sokkal gondosabb és lelkiismeretesebb 
természet utáni tanulmányáról tanúskodik, melyet különben a hozzátartozó rajz­
vázlatok is igazolnak. A predella képein pedig még határozottabban nyilatkozik 
Ráfael egyéni művészetének ereje, őszintesége, életteljes alakítási és csoportosi- 
tási képessége.

Alig egy évvel később (1504) készült el a «Sposalizio» (Mária férjhezmene- 
tele), melyet a fiatal mester Perugia közelében, Cittá di Castello-ban festett oltár­
képül s mely most a milánói Brera-múzeum egyik legcsodáltabb dísze. (232. kép.) 
Ez nemcsak a Perugino modorában van festve, hanem tárgyára, általános szerkesz­
tésére nézve majdnem utánzata az umbriai mester két hasonló tárgyú képének, a 
Caen múzeumában levő oltárképnek és egy fano-i predella-festménynek; színe­
zése is még quattrocentoszerűen kemény, a körvonalaktól mereven határolt; a 
fejek legtöbbje édeskés «perugineszk» módon van oldalt hajtva, míg a kezek, 
lábak Timoteo Vitire emlékeztetnek.

De mennyivel több élet és igazság, mennyivel őszintébb, közvetetlenebb 
kifejezés van mégis a gyűrű-átadás körül elfoglalt kezekben, a főpap mozdulatá­
ban, mint az umbriai ábrázolásokban! A részletek egymáshoz való viszonyában 
milyen jótékonyan nyilatkozik meg a legnagyobb kompozicionális feladatok meg­
oldására hivatott tehetség rendező ereje.

1504 őszén már Firenzében találjuk a nagy reményekre jogosító ifjút; 
Toscana fővárosának akkor még elvitázhatatlan művészeti elsőségén kívül való­
színűleg a Lionardo híre vonzotta oda, ki abban az időben épen Firenzében mű­
ködött. Azonban Lionardo mellett még elhatározóbb befolyást gyakorolt idővel a 
fiatal mester tehetségének fejlődésére egy harmadik firenzei festőművész, kivel 
épen a közte és Ráfael között fennálló szoros szellemi rokonságnál fogva itt 
lesz helyén való foglalkoznunk s őt önálló, nagy művészi jelentősége szempont­
jából is méltatnunk: ez Baccio della Porta, máskép: Pagholo del FaTTO- 
rino, domokos rendi szerzetesi s egyúttal művészi nevén: Fra Bartolommeo 
(1475—1517).

Ennek az életéről sem tudunk sokat; mint szegénysorsú fuvaros gyermeke 
korán került a Cosimo Rosselli iskolájába, ahol valószínűleg a nálánál idősebb 
Piero di Cosimo s az ép akkor Firenzében működő Perugino is befolyással volt 
rá. Szövetkezve az egészen különböző természetű Mariotto ALBERTiNELLivel, 
sok képet festett ezzel együtt, míg társát kalandos és nyugtalan hajlam a festé­
szettől eltérítve csapiáros üzletre nem vitte. Bartolommeo is néhány évre 
búcsút mondott a művészetnek, de egészen más okból: Savonarola hitszónoklatai 
elragadták őt; a «hiúságok máglyáján» elégette minden világi tárgyú festményét, 
s midőn a rajongó hitszónok, kit kétszer is lefestett, maga került máglyára, 
hive, a festő, kolostorba vonult. Mikor újra fölvette az ecsetet, sorsa összehozta 
őt Ráfaellel; sokat tanultak egymástól kölcsönösen; Ráfael nyomában úgy látszik 
Rómában is járt, de még kétségtelenebb velencei látogatása, mely festésére is 
nagy kihatással volt.
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Rövid élete alatt (42 éves korában halt meg) Fra Bartolommeo sokat dol­
gozott és munkássága elsőrendű fontosságúvá vált a Cinquecento festőművésze­

233. kép. Fra Bartolommeo: Madonna della Misericordia. (Lucca, Accademia.)

tének megalapításában. Képei s még inkább rajzai világosan mutatják az áttérést 
a firenzei primitívek s Perugino irányától főleg a Lionardo, később a Ráfael 
befolyása alatt is a klasszikus művészethez. A festészetben Lionardo mellett ő 
az első, ki a szerkesztésnél mellőzi a lényegtelen, epizodikus elemeket, a nagy
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jellemalakok, szabad, fenséges mozdulatok, a széles, duzzadó ruharedőzetek s az 
architektonikus csoportosítás hatását éreztetni tudja, ki az alakokba erőteljesebb, 
zártabb körvonalakat, a tömegekbe összhangot és életet hoz be; sőt el lehet 
mondani, hogy az első, ki a művészet keresztén}7 tartalmát klasszikái formába 
öntötte. Mert Fra Bartolommeót mély t'allásos érzés is jellemzi; a luccai Acca­
demiában levő «Madonna della Misericordiá»-ja mesterműve a boldog ájtatosság 
kifejezésének, valódi apotheosisa az imádságnak, melyen minden alak ujongó 
hálaéneket látszik dalolni. (233. kép.) S e mellett ebben a művében is benne van 
a Cinquecento minden művészeti vívmánya, mert épen az az ő jelentősége, hogy 
a vallásos érzéssel össze tudja kötni a klasszikái stílű ábrázolást, az antik és a mez­
telen utáni tanulmány minden előnyeit s e tekintetben lett valódi előfutára Ráfael- 
nek, kinek legtökéletesebben sikerült legalább rövid időre, legalább a művészet 
világában összeegyeztetni a. keresztény és az antik ideálokat.

234. kép. Az utolsó ítélet. Fra Bartolommeo és Albertinelli képének felső része 
a firenzei Uffizi-képtárban.

Hogy a szerkesztésben, főleg a csoportok mértani elrendezésében és a 
tömegek összetartásában s egyensúlyozásában mennyit köszönhetünk neki s 
mennyit tanult tőle különösen Ráfael, azt legföltünőbben mutatja a firenzei Maria 
Nuova-kórház kis képtárából az Uffizi-ba került freskó-maradvány : a végítélet képe. 
Ennek megromlott alsó része Albertinellitől való, de különösen felső, az ítéletet 
hozó Megváltót körülfogó félkörű csoportozatában (234. kép) Fra Bartolommeo 
határozottan túlhaladta elődeit és kortársait, s mintegy mintáját szolgáltatta a 
Ráfael perugiai falfestményének a San Severo-kápolnában, s később magának a 
vatikáni Stanzák «Disputa »-jának.

Hogy azonban a szerkesztés vívmányain kívül Fra Bartolommeo mint 
kolorista is, telített, átvegyített színeinek meleg, viruló pompájával és gazdagsá­
gával nagy hatást gyakorolt Íróra művészetére, azt valószínűleg velencei tanul­
mányainak köszönhetjük. E jelessége mellett fölfogásának nagyszerűségét, mimi­
kájának ékesszólását, alakjainak fenkölt kifejezését s kerekded vonalainak pompás 
hullámzását hirdeti különösen a Pitti-képtárban látható «feltámadó Krisztusa» és 
pedig úgy fő-, mint mellékalakjaival. (235. kép.)
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A művészettörténet Fra Bartolommeonak tulajdonítja a mozgatható és fel­
öltöztethető fabábnak mint mintának a festésnél használatba vételét, s tudva 
van róla, hogy agyagmodelleket is használt, melyeket a szükség szerint öltöz­
tetett föl. Egyébiránt képei s még inkább nagy mennyiségben meglevő és fölötte 

235. kép. Fra Bartolommeo: A feltámadó Krisztus. (Firenze, Palazzo Pitti.)

tanulságos rajzai kétségtelenné teszik, hogy sokat dolgozott élő minta s meztelen 
test után is, aminek a rövidülések tetszetős és valószerű kezelését köszönhette.

Fra Bartolommeo munkatársai közül a már említett Mariotto Alberti- 
NELt.it (1474 — löl ö), különösen két önálló képe avatja, ha nem is lendületes, 
nem is mély érzésű, de a szerkesztés problémáiban jártas s a színezés hatása

NELt.it
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fölött uralkodó művésszé. Ezek: Mária látogatása Erzsébetnél (La Visitazione) a 
firenzei Uffizi-képtárban (236. kép), mely egyszerű kompozíciójával, dallamosan 
üsszehangzó alakjaival és hátterével határozottan monumentális benyomást tesz 
és az ugyanottani Galleria antica e modernában levő Angyali hírmondása.

A szerzetesfestő hatása nem érvényesült mindjárt a Ráfael munkásságában. 
Első firenzei tanulmányai úgy látszik a Brancacci-kápolna Masaccio-féle freskóinak 
s valószínűleg a Lionardo műtermének is voltak szentelve; ez utóbbinak hatása 

kép. Mariotto Albertinelli :
Anna látogatása Erzsébetnél.

(Firenze, Uffizi.)

256.
Szt.

érezhető azokon az arcképeken, melyeket 
a fiatal, Firenzében még kevéssé ismert 
festő első ottani megrendelői számára ké­
szített : Agnolo Doni és neje, Maddalena 
képein és a «Donna Gravidá»-nak * ne­
vezett arcképen a Pitti-képtárban. Látszik, 
hogy festőjük helyes nyomon jár, de még 
nem szabadult ki egészen azokból a bé- 
kókból, amelyeknek levetése után mint 
arcképfestő is a legelső művészek közé 
emelkedik. E korból való Ráfae] ismere­
tes önarcképe is az Uffiziban (237. kép), 
ez az annyira igénytelen s mégis oly 
csodás varázsú festmény, mely nélkül a 
«boldog ifjú» (fortunato garzon) képét 
talán megközelítőleg sem tudnók képzele­
tünk elé varázsolni.

A fiatal mester Firenzéből többször 
visszatért Perugiába is és ott festette töb­
bek között azt a freskóját, melyet már 
megemlítettünk, mely azonban a Masaccio 
falfestéseinek gondos tanulmányát is el­
árulja: a San Severo kolostor szentjeit, 
amint a Szentháromságot imádva környe­
zik. A kép erősen meg van rongálva, de 
az ülő szentek alakjainak megszerkesz- 
firenzei tanulmányoknak köszönhető nagy 

akinek a sors mégis megengedte,
és megfestésében mutatkozik atésében

haladás, szemben a Perugino iskolájával, 
hogy az őt messze túlszárnyalt géniusz korai elköltözése után, ezt a képét 
aggkora gyöngülő ecsetével ő fejezze be, ráfestvén az alsó szélen sorakozó szen­
tek alakjait.

Egyébként Ráfael firenzei korszakának alkotásai egészen a Madonna­
kultusznak vannak szentelve. Az ő rövid életének egyik legfőbb hivatása az volt, 
hogy a boldogságos Szűz imádásának, úgy amint az a középkor miszticizmu-

«Donna gravida» annyit jelent, mint terhes asszony.
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sának s a nő iránti hódolatának eszmekörében kifejlődött, új érzelmi tartalmat 
adjon oly művészeti alkotások által, melyek egyaránt elégítik ki a tökéletes női báj 
iránt a renaissanceban föltámadt érzéket és a női tisztaság s erényről a keresztény 
vallás- és erkölcstanban megalkotott fogalmat. A Ráfael Madonnái testalkatukra 
nézve semmiben sem különböznek a görög és római művészek nemesebb Venus- 
típusától; de ezeknek a teljes idomú, viruló szépségű Istenanyáknak tekintetében, 
magatartásában a szelídségnek és
a lelki tisztaságnak olyan bája rejlik, 
amelyet az antik művészet egyálta­
lán nem ismert, s amelynek ily tö­
kéletes kifejezése a Quattrocentónak 
még hatalmában nem állott. Ennek 
az új női ideálnak a keresztény val­
lásos festészet soha fölül nem múlt 
Madonna-képeiben való megterem­
tése épen olyan elvitázhatlan érdeme 
Ráfaelnek, mint ahogy az Atyaisten 
legtökéletesebb megjelenítését a Mi­
chel-Angelo ecsetének, a legigazibb 
és egyúttal legeszményibb Krisztus­
típus megalkotását a Tizian művé­
szetének köszönhetjük.

A Ráfael firenzei korszakának 
Madonnái két típus köré csoporto­
síthatók ; mindkettőt ma is Firenzé­
ben őrzik; az egyiket, a «Madonna 
del Granducá»-t a Pitti, a másikat, 
a «Madonna del Cardellinó»-t az 
Uffizi-galleriában. Az első a legegy­

257 kép. Ráfael önarcképe.
(Firenze, Uffizi.)

szerűbb szerkesztés próbája, amelyen 
a Szűzanya csak az isteni gyer­
mekkel karján jelenik meg; a máso­
dikon a kompozíció már nagyobb családi jelenetté bővül ki., melyen tájképháttér, 
elé helyezve a boldog anya két gyermekkel van letelepedve: a kis Jézus itt 
már játszótársát talál a gyermek Jánosban, a későbbi keresztelőben.

Az e két típus köré csoportosítható képein Ráfael ezt a minden képzel­
hetők között legegyszerűbb és legigénytelenebb tárgyat bámulatos eszmegazdag­
sággal változtatja; mintha meg akarta volna mutatni korának, hogy a valódi 

. művész a tárgynak nem kiterjesztésében, hanem mélyítésében keresi a művészet 
végtelenségét, kifogyhatatlan volt a változatokban, pedig rajzainak tanúsága 
szerint nem is jutott mindegyik eszméje teljes kivitelre.

A «Madonna del Granduca» neve onnan ered, hogy a kép (238. kép) soká a 
toszkánai nagyherceg szobájának ékessége volt s III. Ferdinánd annyira szerette,
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hogy utazásaira is magával vitte; valószínű egyébiránt, hogy e kép eredetileg 
Guidobaldo, urbinói herceg megrendelésére készült. Ráfaelnek ez a műve még

258. kép. Rafael: Madonna del Granduca. (Firenze, Palazzo Pitti.)

sokban a Perugino iskolájára emlékeztet, de már magán viseli a firenzei stíl jelle­
gét is és magasan fölötte áll mindannak, amit az umbriai mester javakorában 
alkotni tudott. Az anya és a gyermek nagyságarányában az ideál el van érve; a



Ráfael. 2>5

szűk keret épen csak az alakot láttatja, azt is csak térdig, az igénytelen, sötét 
háttér és az egyszerű ruházat, mely a hagyománytól csak abban tér el, hogy a 
homlokot szabadabban hagyja, minden figyelmet a Szűzanya és gyermeke 
sugárzó alakjára, arckifejezésére összpontosít; de kettejüknek ez a boldog együvé 

239. ábra. Ráfael: Madonna del Cardellino. (Firenze, Utfizi.)

símulása s a Mária magatartása és arca azután ki is fejez mindent, ami az «ég 
felé vonzó, örök nőiség» eszményeképen él bennünk. A «perugineszk» fejhajtás 
itt csak gyöngéden jelezve van, de épen ezért sokkal megragadóbb igazsággal 
érezteti, a nézővel azt az áhitatos, szelíd, boldog jóságot, melynek a Praeraffaeliták 
formanyelvében is ez a mozdulat volt a kifejezője. E kép bűbáját a Ráfael 
legragyogóbb későbbi alkotásai sem képesek elhomályosítani.



256 A Cinquecento festészete és szobrászata.

Ennek a Madonnának az eszméjét fejleszti azután tovább a művész néhány 
más ugyané korbeli művében, s e közben — a firenzei művészet behatása alatt — 
mind több elevenség, meleg emberi érzelem és szabad mozgás költözik belé 
alakjaiba. Ide tartoznak a müncheni «Madonna della Casa Tempi», a berlini 
«Madonna Colonna» és az «Orléans-Madonna» Chantilly várában.

A másik típus: a «Madonna del Cardellino» (239. kép), nevét a pintyőkétől 
vette, melyet a kis János tart kezében s a kis Jézus megsimogat. Itt már egészen 
eltűnik a Madonna-arc s a csoportosítás peruginói jellege, a formák lágyságá­
ban a Lionardo, a csoportozat háromszögű fölépítésében a Fra Bartolommeo 
befolyását ismerjük föl, de a Szűzanya szőke, kerek, mennyei fényt árasztó arca 
és különösen a kis játszótárs pompás, gyermekded mozdulata a Ráfael legsajá- 
tabb világába vezeti be a nézőt.

Ehhez a típushoz társulnak szerkesztésűk rokon volta miatt a bécsi udvart 
múzeum Madonna-képe (Madonna im Grünen), valamint a párizsi Louvre «Belle 
Jardiniere»-je. Ezeknek a Lionardo modorában szerkesztett, de a firenzei Quattro­
cento tájképhátterével ellátott Madonna-képeknek egyik válfaját bírjuk mi is 
országos képtárunk befejezetlen, bájos kis «Eszterházy-Madonná»-jában, melyet 
kicsiny méretei mellett is széles kezelés és nagyszerű körvonalak jellemeznek.* 
Ez a kép XI. Kelemen pápa ajándékaképen került az osztrák császári ház s 
onnan Eszterházy herceg tulajdonába.

Tannak azután Ráfaelnek e korbeli képei, melyeken a szent Család Köre 
kitágul, — mint a madridi Escorial «Madonnáján a báránnyal», a szentpétervári 
«Ermitage» szent Családján és a müncheni «Madonna Canigiani»-n. Legszéle­
sebb körű e korbeli kompozíciója Ráfaelnek, — melynek befejezése azonban, 
Firenzéből való távozása miatt már segédeinek föladata maradt, — a «Madonna 
del baldachino», mely most a Pitti-képtárban látható. Ez a «Santa Conversa- 
zioné«-k módjára nagy csoportot ábrázol, a Szűzanyát imádva környező szen­
tekkel. Ennek a képnek nemcsak elrendezése s dekoratív részei, hanem még az 
egyes szentek alakjai is tetőpontját jelzik a Fra Bartolommeo befolyásának a 
Ráfael művészi fejlődésében, az angyalputtók rajta már előhírnökei a későbbi római 
Madonna-képeknek s a trónkárpitot emelő angyalok tagrövidülései a legmeré­
szebbek, melyeket a mester rajzolt.

Az ok, amely miatt Ráfaelnek firenzei munkáját abba kellett hagynia, 
ugyanannak a pápának a hívása volt, akinek akarata a Michel-Angelo pályá­
jának alakulására is oly elhatározó befolyást gyakorolt. De még mielőtt Ráfael 
lakóhelyét 1508-ban végkép Rómába tette volna át, egy perugiai matróna meg­
rendelésére lefestette a Krisztus sirbatételét (La Deposizione), mely a Szent Ferenc 
perugiai templomából a római Borghese-képtárba került. (240. kép.) Ez a kép egy 
fogadalomnak köszönhette létét, mely ama gyászos testvérharcnak alkalmával kelet­
kezett, midőn Atalanta Baglioni saját karjaiban látta elvérezni fiát, a meggyilkolt 
Griffonét; ennek az eredetének megfelelően a kép — a meglevő rajzok tanúsága.

* A képtár leíró lajstromában 53/71. szám.
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szerint, — előbb Piétának volt tervezve s csak a későbbi kivitel alkalmával ala­
kult át sirbatétellé, melyen a keservében összerogyó anya a hátteret foglalja el. 
Ez az átalakulás nem szolgált előnyére a festménynek, mely kissé keresett és 
mesterkélt helyzeteket és csoportokat tüntet föl s nem mindenben győzelmes 
küzdést a drámailag mozgalmas nagy történeti kompozíció feladataival. A kép 
azonban különös érdekkel bír mint Ráfael első e nembeli, nagy gonddal ké­
szült alkotása és — némi Franciára emlékeztető vonások mellett — mint első 

240. kép. Rafael: Krisztus sirbatétele. (Róma, Borghese-képtár.)

jelensége a Michel-Angelo hatásának, amely mind a holt Krisztus ábrázolásában, 
mind a jobboldali ülő nőalak helyzetében mutatkozik. Altalán a művész tehetsé­
gének forrongása van kifejezve e festményen ; úgy a szerkesztés, mint a színezés 
még nélkülözi a későbbi erőt, de a szép alakok és arcok s a megragadó kife­
jezés létrehozására való törekvés már itt is jelentékeny sikereket arat.

A Ráfael római működése, melynek csak korai halála vetett véget, a Cinque­
cento legfényesebb korszakává vált, mert egybeesik azzal az idővel, midőn ott 
Michel-Angelo és Bramante alkották halhatatlan műveiket. Itt jut a fiatal mester 
tehetsége teljes kifejlődésre, itt teremti meg ő is legremekebb képeit, fáradhatatlan, 
szinte lázas, de sohasem felületes, sohasem hebehurgya munkássággal, oly munkás-
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Sággal, mely tizenkét év alatt felőrölte fiatal erejét, de a halhatatlanság dicsfényé­
vel övezte alakját. Művészetének legnagyobb pártfogói e korszak pápái voltak: 
11. Julius és X. Leó; de az örök város egyházi és világi előkelőségei mind 
vetélkedve halmozták őt el megrendeléseikkel, mialatt tanítványokból és köve­
tőkből egész udvar képződött a fejedelemként ünnepelt fiatal mester körül, ki 
most már nagyobb feladatai teljesítésénél barátai és növendékei segítségét is 
kénytelen volt fokozódó mértékben venni igénybe, annál inkább, mert figyelmét 
és tevékenységét ez időben a festészeten kívül Róma építészeti régiségeinek 
tanulmányozására s monumentális építészeti feladatokra is ki kellett terjesztenie. 
Csak egy, a legnagyobb pályatárs: Michel-Angelo maradt meg Ráfaellel 
szemben is zordon visszavonultságban ; amannak zárkózó, bizalmatlan lelkülete 
s mindkettejük természetének sok ellenkező vonása kizárta a baráti viszonyt, sőt 
még a közeledést is.* Oly csillagok voltak, melyek útjaikon idegenül haladnak 
el egymás mellett, de el nem kerülhették, hogy fényök egyesüljön: a Ráfael 
római korszakának művészi alkotásai sokban magukon viselik a Michel-Angelo 
hatásának félreismerhetetlen jeleit. E hatás mellett főleg az antik plasztikai művek 
tanulmánya az, mely a Ráfael római stíljét megalakítja; később még a Sebas­
tiano DEL Piombo kolorisztikus hatása járul ezekhez. A hatalmasabb test­
alkatok választása, a szilárd alkatrészekre, különösen a csontalkatra helyezett 
nyomaték; az egész kompozíció szorosabb összefüggése, tömörebb csoportosí­
tása, a térnek teljes kitöltése mellett; a plasztikai ellentétek kiemelése s a súlyo­
sabb fajtájú ruhaszövetek alkalmazása: ezek azok az elemek, melyek a Ráfael 
római stíljének ép úgy, mint a Michel-Angelóénak, előzményeikkel szemben 
jellegét megadják.

Ráfaelt mindjárt Rómába érkezése után földije, Bramante ajánlatára a leg­
kiválóbb művészi feladatok egyikével bízta meg II. Julius pápa: a Vatikán-palota 
második emeleti szobáit, az úgynevezett Stanzákat kellett falfestményekkel díszí­
tenie. A szabálytalan alakú, kétfelöl világított, nem nagy kiterjedésű szobák közül 
Ráfael az úgynevezett «Stanza (vagy Camera) della Segnaturá»-ban kezdte meg 
munkáját, melyet az akkori pápa dolgozószobájának tartanak, melyben az eléje 
terjesztett iratok is alájegyzés (Segnatura) alá kerültek, míg néhányan a Signa- 
tura nevű legfőbb egyházi felebbezési és semmitő-biróság azon időbeli székhelyé­
nek vélik. E szoba mennyezetén Ráfael a széles falak egyikére az úgynevezett 
«Disputá»-t festette, a másikra pedig az «Athéni iskolát» ; az ablakoktól megszakított 
keskeny falak egyikén a Parnassust ábrázolta, míg a másik köré a világi és az 
egyházi hatalom adományozására vonatkozó két történeti s egy a főerényeket 
jelképező allegorikus képet alkalmazott.

A «Disputa del Sacramento»-t tulajdonképen helytelenül nevezik Vasari nyo­
mán az oltári szentség fölötti vitatkozásnak; azok, akik ezen a képen (241., XX. 
tábla) az oltárra helyezett szentségnek földi környezői, nem vitatkoznak a «test és

* Lásd viszonyukra nézve: Eug. Müntz: Une rivalité d’artistes au XVI. siécle. (Gazette 
des beaux Arts 1882 márc. és ápr. füzete.)
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241. kép. Λ Disputa del Sacramento; Rafael freskója a vatikáni Stanza della Segnaturában
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vér» misztériuma felett, hanem inkább vetélkedni látszanak a vallásos elragadtatás 
kifejezéseiben, főleg az oltár mellett letelepedett négy fő egyházatya (Szt. Jero­
mos, Nagy Gergely, Szt. Ambrus és Szt. Ágoston) és közvetetten környezetük, 
valamint a balról előretóduló fiatalok, inig a távolabb állók között néme­
lyiknek közönye vagy ellenmondása csak fokozni látszik a tömeg fölött ural­
kodó érzés hatását a nézőre.* És a hívők odaadó bizalma megtalálja jutal­
mát : fönn, az oltár fölött megnyílik az ég, s inkább éreztetve, mint láttatva 
a földön tevőkkel jelenlétükét, fenséges felhőkoszorúra telepedve leszállanák 
az ég lakói: a Szentlélek galamb alakjában, a négy evangéliumot hordozó 
angyal-puttóktól környezve, Jézus, nem mint rettenetes, de mint jóságos bírája 
a világnak, az őt szeretettel imádó, ellenállhatatlan kedvességgel meghajló 
Szűzanya s a komoly keresztelő János kíséretében, fölötte pedig az Atyaisten 
hatalomteljes, áldó alakja. A szentháromság köré — ép úgy, mint a perugiai 
San Severo kis freskóján — az üdvözöltek magasztosan békés, túlvilágiasan 
szelíd alakjai formálnak félkört: az ó és új világ prófétái és szentjei, a mise­
imádságokban foglalt s a Dante Paradisojában is megtartott sorrendben; köztük 
van Adám is, az emberiség őse, megannyi pompás jellemalak. A legfelsőbb 
gyűrű sugaraiban angyalfejek miriádjai láthatók s vezetőkként két csoportban 
három-három lebegő cherub. Ha ezeknek öltözéke, az üdvözítőt környező dics­
fény anyagias felépítése, a sugarak és csillagok domború felrakása az alanti táj­
kép jellegével együtt Ráfaelnek ezen az első római alkotásán még eszünkbe jut­
tatják a Quattrocento hagyományait, az ő fölényét elődjei fölött mutatja az egész 
csoportosítás és elrendezés csodálatos ritmusa és egyensúlya, a kép magas 
és mély terének teljes megtöltése szervesen összekapcsolt élettel és mozgással s 
a benne megnyilatkozó vallásos eszmének: a hit magával ragadó „hatalmának 
magasztos kifejezése.

Míg ebben a képében Ráfael a középkor folyamában kifejlődött keresztény· 
vallásos felfogás összefoglalását s a keresztény hit apotheosisát akarta nyújtani, a 
szemben tevő falfestményt, a «Scuola d’Atené»-t az ókori és azon alapuló humanisz­
tikus tudományosság s különösen bölcselet dicsőítésének szánta. (242. kép, XXL 
tábla.) Teljesen megfelelt ez az egymás mellé helyezés a renaissance szellemének és 
érzületének, mely a tudományt nem kevésbé becsülte meg, mint a vallást, sőt gyak-

* A «Disputa» képén fölismerhető alakok: a felső félkörben balról jobbra: Szent Péter, 
Adám, Szent János evangélista, Dávid király, Szent István ; a dicskoszorún túl : Szent György, 
Szent Lörincz, Mózes, ifj. Jakab apostol, Ábrahám és Szent Pál; lenn balról a korlátra támasz­
kodik Bramante, ezen az oldalon az oltár közelében márványszéken ül Szent Gergely pápa, 
mellette úl Szent Jeromos; az oltár túlsó oldalán Pietro Lombardo püspök az égre mutat. 
Duns Scotus szerzetesi csuhában áll mellette, Szent Ambrus az égre tekintve ül, mellette 
■szintén püspöki díszben ül Szent Ágoston s tollba mondja egy fiatal növendékének «Civitas 
Dei« cimü munkáját; mögötte Anaclet pápa, pálmaággal kezében, a dominikánus aquinói Szent 
Tamás s a bibornok Szent Bonaventura között; a lépcsözet előterén álló pápa kétségkívül 
IV. Sixtus, a Capella Sistina építője s Julius pápa nagybátyja; mögötte a koszorús Dante és a 
nagy prédikátor Savonarola, s némelyek szerint a Fra Angelico (Fiesole) fejei is láthatók.
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ran őszintébb rajongást tanúsított amannak tételei, mint emennek hitelvei iránt, s 
gyakorlatilag inkább igyekezett az antik irodalom nagyjainak mint a keresztény­
ség vértanúi és szentjeinek nyomdokaiba lépni. Ennek az eszmekörnek azután 
csak természetes kiegészítése volt az, hogy a művész az «athéni iskola» alakjait 
egy szobrászilag is gazdagon díszített oly fönséges csarnokba helyezte, mely­
ben — valószínűleg a Bramante segítségével — megpróbálta mintegy tovább 
álmodni a klasszikus ókor építőművészetének és szobrászaténak legmerészebb 
álmait és hogy a Camera della Segnaturának, — a renaissance-korszellem e 
legsajátabb szentélyének — harmadik falán, a «Parnasso» képén Apollo és a 
.Múzsák társaságába az ókor koszorús dalnokai mellé odafestette a középkor és 
a renaissance legnagyobb költőit is, ezzel példázva a költészet és művészet 
eszményeinek vallásokat és világkorokat áthidaló közösségét.

Az «athéni iskola» megszerkesztésénél Ráfael annyiban nem szakított a 
hagyománnyal, amennyiben a «trivium» és quadrivium» «hét szabad művé- 
szeté»-re az egyes csoportokban itt is ráismerhetünk, de a Quattrocento hasonló 
tárgyú ábrázolásaitól mégis egy egész világ választja el a Ráfael képét. Ö nem 
szimbolikus alakokban, hanem legnagyobb történeti képviselőik személyében állítja 
elénk a szabad művészeteket, vagy inkább tudományokat: a bölcseletet Platon és 
Aristoteles alakjaiban, akik a főhelyet foglalják el ebben a felséges gyülekezet­
ben, s akiknek tanítására s talán vitatkozására minden életkorbeli tanulóik figyel­
nek ; Platon, a lelkesült öreg, kezével fölfelé mutat, a földfeletti régiókra utalva, 
míg az ifjabb Aristoteles a józan férfiú, kinek ujja lefelé, a valóság talajára 
látszik mutatni. És itt van Diogenes és Sokrates, itt Euklides vagy Archimedes 
a kopasz Bramante képében, továbbá Pythagoras, Zoroaster és a koronás 
Ptolemaios. A többiek személyisége kétes, de bizonyos az, hogy nem symbolikus 
alakok, hanem valamennyien tanító vagy tanuló, búvárkodó vagy elmélkedő 
férfiak és ifjak, minden schematikus elkülönítéstől ment, szabadon egymásba 
olvadó csoportokban, mind magasabb rendű, testileg és szellemileg szinte töké­
letes emberek, áthatva a tudományért való lelkesedéstől és a tudományos meg­
ismerés fölemelő boldogságától. Az eredeti üdeségéből és erejéből sokat veszített 
falfestmény, még jelen állapotában is szembeszökővé teszi a haladást, Ráfael 
stíljének hatalmasabb kifejlődését a «Disputá»-val szemben: az élesebb jellem­
zést, beszélőbb mozdulatokat, az alakok nagyobb plasztikai tartalmát, s az 
alakoknak és a gazdagságuk mellett minden túlterheltségtől ment csoportoknak 
mesteri viszonyítását a térhez.*

* A «Scuola d'Atene» képén megnevezhető alakok : a felső sorban balról jobbra Alkibiades 
(sisakkal), Nikomachos (könyököl), Sokrates (ujjain számlál), Polemon, Krantor, Speusippos, 
Xenokrates, — Platon és Aristoteles (a középen), — tovább: Theophrastos, Lvkon, Kritolaos, 
tvrosi Diodoros és Bessarion bibornok (?) csípőre tett kézzel; az alsó sorban szintén balról 
jobbra: Demokritos vagy Epikuros (tölgykoszorúval, olvas), Empedokles (kopasz, guggolva jegyez), 
Pythagoras (térdelve könyvbe ír), Francesco Maria della Rovere (világos köpenvben hosszú fürtű, 
szép ifjú), Anaxagoras (vagy Hippias ? térdére támasztja könyvét), ephesusi Heraklitos (a kőkoc­
kára könyököl), Diogenes (a lépcsőre telepedett le), Archimedes a Bramante képében (a földön
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2|2. kép. Az athéni iskola Rafael freskója a vatikáni Stanza della Segnaturában.
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A «Parnasso» Helikonnak is volna nevezhető, mert -- bár a Kastalia 
forrása mellé van helyezve — a Múzsáknak szentelt babérligetet ábrázol, annyi­
ban mindenesetre egészen új felfogással, hogy — mint említettük — a mithosz 
alakjaihoz és az ókor költőihez a művész odasorolta Dantét, Petrarcát, Boccacciót 
és Ariostót is, s hogy Apollónak a hagyományos lant helyett a renaissancenak 
ismerősebb hegedűt adta kezébe. (243. kép.) A koszorús társaság némely alakjá­
ban, mint a vak Homerosban, kinek arca a haldokló Laokoont juttatja eszünkbe, s 

még inkább a zenélő istenben csodálatosan van kifejezve a költői és művészi ihlet­
től megszállott ember átszellemülése, mely nélkül itt teljes képet nem találta volna 
meg a Ráfael kora, az a boldog kor, mely ki nem fáradt egyszerre és egykép 
lelkesülni hitért (Disputa), tudományért (Scuola d’Atene) és művészetért (Parnasso).* 
Amiben talán leginkább csodálhatjuk a Ráfael virtuozitását ennek a képnek úgy

fekvő táblára rajzol), Federigo Gonzaga (a mesterhez lehajló növendék), Zoroaster (arccal a néző 
felé), Ptolemaios, (tején koronával) Ráfael és szélről Sodorna.

• A Parnassus képén megnevezhető alakok : a baloldalon (lanttal és írással ül) Sappho, 
mellette (a iához támaszkodik) Alkaios, a fa mögött Petrarca, feljebb a vak Homeros énekel, 
mellette balról Dante, mögötte jobbról Vergilius, azután Melpomene, Euterpe és Erato múzsák 
(állva), Kalliope (ülve), Apollo, ki állítólag Jacopo di San Secondo híres hegedűművész arc­
vonásait viseli; tovább jobbra Uránia (ülve), mögötte Thalia, Klio és Polvhymnia (állanak), 
Terpsichore (háttal fordulva); Terentius és Plautus római költők (Boccaccio és Tebaldeo képében, 
lefelé látszanak haladni), Ariosto és Aristophanes (amazokkal szemben); a jobb szögletben Ovidius 
és Horatius beszélgetnek az ülő Pindarosszal.
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244. kép. Rafael : A költészet. 
(Stanza della Segnatura.)

mint a következő terem két, ablakfölötti képének (Szent Péter megszabadítása 
és a bolsenai mise) megszerkesztésénél, az az a mód, ahogy az adott falterületet 
fölhasználni tudta. Amit egy középszerű tehetség nehézség, nyűgként érzett volna: 
a falterület megszakítását az ablak mélyedése által, azt ő lángeszével, a szer­
kesztési probléma mesteri megoldásánál szükségesnek látszó elemmé tette, s a 
kétfelül nyeregszerűen lemélyedő alapra úgy építette föl e képeit, hogy azokat 
más formában, mint ilyenben, szinte elképzelni sem tudjuk.

A másik ablakfal történeti oldalképeinek egj’ike Justinianus császárt ábrázolja, 
mikor a Pandektákat adja ki, a másik IX. Gergely pápát, mint a Decretaliák szer­

zőjét ; a XIII. században élt pápa személyét 
azonban itt a Ráfael pártfogója és megrendelője, 
II. Julius képviseli.

Erősen egyénesitett nőalakokot sikerült 
Ráfaelnek azokon a képeken létrehoznia, melye­
ket a Sodorna szerkesztéséből megmaradt meny- 
nyezeti ornamentika kereteibe festett s melye­
ken a hagyományhoz szigorúbban ragaszkodva, 
egészen a szimbolika körében maradt, még 
felírásokat is alkalmazott s háttérül utánzóit 
aranymozaik-mezőket használt. Az igazságosság 
(jog), bölcsészet, hittudomány és költészet alak­
jai közül különösen a két utóbbi vésődik a 
néző emlékezetébe; a «költészeti» (244. kép) 
mintha a Ráfael saját, derült művészi lelkének 
személyesítője volna,·" jelmondásképen a Ver­
gilius szavaival: «Numine afflatur» — Isteni 
ihlettel megtelt; az allegorikus nőalakok körül 
sürgölődő Puttók már abból a kedves, dévaj 

fürge fajból valók, amely a művész római képeinek mind gyakoribb jelenségévé lesz.
A következő szobának, a «Stanza d’Eliodoro»-nak mind a négy falképe a 

hit, az Istenbe vetett bizalom diadalát hirdeti. A hosszú falak egyikének képe 
adott nevet ennek a «Stanzá»-nak; ez ugyanis a Makkabaeusok második könyvé­
ben elbeszélt történetet ábrázolja, mely szerint Heliodor, sziriai hadvezért, ki 
Jeruzsálem templomába hatolt, hogy az özvegyek és árvák ott felhalmozott javait 
elrabolja, az imádkozó főpap szemeláttára, túlvilág! alakok sújtották le. (245. kép.) 
Ezzel szemben azt a jelenetet látjuk, mikor Attila, az Itáliát pusztító hunok élén 
Róma előtt I. vagy Nagy Leó pápával találkozik s nem annyira ennek megjele­
nése és intelme, mint inkább a felhőkből leszálló apostolok fenyegető alakjai 
visszarettentik a hadvezért az örök város bevételétől. Az ablakfalak egyikén egy 
XIII. századbeli legendát, a «Bolsenai mise" csodáját festette le Ráfael: amint 
a hitetlen pap kezében az oltári szentség ostyája vérezni kezd, míg a másikon, 
három részbe osztva, Szent Péternek börtönéből való megszabadulását szemléljük. 
A képek tárgyainak kétségkívül a kor történetében rejlő jelképes vonatkozása is
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volt. Heliodor és Attila története az egyház ellenségeinek, különösen az Olaszorszá­
got megszállott franciáknak kiűzésére emlékeztet: a bolsenai csoda a XVI. század 
kezdetén föllépett vallásos tévtanok és egyházi pártütés vereségét példázza, épúgy, 
mint az ablakmélyedés monochrom-, vagyis egyszínű képén a hidrát megfojtó pápa 
alakja, míg Péter bilincseinek lehullása X. Leó pápának még bibornok korában 
a francia fogságból való menekülését látszik dicsőíteni, de vonatkozással bírhat a 
«Pietro in Vincoli» templomra is, mely II. Júliusnak bibornoki címtemploma volt.

245 kép Heliodorus kiűzetése a templomból. 
Rafael falképe a vatikáni Stanza d'Eliodoróban.

A Heliodor-szoba képeinek festése közben nagy változás ment végbe a 
Vatikánban: a harcias, a «rettenetes» II. Julius sírba szállott s helyét a kissé 
elpuhult, fényűző, de felvilágosodott és a művészeteket szintén kedvelő, még 
csak 38 éves Giovanni Medici bibornok, mint X. Leó foglalta el. Míg a Heliodor- 
képen még Julius pápa az, akit, mint a mennyei igazságszolgáltatás diadalmas 
szemlélőjét hordoznak hívei, s ugyanőt látjuk a «Bolsenai mise» megtérő papjával 

. szemben térdelni, már az «Attila«-képen — az eredeti vázlat megváltoztatásával — 
a lovon közeledő pápa X. Leó arcvonásait viseli.*

* A Heliodor képén a pápa székét hordó férfiak : Marcantonio Raimondi lelöl, némelyek 
szerint Albrecht Dürer) Giulio Romano (hátul) és Pietro Foliari pápai titkár (a bal szögletben)·
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Ha a Stanza della Segnatura képeiben Ráfael inkább az allegorikus és 
szertartásos kompozíciók s a dekoratív hatás terén mozgott, a Heliodor-szoba 
festményei egészen az ellenkező irányba mennek át s hatalmas drámai életökkel 
alapvetőivé lesznek az újkor monumentális történeti festésének. A felfogás drámai 
erejét csodálatos módon még az sem gyöngíti, hogy a Heliodor-képen a jobb­
oldali alakok heves rohama s a nők és gyermekek mozgalmas csoportozata 
mellett szinte közönyös nyugalommal vonul be a pápa kísérete, s a «Bolsenai 
mise» képén épen az ragadja meg a nézőt, hogy a nyugodt helyzetben levő két 
főszereplő körül főkép a baloldalról odatóduló mellékszemélyek szenvedélyes 

246. kép. Szent Péter megszabadulása. 
Rafael falképe a vatikáni Stanza d'Eliodoróban.

elragadtatása árulja el a hit és a hitetlenség között lefolyt s az előbbinek győzel­
mével végződött küzdelem horderejét. Nagy haladás mutatkozik a Heliodor-szoba 
képein a kolorisztikus irányban még a Disputával szemben is, amit a Sodorna és 
még inkább Sebastiano del Piombo befolyásának tulajdoníthatunk; a bolsenai 
misének különösen szertartásos alakjai oly ragyogó szinpompával vannak meg­
festve, mely csak valamivel világosabb tónusaival különbözik a velencei meste­
rekétől. A Szent Péter kiszabadulásán (246. kép) viszont — mely, bár erősen 
átfestve maradt korunkra, e tárgynak legnépszerűbb s legvonzóbb ábrázolása fog 
maradni mindig — a holdvilág, fáklyaláng és az angyal alakjából kisugárzó dicsfény 
ellentétei oly fényhatásokat szülnek, aminőket Ráfael előtt Olaszországban leg- 
fölebb Giorgione kísérlett meg s aminők kortársai és közvetetten utódai közül is 
csak Tiziannak és Correggiónak sikerültek. Mint a történeti festészet úttörője
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tűnik föl Ráfael a Heliodor-szoba képein kompozícióinak drámai ereje mellett 
azzal a móddal is, amint például a légköri jelenségeket is a festői hatás 
eszközeivé igyekszik tenni az Attila-képen, hol a pusztító hunok mögötti, válto­
zatos motívumokban gazdag tájékra sötét viharfelhő borul, míg az apostolok 
fönn szálló alakjai mögött tisztára derül az ég, úgyszintén a korhű ábrázolásra 
való törekvéssel, melyet a Traján-oszlop domborművein látható szarmata íjászok 
módjára öltöztetett hun lovasok kinézése árul el.

247. kép. A Borgo égése.
Rafael falképe a vatikáni Stanza dell’Incendioban.

A Stanza della Segnaturán túl levő Stanza dell’Incendio volt a harmadik 
terem, melj· művészi díszét Ráfaeltől várta. De mikor — 1514-ben — erre 
került a sor, a mestert egyéb teendői már annyira elfoglalták, hogy itt a munka 
legnagyobb részét tanítványaira volt kénytelen bízni. Legalább rajzában egészen 
az ő kezére vall az «Incendio del Borgo», vagyis a Péter-bazilika körüli városrész 
égését ábrázoló kép (247. kép), melyen maga a megörökítendő legendaszerű epizód, 
amint a IV. Leó pápa áldása a pusztító tűzvészt megszünteti, meglehetősen hát­
térbe szorult s a művész egészen átengedte magát annak az élvezetnek, hogy 
héroszi, hatalmas, nagyrészt mezítelen emberi alakokat, vízhordókat és menekülő-
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két, merészen választott helyzetekben és mozdulatokban fessen. Ráfaelnek ezek 
az alakjai a Michel-Angelo sistinai freskóinak némelyikével látszanak versenyre 
kelni s számtalan utánzónak szolgáltak mintául. A többi falkép is az akkor 
uralkodó pápa egy-egy névelődjének, III. és IV. Leónak korából meríti tárgyát: 
az egyik az ostiai győzelmet ábrázolja a szaracénék fölött, a második a III. Leó 
tisztító-esküjét, a negyedik pedig a Nagy Károly megkoronázását; ez utóbbiakon 
ismét X. Leóra ismerünk a pápa alakjában, a császáréban pedig I. Ferenc akkori 
francia királyra.

A negyedik, a legnagyobb terem, a Sala di Constantino festései már a 
Ráfael halála utáni időből valók; itt csak a mester általános fen ének s egyes 
rajzainak fölhasználásáról lehet szó, leginkább a «Constantinus csatájáéban, mely 
mind részleteiben, mind összbenyomásában hatalmas szerkesztő erő műve s tanul­
mányává lett minden korok csatafestőinek.

A Stanzák festésein kívül Ráfael utolsó éveiben még két művészi megbízást 
kapott Leó pápától: az egyik a Stanzákkal érintkező nyitott folyosó (Loggie) 
festői díszítése, a másik a Sixtus-kápolna alsó falainak nagy egyházi szertartások 
alkalmával való ékesítésére szánt szőnyegekhez (Arazzi)* a kartonok, vagyis 
képminták elkészítése volt.

E munkák elsejének kivitelét Ráfael kénytelen volt egészen tanítványainak 
kezeire bízni, de hogy ezek az ő tervei és utasításai szerint dolgoztak, az kétség­
telen, s ennyiben a Ráfael-loggiák mindenesetre megérdemlik nevüket; a festés 
ornamentális része a díszítő művészetek körében igényel méltatást, itt említést 
kell tennünk a pillérközök mennyezeteinek négyszögeibe illesztett figurális kompo­
zíciókról, a «Ráfael bibliáján-ról, mely 48 képben az ó-, négyben az újszövetségi 
szentirás jeleneteit ábrázolja. Ezek a képek nagyon különböző művészi értékűek 
és idő folytán erősen megrongálódtak, de el lehet mondani, hogy kis méretekben 
és egyszerű, népies fölfogással érthetően és kifejezően beszélik el tárgyukat s 
ha sokban el is árulják a Michel-Angelo freskóinak befolyását, határozott érdemük 
ezekkel szemben is a tájkép hathatós érvényre emelése. E bibliai képekben csak 
a Dávid és Góliát jelenetét tartják a Ráfael saját rajza nyomán készültnek.

Egészen más jelentősége van a szőnyegkartonoknak, melyekből hét Flandriá­
ból, ahol a kárpitokat szőtték, Angliába jutott s most a Kensington-múzeumban 
látható. A szőnyegkárpitok maguk most is a Vatikánban vannak, szám szerint tíz 
olyan, melynek rajza joggal származtatható Rátáéitól, de szenvedett viszontag­
ságaik s némely színüknek elhalványulása következtében művészi értékük nagyon 
csökkent s eredeti rendeltetésüknek sem szolgálnak többé. A tempera-színekkel 
papírra festett kartonoknál nem tekinthető ugyan valószínűnek az, hogy a Ráfael 
keze munkái volnának, de hogy minden részükben az ő kompozíciói, az kétség-

* Az «Arazzo» (képes hímzésű falszőnyeg) elnevezés Arras flandriai várostól ered, ahol a 
szőnyegszövés e nemét a legnagyobb tökélyre fejlesztették ki; mikor Arrast a franciák bevették, e 
műhelyek Brüsszelbe telepedtek át, a Ráfael szőnyegeit is már itt szőtték, darabját ezer aranyért, 
Pieter van Aelst műhelyében.
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télén. Springer joggal nevezte el ezeket a képeket az újabbkori művészet 
Parthenon-domborműveinek, hatásuk a későbbi századok művészetének fejlődé­
sére a Ráfael-stanzák festményeiét is fölülmúlja. Az antiknak nagyszerű conven- 
tionalismusa tanította a mestert az ábrázolás egyszerűsítésére, korlátozására; a 
színezés is fölötte egyszerű, mert a szövésben visszaadható alapszínekre kellett 
szorítkoznia; époly egyszerű, egyúttal tömör, világosan érthető a szőnyegképek 
szerkesztése, mely azt a benyomást kelti, mintha ezeket a jeleneteket nem is 
lehetett volna másképen megfesteni. Ezáltal lettek e képek oly kiválóan alkal­

248. kép. Ráfael: Péter csodálatos halászata.
(London, South Kensington-múzeum.)

masak a grafikai többszörösítésre s így mindenüvé elhatolhattak, kincsesbányá­
jává lettek a rajzoló művészeteknek, közvetetten sugalmazóivá például a Poussin 
s a francia festészet irányának, az indulatok kifejezésének itt használt formái 
szinte akadémikus schémákká váltak a történeti festészetben.

Ráfael e szőnyegképeken — mintegy folytatásául a Cappella Sistina északi 
hosszú-falát borító s Jézus történetét ábrázoló freskóknak - - az apostolok történetét 
jelenítette meg, ötöt a Péter, ötöt a Pál életének szánván. A megtevő kartonok kép­
tárgyai a következők: Péter csodálatos halászata (248. kép), Péter meghivatása 
az apostoli küldetésre («Őrizd juhaimat»), Péter és János meggyógyítják a bénát, 
Ananiast az apostolok jelenlétében Isten haragja sújtja, Elymas varázsló bünte­
tésül elveszti szeme világát, Pál Lystrában megakadályozza a pogány áldozat 
bemutatását, Pál az Areopágon prédikál. Valamennyit «férfias fölfogás, magas
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erkölcsi komolyság s valami sejtelemteljes nagyság jellemzi» (Goethe); a törté­
neti ábrázolás monumentalitásában Ráfael itt szinte fölül múlhatatlan; apostolainak 
alakjai, csoportjai oly magasztosak, hogy szemléletük — kivált ott, ahol a 
pogány erkölcsökkel vannak szembeállítva (Ananias, Elymas, Lystra, athéni 

249. ábra. Rafael: II. Julius pápa arcképe. (Firenze, Uffizi.)

prédikáció) — valósággal megjeleníti a kereszténység küzdelmes, majd diadalmas 
keresztülhatolását a pogány világon.

A szőnyegképek élettelen részletei azokról a mélyreható tanulmányokról 
tesznek bizonyságot, melyeket Ráfael az antik építészet és szobrászat emlékei­
nek szentelt.

A szőnyegkartonokon mutatkozik Ráfael rajzbeli tökélye legszembeötlőbben. 
Nála a rajz sokkal önállóbb művészi jelentőségre emelkedett, mint sok kor-
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társánál; hátramaradt nagyszámú rajzai — melyeknek egy részét ugyan az 
újabb kritikai fölfogás munkatársainak és tanítványainak tulajdonítja,* — nem­
csak művészi eszméinek fejlődését, forrongását magyarázzák hanem egyúttal 
tanúbizonyságai rendkívüli eszmegazdagságának és rámutatnak művészi egyéni­

sége fejlődésmenetének oly mozzanataira, — például a Lionardo befolyására — 
melyek festményein kevésbé lépnek előtérbe. Rajzolói tevékenysége élete későbbi 
szakában különös ösztönt merített abból a termékeny viszonyból, mely őt kora 
és nemzete nagy rézmetszőjéhez, Marcantonio RaimondiIwz fűzte. A mesterre,

* A budapesti Szépművészeti Múzeumnak Nagy Sándor és Roxane nászához való rajza is» 
melyet Pulszky Károly Ráfaelnek tulajdonított, Lermolieff szerint Sodomától való.
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legnagyobb elfoglaltsága idejében szükségkép csábítóan hatott az a tudat, hogy 
szüntelenül alakot kereső eszméit gyorsabban juttathatta megvalósuláshoz, ha 
azokat festmény helyett a metsző számára készült rajzban fejezte ki; így történt, 
hogy számos kompozíciója — mint az utolsó vacsora, a nagy gonddal, sőt szá­
mítással szerkesztett «Betlehemi gyermekülés», a haragvó Neptunus, az amorettek 
és gyermekek tánca stb. — csak a Marcantonio metszeteiben maradt az utókorra, 
míg némely festett képe után metszés céljából készített rajza az eredeti szerkesz­
tésnek egyben-másban való módosítására szolgáltatott alkalmat.

A nagy feladatok, melyeket Ráfael a Vatikán számára teljesített, nem 
vonták el erejét egészen az egyes kisebb megbízásoktól, így az arcképek festé­
sétől sem. Voltaképen a Stanzák freskói is nyilvánvalóan a képmások egész 
sorozatát tartalmazzák, csakhogy ezek legkevesebbjére nézve van biztos tudo­
másunk arról, hogy kit ábrázolnak.

A két pápát, kinek szolgálatában állott, Ráfael önálló arcképben is meg­
örökítette s kétségtelen, hogy arcképfestői művészetét ezekben a föladatokbau 
különösen ragyogtatni kívánta. II. Julius pápáról a római Maria del Popolo- 
templom számára festett egy képmást, melyről Vasari és Lomazzo mint kor­
társak azt írják, hogy látása megremegtette az embert; erre az elpusztult képre 
talán inkább emlékeztet a «Bolsenai mise» pápaalakjának hatalom- és diadalteljes 
megjelenése, mint a firenzei Uffizi Tribunájában (249. kép) és ugyanott a Pitti- 
képtárban látható két ülőképe II. Júliusnak, melyek közül az Uffizibelit tartják az 
eredetinek és — nem minden ellenmondás nélkül — a Ráfael művének. Rajta az 
agg pápa gondolatokba mélyedve ül karosszékén, álmodozni látszó tekintettel, de 
szigorúan lezárt ajkakkal. X. Leó arcképe — Ráfael kétségbevonhatatlan műve — a 
Pitti-palotában látható (250. kép), míg egy Andrea del Sartotól készített hű másolata 
Nápolyba került. Leó pápa e képen szintén széken ül, szőnyeges asztal előtt s 
rövidlátó szemei segítségére nagyító üveget tart kezében, mellyel egy miniatűr­
festésekkel díszített kódexet vizsgált; társaságában két bibornok látható, az egyik 
unokaöccse, Giuliano Medici, a későbbi VII. Kelemen pápa. Ez a csoportkép 
festői mintázás és színhatás, de különösen a reflexfények játéka tekintetében 
csodálatos mestermű, melynek Ráfael arcképei között azt a helyet szokták adni, 
amelyet Sixtus-Madonnája foglal el oltárképei sorában.

Általán a Ráfael római korszakából való arcképek az egyénjellemzést a 
művészetnek már abba a magasabb régiójába emelik, ahol a képmás, mint 
jellem, lelkűiét, kor, helyzet és hangulat kifejezője egy egész életet mesél el, sőt 
egy darab történetet nyújt. Azonban a műtörténeti kritika mind kisebbre szállítja 
le azoknak az arcképeknek a számát, melyekre nézve a Ráfael szerzősége min­
den kétségen felül áll s eddig hiába keresi némely oly képmását, melynek meg­
festéséről egykorú följegyzések nyomán tudomásunk van. így az Uffizi «Tribu- 
nájá»-nak női tanulmányfeje is soká mint a Ráfael kedvesének, a Fornarinának, 
vagyis pékleánynak tőle festett képmása szerepelt, míg újabban néhányan a 
római Barberini-palota épen nem szép, meztelen nőalakjában, néhányan pedig — 
talán legtöbb valószínűséggel — a Pitti-képtár úgynevezett Donna Velatá-jában
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(fátyolos hölgy) vélik a Fornarinát megpillanthatni. A Louvre képei közül az 
Aragóniái Johanna képmása kevésbé látszik a mester egészen sajátkezű alkotá­
sának, mint egy másik, mely nagyszakállú férfit ábrázol ezüstös, opálos színe­
zetben, amely a carnatiót csodálatosan illeszti belé a sötét öltözék s világosabb 
háttér hamvas tónusaiba. A Castiglione gróf ez ismert képe (251. kép) egyszerű, 

251. kép. Rafael: Castiglione gróf arcképe. (Párizs, Louvrej

természetes előkelőségével és lélekteljes életével elképzelhetővé teszi, hogy a gróf 
neje azt írta távollevő férjének e képről: «megszólítom, mintha válaszolhatna 
nekem» ; ez a Castiglione ugyanaz a szellemdús barátja Ráfaelnek, ki a «Libro del 
Cortegiano» című híres művében legtökéletesebb képét nyújtotta az olasz 
renaissance magas műveltségű világfi-típusának.

Az arcképfestés mellett a profán művészet terén mozognak Ráfael római 
korszakának azok az alkotásai is, melyek tárgyukat az antik világ eszmeköréből
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merítik. Ezek legnagyobb részben a ma úgynevezett «Farnesina» villában, a 
mester utolsó életéveiben láttak napvilágot.

Agostino Chigi, dúsgazdag sienai származású bankár Rómában, túl a Tibe- 
risen, a Janiculus lábánál egy nyaralót építtetett magának Baldassare Peruzzi 
híres sienai építész által, mely akkoriban a világ legszebb kéjlakának volt el­

252. kép. Rafael: Galatea·freskó. (Róma, Villa Farnesina.)

ismerve; később a Farnese hercegek tulajdonába ment át s most róluk van 
elnevezve. A földszint termeit Ráfael és tanítványai látták el festői dísszel. Idő­
rendben elsők az oldalterem freskói, melyek Polyphemost, az Odysseus vándor­
lásaiban szereplő kyklopsot és Galatea nymphát ábrázolják. (252. kép.) Az előbbi­
ben már alig lehet a Ráfael keze művét fölismerni, az utóbbi is erősen meg van 
rongálva, de még jelen állapotban is a «Parnassus» mellett legszebb alkotása a
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mesternek a pogány hitrege köréből, ujjongó apotheosisa a görög világ derült 
életkedvének és a szerelem mindent legyőző hatalmának s tanúsága annak, hogy 
Ráfael, bár görög és római domborművekből sok motívumot merített, még sem 
volt másolója az antiknak, hanem alakjait és eszméit kora naturalisztikusabb fel­
fogásához igyekezett alkalmazni.

Ugyanezt bizonyítja az egykor nyitott, loggiaszerű, most csak széles abla­
koktól világított nagy kerti terem mennyezete, melyen Ámor és Psyche története 
van képekben elbeszélve. A kompozíció itt is kétségkívül a Ráfaelé, de a kivitel­
ben valószínűleg csak nagyon csekély része volt; ez majdnem egészen Giulio 
RoMANonak, Francesco PENNinek és Giovanni da UüiNÉnek tulajdonítható. 
Ez a körülmény, valamint a későbbi durva átfestések nagyon alászállították a 
freskósorozat műbecsét, bár így is elmondhatjuk, hogy itt bírjuk legteljesebb ki­
fejezését a Ráfael felfogásának az antik világról. Az elrendezés egyik nagy 
érdeme az a művészet, amellyel a Ráfael térérzéke az adott terület nehéz­
ségeihez alkalmazkodott. A boltozatnak lenyúló cikkelyeibe illesztette be a tör­
ténet egyes jeleneteinek képeit; keretekül a tavasz és nyár bűbáját egyesítő 
virág- és gyümölcsfűzérek szolgálnak; a képek alapja az ég színe, amelyet 
Ráfael valószínűleg világosabbnak, levegősebbnek gondolt, mint aminőnek most 
látjuk. A történet befejezését: Juppiter ítéletét és Ámor és Psyche lakodalmát a 
mennyezet lapos középrészének két nagy képe ábrázolja, melyek kifeszített szőnye­
gek módjára, vízszintes perspektíva szerint vannak festve. A kivitelben a kompozíció 
kétségkívül eldurvult, az «emberiség tavaszkorá»-nak üde életereje az izmok bizo­
nyos túltengésében, a túlságosan tagbaszakadt formákban és vörhenyes testszinben 
nem lelte meg legszerencsésebb kifejezését, de a mozdulatok, a csoportozatok s 
néhol az arckifejezések bája is az egész művet mégis méltóvá teszi mesterére. Az 
óvilág pogány eszmeköre azonban Ráfaelt sohasem vonta el egészen a vallásos festé­
szet feladataitól; ezek terén nehány legdicsőbb művét köszönhetjük római korszakának 
s vallásos képek festésével volt ő — azt lehet mondani, — élete végpercéig elfoglalva.

Ugyanaz az Agostino Chigi, kinek villája tőle annyi díszt kapott, bízta 
Ráfaelre családi sírkápolnájának, — az úgynevezett «Cappella Chigi »-nek — 
elkészítését a Maria del Popolo-templomban. Ráfael itt mint építész, mint festő s 
némiképen talán mint szobrász is működött. A kápolna az ő tervei szerint épült, 
a mennyezet mozaik-képeihez is ő festette az elveszett kartonokat. Ezok a képek 
az égi testek teremtését ábrázolják, a Teremtő, a bolygókat személyesítő lények 
és védő angyalok alakjaival, a pogány mithosz és a keresztény szimbolika érde­
kes egyesítésével. A kápolnában levő s Lorenzetto firenzei szobrásztól eredő 
domborművek közöl a Jónás prófétát fiatal, antinousi alakban ábrázoló márvány­
szoborra nézve van általánosan az a föltevés elterjedve, hogy ahhoz Ráfael 

■ nemcsak rajzot, de agyagmintát is készített; egyébiránt más nyomai is vannak 
annak, hogy a mester a szobrászi mintázással is megpróbálkozott.*

* A Delfinen fekvő holt gyermek márványcsoportját a szentpétervári Ermitageban Rátáéi­
nak tulajdonítják. (Springer 11. 414. 1.)
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A S. Maria della Pace-templom Sibylla-csoportozata szintén a bőkezű mű­
barát, Chigi megrendelésére készült. Itt inkább mint bárhol éreznie kellett Rafael­
nek a Michel-Angelóval való versenyzés veszélyeit; és mégis szerencsésen kerülte 
meg azokat, mert a tárgy közösségén kívül alig van valami ebben a freskóban, 
ami a Sistina mennyezetét juttatná eszünkbe; más, egészen Ráfaelre valló a ki­
fejezés és a stíl, de más a szerkesztés is.

Ráfael római korszakának Madonna-képei művészi stílje fejlődésének meg­
felelően lényegesen különböznek a firenzei korszakból valóktól; valami komolyabb 
vonás, nagyobb fönség költözik beléjök, több erő, kevesebb gyöngédség, nagyobb 
és szabadabb stíl, kerekebb formákra való törekvés, mélyebb színtónusok s vala­
mivel sötétebb árnyalás válnak bennük jellemzőkké; nagyobb szerepe jut a fény 

s homály váltakozásának, a régibb iskola 
conventionális tájképháttere eltűnik s a 
Szűzanya női típusában az umbriai és 
firenzei reminiscentiákat az érett, erőteljes, 
melegebb vérű római női szépség váltja föl.

Ez az ellentét legjobban ötlik szemünkbe 
a «Madonna della sedia» (253. kép) vagyis 
a széken ülő Madonna képénél a Pitti- 
képtárban, melynek velenceiesen élénk szí­
nezete abban az időben való keletkezését 
teszi valószínűvé, mikor a mester már 
Sebastianóval versenyezett. Nemcsak Rá- 
faelnek, de talán az egész világnak legnép­
szerűbb képe ez, amely minden képzelhető 
alakban lett sokszorosítva, alkalmazva és 
elterjesztve, úgy, hogy szemléleténél min­
denekelőtt a megszokott dolgok iránti kö­

zöny érzésétől kell szabadulnunk, hogy mélyebbre hatolva, szépségei iránt ismét 
érzékenyekké legyünk. Népszerűségének titka az arcok és formáknak a közízlés 
szerinti rendkívüli szépsége, az élénk, meleg színek harmóniája mellett a csopor­
tosítás keresetlen, egyszerű természetességében rejlik, amelyet legjobban bizonyít 
annak a legendának az elterjedése, hogy Ráfael a Vatikán udvarán véletlenül meg­
pillantott szép paraszt nőt gyermekével amúgy hevenyészve festette le egy ott 
fekvő hordó fenekére s hogy innen ered a kép kerek alakja. Ez a keresetlen 
természetesség voltaképen csak látszat; a szerencsés ihlettől szült eszme kivitelé­
nél mindent jól megfontolt a mester, s valóban bámulatos a művészet, amellyel 
e csoportot a szorongás és erőltetés minden látszata nélkül a szűk kerek for­
mába belészerkesztette. A képen minden csöndes, békés megelégedést, meleg 
szeretetet lehel. Ennek a csoportnak a szemléleténél ki van zárva az a gondolat, 
hogy mily sors vár erre az anyára és erre a gyermekre; itt csak boldogsá­
gukra lehet gondolnunk, a vallásos áhitat is csak a kis játszótárs, a Keresztelő 
János kulcsolva fölemelt kezeiben nyert közvetetten kifejezést, egyébként a
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képet vallásos képpé csak a tiszta szeretet érzelmének lelketemelő, isteni volta 
avatja.

A sok viszontagság után a vatikáni képtárba került, hátterében Foligno 
városát föltüntető s a mi Széchenyinktől, naplójegyzetei szerint különösen megcsodált 
«Madonna di Foligno» a Ráfael római oltárképei közül még legközelebb áll az 
ő firenzei korszakához, mind a fogadalmi képek hagyományos elrendezéséhez való 
ragaszkodást, mind a Boldogságos Szűznek bátortalan, szinte elfogultan szende 
arckifejezését tekintve. De akár a színezés könnyedségét, akár az imádó alakok 
vallásos rajongásának fokozott fennköltségű kifejezését nézzük, érezhetővé lesz 
a mester stíljének hatalmas fejlődése. Ezt mutatja a Madonna csodásán merész 
s mégis tökéletesen szép elhelyezése is, a Quattrocento hagyományos trónszéke 
helyett lenge felhőn, melyről a kis Jézus gyermekded pajzánsággal néz le, saját­
képen nem is annyira a szertartásos áhítattal térdeplő donátorra, (Sigismondo de’ 
Conti pápai kamarás) kit Szent Jeromos atyailag fejére tett kézzel ajánl a menny­
beliek kegyelmébe, mint inkább bájos gyermektársára, a felpillantó kedves angyal­
puttóra, ki Fra Bartolommeo elrendezésére emlékeztető módon, egy fölírásra 
szánt táblával kezeiben foglalja el a kép alsó közepét.

X. Leó pápa a Ráfael művészetét arra is felhasználta, hogy diplomáciái 
céljai érdekében a nagyhírű mester műveivel kedveskedjék egyik-másik uralkodó­
nak. Ez az eredete az úgynevezett «nagy-szent-család» képének, vagy I. Ferenc 
Madonnájának, melyet ép úgy, mint a Mihály arkangyal nagy képét ajándékul 
küldött a pápa a francia királynak; most mindkettő a Louvre gyűjteményét 
díszíti. A Ráfael személyes munkájának azonban e képek kivitelében csak ép oly 
csekély részt tulajdoníthatunk, mint a madridi Prado-múzeum «La perla» (gyöngy) 
elnevezésű, a louvreival rokon szent családjáéban.

A legmagasztosabb mű, mellyel a mester római munkássága alatt a Ma­
donna-kultusznak áldozott: a Madonna di San Sisto, vagyis a Szent Sixtusról 
nevezett Mária-kép a drezdai képtárban. (203. kép.) Valószínűleg 1515 táján festette 
Ráfael e képet, kétségtelenül egészen sajátkezüleg a piacenzai bencés barátok 
kolostor-temploma számára, melynek főoltárképe volt egészen a XVIII. század 
közepéig, amikor azt a szász király megszerezte. A kép baloldalán II. vagy szent 
Sixtus, a vértanú pápa térdel, egy utolérhetetlen művészettel megfestett aggastyán 
alak, pápai tiaráját hódolata jeléül letette, jobb kezével a híveknek a kép előtt imád­
kozó gyülekezetére látszik mutatni, mintegy azokéval egyesítve imádását. Vele 
szemben Szent Borbálát látjuk, a női báj minden varázsával felruházva, melytől 
még a festménynek épen ezen az arcon leginkább észrevehető romlása sem 
foszthatta meg; szelíd mosollyal néz lefelé, arra a két kis angyalra, akik mint­
egy előfutáraiként a háttér egét benépesítő társaiknak, lekönyököltek a kép alsó 

• szélét lezáró párkányra s hamisítatlan gyermeki kíváncsisággal pillantanak föl a 
fölöttük lebegőkre. A kép két oldalát széthúzott sötét függöny fogja be, egészen 
a primitívekre emlékeztető elhatárolásaként a valóságnak az ábrázolástól, de amely 
itt mesterileg van alkalmazva arra, hogy a jelenetet, melyet a kép feltár, valóban 
úgy tüntesse föl, mint egy vallásos elragadtatásba merült kedély pillanatnyi látó-
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mányát. Mert a boldogságos Szűz, karján az isteni gyermekkel, itt már nem 
egy szép földi anya csupán: alakja, arca, sötét szemének az egész yilágot 

254. kép. Rafael: Szt. Cecilia szentekkel. (Bologna, Pinacoteca.)

magába záró tekintete a szimbolika minden kicsinyes járuléka nélkül a termé­
szetfölöttinek erejével hat a szemlélő lelkére, ép úgy mint nem földi gyermek 
az, kit keblére zár s kinek lángoló nézése előtt, úgy érezzük, mindenkinek térdre
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kell hullania. A felhőkön, lebegő járással közeledő Istenanya mozdulata, különö­
sen lábainak tartása még a perugineszk-korszak visszhangjának látszik, de Lio- 
nardo egy windsori rajzára is emlékeztet s arca a legtökéletesebb Madonna-arc,

255. kép. Rafael: Transfiguratio. |Róma, vatikáni képtár.)

melyet Ráfael kifejlett művészete az utókornak hátrahagyott; úgy látszik való­
ban, mintha a mester itt összefoglalta volna életének egész munkáját, hogy 
annak legjavából alkossa meg a Szűzanya ideálképét s azt belehelyezze egy oly 
harmonikusan egyensúlyozott csoportozatba, melynek ideális formakezelése és
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kristáljliszta színezése mellett csodás ritmusa mennyei zenével látszik a föl­
táruló káprázatos látványt kisérni.

A mennyei zene varázsát példázza az a kép, melyet körülbelül egykorúnak 
tekinthetünk a Sixtus-Madonnával s melyen e Madonna vonásaival is — a mag­
dalai Mária arcán — még egyszer találkozunk: a Szent Cecilia bolognai képe. 
(254. kép.) Alig van kép, melyhez a kortársak csodálatát igazoló annyi naiv adoma 
fűződnék, mint ehhez; a legismertebb az, mely szerint Correggio ifjú korában látván 
e képet Bolognában, művészi hivatása fölötti lelkesült boldogsága ezekben az 
ismert szavakban tört ki belőle: «Anch’ io sono pittore!» (Én is festő vagyok).* 

Szent Cecíliában, — mint az egyházi zene védszentjében — Ráfael az égi 
zene (elsőbbségét a földi felett: a vallásos ének fölényét minden világi hangszer 
fölött akarta példázni. A fejedelmi díszű ruhába öltözött Cecilia lebocsátja a kézi 
orgonát, mely kezében van s melyet immár nem tart jobb sorsra méltónak, mint 
a lábai előtt heverő összetört hangszereket, mióta a dalt az ő szájáról átvették 
a mennyei karok: a fenn megnyíló felhők felett boldog örömben éneklő Cheru- 
bok. A főalaknak e hangok fölötti elragadtatását a mennyei béke és nyugalom­
nak kedélyébe való költözése fejezi ki, míg mellette, a kardjára támaszkodó Szent 
Pál hatalmas, férfias alakja mélységes gondolatokba merültnek látszik, hátul Szent 
János evangélista arcából fáhitatos ábrándozás, a Szent Ágostonéból,** az égi 
hangok boldog megértése beszél s elől, a jobb oldalon Magdalena csak azért 
fordul talán látszólagos közönnyel a képből kifelé, hogy összekötő kapcsa legyen 
a néző földhöz ragadt lelkének a festményen ábrázolt, mennyei ihlettől áthatott 
csoporthoz. A különböző jellemalakok ellentéteinek hatása mellett főleg a meg­
hatottság, az elragadtatás kifejezésében való mérséklet az, mely Ráfael e képét 
oly méltó csodálat tárgyává teszi.

Az utolsó nagy vallásos kép, mely még a Ráfael ecsetje alul kikerült, a Trans- 
figuratio (Trasfigurazione, Urunk színe változása) volt, mely ma a Vatikán kép­
tárának talán legkiválóbb gyöngye. (255. kép.) Több jel mutat arra, hogy Ráfael 
eredetileg egy feltámadás-képet tervezett s arra vonatkozó tanulmányait részben 
fölhasználva, később áttért a Tábor-hegyi megdicsőülés ábrázolására, a két jele­
netet, melyet Máté evangéliuma mint egyidejűeket beszél el: a hegyen lefolyt 
látományt és az ördögtől megszállott vagy holdkóros fiúnak gyógyítás végett az 
apostolokhoz vitelét, egy képbe foglalva. Ráfael egész becsvágyával látott a mun­
kához s arra különösen nagy gondot fordított; a képet halálos ágya lábánál 
állva látták utolsó látogatói. Hogy vajon közbejött halála akadályozta-e meg a 
mű teljes befejezésében, ami azután iskolájának maradt feladatául, vagy tanít­
ványok keze működött-e még életében a kép alsó részén? az mindeddig eldön­
tetlen kérdés. Annyi kétségtelen, hogy az alsó rész, a hegy alatti jelenet, vagyis

* Némelyek szerint Correggio e szavakat a Ráfael piacenzai Madonnájának (Mad. di S. 
Sisto) láttára mondta volna.

** Némelyek szerint a képen látható püspök Szent Ambrus, még mások szerint Szent 
Petronius.
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a holdkóros Hú és az apostolok csoportja, kivitelében nem mérkőzhetik a meg­
dicsőülés felső jelenetével, bár kompozíciója annak is hatalmas és valóban nagy 
vonásokat mutat. A beteg fiú szülői kísérőivel szemben a hátramaradt kilenc 
apostol tanácstalan helyzete ép oly kedvező alkalom volt Ráfaelre nézve az 
érzelmek és jellemek egész hanglétrájának megszólaltatására, mint Lionardóra 
nézve az utolsó vacsora képe; a részvét, megindulás, a segítségre való képtelen­
ség miatti levertség és szégyenkezés, az ijedelem és aggodalom ép oly hű ki­
fejezésre találnak itt, mint a bizalom és remény, mely fölmutat arra az egye- 
dülire, aki segíteni tud. De az fenn időzik a hegyen, a megdicsőülés fényé­
ben, míg körülötte, mint a nap körül keringő égi testek lebegnek Mózes és 
Illés alakjai, míg alatta a mennyei fénytől elvakítva borul földre a három 
kiválasztott apostol: Péter, János és Jakab. Egy egészen soha ki nem küszö­
bölhető vitapontja a «Transfiguratio» megítélésének a művészi egység kér­
dése, mely állítólag sérelmet szenvedett azáltal, hogy Ráfael egy képen, egybe­
függően ábrázolt két olyan jelenetet, amelynek részesei egymást kölcsönösen 
nem láthatták. Ez alapjában helyes ellenvetés, de miután a csoportosítás külső 
egységét a fölfelé mutató alakok helyreállítják", kérdés, vájjon ott, ahol úgyis 
természetfölötti jelenségek vegyülnek belé a kompozícióba, az ábrázolásnak a 
fizikai valószerűségből merített törvényei juthatnak-e korlátlanul érvényre?

Élete virágában, 37-ik születésnapján ragadta el Ráfaelt (1520 április 6-án, 
nagypénteken) rövid szenvedés után a halál, erejét már-már túlhaladó munkák 
és egy hosszú emberélet tartamán túlterjedő merész tervek közepéből, mintha 
azt akarta volna, hogy személye is úgy, mint művészete, az örökifjúság színé­
ben álljon az utókor előtt. Rövid, de az élet minden becses Adományában gaz­
dag pályája így maga is egy harmonikus műremek, melyhez oly folytatást, amely 
még további emelkedés lett volna, alig tudunk elképzelni. «Nem volt’úttörő, de 
betetőző, kiben egy egész korszak művészi törekvései összefoglalva legmagasabb 
kifejlődésükre jutottak, boldog örökös, ki nemzedékek vívmányainak birtokába 
lép s azokat hatalmasan gyarapítva befejezi». (W. Lübke.) Igaz, hogy alig volt 
művész, kit korának általános műveltsége, uralkodó szelleme, fejlődésében és 
sikereiben annyira támogatott, előbbre vitt volna, mint őt; de nem volt oly mű­
vész sem, ki korának irányát annyira megérteni és kifejezni s a művészet fejlő­
désére üdvös befolyásokat és elemeket saját egyéniségébe oly bámulatos érzékkel 
és alakulási, fejlődési képességgel fölvenni s abban fáradhatatlan tanulmánnyal 
és munkássággal tökéletességre vinni tudta volna, mint ő. Umbriai tanulmányai­
ból, Perugino iskolájából magával vitte életútjára az érzelmes, vallásos, gyöngéd 
vonást, a lírai elemet; Firenzében Masaccio, Lionardo, Fra Bartolommeo befolyása 
alatt elsajátította a pontos rajzot, a koncepció szabatosságát, az életvidor ter­
mészethűséget, de egyúttal a mélyebb lélekfestést és a nagystílű elrendezést is. 
Szerencséjére épen akkor került Rómába, mikor mindezek a megelőző tanul­
mányok művészetét már a szabadabb, a bátrabb alkotásra képesítették. Itt 
aztán az antik hatása, a Michel-Angelo példája, kora nagy szellemeinek társa­
sága megadták alkotásainak, a korszellem humanizmusának átértésén nyugvó
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filozófiai mélységét, stíljét — különösen a szőnyegkartonokon — a drámai, 
pathetikus, hősies irányban fejlesztették tovább s hogy ugyanakkor még a velen­
ceiek színvarázsából is fölvehessen művészetébe valamit, jó sorsa őt Sebastiano 
del Piombóval hozta össze. És mindezek a befolyások nem hogy kivetkőztették 
volna őt egyéniségéből, hanem ellenkezőleg csak saját természetes hajlamait látszot­
tak megérlelni, kifejlődésre juttatni, úgy hogy miközben sohasem állapodva meg, 
sohasem fogyasztva kényelmesen a szerzettekből, mindig új célok felé törekedett, 
stílje, amily mértékben vált nagyobbá, oly mértékben vált egyéniebbé is.

Igaz, hogy az ő egyéniségének legkiválóbb tulajdona épen rendkívüli tár­
gyilagossága volt, «a művész teljes összeolvadása tárgyával», mint egy jeles hazai 
tudósunk mondja (gr. Szécsen Antal), amely tulajdonképen a tökély legnagyobb 
foka, de már egyúttal az a határ, amelyen túl a hanyatlás kezdődik. Ily értelem­
ben mondhatjuk, hogy művészetének valami «személytelen jellege» van (H. Grimm), 
mint az antiknak, ami azt az érzést kelti, mintha nem is egy ember, de maga 
a kor hozta volna létre e műveket s abban, hogy ez a képzőművészet terén kor­
társai közül senkinek sem sikerült ily mértékben, épen abban rejlik művészetének 
egyéni vonása. Alakjai oly általánosan emberiek, mint azok, amelyeket az iro­
dalomban Shakespeare és Goethe alkottak, minden korhoz, minden felfogáshoz 
közelállóknak látszanak, általánosan érthetők, az emberi szellem középmérté­
kének megfelelők. Ezáltal lett művészete egyike azoknak az elemeknek, amelye­
ken azóta az emberi szellem magasabb műveltsége alapul.

Egyéniségének kortársaitól dicsért szeretetreméltóságát és életpályájának 
minden mozzanatában megnyilatkozó harmóniáját műveiből is szétáradni érezzük. 
Kétségen fölül áll Ráfael nemes, őszinte szerénysége s az, hogy lénye minden 
irigység és gyűlölködés híján volt; mindenki iránti előzékenységének és szolgá­
latkészségének tulajdonképen áldozatává lett, mert életerejét bizonnyal nem őrölte 
volna föl oly gyorsan, ha az őt minden oldalról képekért ostromlók kívánsá­
gával szemben némi ellentállást tudott volna tanúsítani. Igaz, hogy művei azt a 
benyomást keltik, mintha rá nézve ékezet lett volna a fáradhatatlan alkotás, 
mintha vajúdás és küzdelem nélkül, ijiintegy folytonos szerencsés sugallat alatt 
dolgozott volna. Számos rajza, tanulmánya tanúskodik róla, hogy munkája nem 
volt ugyan fáradság nélküli, de kétségkívül minden művész között legteljesebb 
mértékben bírta a tehetség és művészi szándék egyensúlyának s annak az 
ösztönszerűségnek az adományát, mely mindig eltalálja, hogy mit tegyen s azt 
törhetetlen és lelkes eréllyel hajtja végre. Ez a biztos mértéktartás, mely ép oly 
távol állott a kétkedéstől és csüggedéstől, mint az öntúlbecsüléstől, adta meg a 
Ráfael művészi lelkületének a régi görögökre emlékeztető vonását s különbözteti 
meg őt úgy Lionardótól, mint Michel-Angelótól; és ez tette rá nézve örvende­
tessé, szinte élvezetessé még a fáradságos tanulmányt is, melynek értékesítését 
annyira hatalmában tudta tartani.

Lénye és művészete derült összhangjának másik alkotó eleme az az öntu­
datlan egység volt, melybe nála a vallás és a tudomány, a hit és a művészi szép­
nek kultusza összeolvadt. Ő boldogabb volt Daniénál, mert «ismerte a paradi-
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csomot, anélkül, hogj' a poklon keresztül ment volna». (Eug. Müntz.) A bol­
dogság és megelégedés fénye árasztja el műveit is, ennek a fénynek a derűje 
ömlik el fiatalságtól, erőtől, szépségtől és boldogságtól sugárzó alakjain ép úgy, 
mint kompozícióiban feltáruló világnézetén, mely az emberiség iránti fenséges 
szeretettel és nagylelkűséggel tudja kibékíteni és egyesíteni az emberi szív min­
den ideáljait: a klasszikus ókorét a kereszténységével, a filozófiáét a valláséval. 
«0 a phoebosi dalnok, — mint Symonds mondja, — a renaissance vele közli 
örömét s a dallam adományával ajándékozza meg. Természete mindent széppé 
tett, amihez nyúlt. >· Alakja tiszta fényben fog állni minden kor előtt, s az emberi 
élet tartalmát semmi sem tüntetheti föl oly gazdagnak, mint az a tény, hogy 
ama legszűkebbre szabott mértéke, mely Ráfaelnek jutott osztályrészéül, mekkora 
és mily becsű alkotó munkának szolgálhatott teréül.

* * *

Ráfael művészi egyénisége mindenekfölött alkalmas volt arra, hogy iskolát 
alapítson; káprázatos sikerei csodálatot és követési vágyat keltettek, s szeretetre- 
méltósága hozzá vonta és hozzá láncolta azokat, akik őt követni akarták. Ehhez 
járult, hogy élete utolsó szakában roppant munkaterhe megkövetelte, hogy magát 
segítő tanítványokkal környezze, azokat művészetébe bevezesse, eszméi megvaló­
sításának egy nagy részét reájok bízza.

A körülötte képződött festőiskola egy ideig mintegy folytatni látszik a mester 
korán félbehagyott munkáját; e közben azonban az éltető és vezjető szellem hiánya 
mindinkább érezhetővé válik, mindinkább észrevehetővé lesz, hogy a tanítványok 
művészetének fénye csak visszasugározta a mester személyében kiham\adt napot, 
hogy Ráfael annyira kimerítette saját tudását, stíljét oly tökélyre vitte, hogy 
követői számára úgyszólván már semmi sem maradt az utánzáson kívül. Hét 
évvel az ő halála után Róma ostroma és kifosztása teljesen szétrobbantja isko­
láját ; annak tagjai szerteszét bujdosnak s különböző helyekre viszik magukkal 
a közös hagyományokat és közös stilt, anélkül, hogy egyet kivéve nagyobb 
önálló jelentőségre tudtak volna emelkedni. A Ráfael befolyását és hatását azután 
a század második felében mindinkább háttérbe szorítja és elhomályosítja a Michel- 
Angelóé; ez az ellentétes hatás, valamint a kor megváltozott ízlése és iránya, 
mely főleg látványosságot, érzéki pompát, fölületes és túlterhelt díszítményt 
követelt, szintén hozzájárultak ahhoz, hogy a Ráfael-követők munkájában az 
erkölcsi komolyság és a technikai lelkiismeretesség mindinkább gyöngüljön.

Követői s szellemi rokonai közül említettük már Timoteo ViTi-t, Cesare 
da SESTO-t és Gaudenzio Ferrari-í ; későbbi fejtegetések feladata lesz Sodoma 
és Garofalo művészetét a nagy római mesterhez való vonatkozásában is meg- 

■ világítani; Marc-Antonio Raimondi tevékenységét a művészi iparról szóló 
fejezet fogja méltatni.

A késő umbriai iskola egy rokonszenves alakját is sok közös vonás fűzi 
a ráfaeli irányhoz. Ez Giovanni di Pietro (meghalt 1530 körül), kit spanyol
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eredetére való tekintettel rendesen Lo SPAGNÁ-nak neveztek s aki Ráfaellel már 
a Perugino iskolájában ismerkedett meg, amelynek legjobb növendékei közé tar­
tozott ; gondos kivitelű, de kevés önállóságra valló műveiben — melyek legtöbbje 
a Madonnát ábrázolja s melyeket majdnem kizárólag umbriai területen hagyott 
hátra, főleg Spoletóban, ahol megtelepedett, — mindinkább közeledik Ráfaelhez, 
de megtart mindvégig valamit az umbriaiak miszticizmusából s könnyen édes­
késsé váló élelmességéből.

A Ráfael legszorosabb értelemben vett követői és tanítványai között két­
ségtelenül legjelentősebb az egyetlen nagyobb művészi tehetség, melyet maga 
Róma városa szült: Giulio Romano ; azonban alig van Olaszországnak vidéke, 
mely nem szolgáltatott volna erőket a Ráfael-iskola számára: Friaulból jött Gio­
vanni di Nanni da Udine, a Ráfael hű munkatársa, ki melléje is temetkezett; 
Lombardiából Polidoro da Caldara vagy da Garavaggio ; Emíliából Bar­
tolommeo Ramenghi da Bagnacavalló, továbbá a bolognai Tommaso Vin- 
CIDORE és Innocenzo Francucci da Imola ; Firenzéből valók voltak Giovanni 
Francesco Penni, aki mint a műterem ügyeinek intézője «il fattore» nevet 
viselt és Perino del Vaga ; Umbria szolgáltatta a mester hűséges barátját és 
ép oly hűséges utánzóját Domenico di Paris Alfani-í és a nápolyi tartományt 
képviselte Andrea Sabbatini da Salerno.

Ezek legtöbbjének főérdeme az volt, hogy ügyesen alkalmazkodó munka­
társa volt Ráfaelnek; így Giovanni da Udine (meghalt 1564), akit kora leg­
jobb állatfestőjének tartottak’, aki azonban ép oly lelkiismeretességgel és szere­
tettel festette a növényeket és az élettelen tárgyakat, s aki színérzékét fiatalkori 
velencei tanulmányaiban is kifejleszthette, Ráfael egyes képein az ő jártassága 
körébe eső részleteket festette meg.

A Ráfael halála után Francesco Penni teljesen elveszíteni látszik hatás­
körét; POLiDORO-val és Andrea da SALERNO-val (1545-ig működött), később 
Nápolyba költözik, ahol e két utóbbi festéseivel kétségkívül nagy befolyást 
gyakorolt a század második felében szerepelt nápolyi iskola fejlődésére. Perino 
DEL Vaga is elhagyta Rómát s Genovában keresett és talált fényes munkakört, 
miközben a Michel-Angelo művészetének hatása mindinkább elterelte eredeti 
irányától. Késeibb — ép úgy mint Giovanni Udine — ismét Rómában talált 
foglalkozást; az utóbbit VII. Kelemen, Perinót pedig III. Pál pápa látta el leg­
inkább a díszítő ipar s a dekoratív festészet körébe vágó megbízásokkal.

Az epigonok legnagyobbika, Giulio di Pippi di Giannuzzi (1492—1546), 
kit római származására való tekintettel közönségesen Giulio RoMANÓnak nevez­
tek. Mint rendkívül sokoldalú tehetség — építész volt és festő, ügyes volt a 
stukko-diszitésben s a szobrászatban is próbálgatta erejét Baldassare Castiglione 
síremlékével — a Ráfael műhelyében már egészen fiatal korától kezdve jó szol­
gálatokat tett s a mester utolsó éveiben úgyszólván helyetteseként vezette a na­
gyobb munkálatokat. A Stanzák festői kidíszítésében valószínűleg már a Heliodor- 
termen kezdve közreműködött, sőt része volt Ráfael egyes oltár- és arcképeinek 
kidolgozásában is. A mester halála után dekoratív festészeti föladatok foglalkoz-
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tatták, midőn ledér rajzainak Marcantonio metszeteiben való közzététele miatt 
kénytelen volt Mantovába menekülni, ahol Baldassare Castiglione ajánlatára Fede- 
rigo Gonzaga, Mantova első hercege nemcsak megbízásokkal halmozta el, de 
barátságába fogadta s őt végleg udvarához kötötte. Itt élt haláláig bőségben és 
nagy tiszteletben a munkás és rendkívüli termékenységű művész, főleg a Gon- 
zagák számára építve és díszítve palotákat, amiben nagyszámú tanítványok — 
köztük Rinaldo Mantovano és a később Franciaországban, főleg Fontainebleau 
díszítésével nagy hírre emelkedett Francesco Primaticcio — voltak segítségére.

Giuliónak nem volt eleme a val­
lásos festészet; szentképei bensőség és 
igazság nélkül valók, festői szempontból 
még legjelesebb e nembeli műve a Szent- 
István megkövezését ábrázoló genovai 
oltárkép. (San Stefano-templom.) Sokkal 
inkább hajlott a mítosz felé, melynek 
fölfogásában határozott eredetiséget is 
tanúsít mesterével szemben, de műkö­
dése utolsó szakában féktelenül merész 
képzelete, szinte lehetetlen föladatok meg­
oldásában tetszelgő ereje s természeté­
nek bizonyos durvaságai őt az esztétikai 
mérték és határ oly megtagadására is 
ragadták, aminőtől Ráfael visszatetszéssel 
fordult volna el. A dekoratív festészet 
ráfaeli irányának továbbfejlesztésében 
kétségkívül neki van legtöbb érdeme, 
amit mind a Villa Madamában, mind a 
mantovai palotákban (256. kép) igazolt 
s amiben a Ráfael halála után fölfede­

256. kép. Giulio Romano: Venus és Mars. 
(Mennvezetkép a mantovai Palazzo del Teben.)

zett római falfestések ismerete is segítségére lehetett; a mennyezetfestésbe is új 
irányt vitt be, szemben a Farnesinában követettel, kizárólag a békatávlatot alkal­
mazva, merész, de jól megrajzolt rövidülésekkel, melyek Mantegna műveinek 
befolyására látszanak mutatni.

A mithosz eszmevilágában — melyből való Giuliónak egy, Selenét s Endy- 
miont ábrázoló budapesti képe is * — korlátlanul dúskál a művész mantovai fal­
festményeiben, melyek közül különösen a Palazzo del Te termeinek képei meg­
lehetős teljességben tüntetik föl azt a művészeti irányt, amelyet a Rómából 
elszakadt festő későbbi mantovai korszakában, már nem mint a Ráfael iskolájának 
tanítványa, de mondhatni egy önálló iskola megalapítójaként tagadhatatlan bra­
vúrral képviselt.

Ez az irány ép annyira eltávolodik a Ráfaelétől, mint amennyire eltávolodott

Leíró lajstrom 125/171. szint
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a Cinquecento második felének művészete egyáltalán a Cinquecento kezdetétől. 
A mantovai nyári palota «Camera di Psyche »-jének mennyezete a Psyche törté­
netét sok tekintetben tökéletesebben beszéli el, mint a Farnesina képei, kivált ha 
a Giulio Romano hozzájuk való színes rajzait is figyelembe vesszük. Az oldal­
falak képeinek gazdag, vidám tájképi hátterei pompás dekoratív hatással emelik 
a fejedelmi kéjlak báját; de a bacchusi jelenetek durvasága, az érzékiség némely 
kicsapongása végkép elszakadtunk tünteti föl itt már a fonalat, mely ezt a mű­
vészetet egykor az urbinói mester műterméhez kötötte s ez a jelenség voltaképen 
idegen a stílnek attól a gyakran túlzott heroizmusától is, amelyet Michel-Angelónak 
a Ráfael halála után szinte korlátlanná vált befolyása emelt érvényre az olasz 
festészetben és szobrászatban s a melynek félreismerhetetlen hatását látjuk a 
Giulio Romano e korbeli több alkotásán is.

V. SODOMA, SARTO, CORREGGIO.

Középolaszországnak Rómán kívül különösen két helyén mutatkozott a 
XV. század végén önállóbb és messzehatóbb művészeti törekvés: Sienában és 
Firenzében.

Mindkét helyen csak a korai renaissance régi hagyományainak fenntartására 
és folytatására volt szükség. Firenzében a folytonosság soha nem is szakadt meg, 
ellenben Sienában a XV. század vége felé szembeötlő pangás állott be, úgy, 
hogy a nagyobb művészi feladatok teljesítésére ismételve idegen erőket kellett 
oda hívni. Idegen származású, t. i. lombardiai volt az a festőművész is, akinek 
a XVI. század legelső éveiben Sienában való megtelepedése a jónevű sienai iskola 
egy újabb felvirágozásának vetette meg alapját.

Giovan’-Antonio Bazzi — aki később «Il Sodoma» melléknéven lett 
ismeretessé — a lombardiai Vercelli városból származott (szül. 1478 táján) s első 
művészi kiképzése a Lionardo akkor ott általánosan uralkodó befolyásának meg­
felelő volt. A lionardeszk stíl, bizonyos hasonlatosság Bernardino LuiNival és 
Gaudenzio FERRARival soha nem is veszett ki művészetéből s bár azt java­
korában az ő saját erős egyéniségének eredetisége, valamint firenzei és római 
befolyások — különösen a RÁFAELé — háttérbe szorították, hajlott kora művein 
ismét félreismerhetetlenül érvényesült.

Az életére vonatkozó hiányos adatokból csak annyit tudunk, hogy több 
ízben nyugtalanul vándorolva, mégis mindig visszatért Sienába, ahol — túlélve 
saját dicsőségét — életét meglehetősen magas korban s úgy látszik nagy nyo­
morúságban fejezte be, a XVI. század közepén. Legnagyobb sikerei korában 
különösen népszerű alak volt Sienában, ahol szeszélyes, kalandos, féktelen élet­
módját, nagyúri kedvteléseit nem igen vetették szemére. Hogy rossz híre, melybe 
később Vasari és mások keverték, kortársai előtt vagy ismeretlen volt, vagy leg­
alább nagyobb megütközést nem keltett, tanúsítja az is, hogy a pápa őt Krisztus 
lovagjává s később V. Károly császár, palotagrófjává nevezte ki.
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Legkorábbi freskó-képeit a Siena közelében levő Pienza melletti Sant’ Anna 
in Creta-kolostor refektoriumában festette; erősen megrongált állapotban ma is 
még láthatók s teljesen lombardiai stílű, de még kezdetleges és amellett fölületes 
kezelésről tanúskodnak.

Sienai szereplésének, de egész művészi hírnevének is tulajdonképeni alapját 
a «Keresztről való levétel» nagy oltárképében tette le Bazzi, melyet a San 
Francesco-templom egy kápolnája számára festett, de mely most a sienai Acca- 

257. kép. SoDO.MA : Szt. Benedek szerzetestársainak kisértése. 
(Monte Oliveto-kolostor.)

demiát (képtár) díszíti. Itt is még félreismerhetetlen a lombardiai, lionardeszk 
befolyás, a színezés és némely arc is élénken juttatja Gaudenzio Ferrarit eszünkbe; 
az elrendezésében, kifejezésében hatásos és nagyszabású kép főjellemvonása azon­
ban a Quattrocento és Cinquecento megkülönböztető elemeinek sokszoros vegyü- 
lésében rejlik.

Siena és Montepulciano között, meredek hegyen épült a bencésbarátok 
Monte-Oliveto-ról nevezett kolostora, melynek négyszögű udvarfolyosóján a bolt­
ívek lunettejeibe a XV. százáéi utolsó éveiben Luca Signorelli kezdte lefesteni 
a rendalapító Szent Benedek élettörténetét. Luca távoztával a barátok a munka 
folytatását a fiatal Sodomára bízták. Némi félbeszakítással huszonöt képet festett 
itt, különböző értékűeket, mert — Vasari állítása szerint — ecsetje úgy táncolt, 
ahogy az arany pengett s a barátok úgy látszik nem egyenlően fizették a munkát.
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A ledér és világias gondolkozást! művésznek nem is telt különös öröme az oly 
képekben, amelyekben a vallásos buzgóság tényeit kellett egyszerűen, mély 
érzéssel kifejeznie, vagy amelyeket a fehér csuklyás barátok egyhangú alakjaival 
kellett benépesítenie; ahol tehát csak szerét ejthette, tágította és változtatta ábrá­
zolásainak korét, s mindenütt igyekezett valami vonzó tájképpel, vagy valami 
klasszikus stílű épülettel is gazdagítani azt. A sokat szenvedett képek közül 
legsikerültebbeknek tekinthetők: az, amelyen az ifjú Benedek szülővárosából, 
Nursiából, lóháton elindul Rómába, búcsút véve szüleitől s öreg dajkájától kisérve; 
továbbá az, amelyen Benedek első csodatételét látjuk, mikor a teknőt, melyet 
dajkája eltört, imádságával helyreállítja. Azonban Sodomát tehetsége legnagyobb 
erejében tünteti föl az a jelenet, ahol az ördögtől megszállott barát, Fiorenzo 
hívására megjelent ledér nők találkoznak a szerzetesekkel s Szent Benedek az 
erkély magaslatáról óvja őket intelmeivel (257. kép). A nőalakok némelyike az 
ifjúság és érzéki öröm csodás bájában pompázik s ha ma érthetetlennek is lát­
szik ily alakoknak egy ájtatos testület otthonában való lefestése, kétségtelen, 
hogy Sodorna épen a freskóciklus főcéljától való ilyen eltérésekben adta leg­
fényesebb jelét alakító erejének s a női szépség varázsa iránti egészen külön­
leges érzékének.

Nemsokára alkalma nyílt Antonio Bazzinak, hogy művészetének ezt a 
világias irányát az örök városban is ragyogtassa. Valószínűleg a Chigi biztatá­
sára ment oda, ki maga is sienai volt s talán az ő ajánlására kapott Julius 
pápától megbízást a Stanza della Segnatura kifestésére, hol azonban freskói leg­
nagyobb részét csakhamar feláldozták azért, hogy a Ráfael alkotásainak adjanak 
helyet.* Szerencsésebb volt Sodorna a Chigi megbízásának teljesítésében, aki 
híres villájának (Farnesina) egy emeleti szobájában festetett általa Nagy Sándor 
történetéből freskókat. Ezek közül magasan kiválik az, mely Nagy Sándor és 
Roxane nászát ábrázolja (258 kép). A művész szépérzéke s csábító hatásra való 
törekvése itt talán legteljesebb diadalát ünnepli, itt áll legközelebb Ráfaelhez,** 
ezt a képét oly komoly tekintély, mint Burckhardt, «a renaissance egyik leg- 
elragadóbb alkotásának» mondja.

A fényes és gazdag, kissé talán részletekkel túl is terhelt kompozíció egy 
Lucianustól leirt ókori kép felújításának látszik s a bal oldalon Roxanét ábrázolja 
nászágyán, amint a szolgáló nők tőle megválni készülnek s teendőiket a fenn 
és lenn, a padlón, az ágymennyezet párkányán s a levegőben pajkos buzga- 
ommal sürgő-forgó szárnyas amorinók veszik át. A kép közepét fényes oszlop­

csarnok, jobb szélét pedig messze elnyúló táj foglalja el s ezek előtt jelenik meg

* Vasari szerint Sodorna, római tartózkodása alatt X. Leó pápa megrendelésére is festett 
egy képet, mely a Tarquinius Lucretiáját ábrázolta; erre vélnek újabban a hannoveri Kestner- 
muzeum egy festményében ráismerni. (Jahrb. dér preuss. Kunstsammlungen XVIII. köt. 205. 1.)

** A bécsi Albertinában (néh. Albrecht fóhg. rajz- és metszetgyüjteménye) s a budapesti 
Szépművészeti Múzeumban vannak kézrajzok, melyek Sodorna e képéhez látszottak készülni 
s melyeket sokan Ráfaelnek tulajdonítottak, ezek között különösen említést érdemel Roxane 
mezítelen karja.



258. kép. Sodoma (Giovan Antonio Bazzij : Nagy Sándor és Roxane násza. (Róma, Villa Farnesina).
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három férfialak; az első — nyilván Nagy Sándor — kit egy virgonc puttó vezet, 
koronáját nyújtja mátkája felé; két kísérője mitoszi alaknak látszik s egyikük 
Hymen fáklyáját hordja; talán Hymennek és Erosnak tarthatjuk őket, vagy egyi- 

2>9· kép. Sodoma : Szt Sebestyén. (Firenze, Uffizi-képtár.)

köket Hephaistosnak, akit fiatal alakban is ábrázoltak s a családi élet alapítójaként 
is tiszteltek a régiek. A szemet a gyönyörködtető részletek sem köthetik le any- 
nyira, hogy teljes varázzsal ne hasson általa kedélyünkre a jelenet egészében 
megnyilatkozó, az érzékiség körén felülemelkedő megragadóan költői gondolat:
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a szerelem misztériumának ünnepélyes órájában a szíven végighullámzó érzelmek 
harca, a tartózkodó elfogultság és a boldogság felujongó sejtelme, kifejezve a 
mátkapár és kísérőik alakjaiban s a féktelenkedő kis puttókban, akik bármennyire 
kedvelte őket a Cinquecento festészete, sehol sem váltak az ember érzelemvilágá­
nak oly igaz és oly ékesszóló tolmácsaivá, mint Sodornának ezen a freskóján.

Folytatva működését Sienában, Bazzi egy oszlophoz kötözött Krisztust festett, 
mely képe a hasonló tárgyú Montolivetoinál szembetűnőbben mutatja tehetségének 
sokoldalúságát, a test kitűnő mintázása mellett a méla önmegadás és csöndes 
fájdalom kifejezésében való erejét. (Accademia.) A Szent Bernátról nevezett kon- 
fraternitásnak a San Francesco-templom melletti felső oratóriumában négy nagyobb 
képben Sodorna Mária életének különböző mozzanatait festette le; egyes alakok 
ezeken is a nála megszokott intim bájjal bírnak, de a csoportosítás többnyire laza 
vagy eredetiség híján van.

Talán valamennyi közt legismertebb és legkedveltebb képe a sienai mesternek 
az Uffizi-gyűjteményben levő Szent Sebestyénje (259- kép), mely templomi zászló­
nak készült s ezért a vászon másik oldala is festve volt. A kép nem annyira színe­
zésével hat, mely — különösen a háttéri tájképnél bágyadt és fénytelen — mint 
inkább a főalak szoborszerű szépségével, mely — a renaissance eszmemenetének 
egészen megfelelve — az antik görög testi ideált a keresztény vértanúság meg­
rázó gondolatával egyesíti, s bár a kifejezésben van valami, ami már a nőiesnek, 
sőt az édeskésnek határán jár, a megdicsőülésbe vetett hit elragadtatásától meg­
édesített testi szenvedés és haláltusa nemes pátoszának ez, a sok hasonló tárgyú 
kép között mindenesetre egyik legművészibb ábrázolása.

Az emberi test festői mintázásában a Szent Sebestyén-kép mellett legnagyobb 
virtuozitást fejtett ki Sodorna abban a — most a sienai akadémiában · levő, de 
nagyon megrongált — freskójában, mely Jézust a pokol előpitvarában ábrázolja. Maga 
az a cselekmény, amelyről a kép el van nevezve: Jézus leszállása a pokolba s 
megszabadítása a Limbusban levő lelkeknek, kevesebb művészi beccsel bír, mint 
a mellékalakok: Adám és Éva, a férfiúi erő és női keltem méltó személyesítői; 
különösen Éva tekintetében megint találunk valamit abból az egészen egyéni 
bűbájból, mely a Sodorna nőalakjainak sajátja.

A sienai San Domenico-templom Szent Katalinnak szentelt kápolnája tar­
talmazza továbbá Sodornának egy igen nevezetes freskósorozatát, mely a város 
ez ünnepelt helyi szentjének életéből merített három jelenetet tüntet elő. A képek 
kereteiül szolgáló festett architektúra is Bazzitól való s ebben, különösen a pil­
lérek grotteszkjeiben * és az itt is játékukat űző puttók alakjaiban kitűnő jeleit adta 
erős dekorátori tehetségének. A nagy kompozíciók közül föltétlen dicséretünket

* A «Grotteszk· (Grottesco) elnevezés az ásások által földalatti üregekben (grotte) fölfede­
zett s a római korszakban épületek díszéül szolgált oly dekoratív festésektől ered, melyek több­
nyire képzeleti növények, állatok és emberi alakok ábrándos összeillesztését mutatják; ezeket a 
dekoratív motívumokat a renaissance nemcsak a festészetben, hanem a díszítő-szobrászatban is 
használta s a festők nemcsak épületeknél, hanem könyvlapok díszítésénél is alkalmazták.
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csak az érdemli, mely Szent Katalint a Krisztus sebhelyeinek csodálatos felvétele 
utáni ájulásában ábrázolja (260. kép); az elalélt szent s őt támogató társai rend­
kívüli igazsággal és finomsággal vannak festve, a kezek szinte «érezve» vannak, 

260. kép. Sodoma : Szt. Katalin ájulása. (Siena, San Domenico-templom.)

a csoport színezésében is — a fehér szín diskrét árnyalásában — ritka művé­
szet rejlik.

Kedvelt városának kormánypalotáját sem hagyta művészetének emléke nélkül 
Sodoma; itteni falfestései őt szintén mint az ornamentika mesterét tüntetik föl s 
egyúttal annak is újabb bizonyítékát nyújtják, hogy eszméinek legteljesebb kife­
jezést a magukban álló, egyes alakokban tudott adni.
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Budapesti képtárunk is tartalmaz két Sodoma-képet. Az egyiknél az ő szer­
zősége kétségtelen; ez egy predella-töredék, mely Krisztus ostoroztatását ábrá­
zolja, jellegzetes felfogással és erőteljes kivitellel; körülbelül a Farnesinabeli Nagy 
Sándor-képek idejéből való lehet s valószínűleg ugyanabból a kompozícióból szár­
mazik, melyből a sienai oszlophoz kötözött Krisztus.* A másikat, melyen a Ma­
donnát látjuk, vánkoson fekvő kis Jézussal és két szenttel, Venturi az Andrea 
del Sarto iskolájának tulajdonítja, bár Sodorna későbbi korának kezelési módja 
ennél is föltételezhetővé teszi az előbbivel közös eredetet.**

A Cinquecento festőművészei között Sodorna sajátságos helyet foglal el; 
tehetsége őt a legelsők közé emeli, sikerei mégis kortársai és az utókor vélemé­
nyének megoszlására adtak okot. Munkásságával szemben nehéz a megítélés 
igazságos álláspontját megtalálni. A freskóban néha majdnem fölülmulhatatlannak 
látszik, itt keze szabadabban mozog, egyenletes könnyedséggel teremti meg a 
legszebbet; állóképeinek festésénél kissé elfogult, ezeknek színezése is jobban van 
az elhomályosulásnak kitéve. Szépérzéke rokon a Ráfaelével, de érzékiesebb; külö­
nös finomsággal tudja megérezni és meglátni az emberi test szépségeit, de a lélek 
bájait is; van különösen a női szépségnek egy neme, melynek ő úgyszólván föl- 
fedezőjeül tekinthető. Egyes alakjai mintegy szimbólumai az élet minden küzdelmét 
megvívni kész és minden örömét átérezni tudó boldog fiatalságnak. Vibráló szí­
nezésének nyájassága, kifejezésének ékesszólása némelykor oly magas fokot ér 
el, hogy Müntz őt egyenesen Correggio mellé sorolja, Lermolieff pedig a Lionardo 
iskolája legjelentősebb alakjának mondja; de a nagy történeti kompozíciók szá­
mára nincs mértéke, ezeknél a részletek gyakran elnyomják egymást. Még nagyobb 
fogyatkozása: bizonyos erkölcsi emelkedettség és az erős művészi meggyőződés 
hiánya, amely okozója művei rendkívül egyenlőtlen értékének. Könnyelműség és 
szeszély jellemzi munkásságát; a legelragadóbb alkotások mellett esetlenségek és 
ízetlenségek foglalnak olykor helyet, vagy teljesen elhanyagolt részletek, néha az 
elhamarkodás, a felszínesség világos jeleivel találkozunk, nélkülözzük a valódi 
odaadást a művészet iránt, amely egyedül képes a tehetséget megóvni attól, hogy 
a mennyiségnek áldozatúl hozza munkája minőségét. Ezek a hibái sajnálattal 
tölthetnek el, éreztetve, hogy mit veszítünk általok, de nem homályosithatják el 
azokat a tiszta és igaz értékeit a Sodorna művészetének, amelyeket legjobb képei­
ben számunkra hátrahagyott.

Annak a pangásnak, mely a sienai festőművészeiben a XV. század végén be­
állott, egyik jelensége volt az is, hogy ama kor sienai festőinek művei fölváltva 
mutatják hol az umbriai, hol a firenzei, hol a lombard iskolák hatását s legke­
vésbé a helybeli hagyományok követésének nyomait.

Közöttük legjelentősebb Baldassare Peruzzi (1481—1537) mint festő is, 
ha építészi érdemeitől (1. 48. 1.) egészen eltekintünk. Egyike az olasz renaissance

* Lefró lajstrom 90'1161. szám.
** Leíró lajstrom 79/57. szám.
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sokoldalú tehetségeinek; nagy képzettségű építész, de mint díszítő és festő is finom 
érzékű művész, kinek a Vitruvius iratai és az antik műemlékek tanulmányára alapított 
nagy építészeti tudását festményei távlati kezeléséből is kiérezzük. Sodorna befolyása 
révén bizonyos lionardeszk vonást vett föl művészetébe, melyben később a Pin- 
turicchio sienai festéseinek hatása is érvényesül. Pályáját Sienában kezdte, azután 
Rómában a Bramante és Ráfael befolyása alá került; Róma kifosztatása után 
koldusként jutott vissza szűkebb hazájába, melyben munkát bőven talált, de nem­

zői. kép. Baldassare Peruzzi: 
Augustus császár és a Sibylla. 
(Siena, Fontegiusta-templom.)

sokára magasabb feladatok vonzották őt 
vissza az örök városba, ahol, mint Ráfael 
utódja a Szent Péter-bazilika építésének 
vezetésében fejezte be életét.

Peruzzi sokat foglalkozott tisztán 
dekoratív festői föladatokkal; önálló szent­
képei némely részeikben a Sodorna mo­
dorára emlékeztetnek. Mitoszi s történeti 
jellegű festményei tisztán mutatják a római 
iskolának az antikra s a Ráfael vatikáni 
műveire támaszkodó irányát; ezt láthatjuk 
Borghese-képtárbeli fürdő Venusán, vala­
mint legismertebb képében is, a sienai 
Fontegiusta-templom freskójában (261. kép), 
mely Augustus császárnak s a Sibyllának 
találkozását ábrázolja s a fölfogásban, a 
mozdulatok lendületében, a grandiozitásra 
való törekvésben egyik jellemző típusa a 
Cinquecento-festészet öntudatos klassziciz­
musának.

Sodomával együtt látjuk működni Do­
menico BECCAFÜMIt is (il MECCHERINO, 
1486—1551.), ki mint festő, mozaikkészítő, 
szobrász és éremvéső jeles hírre tett szert. 
Fiatalkorában Perugino után indúlva, aztán

Sodomától befolyásolva, később egészen a római iskola pathetikus modorának 
uralma alá kerül, annak Michelangelo utánzásából származott minden barokk 
túlzásában osztozik. Sienában látható számos képei közül a legjobbak az akadé­
miában vannak, legismertebb azonban munkássága a város egyik büszkeségéül 
szolgáló s a dekoratív művészetben páratlan dómpadló óriási mozaik-, illetőleg 
grafitto-művei körül. Ezeken a XIV. század közepétől kezdve dolgoztak a sienai 
mesterek, tulajdonképeni befejezőjükül Beccafumi tekinthető tanítványaival; ő új, 
szingazdagabb technikát hozott be a nagy műbe s kiterjedt, bár kissé túlterhelt 
elbeszélő kompozíciókkal gazdagította azt.

E korszakban a sienai szobrászat is megtartotta önálló jelentőségét. Anto­
nio (szül. 1450.) és Giovanni Barile főleg a művészi fafaragásban tűntek ki;
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ellenben a Giacomo Cozzarelli (1453—1515) rajongó művészi képzelete önálló 
szoboralakokban s ércművekben is érvényesült. Főleg a márványban dolgozó 
díszítő-szobrászat volt a Marrina (Lorenzo di Mariano, 1476—1534.) eleme, 
lőnek műveiben, úgy mint a dóm könyvtár ajtódíszében, a Fontegiusta főoltárának 
oromzatába helyezett Pietá-csoportban a sienai plasztika egész gazdagságát és 
művészi lendületét föltárja.

Lionardo, Michelangelo és Ráfaelnek majdnem egyidejű távozása után Firenze 
a XVI. század elején azzal a sorssal nézett szembe, hogy vezetői jelentőségét az 
olasz művészeti életben, melyet két évszázadon át megőrzött, egészen alárendelt 
szereppel lesz kénytelen fölcserélni. Hogy ezt a sorsot elkerülte s a szárazföldi 
Olaszországban Róma után a második helyet a festészet terén a Cinqueeento 
első felében is becsülettel megtarthatta, azt a Fra Bartolommeo rövid, de messze- 
ható munkássága mellett, főleg egy férfiú tehetségének köszönhette, akit nemcsak 
születése, de egész élete annyira Firenzéhez kötött, hogy művészetét igazán és 
teljesen ma is csak ott ismerhetjük meg s akinek egész különleges jelentőség­
jutott az olasz festészet történetében: Andrea del Sartónak.

Andrea d’Agnolo, akit atyjának szabómestersége miatt neveztek el «DEL 
SARTO»-nak, három vagy öt évvel Ráfael után született (1486 vagy 1488-ban) 
s nem volt sokkal hosszabb életű amannál (meghalt 1530-ban). A festés 
mesterségében első oktatója Piero di Cosimo volt, de nagyobb hatást gyakorolt 
rá Lionardo, festésének lágy finomságaival és Fra Bartolommeo, képeinek tárgyai­
val és elrendezésével. Egyébként önálló tehetsége inkább mások számára tört 
utat — kivált a festési technika tökéletesítésével, — mintsem, hogy ő mások 
nyomdokait követte volna. Firenze szerencséjére Andrea nem követte az I. Ferenc 
francia király csábító hívását, aki őt is úgy mint Lionardót, magához akarta lán­
colni, s alig két évi párizsi tartózkodása után hűségesen visszatért hazájába, 
annak minden viszontagságaiban osztozva, míg nemsokára egy pestisjárvány alig 
több mint 42 éves korában elragadta.

Kortársai Andreát «il pittore senza errori»-nak (a sohasem hibázó festőnek) 
nevezték, elismerve rendkívüli biztosságát és alaposságát a rajzban és a szín­
kezelésben egyaránt, ami annál nagyobb érdem, mert sokat festett és könnyen, 
gyorsan dolgozott, óvakodva mégis mindig az elhamarkodástól és fölszínességtől 
s játszva küzdve le a szerkesztés és kivitel minden nehézségeit. Műveiben a 
lágyság és gyöngédség mellett van erő, szilárd öntudatosság is és bizonyos elő­
kelő felfogás, alakjai nyugodt tartásában rendkívüli szépség, de némileg hiányzik 
bennük a szellemi mélység, a lélekjellemző erő. Sarto mindenekfölött és egészen 
csak festő, csak a festői feladatok és hatások vonzzák őt, nem a filozófiai eszmék, 
sem az irodalmi inspirációk embere, sőt kolorisztikus felfogása őt közönyössé 
teszi néha a kifejezés magasabb szépségei iránt s későbbi korában már-már 
csakis rutinjára bízza magát.

De mint a színezés mestere, mint kolorista, Burckhardt találó ítélete szerint 
Andrea del Sarto «a legnagyobb mindama festők között, kiket a XVI. század az
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Apenninektöl délre fölmutathat». Színtechnikája egyenlő magas fokon áll a freskó­
ban és az olajfestésben, de különösen a freskóban — mondhatni — utólérhetlen 
kortársai között; nem rakja egymásra a színeket, hanem szerencsés frissességgel 
és könnyedséggel találja el első ecsetvonásaival a színek kellő hangolását. Míg 
a Masaccio színskálája még nagyon egyszerű, szinte szegényes volt, már Fra 
Bartolommeo tudta a színtónusokkal való finom árnyékolás segítségével a síkoknak 
nagyobb, tartalmasabb mélyítését elérni; ezt fejlesztette tovább Andrea s általa, 
mondhatni, új formát adott a firenzei festészetnek. Ő lett az első, ki a színeknek 

262. kép. Andrea del Sarto : Keresztelő Szt. János prédikál. 
(Firenze, Scalzo-kolostor.)

szerepet juttatott magában a kompozícióban; képein meglátszik, hogy már esz­
méjük színekben született. Lágyságában s a fény s homály játékában Lionardóra 
emlékeztető színezete mégis világosabb és nyájasabb amazénál s vannak ezüst­
hamvas, rózsás-sárga, lágy csillámlású, párába olvadozó színei, melyek az ő 
egészen különleges sajátjának látszanak; színezése ellen legfölebb az a kifogás 
emelhető, hogy az anyagok különbözőségét elegendően nem érvényesíti a képen. 
Viszont érdeme a kompozícióban a cselekvény pillanatnyiságának kifejezése s a 
taglejtésekben és ruharedőzetekben való változatosság; alakjainak így egyéni részt 
tud adni az ábrázolt cselekvényben, bár emellett néha a keresett tetszetősség 
benyomását nem kerülheti el. Megkülönböztetett jelentőséget ad végül Sartónak 
a tájkép, mely nála új és nagyobb fontosságú szerepet visz; festményeinek táj­
képi háttere tele van költői szépségekkel, melyeket ő semmi iskolától sem köl-
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csönzött, hanem a természettől tanult el, mert ennek olyan bájait is meg tudta 
látni, melyek iránt elődjei fogékonysággal nem bírtak.

Ezek a vonások annyira előrehaladottnak tüntetik föl az Andrea del Sarto 
festését, hogy a XVI. század első felében működött képírók közt ő az, ki a mai 
nemzedék szemében legmodernebbnek látszik.

Andrea del Sarto pályájának kiindulási pontja, mely azonban még élete utolsó 
éveiben is foglalkoztatta őt: a Chiostro dello Scalzo, a mezítlábos konfratemitás 
kis oszlopos udvarának freskó-dísze, mely Keresztelő Szent János életének törté­
netét ábrázolja (262. kép), négy szoborszerű allegóriái alak közbeillesztésével. 
A sajnálatosan megrongált tizenhat kép nem mind Andreától való; közülök kettőt 
Franciabigio festett az ornamentikával együtt, mialatt a mester Franciaország­
ban járt; a festés egyszínű, barna-, vagyis földszín (terretta) alkalmazásával s 
így' Sartót épen kolorisztikus szempontból nem jellemzi, de jellemzi tökéletesen 
felfogását, rajzát s színkezelését is legalább az árnyékolásban és mintázásban, s 
úgy látszik, mintha épen a színek tekintetében megszabott szigorú korlát ingerelte 
volna a művész becsvágyát, hogy' annál jobbat igyekezzék alkotni.

E képsorozat jelentőségét legjobban ismerjük fel, ha azt Ghirlandajónak a 
Maria Novella-templomban levő, ugyanezt a történetet elbeszélő falképeivel hason­
lítjuk össze. Azonnal szembeötlik a Cinquecento egész felfogásának, ábrázolási 
módjának már többször jellemzett különbsége szemben a Quattrocentóval: a 
cselekménynek egyszerű, de kifejező összefoglalása a főszereplők alakjaiba, a 
lényegesnek kiemelése minden mellékesnek elhagyásával. Habár Andrea lélek- 
festése kevésbé mély s nem tud minden alakban tökéletes egyéni jellemet állítani 
elénk, mint Ráfael vagy Michel-Angelo, a Scalzobeli kompozíciók nagy része 
mégis az elrendezés klasszikái tömörsége és egyensúlya s a kifejezés erélye 
tekintetében közel áll a Ráfael szőnyeg-kartonjaihoz, sőt ezekre emlékeztet, amit 
annál készségesebben tudhatunk be érdemül festőjüknek, mert a kartonok majd­
nem egyidejűleg készültek s így Sartót aligha befolyásolhatták. Egy másik jeles­
sége ezeknek a falképeknek a mozdulatok és taglejtésekben való rendkívül válto­
zatos gazdagságuk. Ez is egészen a Cinquecento gyermekének mutatja Andreát; 
sőt elismerendő, hogy a Cinquecento képzőművészetének formakincsét az emberi 
mozdulatok s különösen a kéz tartásainak nagyon sok új változatával Andrea del 
Sarto gazdagította.

Közel a Scalzo udvarához, a Santa Annunziata-templom előcsarnoka tar­
talmazza Andrea freskóinak egy második sorozatát, mely tárgyára nézve ketté 
oszlik, amennyiben egy része Filippo Benizzinek, a Szervita-rend alapítójának, 
másik része Szűz Máriának életéből vett jeleneteket ábrázol, míg a templom egy 
külön mellékudvarában látható a mesternek egyik leghíresebb Madonna-képe. Itt 
már Andreával, mint a színezés mesterével is állunk szemben, bár színezése itt 
még sokkal világosabb, mint későbbi festményein. A Filippo Benizzi életéből csak 
öt képet festett ő maga; ezek: Szent Fülöp felruházza a bélpoklost, az isten- 
káromlókat villám sújtja, a szent egy ördöngős asszonyt, ugyanő két gyermeket 
gyógyít meg; az utolsó kép Filippo ereklyéinek tiszteletét ábrázolja. Valamennyin
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jellemző a részben fölötte drámai cselekménynek a megelőző művészekhez képest 
újszerű elrendezése a mély hátterű széles színtérbe, Fra Bartolommeóra emlé­
keztető szimmetrikus és háromszögű csoportosítással, a tér és az alakok viszo­
nyának finom átérzésével, s mind az építészeti, mind a tájképi háttérnek igen 
hatásos kiképzésével.

Mária életére vonatkozik a három király vonulásának és Mária születésének 
képe. Ez utóbbinak alakjai épúgy az egykorú firenzei viseletét hordják, mint a 
Ghirlandajo nehány évtizeddel előbb festett hasontárgyú képén levők az akkorit, 
a szoba is, melyben a jelenet lefolyik, a renaissance gazdag berendezését mutatja; 
ennyiben Andrea itt még egészen a naturalizmus terén mozog; de mennyivel 
szabadabb már a csoportosítás, melynek hullámvonala ritmikusan emelkedik ki 

263. kép. Andrea del Sarto: Madonna del Sacco. 
(Firenze, Annunziata-templom.)

az előtér két nőalakjában. A Quattrocento feszes, mereven ünnepélyes alakjai itt 
kecses, lágy fesztelenségben oldódnak föl, szikárságukat is a Cinquecentóban 
kedveltebb erőteljességnek szinte túltengőén kerekded formái váltják föl.

Az ugyancsak az Annunziata-templom egy tartozékában levő Madonna del 
Sacco (263. kép) nevét a zsáktól vette, melyre a nyilván Egyiptomba menekülésé­
nek egyik pihenő-órájában ábrázolt Szent Család e képén a könyvet olvasó Szent 
József támaszkodik. A kép egy alacsony ajtólunettebe van festve, al fresco, s a 
színezés lágysága mellett az egyszerű körvonalak ellenére megnyilatkozó forma­
gazdagság és monumentális elrendezés, valamint különösen a ruharedőzet festői- 
sége által a mester egyik legcsodálandóbb alkotásának van elismerve még mai, 
romlott állapotában is.

Firenze nagy gyűjteményei, főleg a Pitti-palotabeli, tartalmazzák Sartónak 
legjelesebb s legkétségtelenebb álló-képeit is. így az «Angyali üdvözlet» (264. kép), 
s az «Annuntiatio» kétszer ismétlődő jelenetét. Ezek egyikét a mester egészen fiatal 
korában festette s benne — bár az elrendezés tényleg élénken emlékeztet 
Mariotto Albertinelli egy képére — rendkívül sok bensőség és a lélekteljes, szép 
alakokban kifejezett igazi ihlet mellett sok új és eredeti vonás is található. Egészen
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új a felhő, melyen az angyal kísérőivel áll; a renaissance addig a felhőt ily alkal­
mazásban, a földre lehozva, nem használta, ellenben ezentúl annál kiterjedtebb 
mértékben, míg azután a mindennemű felhődrapéria festői kezelése Correggionál 
tetőpontját éri el. Új a tájkép és a háttéri architektúra gyönyörű kezelése, leve­
gős mélysége.

A «Madonna déllé Árpié» (Uffizi) (265. kép) elnevezését a kis márványállvány 
szögleteit díszítő harpyia-alakoktól vette ; az állványon a Szűz-Mária egészen szobor­
szérűén áll, olyan előkelő, öntudatos, fejedelmi fönségben, aminőben a firenzei 
Madonna-képek egyikén sem látjuk. Az egész kép az energia és szépség csodá­
latos vegyülése által kétségkívül a mester legérettebb művészetének terméke; 
még az állványt s a Szűz lábait körülfogó kis angyalok is nemcsak kecsességük­
kel hatnak, hanem egyúttal mint a ta­
lapzat kiszélesítő! a szerkezet tényezőivé 
lesznek. A színezés és a fényhatások­
kal való mintázás pedig ezen a festmé­
nyen a rajzbeli bátorságot és szabad­
ságot a festői lágysággal való egyesü­
lésében tünteti föl.

A Fra Bartolommeo csoportosítá­
sát vitte magasabb tökélyre Andrea a 
«Disputa» (Pitti) képében. A háttérben 
lebegő jelenségből következtetve, a Szent­
háromság titka fölött vitatkozik az a 
hat alak, akik közül négyet állva, 
kettőt térdelve szemlélünk. A képben 
több a szellemi élet, mint a mester 
bármelyik festményében, de itt is a 
forma- és színkezelés az, ami leginkább 
lebilincsel.

264. kép. Andrea del Sarto: Angyali üdvözlet. 
(Firenze, Palazzo Pitti.)

A legnépszerűbb Andrea del Sarto alakjai között a Pitti-palotabeli ifjú Szent 
János, (266. kép) egyúttal legnemesebb megnyilatkozása annak a szépség-típus­
nak, amelyet a mester képein szinte modorossággá váló előszeretettel használt; az 
arckifejezésben sok igazi szenvedélyes rajongás van, az elrendezés azonban már 
egy kissé mesterkélt és hivalkodó. Inkább festői bravúrok, mint bensőség és 
mélyebb lelki élet jellemzik azokat a Szent-Családot ábrázoló képeket is, amelyek­
ben főkép az alakok és mozdulatok nagy és változatos gazdagságának aránylag 
szűk területen összehalmozása lehetett a művész törekvésének célja.

Épen az ellenkező probléma: nagy falterületen egy magába zárt csoporto- 
zat elhelyezése foglalkoztatta Andreát abban a freskójában, melyet élete utolsó 
éveiben a Firenze kapuja előtti San Salvi-kolostor refektoriumának kapujára festett 
s mely az utolsó vacsorát ábrázolja. A kép kihívja s ki nem állja a Lionardo 
falfestményével való összehasonlítást, de nincs jelességnek s színhatásoknak híjá­
val. Legnagyobb kiterjedésű kompozíciója — egyszersmind az egyedüli, melynek
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tárgyát a pogány római világból merítette — az a freskó, melyet a Mediciek 
nyaralójának nagy terme számára Poggio a Cajanóban festett, de mely befejezését 
nem tőle, hanem Alessandro Alloritól kapta. A kép Julius Caesart tünteti föl, amint 
a legtávolabb országok állatvilágának példányait tisztelet-ajándékul fogadja; a fes­
tészet barok-korszakának egyik előfutára ez Olaszországban s a kép legnagyobb 
érdeme mindenesetre a pompás építészeti részek kitűnő távlati beállításban rejlik.

265. kép. Andrea del Sarto : Madonna déllé Árpié. 
(Firenze, Uffizi-képtár.)

Sarto jeles volt mint arcképfestő is, úgy látszik azonban, hogy arcképek 
ritkán foglalkoztatták s az a néhány, mely ránk maradt és mely mesteri minő­
ségeket tartalmaz, majdnem mind mint önarckép, vagy nejének képmása ismeretes.

A budapesti képtárban egy kisebb és egy nagyobb Madonna-kép szerepel 
az Andrea del Sarto neve alatt,* a nagyobbat Adolfo Venturi is «elmosódott

Leíró lajstrom 76 66. és 69. (raktárban) szám.
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műhelykép»-nek mondja, egynek a sok közül, mely Európa galleriáiban az ő 
nevét viseli, bár legjobb esetben valamely tanítványától való lehet. A kisebbnél 
valószínűbb az Andrea szerzősége; ezen a gondolat kevés s a színek pompásak, 
a rajz némely gyarlósága azonban ennél is jogosulttá teszi a kételyt.

Említettük már, hogy a Sarto firenzei Scalzobeli szürke freskói sorozatában 
két képet a mester távollétében barátja és idősebb munkatársa Francia-Bigio 
(Francesco di Cristofano, 1482—1525.), a Piero di Cosimo s később valószínűleg 
Mariotto Albertinelli tanítványa, festett. Ezek, bár határozott elbeszélő képességről 
tanúskodnak, nem emelkednek az Andrea 
rajzainak művészi magaslatáig. Francia- 
bigio másutt is versenyre látszott kelni te­
hetségesebb barátjával; így tárgyára nézve 
versenyez Andreával a firenzei Giovanni 
della Calza-kolostor ebédlőterme számára 
festett «Utolsó vacsorá»-ja, mely az élet- 
telenség, a konvencionálizmus s a félénk 
aprólékosság hibájába esik. Franciabigio- 
nak, ki pályája folyamában mindinkább 
igyekezett a Lionardo tanítását, sőt a Rá­
fael modorát is elsajátítani, úgy látszik 
végzetévé vált, hogy legjobb képeit s kü­
lönösen finom arcképei közül többet hol 
Franciának, hol Ráfaelnek, hol Pontormo- 
nak tulajdonítottak. Az Uffiziben látható, 
ezelőtt Ráfaelnek tulajdonított «Madonna 
del Pozzo»-t (kút melletti Madonna) csak 

266. kép. Andrea del Sarto : 
Az ifjú Keresztelő Szt. János. 

(Firenze, Palazzo Pitti.)

újabban keresztelték át a Franciabigio ne­
vére. A Louvre Salon Carréjában függő, 
fiatal férfit ábrázoló arcképe oly megragadó 
a maga méla hangulatú lélekfestésével, hogy 
a kifejezés erejét és mélységét tekintve, egyenesen a Mona Lisa mellé állíthatjuk.

Az Andrea del Sarto irányának legközvetetlenebb követői voltak Rosso DEI 
Rossi (1541-ben halt meg), ki azt nem épen rokonszenves, túlzó és szertelen 
modorban Franciaországba is átvitte s ott — Maitre Roux név alatt — I. Ferenc 
király szolgálatában bő foglalkozást talált, továbbá Francesco Ubertini — 
Bacchiacca melléknévvel (1490 táján szül., 1537-ben halt meg) — és Jacopo 
Carrucci (1494—1557.), ki szülőhelye miatt Pontormo néven ismeretes.

Bacchiacca — kinek egy, Keresztelő Szent János prédikációját ábrázoló, 
gazdag csoportozatú s tájékhátterű képét újabban Szépművészeti Múzeumunk 
szerezte meg * — érdekes és kevéssé ismert művész, ki nagy és népes jelenetekbe

Leíró lajstrom 70/2317. szám.
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változatosságot tudott hozni azzal is, hogy ügyes állatfestő volt s szerette a 
különböző, gazdag öltözékek és vértezetek ábrázolását.

Pontormo néhány elsőrendű arckép festésével örökítette meg magát; a 
Borghese-képtár bibornok-képe, melyet sokáig Ráfaelnek tulajdonítottak, a Pitti-képtár 

267. kép. Pontormo: Aggastyán arcképe. (Firenze, Palazzo Pitti.)

jellegzetes arcélű ismeretlen aggastyánja (267. kép) s Medici Hippolytja komoly, 
erőteljes reálizmusuk s különösen a szemek beszélő élénksége által kiválók, míg 
az öreg Cosimo Medici egész alakban festett képe az Uffizikben, melynél 
csak érem vagy régibb kép szolgálhatott a hasonlatosság alapjául, mint kompo­
zíció és a ruharedőzet tanulmánya bír értékkel. A Pontormo mithologiai- és 
szentképei — mint a budapesti Országos Képtár kedves csoportositású Szent
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Családja is.* — szerkesztésben Andreára, világos szinezésökben Fra Barto- 
lommeóra emlékeztetnek. A művész azután működése utolsó szakában egészen 
Michel-Angelónak — nála sem üdvösnek bizonyult — hatása alá került.

Felső-Olaszországnak azt a területét, mely az Apenninek lejtőjétől északra, 
a Po folyása mentén Ravennától Piacenzáig terjed s amelyet még a római ókor­
ból leszármazó «Emilia» név alatt szoktak összefoglalni, a renaissance művésze­
tében mint életében egyáltalán a sok apró fejedelmi udvar körül formálódott 
számos szellemi középpont önállósága s különfélesége jellemezte. Róma, Firenze, 
Velence, Milano szinte nyomasztó és egyenlősitő befolyást gyakoroltak művészetük 
virágzása idejében nagyobb területek művészi életére; ellenben Ferrara, Bologna, 
Modena, Parma, Mantova, Cremona, Piacenza szellemileg versenyre kelhettek 
egymással, időnként befolyásolhatták egymást, de nem foszthatták meg egymást 
önálló szerepüktől. Ez a körülmény magyarázza meg, hogy koronkint még az 
olyan szerény kis város is, aminő a Reggio-Emilia melletti Correggio volt, mint 
szellemi középpont szerepelhetett, kivált akkor, mikor a helyi uralkodó család­
nak —■ mint az egyik Giberto idejében — sikerült hatalmát a közeli Parma 
városára is kiterjesztenie s amikor oly nagy szellemű nő, aminő Veronica Gam- 
bara, a renaissance egyik ünnepelt költőnője volt, lett Correggio úrnőjévé.

A föllendülésnek egy ilyen korszaka dajkálta Correggióban azt a művészi 
tehetséget, mely hivatva volt a Cinquecento legragyogóbb alakjaitól egészen el 
nem homályosított fényt vetni nemcsak Emilia, de egész Felső-Olaszorság akkori 
festészetére s a kis városnak meglehetősen ismeretlen nevét jó hangzásúvá tenni 
az egész világon. Mert Antonio ALLEGRit — aki a Quattrocento legutolsó évei­
ben, valószínűleg 1494-ben született — már az ő kora szokva volt a vátos után, 
melyből származott s melyben meghalt, Antonio Allegri da Correggionak, vagy 
röviden CORREGGionak nevezni.

Valószínű, hogy e művész első mestere a modenai Bianchi-Ferrari volt; 
ezután alighanem Bolognában a Lorenzo Costa s talán a Francia befolyása alá 
került. Lermolieff a fiatal Correggiót a ferrarai iskolába utalja s azt hiszi, hogy 
Velencében is járt, ahol Giorgione és Lotto művei lehettek befolyással reá; 
mások szerint Mantovában végezte tanulmányait, ahol a Mantegna művei mellett 
a Dosso Dossi hatását is érezhette. Majdnem bizonyos, hogy Rómában sohasem 
volt s így a Michel-Angelo és Ráfael festészetének főalkotásait nem látta, ellenben 
kétségtelennek látszik milánói időzése, mely — akár volt személyes érintkezés 
köztük, akár nem — a Lionardo művészete hatásának utat nyitott a Correggio 
tehetsége és iránya fejlődéséhez, úgy hogy őt — mint a parmai művészeket 
általán — a lombard iskolához is szokták számítani.

Szóval: az Antonio Allegri művészetében az ő nagy eredetiségű egyénisé­
gének a ferrara-bolognai és a lionardeszk, sőt a velencei és a mantegneszk 
irányok találkozó és vegyülő hatása alatti fejlődését láthatjuk. Mantegnától tanul-
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háttá az áttört, megnyíló mennyezet festésének hatását, a Puttók szerepét és a 
távlat titkait; Giorgione fényhatásával és tájképei kezelésével gyakorolt reá 
befolyást; a Lionardo sfumatója lett előfokává a Correggio csodálatos chiaros- 
curojának.*

Jelentősebb képei közül korban első föltétien hitelességű műve Correggió- 
nak a drezdai képtár Szent Ferencről nevezett Madonnája. A kép oszlopcsar­
nokban, magas, keskeny trónon ülve ábrázolja a Boldogságos Szüzet a kisded 
Jézussal karján, amint kezével inteni látszik az előtte álló Szt. Ferencnek, hogy 
térdeljen le az imádandó gyermek előtt. Szt. Ferenc mögött páduai Szt. Antal s 
vele szemben Szt. Katalin és Keresztelő Szt. János egészítik ki a csoportot, a 
legutóbbi fölmutat az Isten-anyára, mintegy a nézőt is imádásra szólítva föl. 
A kép a Quattrocento szokásos elrendezésébe sokkal több változatos mozgást és 
életet visz be, s bár félreismerhetetlenül mutatja még az előbb említett példaképek 
hatását, részleteiben annyi önállóságot és eredetiséget is árul el, amennyi oly 
ifjú korban méltán szolgálhatott egy nagy jövő zálogául.

Ebből a legkorábbi időszakból való a firenzei Uffizi-gyüjteménynek az a 
kedves képe, melyen a felhők fölött székelő Madonna isteni gyermekét két 
zenélő angyal társaságában énekre oktatni látszik és az ugyanott őrzött «pihenő 
Szent Család», mely a későbbi Madonna della Scodella első kísérletének tekint­
hető, bár itt az alakok mozdulatai még sokkal merevebbek és közönyösebbek. 
Ugyancsak a menekülő Szent Család pihenésének ilyen inkább genre-, mintsem 
szentképszerűen fölfogott epizódját ábrázolja az a nápolyi kép, melyet a Szűzanya 
fürtjeibe csavart kendőre való tekintettel «La Zingarellá»-nak (cigányasszony) 
neveztek el. Itt csak az anya látható, amint forró szeretettel öleli magához, 
lehajolva kisdedét.

1518-ban egy fontos s a kor viszonyai szempontjából is fölötte érdekes 
megbízás szólította az ifjú művészt abba a városba, mely azután legnagyobb 
alkotásainak színterévé vált: Parmába. Donna Giovanna Piacenza, a Szt. Pálról 
nevezett apáca-kolostor öreg és beteges fejedelemasszonya bízta meg az akkor 
24 éves correggiói festőt azzal, hogy a földszinten levő lakásának négyszögű kis 
kandalló-szobáját — melyet ma Camera di San Paolónak neveznek — festői 
dísszel lássa el. Az a teljesen világias élet, mely az olasz nőkolostorokat a 
XVI. századnak a trienti zsinatot megelőző évtizedeiben jellemezte, teszi meg- 
magyarázhatókká a tárgyakat, melyeket a fiatal mester e dekoratív festéseihez 
valószínűleg megrendelője kívánságára választott. Donna Giovanna családi címerét 
három félhold díszítette; talán ez az eszmetársulás juttatta a homlokán félholdat 
viselő, szarvasoktól vont bigáján** a felhők közt száguldó Diana alakját a kandalló

* Chiaroscuro: a «chiaro· (világos) és «scuro· (sötét) szavak összetétele; rajta bizonyos 
fényhatásokat értünk a festészetben, melyeket alább — Correggio kisebb képeinek leírásánál — 
maga a szöveg magyaráz. A magyar «fényhomály· szó nem fejezi ki egészen megfelólen ezt a 
fogalmat

** Biga: kétfogatú kocsi, melyet az ókorban versenyeknél, diadalmeneteknél használtak.
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lejtős ernyőfalára; és Diana nyomán költözött be az apácafőnöknő szobájába 
egy serege a mithologiai alakoknak s a vadászat jelvényeinek.

A szoba boltozatát festett bordák osztják tizenhat rétbe, melyek alsó széleit 
grisaille-festésben * kosszarvakra csavart kendők, edények, ékszerek díszítik. Ezek 
fölött körives lunettekben ugyancsak ezüstszürke színben a görög míthosz egyes 
és csoportos alakjai láthatók relief-módra festve: a gráciák, a parkák, a Bacchust 
dajkáló Leukothea, a fegyveres Minerva, a vadászó Adonis, a megbüntetett Juno, 
az áldozó Vestaszűz s egyebek, antik érmekhez hasonló, de mégis önálló, vala­
mivel érzékiesebb, rendkívül életteljes felfogással ábrázolva. A bolthajtás maga 
zöld lomboktól borított, gyümölcsfüzérekkel díszített lugast mutat, mely élénken 
emlékeztet a Mantegna Madonna della Vittoriá- 
jának a Szűz trónját fedő lombsátorára. Ezen 
is, mint azon, kerek nyílások láthatók, melye­
ken át itt pajkos raja a vadászkellékekkel játszó, 
egymás közt dévajkodó, dulakodó, pirospozsgás, 
tagbaszakadt puttóknak (268. kép) kandikál be 
a szobába, tetőpontjára emelve azt a derült han­
gulatot, melyet ez a hatásában szinte páratlanul 
egységes mennyezetdekoráció még ma is, mikor 
a festések némileg szenvedtek az időtől s ké­
sőbbi építések a szobát elsötétítették, ellenállha­
tatlanul kelt a látogatóban.

A Camera di San Paolo festései életteljes 
vidámságukkal és harmonikájukkal hamar nép­
szerűvé tették addig ismeretlen, szerény festő­
jüket s a legnagyobb feladatokra vonatkozó 
megrendeléseket szereztek neki. És valóban sa­
játságos végzése volt a sorsnak, hogy mikor 
egy apácafőnöknő egy fiatal festőt azzal jutta­

268. kép.
Correggio : Kutyákkal játszó puttók.

(Parma, Camera di S. Paolo.)

tott hírnévre, hogy a pogánjr eszmekörből s a világi kedvtelésekből merített 
tárgyakat festetett általa, utat nyitott neki arra, hogy az áhitat magasztos 
képeivel a már-már háttérbe szoruló vallásos festészetet vigye újabb diadalokra.

Mert Correggiónak Parmában már legközelebbi feladatává az vált, hogy 
előbb a bencés-barátok Szent János evangélistáról nevezett templomát, azután 
pedig a város gyönyörű, régi dómját lássa el festői dísszel.

A San Giovanni-templomban a kupola-mennyezeten kívül a szentély fél­
kupolájának, a pilléreknek, sőt a templomhajó frizjének kifestését is reá bízták. 
A kupolába Krisztus megdicsőülését festette, mint a templom védszentjének, 
János evangélistának látományát. A Pathmos-szigeti agg remete térdelő, égbe 
néző alakja azonban oly közel jutott a kupola-mennyezet alsó karimájához, hogy 
az alulról néző szem alig veszi észre. Szakítva a mennyezetfestés mindama

* Grisaille-festésnek a szürke színű monochrom ábrázolásokat nevezzük.



304 A Cinqueeento festészete és szobrászata.

hagyományaival, melyek a befestendő terület építészeti tagozását kívánták, 
Correggio — mintegy követve és nagyobb tökélyre vive a Melozzo da Forli 
eszméjét — a kupolát egészen égnek festette s egységében és egyszerűségében 
nagy kompozícióval töltötte be. A mennyezet közepén lebeg a mennybeszállt 
Krisztus, csak egy lenge köpenytől borítva, szigorúan a békatávlat szabályai 
szerinti rövidülésben, ami nem szolgál az alak előnyére; a megdicsőültet az ég 
magasában angyalok glóriája környezi, lenn, a kupola szélén pedig gomolygó 
fehér felhőkre telepedve, mint egy koszorúban a tizenegy apostol foglal helyet, 
pompás, hatalmas alakok, «triumfátorok, kik a béke és a szeretet törvényével 
győztek». (A. Venturi.) A vidám, sőt pajkos angyal-puttók egész kis serege 
környezi őket, «virágokként szétszórva a felhők országában» (Symonds), az 
apostolok lefüggő lepleivel játszanak, azok tagjaihoz simulnak, vagy az egészen, 
tömör, duzzadó anyagként felfogott felhők közé s alá mint puha párnákba 
rejtőznek, megint előbukkannak s angyallétükre is hívek maradnak ahhoz a 
szerephez, amelyet a renaissance képzelete a puttóknak tulajdonképen szánt: 
saját határtalan életkedvének, életörömének kifejezőivé tevén őket. Mondják, hogy 
Tizián, mikor a correggiói mester e mennyezet-festményét megpillantotta, föl­
kiáltott : «Istennek hála, végre találtam egy festőt!» A lélekemelő hatást, melyet 
ez a mű a kortársakra tett, még ma is teljesen meg tudjuk érteni, bár a kupola 
repedezései s a boltcikhelyek elpenészesedése következtében a festmények nagyon 
sokat szenvedtek s világításuk sohasem volt kielégítő, amiért itt újabban villamos 
világítást alkalmaztak.

A kép, melyet Correggio a szentély félkupolájába festett, a Boldogságos 
Szűz megkoronáztatását ábrázolta, egy, itt is Mantegnára emlékeztető lombsátor­
ban, szentek és angyalok seregétől környezve. A templomapsis kibővítésének 
az eredeti falfestményt föl kellett áldozni, miértis ma csak töredékeit bírjuk a parmai 
könyvtárban s a gyönyörű angyalkarok másolatait a Carracci testvérektől. Ellen­
ben régi helyén maradt Szent János evangélista képe a sekrestyeajtó fölötti 
lunetteben, szintén Correggiotól. Az Apokalipsis írója itt még lengő hajfürtű, 
rajongó tekintetű, szép fiatal férfi, pathetikus magatartásban térdére tett foliánsba 
írja látományait vagy evangéliumát.

A parmai Duomo kupolájának megfestésénél a művész sokkal nehezebb és 
merészebb föladatra vállalkozott. Itt is a pillérek pendentifjaira festett csoportok 
készítik mintegy elő a szemlélőt a vallásos ihlet ama legmagasabb képzeteire, 
melyeket a mennyezet tár föl. Kagylószerű festett fülkék előtt, de itt is felhőkből 
formált légies trónon telepedett le mindegyik pillér magasságában egy-egy védő­
szentje Barmának: Szent Hilárius, Szent Bernát, Keresztelő Szt. János és Szent 
Tamás; a szentek óriás alakja körül itt is angyalok sürgölődnek, de ezek nem 
gyermekek többé, hanem serdülő ifjak és leányok, a testi szépség és nyájas 
kellem eszményi alakjai, talán inkább tündérek, mint angyalok.

A kupola nyolcszögű dobjára, melyen ugyancsak nyolc kerek ablaknyílás 
van, ballustrás mellvédet festett Correggio, melyet ünneplő lángokat hordó óriási 
gyertyatartók koronáznak meg; a mellvéden innen, mintegy a templomür szélén
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269. kép. Correggio: Madonna del Latte. (Budapest, Szépművészeti múzeum)
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áll szabad csoportosításban a tizenkét apostol, az elragadtatás kifejezésével és 
mozdulatával nézve föl a kupola magasságába. A mellvéden magán pedig ismét 
deli fiatal angyalok formálnak kört, vidám buzgalommal gyújtva meg a lángokat, 
díszítve a gyertyatartókat s szórva illatszereket a lángokra. Felettök az ég felhői 
csodás látványt mutatva oszlanak szét: ezrei a lebegő alakoknak örvényeznek 
ott, emelkedő gyűrűikkel utat nyitva káprázó szemünknek a legmagasabb tűz-ég 
túlvilág! fénye felé. S ezt az egész tömeget az ujjongó elragadtatás érzelme 
látszik mindfeljebb emelni. Legalul fiatal, sőt gyermekded angyalok vegyülnek 
kerek felhők gomolyába, zenélve és énekelve emelik, viszik a magasba a 
Szüzet, az Istenanyát, ki határtalan boldogsággal tárja ki karját a rá váró 
mennyei szeretet elé. Beláthatatlan serege az égi lakóknak, agyalok, szentek, 
még az ószövetség alakjai is, Éva, Ábrahám, Judith szolgálnak kíséretéül s a 
légür közepén egy magában lengő alak jelenik meg, akiről nem tudjuk, hogy 
üdvözlésére jön-e az égbeszállónak, vagy útmutatójaként hatol-e előre?

A merész kompozíció egyaránt kihívta a kritikát és a csodálatot. Szálló 
igévé lett a parmai kanonok megjegyzése, aki a légben lebegő alakok lábainak 
össze-visszaságára való célzással a mennyezet csoportozatát békaragoutnak 
(guazzetto di rane) nevezte el. A gúnyolódókat állítólag Tizian némította el, azt 
mondván, hogyha a kupolát megfordítanák és megtöltenék arannyal, ez a mű 
akkor sem volna eléggé megfizetve.

Kétségtelen, hogy Correggio a maga föladatát: a Boldogságos Szűz 
mennybemenetelének oly ábrázolását, mely az ég lakóinak ujjongó örömét s a 
földön hátramaradók megilletődését is kifejezze, eszmeileg tökéletesen oldotta 
meg, tökéletesebben, mint Tizián Assuntájában; technikai tekintetben i,s a tér 
végtelenségének perspektivikus megéreztetése csodálatosan sikerült neki. De nem 
számolt azzal, hogy ilyen méretek mellett s különösen ilyen magasságban a 
koncepció bonyodalma az összbenyomást rendkívül megzavarja; és így teljesen 
egységes kompozíciója ellenére e mennyezeti képe épúgy, mint a Michel-Angelo 
sokfelé tagolt sistinai mennyezete: csak részleteiben élvezhető, s mai állapotában 
már épenséggel valóságos fölfedezési utat kell tennünk a képen végig, hogy 
csoportozatait külön-külön és összefüggésükben megérthessük. A mozdulatok 
kifogyhatatlan változatossága és a rövidülések festésében való merészség joggal 
kelt csodálatot, de veszélyes példa volt a követőkre nézve. A mennyezetfestés 
virtuozitása sok tekintetben tetőpontját érte el a Correggio parmai műveiben, de 
világosan kimutathatóan azokon túl kezdődik a túlhajtás és elfajulás is.

A kupolafestések idejében Correggio kisebb képeken kifejtette már művészi 
stíljének olyan sajátságait is, melyek későbbi oltárképeinek és mithologiai ábrázo­
lásainak legnagyobb vonzóerejéül és bájául szolgálnak. Ez a «chiaroscuro» 
mesteri kezelése: a mély sötétből előbukkanó élesen megvilágított testeknek, az 
árnyékban mutatkozó reflexfények játékának, a sötét előtér mögött sejtelmesen 
világosodó háttereknek öntudatosan fölhasznált hatása. Az Angliába került «Jézus 
imája a Gethsemane-kertben» már feltárja egész csodás varázsát ennek a vilá­
gítási módnak; a sötétbe merült alakok, melyeket csak lassankint fedez föl a

Beöthy: Álművészetek története. III. 20
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szem, rejtélyes megjelenéseikkel kedvelt tárgyaivá váltak a művészet későbbi 
romantikái irányának, míg a háttérben hajnalodó vagy alkonyodó ég a tájkép­
festés egyik leghangulatosabb motívumává lett. Az ily fényhatásra való törekvés 
jellemzi azt a nagyon ismert, kis, rézre festett Magdolna-képet is a drezdai kép­
tárban, melyet épen ezért egészen az újabb időig a Correggio képének tartottak, 
a Morelli-Lermolief vizsgálata óta azonban mindinkább elfogadottá válik az a nézet, 
hogy az későbbi kor műve, sőt talán nem is olasz, de németalöfldi festőtől való.

Amint az Olajfák-hegyén imádkozó Jézus is inkább a csöndes, megadás­
teljes fájdalom, mintsem a heves lelki küzdelem ábrázolásának mondható, úgy 
Correggio egyéb, csekélyszámú pathetikus tárgyú képei is nélkülözik azt a 
drámai erőt, mely az ő természetétől nem is volt várható. Ö, a nyájas öröm és 
boldogság festője, egyáltalán csak nagy ritkán szánta magát rá, hogy a szenvedést 
ábrázolja. A londoni «National Gallery» Ecce homo-ja épenséggel nem megindító 
hatású; sokkal inkább mondható annak a parmai galleria képe: Krisztus meg- 
siratása, melyen a holt Krisztus teste s különösen arca a legszebb és legigazabb 
művészi tanulmányok közé tartozik s a félig elalélt Mária magatartásában is van 
valami megkapó természetesség.

Correggio egyike azoknak az olasz cinquecentistáknak, akik budapesti 
országos képtárunkban valóban jeles művel vannak képviselve. A «Madonna del 
Latte», vagyis a gyermekét keblén táplálni készülő Madonna jó állapotban levő és 
kétségtelenül eredeti Correggio-kép ; (269. kép ; XXII. tábla) a pétervári Ermitage- 
beli a másolat, nem megfordítva, mint ezelőtt néhányan hitték. A képnek már gon­
dolata is végtelenül kedves: a kis Jézus habozása, vájjon anyjának odaadó szere­
tettel fölajánlott keblét, vagy társának, egy gyermekangyalnak adományát — aki 
gyümölccsel kínálja — válassza-e? Ép oly gyönyörű a kivitel: a sugárzó fényben 
fürdő alakok, a színek olvadékony lágysága, a gyermekfejek hajfürtjeinek lehellet- 
szerűen könnyed festése.*

A mester legvonzóbb képeinek egyikét a Louvre gyűjteménye bírja: Szent 
Katalin eljegyzését a gyermek Jézussal. (270. kép.) Correggio többször festette 
meg ezt a tárgyat s különböző kísérletek útján jutott el ehhez a kompozícióhoz, 
mely legjobb oltárképeinek varázsát magában foglalja már. Több bensőséggel és 
gyöngédséggel senkisem ábrázolta ezt a jelenetet; a gyűrűföltevés körül elfoglalt 
kezek mintegy «bájoló bokrétá»-ba vannak összeillesztve, a tanúképen ott álló 
Szent Sebestyén arca bár kissé nőies, páratlanul szép, a nyíllal kezében inkább 
Erős, mintsem keresztény vértanú benyomását teszi; a hátteret költői kiességű 
tájék foglalja el. A tájkép és környezet kezelésével szinte modern kép gyanánt 
hat a «Gyermekét imádó Mária» az Uffizi-gyűjtemény Tribunájában, melynek az 
átmenetek lágysága mellett is erőteljes fényhatása, különösen az isteni gyermek 
testének kisugárzása, a drezdai «Éjszaka» előhírnökének látszik.

A Correggio nagy oltárképeinek sorát — melyek mind az ujjongó öröm,

* Leíró lajstrom 121/55. szám; a szépm. múzeum raktáriban van még (70. lajstr. sz. a) 
egy «Correggio modorában festett· Magdolna-kép is.
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270. kép. Correggio : Szt. Katalin eljegyzése. 
(Párizs, Louvre.)

a nyájas vidámság sugárzó alkotásai — megnyitja a «Szent Sebestyén Madon­
nája», mely most Drezdában van, de eredetileg a modenai lövész-testület számára 
készült s ezért a Szent Sebestyén és az alvó Szent Rókus alakjai mellett az 
előtérben Szent Geminiánt is ábrázolja, Modena védszentjét, kinek egy gyermek­
ded angyal ajánlja föl a modenai székesegyház hasonmását. A Sebestyén délceg 
ifjú alakját itt egyetlen sebhely sem födi, de fához van kötözve, melytől magát 
elszakasztani igyekszik, hogy a kezecskéjét felé nyújtó kis Jézushoz emelkedjék, 
akire elragadtatással néz fel. A Mária arcának nyájas derűje, az angyal-puttók 
pajzán játéka a felhőván­
kosokon, a nyári napként 
sugárzó mennyei fény 
mind a Correggio legsajá- 
tabb világából valók. Itt 
még Madonnája felhőn 
trónol, bár rohamosan kö­
zeledni látszik a földhöz ; 
a többi oltárképen már 
lehozta őt a földre, hogy 
azt a boldog közösséget, 
melyben ő a földieket az 
égiekkel föltüntetni sze­
rette, semmi távolság se 
akadályozza.

Ezután következett a 
«Szt. Jeromos Madonnája» 
(Madonna di San Girolamo, 
205. kép), mely a parmai 
képtár dísze s melyet ellen­
tétben a drezdai «Éjsza­
ké »-val, vagyis a « Krisztus 
születésé»-vei «Nappalá­
nak is szoktak nevezni. Ezt 
méltán nemcsak Correggiónak, de az egész Cinquecentónak legelsőrendű képei közé 
sorolhatjuk; «tökéletes kifejezése az elfogulatlanul boldog és vidám életfölfogás­
nak», melyen «minden ragyog, lélekzik és él». (Burckhardt, C. Ricci.) Itt ötlik 
szembe leginkább a Correggio képzeletének az a teremtő ereje, mellyel az oly 
mellékalakokat, kiket az olasz vallásos festészet csak mint ájtatos nézőket, pasz- 
sziv imádókat vagy dekoratív járulékokat alkalmazott képein — a szenteket és 
angyalokat — a festményen ábrázolt jelenet cselekvő részeseivé tette. Itt is mind­
egyik alak a kis Jézussal elfoglalnak látszik: a Szűzanya ölében tartja, Mag­
dolna kimondhatatlan női kellemmel borulván le hozzá, becézve lábát csókolni 
látszik, az öreg Szent Jeromos könyvet tart elé, melyre a baloldali szőkefürtű 
angyal rámutat, mintha enyelegve olvasni tanítaná a kisdedet, s hogy még a hát- 
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térben settenkedő puttónak is jusson valami foglalkozás, az a Magdolna törté­
netére emlékeztető illatos kenőcsöt tartalmazó szelencében fürkész.

Ennek a képnek a szomszédságában van most, pompás architektonikus keretben 
a «Madonna della Scodella» elhelyezve, amely nevét a csészétől vette, melyet 

271. kép. Correggio: A szent éj. (Drezdai képtár.)

rajta Mária kezében tart. Szinpompában s a zöld természet festésének szépségé­
ben még túlhaladja az előbbit, kompozíciója betetőzése azoknak az «egyiptomi 
menekülést» ábrázoló képeknek, melyeket Correggio fiatalságának köszönhetünk. 
Ez a jelenet az Egyiptomból való visszatérést tünteti elénk, még pedig azt a 
legendaszerű epizódját, amikor a pálmafa lehajló gályái gyümölcsükkel táplálták

1



XXIII. TÁBLA.

272. kép. Correggio: Danae. (Róma, Borghese-képtár).
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a szent családot s árnyékában forrás fakadt szomjuk csillapítására. Csakhogy 
Correggio e csodát is úgy ábrázolja, hogy vele képének mellékszemélyeit foglal­
koztassa : felhőkön leszálló angyalok hajtogatják az ágakat, melyekről Szent 
József szedi le s nyújtja a Bambinónak a datolyát; a szamarat is, mely a Szűz­
anyát hordozta, egy angyal őrzi a háttérben s a forrás is meg van személye­
sítve egy puttóban, ki korsóból önti a vizet a Mária csészéjébe.

Míg ez a két kép eszmei és érzelmi tartalma mellett főkép színhatása által 
kiváló, a drezdai «Éjszaka» — tulajdonképen a Szent-éj, vagyis Krisztus szüle­
tése, — Correggiónak valamennyi között leghíresebb, legismertebb, legnépszerűbb 
műve (271. kép) az ő chiaroscuro-jának, az éles, merész fényhatásnak diadalát 
képviseli s jelzi azt a festői irányt, amelyet azután a következő évszázadban a 
németalföldiek s köztük legkivált Rembrandt vittek oly csodálatos tökélyre.

A kisded testéből kisugárzó fény festői eszméjével már a kis firenzei 
Madonna-képen találkoztunk; de ami ott még mint a kompozíciónak szinte 
ötletszerű s nem is egész következetesen keresztülvitt eleme jelentkezett, az itt 
valódi genialitással az egész elrendezés, sőt az egész eszmei szerkesztés ural­
kodó, irányozó központjává lesz. A kisded most született meg s az égből hozta 
magával ezt a fényt, mely csak anyja szemében nem látszik idegennek, aki édes 
szeretettel ölelgeti, ringatja gyermekét s gyönyörködik benne. A szemben álló 
pásztorleány szemét kénytelen elfödni a vakító sugár elől, mely bearanyozza a 
bámuló pásztorok alakjait, fényben füröszti a fönn lebegő angyalokat, még az 
előtér homályát is eloszlatja reflexjeivel s csak künn, a háttérben, ahol Szent 
Józsefet látjuk szamarával, enyészik el lassan, átengedve uralmát a pirkadó haj­
nal derengésének. Minden alak, minden részlet mesterileg van ebbe a fényjátékba 
beléhelyezve, az egész jeleneten a világraszóló esemény öntudatlan öröme ömlik 
el s a kép színeinek sajnálatos romlása sem képes gyöngíteni a hatást, melyet 
a csodálatos művészi invenció ereje gyakorol itt a nézőre.

Az utolsó nagy oltárkép, melyet Correggio reánk hagyott s melyet szintén 
a drezdai galleria vall magáénak: Szent György Madonnája. Körülbelül két évvel 
halála előtt festette s benne a rajz vonalainak szinte mértéktelenül élénk hullám­
zása a mester stíljének fejlődését mintegy végletében tünteti elénk. A kép azt a 
benyomást teszi, mintha festője öntudatosan tetszelegne abban a virtuozitásban, 
mellyel mindent mozgásba hoz, de a szem végre is nehezen nélkülözi a meg­
nyugvásnak egy pontját. Nemesen szép alak maga Szent György, a sárkány 
levágott fejére lépő dalia, ellenben Keresztelő Szent János jól táplált tökéletes 
idomaival s életörömet sugárzó mosolyával voltaképen jobban hasonlít egy táncra 
készülő Bacchushoz, mint a sivatag zordon prédikátorához.

Correggio utolsó vallásos tárgyú képének ez a világias, mondhatni érzéki 
vonása összefügg azzal a hajlamával, mely már ifjúságában nyilvánult a Camera 
di San Paolo grisaille-képeiben s mely őt élete utolsó éveiben ismét a görög 
míthosz alakjainak ábrázolására indította. És bár nála mentül kevesebb huma­
nisztikus ismeretet kell föltételeznünk s az antik művészet is aligha volt valaha 
beható tanulmányának tárgya, kifejlett művészetének mély árnyékvetései, ragyogó
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testszínei es vibráló fényé a szépség es az érzéki élet iránti élénk fogékonysá 
gával képessé tették őt arra, hogy ennek az eszmekörnek egyik legékesszólóbb 
magyarázójává legyen.

Igazolja ezt már két korábbi képe is: az «Ámor iskolája» a londoni Natio- 

273. kép. Correggio: Io. (Becs, Hofmuseum.)

nal Galleryben, melyen Mercurius és Ve­
nus olvasni tanítják a szerelem rakoncátlan 
kis istenét és a Louvre Antiopéja, melyen a 
mezítelen testek modellálása ép oly csodá­
landó, mint az erdei homályba bevilágító 
fény hatásai. A Borghese-képtár Danaeja 
(272. kép, XXIII. tábla) folytonos vándor­
lásoktól sokat szenvedett, de legalább elke­
rülte a rossz restaurálást, melynek Correg­
gio sok képe kitéve volt; hamisítatlan ere­
detiségben csodálhatjuk e festményen a 
színek lágy, ezüstös zománcát, a plasztika 
finomságait, «a légperspektíva és a chia­
roscuro diadalait», melyek miatt Lermolieff 
azt találja, hogy nincs a modern művé­
szetnek alkotása, amely a régi görögök 
művei mellé oly méltón sorakoznék, mint 
Correggio e képe.

A mesternek két, utolsó idejéből való, 
mithologiai tárgyú festménye a bécsi ud­
vari múzeumban látható. Mindkettő erő­
sen restaurálnak látszik, de még ma is 
rendkívüli szépségeket tartalmaz. Az egyik 
a gyermek Ganymedest ábrázolja, amint 
Juppiter sas alakjában az égbe ragadja 
magával. Erre a képre nézve a Correggio 
szerzőségét ’sokan kétségbe vonták, bár 
valószínűleg alaptalanul; az kétségtelen, 
hogy a Ganymedes alakja úgyszólván 
másolata a Correggio egyik angyalának a 
parmai dóm kupolájának pendentif-képén, 
a Szent Bernátot ábrázolón. Föltünő tehát, 
hogy Correggio itt — szokása ellenére — 

annyira ismételte magát; azonban a kezelés egészen az övé, különösen a teljesen 
modern hatású tájképnél.

A másik bécsi kép a híres Io, a Juppiter felhőölelésében. (273. kép.) Két­
ségkívül legérzékiesebb képe a mesternek, de mint női akt oly bámulatos tökélyű 
s a chiaroscuro rajta oly művészileg van a mámorosító hatás eszközévé téve, 
hogy tisztán eszthetikai szempontból igazolva van e mű legmesszebb menő mél-
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tatasa s érthető az az elragadtatás is, amely a mi Kazinczynk egy erre vonatkozó 
epigrammjában megnyilatkozott.*

Korától nem eléggé méltányolva, sok csalódástól is lesújtva, szerény viszo­
nyok között halt meg még alig negyven éves korában 1534-ben Correggio, őt 
túlélő szülei házában, abban a városban, amelyben született és amelynek nevét 
halhatatlanná tette. Tulajdonképeni tanítványokat, iskolát nem hagyott hátra, de 
utánzóinak, követőinek száma a haladó idővel szaporodott. Közvetetten követői­
vel még találkozni fogunk; de leghathatósabban emelték érvényre az ő irányát 
még a XVI. században a Carraccik Bolognában, akik majdnem egy félszázaddal 
a Correggio halála után valóságos Correggio-iskolát hívtak életbe. Kupolafesté­
seinek modorát, főleg a gomolygó felhők és reájok telepedett angyalok motívu­
mát az unalomig elcsépelte és élettelen, eszmétlen ornamentikává szállította te a 
rococo-kor egyházi festészete.

Az olaszok «il Pittore déllé Grazié »-nek nevezték el Antonio Altegrit, de 
nem oly értelemben, aminőben ezzel a névvel a XVIII. század egy francia festő­
jét, Francois Bouchert is fölruházták kortársai. Ő emberben és természetben a 
bájos iránt bírt kiváltságos érzékkel, annak volt ellenállhatatlan tolmácsa. 
«Α Michel-Angelo korában, — úgymond Eugen Müntz, — megmutatta Correggio, 
hogy van valami, ami az erő fölött áll: a báj.» Ezért vonzotta hajlama a női 
alakokhoz s a még gyermekded férfi-alakokhoz; ellenben ifjú férfiai kissé leányos 
jellegűek, a férfias erő és komolyság ábrázolása iránt ritkán mutatott érzéket. 
A bájosát egyaránt képes volt az érzéki és az érzelmi körben érvényesíteni, 
mert nála az érzékiség is bizonyos átszellemült, naiv tisztaságban nyilatkozott 
meg. A carnatio — vagyis az emberi test — festésében utolérhetetlen művész 
lévén, a szint és a fényhatást egykép tudta erre a célra fölhasználni, *a chiaro­
scuro kifejlesztésére is valószínűleg az vitte rá, hogy érezte a bájt, melyet az 
emberi testnek a félhomály és a reflexfény kölcsönöz. Ép úgy megérezte a moz­
gásban rejlő keltemet; nem volt oly alapos anatómus, mint Michel-Angelo, de 
intuitive majdnem mindig eltalálta az emberi test mozgásának törvényeit s azok­
ból kifogyhatatlan leleményességgel választotta ki többnyire a szépérzéknek is 
legjobban megfelelőket. Azonban legbájosabbakká alakjait az az érzelmi étet 
tette, melyekkel őket megtöltötte. Nem az ellentétektől szenvedélyesen mozga­
tott, de a harmóniával teljes étet festője volt, kinek lénye maga a szeretet, kinek 
művészete «elysiumi álom», varázskert, «melyben a vibráló fény, a hullámzó 
vonalak, a testek vakító fehérsége, az élénkség, a fesztelenség boldog mámorba 
ringat.» (Taine.)

Művészetének ezt a szubjektív, lírai vonását oly technikai minőségek segí­
tettek érvényre juttatni, melyekre való tekintettel Burckhardt joggal mondja, hogy 
tisztán festői szempontból az ő művészete az olasz festészet utolsó és legmaga­
sabb kifejlődését képviseli. A tér és fény csalódásig hű ábrázolásával bájos alakjai 
létezése iránt hitet tud bennünk kelteni; a fény és árnyék s a légperspektíva

* «Ιο és Jupiter Correggiótöl», 1. Kazinczy müvei (nemzeti könyvtár) I. köt. 6i. 1.
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tanulmányában minden elodjet felülhaladta. O volt első, ki a perspektivus nézés 
törvényeit még a mennyei glóriákkal szemben is szinte kérlelhetetlen következe­
tességgel érvényesítette s aki a sötétbe hatoló fény problémáit, melyeket Lio- 
nardo csak megérzett, sikeresen meg is oldotta s további kifejtés végett átadta 
a németalföldieknek. E tekintetben a velenceiekkel szemben talán egyetlen hát­
ránya, hogy fénykezelésében az anyag különbözőségét nem kellően érezteti, 
hogy fényétől az anyagok bizonyos egyforma tónust kapnak. A tájképet is — 
csatlakozva Andrea del Sartóhoz, egy

274. kép. Parmegianino : Szt. György lovag. 
(Parma, S. Giovanni-templom.)

nyomon járva Giorgionéval s Tiziantól 
felül nem múlva — új és magasra fejlett 
kolorisztikus érzékkel kezeli; az emberi 
alak plasztikai formái mellett megtalálja 
az érzésfölkeltés eszközét abban is, hogy' 
nézőjét a természet hangulataiba vonja be.

O a fény és szín költője, «festő» 
mindenekelőtt, aki — hasonlóan Andrea 
del Sartóhoz, — értelmiségét egyéb irá­
nyokban kevéssé képezve ki, megmaradt 
szerény mesterembernek, aminőnek a 
renaissance — kivált kezdetben — tulaj­
donképen tekintette a festőművészt és 
szobrászt. Az a rajongás, mellyel művé­
szetét a múlt század második negyedé­
nek romantikái iránya környezte, ma tár- 
gyilagosabb megítélésnek ad helyet: el­
ismerjük, hogy aránylag korán támadt föl 
munkásságában a modorosságra való 
hajlam, hogy az alakok mozgásának, az 
erőltetett rövidüléseknek, a vonal hullám­
zásának bizonyos túlhajtásai ép úgy a 
hanyatlás csírájává tették az ő műveinek 
hatását, mint ahogy az erő kifejezésé­
ben való túlhajtásokra juttatta szükség­
kép Michel-Angelo a maga követőit. De 

le kell rónunk tartózkodás nélkül csodálatunk adóját a mester előtt, ki igényte­
lenül szerény és rövid földi szereplésében mégis tényleg egyesíteni tudta magá­
ban a Cinquecento festőművészetének majdnem minden vívmányát: a Lionardo 
árnyékolásának lágyságait, félhomályának varázsát; a Michel-Angelo erős vonal­
érzékét, merész rövidüléseit, legtöbbször amaz erőltetett és bravúros túlzások 
nélkül, melyekbe követői estek; a Ráfael derült báját, az Andrea del Sarto kolo­
risztikus erejét, sőt a velenceiek természetfestésének is számos elemét; s mind­
ezeket a saját szeretetreméltó egyéniségének melegével áthatva önálló és hatal­
masan vonzó stíllé tudta kifejleszteni.

E fejezet lezárásaképen még csak a két MAZZOLÁról emlékezünk meg,
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kiket a Correggio legközvetetlenebb követőinek kell tekintenünk. Mindkettő parmai 
festő volt s a híresebb, de fiatalon elhalt Francesco Mazzola (vagy Mazzuoli, 
1503—1540) a «Parmegianino» melléknevet is kapta; Girolamo Mazzola- 
Bedoli (1500—1569) túlélte őt, de festési modorában a parmai iskola irányát 
már a római iskoláéval vegyítette össze; valószínűleg tőle való a budapesti szép­
művészeti múzeumnak ezelőtt Parmegianino neve alatt szerepelt «Szent családja 
assisii Szent Ferenccel»* s amit egy kiváló olasz műértő erről a képről mond, 
az bátran ráolvasható mindkettőnek szentképeire, hogy t. i. bennök «a Correggio 
hagyománya mintegy megkövesedik; megtartják a szerkesztés correggioi elren­
dezését, de elhallgattatják a színek harmóniáját.» (Venturi.) Hozzátehetjük, hogy 
az alakok rajzában is a Correggio báját e követőinél bizonyos, már a bárok 
körébe tartozó, sőt a rococóra emlékeztető tetszelgő öntudatosság váltja föl, 
különösen a nőalakoknál, melyek a Lionardo-féle női szépségnek mintegy végső 
túlhajtását mutatják.

Francesco Mazzola úgy vallásos mint míthoszi képeiben legtöbb igazi sikert 
egyes alakoknál ért el, mint a parmai San Giovanni-templom Szent György 
lovagjánál, (274. kép) a bécsi íjatfaragó Cupidónál s a Parma melletti Fontanellato- 
nyaraló Diana-ciklusának egyes részleteiben; ez utóbbinak alapgondolata és 
elrendezése egyébiránt szinte szolgai másolata a Correggio Camera di San 
Paolo-beli freskóinak.

Parmegianinót — kinek szülővárosa szobrot is állított, — kora s egy idő­
ben az utókor is, Correggióval egy vonalba szerette helyezni; ma arcképei azok, 
melyek úgy kor- mint egyénjellemző erejüknél fogva a legnagyobb méltánylás­
ban részesülnek; ezek közül a legjelesebbek a Borghese-galleriában, továbbá a 
nápolyi, madridi, a firenzei és bécsi műgyűjteményekben találhatók.

VI. MICHEL-ANGELO ÉLETÉNEK MÁSODIK KORSZAKA.

Visszatérünk Michel-Angelohoz, akit pályájának azon a kritikus pontján 
hagytunk el, midőn II. Julius pápa elhúnyta után néhány évvel elhagyta Rómát. 
Ezentúl, egész 1534-ig csak hébekorba fordult meg az örök városban, tartózko­
dása és működésének tulajdonképeni helye tizennyolc éven át Firenze volt és 
ennek a tizennyolc évnek nagy része a művészetre nézve kárbaveszettnek 
mondható.

Míg X. Leó uralkodásának évei tétovázás, újrakezdés, vesződés és csalódás 
között folytak le a művészre nézve, a következő Medici pápa, VII. Kelemen 
ideje alatt (1523—1534) a Michel-Angelo munkásságát a kötelességek harca s 
hazájának, Firenzének gyászos sorsa bénította meg némileg.

Kelemen, ki a legjobb indulattal viseltetett a művész iránt, még mint bibor- 
nok megbízta őt a Mediciek sírkápolnájának elkészítésével; de ennek az új pápai

Leíró lajstrom 166/170. szám.
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megbízásnak a teljesítése a Michel-Angelo lelkeben keserű küzdelmet támasztott 
hazafiúi érzése és hálája között, mellyel a Medicieknek tartozott.

Ugyanis Rómának 1527-iki pusztulása s a pápának az Angyalvárban való 
körülzárolása jeladás volt Firenzének arra, hogy az akkori képviselője, Alessandro 

szemelyeben különösen gyűlölt Medici-ház 
jármát lerázza. Visszaállították a régi köz­
társaságot, úgy mint a Savonarola idejé­
ben, s a császár és a pápa később egye­
sült hatalma elleni védelem szervezésére 
és vezetésére bizottságot alakítottak, mely­
nek Michel-Angelo is tagja volt; reá, mint 
építészre volt a \’édőművek létesítése és 
fönntartása bízva. S mikor a köztársaság 
hősi küzdelem után, árulás miatt elbukott, 
bár ő is a proscribáltak sorában volt, a 
pápa pártfogása megóvta őt a győztesek 
bosszújától; csak amikor VII. Kelemen 
meghalt, hagyta el a művész örökre atyái­
nak városát, vérző szívvel menekülve a 
gyűlölt és megvetett uralom elől, mely 
Firenzére nehezedett s így ottani művei 
befejezetlenek maradtak.

Ennek az időszaknak főleg két mű 
köszöni létrejöttét: az egyik egy különálló 
Krisztus-szobor a római Sopra-Minerva- 
templomban, a másik: a Mediciek befeje­
zetlen, de befej ezetlenségökben is páratlan 
és világraszóló kettős síremléke a firenzei 
San Lorenzo-templom úgynevezett új sek­
restyéjében.

A római szobor (275. kép) Krisztust 
mintegy a föltámadás dicsőségében, mezí­
telenül, állva ábrázolja, mindkét kezével 
tartva a keresztet, mely méretei szerint

27S- kép. Michel-Angelo : Krisztus. inkább csak szimbólum s a póznára kötött 
(Róma, Sopra Minerva-templom.) ecetes szivacsot. Mint egy viruló és erőtel­

jes férfitest tökéletes anatómiai képe, — 
nem tekintve az utolsó kivitelnél idegen kezektől elkövetett hibákat, — ez a mű 
is kitűnőnek mondható s a törzs és karok fordulatának nehéz művészi feladatát 
mesterileg oldja meg, de szellemi tartalma tekintetében nem tartozik Michel-Angelo 
legszerencsésebb alkotásai közé; se fönség, se rajongás, se fájdalom nincs a daliás 
alak közönyös arcában. Fölállítása is úgy a talapzat alacsonysága mint a szétszórt 
világosság miatt elhibázott s a későbbi kor azután még inkább igyekezett a maga
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adalékaival — ép úgy mint a Pietánál — elrontani az eredetileg célba vett benyo­
mást : a mezítelenség elleplezésére alkalmazott bronckendőnek redőzete keresett és 
cicomás, elhelyezésével megzavarja a test arányait; a gloriolát egy lebegő érc­
gyűrű képviseli, az ájtatoskodók csókjaitól Krisztus jobblábát aranyozott bronc- 
boríték óvja.

A Mediciek sirkápolnáját — néhány dekoratív részlettől eltekintve — Michel- 
Angelo építette is s ezért talán sehol sem láthatjuk az építészeti és szobrászati 
hatást oly átgondolt, tervszerű egységbe összeforrva, mint itt, ami különösen a 
szoborművek lehető legelőnyösebb világításában észlelhető; az építészet itt való­
sággal a plasztika szolgálatába lép. Igaz, hogy Michel-Angelo nem úgy tervezett 
mindent, mint ahogy most látjuk; az ő eredeti tervei is később sokszerű válto­
zást szenvedtek s mivel a munkát befejezetlenül hagj'ta mikor Firenzéből 
elment és többé a visszatérésre rábírható nem volt, a sírkápolna befejezése és a 
síremlékek összeállítása az ő tanítványa és barátja, Giorgio Vasari, a festő és író 
vezetése alatt történt.

Az egész mű létrehozásának eszméje úgy látszik, akkor született, amikor 
Lorenzo, urbinói herceg, Piero fia és a nagy Lorenzo unokája meghalt (1519.). 
Az eredetileg tervezett négy, sőt több síremlék helyett az aránylag szűk terű 
kápolnában csak kettő nyert elhelyezést: ezekbe a most említett ifjabb Lorenzo 
s a nagy Lorenzo legfiatalabb fia, a még pár évvel előbb (1516.) meghalt 
Giuliano, nemoursi herceg temetkeztek.

A nagyratörő életpályáját korán és jelentéktelenül befejezett két fiatal 
Medici-sarj emléke kevéssé kötötte meg a művészt terve megszerkesztésében; 
majdnem minden tárgyi és személyi vonatkozástól szabadon állapította meg műve 
célját s követett annak kivitelében oly merész elveket, melyek az ő egyéni stíl­
jének talán még jellegzetesebb kifejezői lettek, mint a Sistina mennj'ezete, de pél- 
dájok által, az ő művészi érzékét nem bíró követőire nézve sok tekintetben a 
romlás útjává váltak.

E síremlékekre nézve a Michel-Angelo művészi eszméjének és szándékának 
kifürkészhetetlen mélységei kezdettől fogva, kortársainál és a későbbi korban a 
legeltérőbb benyomások, magyarázatok és sejtések forrásaivá lettek; de kortár­
saitól kezdve egész a legmodernebb szemlélőkig minden igazán művelt embernél 
változatlanul nyilatkozott és nyilatkozik meg a csodálat ezek fölött a művek 
fölött, melyekkel a művész valóban fejedelmileg fizette meg a Medici-ivadékok- 
nak azt a jótéteményt, melyben egykor, pályája kezdetén a dicső Lorenzo házá­
ban részesült.

A «Nuova Sagrestia» belseje, úgy amint most látjuk, nem felel meg a terv­
nek, sőt minden részletében annak sem, melynek kiviteléhez a mester 1524-ben hozzá­
fogott, hogy tíz év múlva abbahagyja azt. A bejárat oldalán, szemben az egy­
szerű oltárral, három szoboralak van elhelyezve egy sorban, a fölött a hely 
fölött, ahol az első Lorenzo és Giuliano találtak utóbb végleges nyugvóhelyet; 
maradványa e három szobor a részökre eredetileg tervezett síremléknek. A középső, 
egy ülő Szűz Mária a gyermek Jézussal, a mester saját műve, két oldalán a
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Mediciek házi szentjeinek Cosmas és Damiannak szobrait Michel-Angelo rajzai s 
talán viaszmodelljei nyomán tanítványai Montorsoli és Montelupo készítették.

Az úgynevezett Medici-Madonna mintegy továbbfejlődése a mester fiatal­
kori brüggei Madonnájának, arcában — mely ép úgy, mint az egész szobor, 

276. kép. Michel-Angelo: Lorenzo Medici síremléke. (Firenze, San Lorenzo.)

befejezetlen — van valami ama fiatalkori Mária-fejek nyugodt szépségéből, de 
helyzete, tartása, némileg mesterkélt, a nehéz művészeti problémák keresésére 
látszik mutatni. Az ölében levő kisded egy hatalmasan kifejlett nyughatatlan 
gyermek-Hercules, s abban, ahogy ez a Madonna az ő nagy bambinojával egy­
máshoz tapadnak, van valami, Michel Angelonál szinte szokatlan bensőség.
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277- kép. Michel-Angelo : Il pensieroso. 
(Firenze, San Lorenzo.)

Maga a két szembenálló teljes síremlék egy-egy, fülkékbe osztott márvány­
homlokzatból s eléje helyezett márvány-szarkofágból áll. (276. kép.) A homlok­
zatok középső fülkéibe vannak az elhúnytaknak szimbolikus szobrai helyezve, 
idealizált antik hadvezéri öltözetben, mint két eszményi «Capitano», minden 
képmásszerűségre való törekvés nélkül, 
ami létező arcképeik alapján kétségtelenül 
megállapítható. Az oldalfülkék üresen ma­
radtak, mert bár Michel-Angelo a most 
láthatókon kívül még egész sorozatát a 
szoboralakoknak tervezte, ezek soha el 
nem készültek. A szarkofágokon egy­
más ellenében könyökölve két-két élet­
nagyság-fölötti, a nap szakairól elneve­
zett jelképes alak — egy-egj’ férfi és 
egy-egy nő — van nyugvó helyzetben 
letelepedve.

A hadvezérek alakjaiban a művész 
némelyek szepint a vezéri erények két 
legfőbbikét: a merész határozottságot 
és a mélyreható megfontolást akarta jel­
képezni. (Springer.) Mindkét Medici- 
herceg — kiknek emlékére készültek e 
sírok — pápai hadvezéri rangot viselt, 
mindkettő fiatalon halt meg, s hogy 
mindkettő mily jelentéktelen volt, azt leg­
jobban igazolja az a tény, hogy mind 
máig tulajdonképen eldöntetlen kérdés, 
melyik alak ábrázolja Giulianot és melyik 
Lorenzot? Az, amelyik Vasari óta és az 
ő nyomán általánosan a Giuliano sze- 
mélyesítőjének van elismerve, kissé a 
Mózesre emlékeztető, élénk, de büszke és 
előkelő magatartásban ül székén, semmi­
esetre sem repraesentativ helyzetben, 
mint aminőben addig a halottakat sír­
emlékeiken föltüntetni szerették, hanem 
inkább életenek valamely nevezetesebb 
mozzanatára emlékeztető módon. Vezéri botot tart gyönyörűen kiformált kezeiben 
s hirtelennek látszó mozdulattal fordítja oldalt kissé hosszú nyakán szép komoly, 
nemes vonású arcát.

A második, az állítólagos Lorenzo, (277. kép) a tűnődő gondolkozás képe; 
el is nevezték «il pensoso» vágj' «il pensieroso»-nak; ez a Sixtus-kápolna 
Jeremiását juttatja eszünkbe mély szomorúságával, mert az elmélyedésnél több:
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szomorúság az, amit ez a könyöklő kézre hajtott fő, ez a magába zárkózó 
testtartás kifejez. Fokozza még ezt a benyomást a mély árnyék, melyet az 
oroszlánbőrrel borított sisak az arcra vet: «mintha a fölötte elrepülő halálangyal 
szárnya árnyékolná be.» (Venturi.) A szobrok közül ezzel foglalkozott Michel- 
Angelo legutoljára, s így valószínű, hogy a Firenze eleste miatti keserűsége s 
belső lelki életének küzdelmei között fokozódó mélabúja ebben az alakban inkább 
mint a másikban jutott öntudatlan kifejezésre.

A szarkofágon elhelyezkedő két jelképes alak «Hajnal»- és «Alkony»-nak 
(276. kép) van elnevezve a Vasari közlése nyomán, míg a szemben levők, melyek 
a Giuliano herceg szarkofágján vannak letelepedve, (278. kép) «Nappal» és «Éj» 
neve alatt ismeretesek, a mester saját följegyzése alapján, mely ma is olvasható 
a Casa Buonarroti gyűjteményében. «Α nappal és éj — mondja Michel-Angelo — 

278. kép. Michel-Angelo: Giuliano Medici síremléke. 
(Firenze, San Lorenzo.)

beszélnek és ezt mondják: gyors járásunkkal Giuliano herceget sírba vittük; 
megérdemeljük a bosszút, melyet rajtunk áll: amint mi megöltük őt, úgy ő 
elveszi a mi fényünket, szemei bezárulván, lezárta a miénket is, hogy ne 
világítsuk meg többé a földet. Mit tett volna még velünk, ha életben marad!» 
Ez a dagályos képbeszéd, mely a tényekben s a művész ismert gondolkozásában 
nem találja igazolását, mindig jogosulttá tette a kérdést, vájjon ő magát e művei 
kompozíciójánál csakugyan az itt kifejezett gondolattól vezéreltette-e s nem 
szolgáltak-e az idézett sorok csak hivatalos magyarázatul a megrendelők számára? 
Ez a körülmény, valamint az a másik, hogy a Lorenzo herceg szarkofágján levő 
alakoknak a hajnalról s alkonyról való elnevezését a mester saját nyilatkozataiban 
sehol sem találjuk, továbbmenő sejtéseknek és találgatásoknak nyitott utat.*

* A nagyérdemű tudós, Ernst Steinmann (Das Geheimniss dér Mediceergraber Michel- 
Angelo’s, Leipzig, 1907.) egészen új és merész magyarázata, mely a Medicisírok egész kompo­
zícióját egy «Trionfo déllé quattro complessioni» című régibb farsangi dal (Canto carnasciallesco) 
és annak megfelelő farsangi álarcos menet reminiscentiáiból származtatja, főkép arra van alapítva,



279· kcp. Michel-Angelo : A hajnal, (Firenze, San Lorenzo;



XXIV. TÁBLA.

280. kép. Michel-Angelo : Az éj. (Firenze, San Lorenzo).
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Legvalószínűbb azonban, hogy a mesternek ezek a művei is — úgy mint 
majdnem valamennyi — az ő saját lelki életének tükröződései, s bármely szel­
lemes föltevések nem szolgálhatnak okul arra, hogy az egyes alakok megjelölé­
sénél elvessük azt a magyarázatot, mely részben magától a mestertől, részben 
egy oly hívétől és követőjétől ered, kit már az iránta való kegyelet és csodálat 
is visszatarthatott attól, hogy műveinek az ő szándékával ellenkező, önkényes 
értelmezést adjon át az utókornak.

E hagyományos elnevezés szerint a napszakokat aszerint ábrázolják férfi 
vagy nőalakok, amint a megfelelő olasz elnevezés hím- vagy nőnemű: a hajnal 
(l’Aurora) és az Éj (la Nőtte) nők, a Nappal (il Giorno) és az Alkony (il Crepu- 
scolo) férfiak; és amint a Sixtus-kápolnában a próféták sibyllákkal váltakoznak, 
úgy van itt is egy-egy férfi egy-egy nővel összepárosítva.

Ami ezeken a szimbolikus alakokon — melyeket Münz «les chefs d’oeuvre 
des chefs d’oeuvre«-nek nevez* — mindjárt föltűnik a nézőnek, az az, hogy 
nem találnak elegendő helyet a szarkofágon, melyen feküsznek: lábuk s vele 
még egy támaszul szolgáló márványdarab kiáll a levegőbe. Ezt eléggé meg­
magyarázza az a tény, hogy a síremlékek végleges összeállítását a soha többé 
vissza nem tért mester távozása után oly művészek végezték, kik az elhelye­
zésre nézve tőle részletes utasítással nem bírtak s az ő hátrahagyott munkáin 
változtatásokat tenni nem mertek. Nem valószínű, hogy Michel-Angelo ezzel a 
megoldással egyetértett volna, de a szoboralakok formai és eszmei jelentősége 
sokkal hamarább teszi rabjává a néző figyelmét, semhogy ez a kis fogyatkozás 
hosszasabban foglalkoztathatná. Mind a négy alak csupa erő és hatalom kifeje­
zője s mint ilyen, közönyt vagy épen megvetést látszik tanúsítani a külső világ 
minden kicsinyes küzdelme iránt s egészen csak a maga benső, lelki világának 
hatása alatt áll. És épen az a csodálatos, s ez az, ami a Michel-Angelo köve­
tőinek, kik csak külsőségekben igyekeztek őt utánozni, nem sikerült: hogy 
ezekben a kolosszális testekben, melyeket, «mint a hegytömegeket, csak lassan- 
kint s egyenetlenül hat át az akarat ereje» (Wölflin), mennyire sikerült neki a 
legbensőbb, legmélyebb érzelmek minden árnyalatának hű kifejezése.

hogy e síremlékeken sűrűn fordul elő az álarc mint dekoratív motívum (a Nőtte mellett, a két 
«Capitano· vértezetén, a szekrénykén, melyre Lorenzo könyököl, és az egyik frízen) és hogy a négy 
vérmérséknek e dalban említett s valószínűleg a menet alakjaiban feltüntetett attribútumai a 
Medici-sírok szimbolikus alakjain is íöltalálhatók, például a csillag az ·Εί< diadémján. E gyönge 
támpontok nézetem szerint nem indokolják eléggé Steinmann meglepő föltevését, s azzal szem­
ben joggal kérdezhetjük, hogy például a Nőtte egész benyomása, s az a mély melankóliára valló 
magyarázat, melyet maga Michel-Angelo adott Strozzi versére irt válaszában ennek az alakjának, 
hogy volna épen a sanguinikus vérmérsék személyesítójével összeegyeztethető, kiről a szóban- 
forgó, Steinmannál (78. 1.) szó szerint közölt farsangi dal azt mondja :

• Fa sua gente quieta, — Ridente, allegra, umana e temperata, — Venerea, benigna, e 
molto grata ?·

* Vasari azt mondja róluk: «Bastanti, se l’arte perduta fosse, a ritornarla nella pristina 
luce·. (Vite, VI. 227. 1.) Vagyis: elegendők volnának e szobrok maguk, visszaállítani, ha elveszett 
volna, a művészetet régi fényében.
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Az «Aurorá»-nak (279. kép, XXIV. tábla), mely, bár arca kissé lárvaszerű, 
egészében kétségtelenül a legszebb nőalak, melyet a mester vésője alkotott, látszik, 
hogy fájdalmas a fölébredés, mozdulatával mintha szemrehányást tenne azoknak, 
akik felköltötték. Ennek az alaknak az elhelyezkedése különösen emlékezetünkbe 
idézi a Sixtus-kápolnának egynémely lunette-képét; az a mód, ahogy ott az alakok 
két oldalról az ablakívekre támaszkodni látszanak, egyáltalán előzményéül tekint­
hető a Medicisíralakok kompozíciójának. Az «Alkony» (276. kép) olyan, mint egy 
«kivágott tölgy» (H. Grimm); örömtelen, kényszerű nyugalmat csak a kimerülés 
ad ennek a pihenő hősnek; pompásan modellált teste a farnesei Hercules * kidol­
gozására emlékeztet, s úgy ennél, mint női párjánál szembetűnő, hogy a diver- 
gentiák és mozdulatellentétek, melyek e testeket áthatják s a művészi föladatot 
bonyolulttá tették, egyáltalán nem keltik a nyugtalanság benyomását.

A szürkület e két alakja még szelidebb, mozdulatai is kevésbé erőszakoltak ; 
a szenvedély és fájdalom - kifejezésének hanglétráján sokkal magasabbra emel­
kedik a következő kettő: a nappal és az éj személyesítői. (278. kép.) A «Nappal» 
férfialakján leginkább látszik a befejezetlenség; arca még egészen kinagyolva 
sincs, de kifejezése annál félelmesebb, mert a keletkezés vajúdását is látni véljük 
ebben a mintegy fátyolon keresztül ránk meredő vad tekintetben, mely a váll 
dacos elfordulásával együtt azt látszik kifejezni, hogy utált rabszolgamunka az, 
melyre ez a titán izmainak óriás erejét fordítani kénytelen. Csodálatos az elkészült 
testrészek mintázása, az izomzat plasztikája; talán a legtökéletesebb Hercules-tipus 
ez, melyet a Michel-Angelo művészete hátrahagyott, emlékeztető a vatikáni antik 
Torso-ra,** mely a művész különös csodálatának tárgya volt.

Ez alak párja, az «Ej», (280. kép, XXIV. tábla) a kimondhatatlan fájdalom és 
szomorúság megtestesülése; nyugtalan álomba látszik merülni s mintha a mester 
semmi szimbolikus adalékról sem akart volna lemondani, mely az alak jelentőségét 
még érthetőbbé tenné, alája és melléje odahelyezett egy mákkal telt zacskót, meg 
egy baglyot és egy torzvonású álarcot, mely talán az álom rémképeit példázza. 
A koros, megviselt testű, de azért szép és hatalmas erejű nőalak majdnem a 
lehetetlenségig erőltetett helyzetben nyugszik, de ez a helyzet is lelke kínját 
látszik kifejezni. A «Nőtte» a Medici-sirok szoborművei között legnagyobb cso­
dálatra ragadta a kortársakat; Gian-Battista Strozzi, a költő, dicsőítő verset írt 
rá, melyben célzással a Michel-Angelo nevére, ezt a szobrot angyaltól alkotottnak 
mondta s élőnek, csak föl kell, úgymond költeni s beszélni is fog! A művész — 
ki maga is költő volt — válaszolt az «Ej» nevében: «Oh jó nekem, hogy alszom 
s kő vagyok — úgymond, — Mert ily silány, gyalázatos napokban, A nem 
hallók, nem látók boldogok ... Oh esdek, fel ne költs! beszélj halkabban!» ***

* A Farnese-hagyatékból eredő ismert antik Hercules-szobor a nápolyi múzeumban, 
melyet a római Caracalla-fürdókből ástak ki (1. I. kötet 501. kép).

** Egy antik Hercules-szobor maradványa; csak törzs- s felső lábszárakból áll (1. I. kötet 
332. és 372. 1.).

*** Strozzi verse olasz szövegben :
• La Nőtte, che tu védi in si doki atti — Dormire, fu da un Angelo (célzás Michel-
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Ezek a sorok vetnek igazán világot arra a művészi érzésre, mely ezeknek 
a szoboralakoknak életet adott, arra a szívemésztő fájdalomra, mely rajtok 
végigömlik. A művész saját, nagy lelkének Golgothája az, melyen nézőjét végig­
vezeti, melynek szenvedései már előbbi műveiben s hátrahagyott szonettjeiben 
is megszólaltak. Egy magát legnemesebb érzelmeiben félreértettnek látó, a mű­
vészi tökély és megtisztult vallásos fölfogás keresésében önmagát kielégíteni nem 
tudó s a világgal meghasonlott nagy szellem keservének megnyilatkozásai a 
Medici-sírok. Nem külső sorsa, nem is honának viszontagságai egyedül: saját 
lényének, szellemének óriási terhe törte meg a Michel-Angelo lelkét. Az a láng, 
mely az egész földet bevilágítani volt hivatva, fölemésztette őt; a lángész vajú­
dása, a soha nem nyugvó és egészen ki nem elégíthető teremtési ösztön tette 
nyugtalanná életét, látszólag összeférhetetlenné természetét, elkeseredetté lelkű­
letét, s okozta, hogy művészetének legremekebb alkotásai is egy fájdalomtól 
marcangolt kebel félelmes följajdulásának benyomását teszik.

Ami ezeket a szoboralakokat az antiktól — mellyel oly gyakran össze­
hasonlították őket — megkülönbözteti, az nem csak az, hogy «Phidias boldog 
isteneket alkotott, Michel-Angelo pedig szenvedő herosokat», (Taine) hanem 
inkább abban keresendő, hogj' ezek az egyéni érzelemvilág megnyilatkozásai, 
szemben azokkal az általános érvényű, egy egész kor derült életét kifejező mű­
alkotásokkal, melyekben a hellén világ adta át önmagát az utókor emlékezetének.

És így Firenze, mely a művészet újjáébredésének bölcsője volt, lett a 
virágzó renaissance-művészet befejezésének színhelyévé is; és ezt a befejezést, 
mintegy az aranykor temetkezéseképen sírok jelképezik: a Mediciek síremlékei.

Michel-Angelo visszatérése Rómába — mint említettük — egy időbe esik 
VII. Kelemen pápa halálával. Ez az esemény nem érintette semmi tekintetben 
azt az állást, amelyet az örök városban elfoglalandó volt. Elsősége az olasz 
művészetben oly általánosan el volt ismerve, hogy más mint az első szerep őt 
Rómában sem várhatta. Az új pápa, III. Pál — a Farnese-családból — őt az 
apostoli palota legfőbb építészévé, szobrászává és festőjévé nevezte ki s meg­
újította a megbízást, melyet elődje kevéssel halála előtt adott neki, s mely sze­
rint a Sixtina-kápolnában, amely már fiatal kora remek alkotását tartalmazta, az 
oltár fölébe a végítélet óriás-képét kellett lefestenie.

Hogy Michel-Angelo — ki hosszú idő óta, melyet csak a szobrászatnak és 
építészetnek szánt, most újra fölvette az ecsetet — a legnagyobb körű kompo­
zíció számára elegendő területet kapjon, nemcsak Peruginónak két azon

Angelora) scolpita — In questo sasso: e perché dorme, ha vita. — Destala, se non Ί eredi, e 
parleratti.» Szisz Károly magyar fordításában : «Ez Éj, mely itten alszik, több a kőnél: — Angyal 
hivá ót létre hó mosollyal1 — És minthogy alszik: bizonyára ó él. —Ébreszd fel csak, ha két- 
kede), s megszólal !·

A Michel-Angelo válasza olasz eredetiben :
• Grato m’é Ί sonno, e piü l’esser di sasso: — Mentre ché Ί danno e la vergogna 

dura, — Non veder, non sentir, m'é gran ventura. — Feró non mi destar; deh, parla basso!»
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a falon levő nagy freskóját, hanem magának a firenzei mesternek is két 
lunette-képét megsemmisítették. Miután már mintegy két év óta foglalkozott a 
hozzávaló kartonokkal, 1536 tavaszán hozzálátott a művész a festéshez s ismét 
egyedül és minden segítség nélkül dolgozva — közben az állványról való leesés 
miatt súlyosan meg is sérülve — az 1541. év mindenszenteli napjára elké­
szült vele.

A hatás, mely egész Róma feszült várakozást követte, elámulás volt, melybe 
azonban csakhamar az éles, sőt szenvedélyes kárhoztatás hangjai is vegyültek. 
Már a munka folyamában Messer Biagio Martinelli pápai ceremóniamester meg­
ütközését nyilvánította a fölött, hogy a roppant kép összes alakjai teljesen mezí­
telenek voltak, amiért Michel-Angelo azzal állott rajta bosszút, hogy a pokolban 
gyötrődő Minosnak az ő arcvonásait adta. A kép elkészülte után Pietro Aretino, 
a híres költő és szatiraíró, aki magának az irodalom terén a legnagyobb trágár­
ságokat engedte meg s aki neheztelt a mesterre, mert ez előbbi hízelgéseit kellő­
képen nem jutalmazta, heves támadást intézett ellene s kijelentette, hogy Michel- 
Angelo e képén mindazt megszentségtelenítvén, amit a katholikus egyház szent­
nek tart, tulajdonképén a lutheránusokhoz pártolt. De III. Pál életében a művész 
alkotásával szemben ez a szenvedélyes bírálat legalább a tettek terére nem lép­
hetett ; ez az ürömpohár későbbre volt számára fönntartva.

Az óriási freskó mai állapotában s a későbbi önkényes ráfestések miatt 
nehéz elképzelnünk a benyomást, melyet az a maga 300-ra számlálható emberi 
alakjával a kortársakra tett. Ma egyes részletek majdnem érthetetlenekké váltak 
s az összbenyomás: egy kavargó viharfelhője a szenvedélyes, küzdelmes, föl- s 
leszálló vagy a levegőben lebegő alakok tömegének.

Behatóbb vizsgálatra lassankint különválni látszanak a tisztító-tűz, menny 
és pokol régiói, megjelenni látjuk a végítélet percét, az üdvözülés és elkárhozás 
beteljesedését, lényegesen más fölfogással és más alakban, mint a régi ábrázolá­
sokon, de szembetűnő összhangban a Dante költészetével és a Savonarola pré­
dikációival, melyek lényeges alkotó-elemeivé váltak a Michel-Angelo egész világ- 
nézletének kivált előhaladottabb korában. Kompozíciójának rokonságáról a Dante 
«isteni színjátéké»-val, nyíltan vallomást is tett a művész azáltal, hogy a dicső 
költőnek s túlvilág! kísérőinek, Vergiliusnak és Beatricének alakjait meg is jele­
nítette képén. (281. kép, XXV. tábla.)

A kép alsó közepén hét angyal fújja a «Josaphat völgyéinek a holtakat 
életre keltő harsonáit; velők mennyei hírnökök szállnak, mutatva a nyitott tör­
vénykönyveket, melyek szerint kiki elveendi a maga ítéletét. A harsonák szavára 
a baloldali alsó szélen elnyúló hegyoromként ábrázolt földön megnyílnak a sírok, 
belőlük fölkelnek a holtak; a középen látható üreg még a tisztító-tűz kínjait 
mutatja, de a föltámadottak nagy része már fölfelé száll, vonzva, segítve az üd- 
vözültektől, kik oda vezérlik őket, ahol az emberiség ősei, Adám és Éva 
hatalmas alakjai köré gyülekeznek mindazok, kiket az üdvözítő mint világbiró 
a maga jobbja felől helyezett. Maga ő, a világbiró, a hagyományos keresztény 
ábrázolástól egészen eltérően, felbőszült ifjú heros gyanánt ül felhőtrónján, mint



XXV. TÁBLA.

281. kép. Michel-Angelo: Az utolsó ítélet. (Rónia. Sixtus-kápolna).
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a «Dies irae» büntető, sőt bosszúálló Istene mondja ki az ítéletet, mely fölemelt 
jobbja mozdulata nyomán villámcsapásként suhog végig a világon. Mellette Szűz 
Mária félve húzódik össze, Szent Péter kulcsait tartja felé, Szent Pál és Mózes 
is megrémülve néznek. És vádlóként emelkednek föl a vértanuk, kik mártiriumuk 
eszközeit mutatják föl az ítélő Isten előtt, ezzel is kárhozatot mondva a pokolra 
szántak fejére: Szent Lőrinc a rostot tartja kezében, melyen megsütötték, Szent 
Bertalan a kést mutatja föl, mellyel megnyúzták s másik kezében, mint egy 
ruhadarabot tartja a saját lenyúzott bőrét. És vádlók az angyalok is, kik fönn, 
a kép legtetején, a boltcikkelytől kétfelé osztott mezőben két csoportban hozzák 
vihargyors röpülésben az Üdvözítő kínhalálának eszközeit: a keresztet és a tövis­
koszorút, az ostoroztatás bitóoszlopát és a lándzsát; csodálatos művészettel van 
■repülésök szárnyak nélkül ábrázolva, amint ahogy általán Michel-Aqgelo mellőzött 
minden szimbolikát, mely az ábrázolt lények túlvilág! voltát külső járulékokkal 
igyekszik magyarázni. De a legsötétebb jelenetet a kép jobb oldala tárja föl, 
ahol — a hét főbűnre való emlékeztetéssel — a kárhozottakat mintegy ellen­
állhatatlan ólomsúly vonja le a pokolba; némelyik még küzd iszonyú végzete 
ellen, vadul összefonódott birkózók buknak fejjel lefelé, s legalul, az Acheron 
partjánál Charon üríti ki csolnakját, «evezőjével sújtva a késedelmeskedőt», mint 
Dante megírta.

Az «Utolsó ítélet» Michel-Angelónak az az alkotása, mely már az ő korá­
ban s azután és most is a legkevesebb föltétien elismerésben részesült. Symonds 
azt mondja róla, hogy a mester «stílje itt már modorossággá ridegül s a száraz 
tudományosság a nehéz helyzetekben és erőszakos bonctani mutatványokban 
akaratossággá fajul». Maga a művész azt jósolta e képéről hogj’ az «sokakat 
fog bolonddá tenni». Fölhozható ellene, hogy az oly ábrázolás, mely a világ­
fölötti végítéletet úgyszólván csak a kérlelhetetlen bosszúállás fényeként tünteti 
föl s az igazak mennyei boldogságát a háttérbe szorítja, nem felel meg egészen 
a keresztény fölfogás nemességének, bár e tekintetben a művész eszméje az 
egyházi írók és hitszónokok egész soráéval találkozik. Ha mai állapotát nem 
tekintve, az egész kompozíciót eredeti színerejében igyekszünk elképzelni, akkor 
is el kell ismernünk, hogy a teljes mezítelenség s a szárnyak tökéletes mellőzése 
annyira egyenlősít ezeken a képeken szenteket, angyalokat, üdvözülteket és 
elkárhozottakat, hogy azok megkülönböztetésének nehézsége szükségkép mindig 
kárára szolgálhatott az érthetőségnek.

Amit azonban senki kétségbe nem vonhat, az az a tény, hogy a képző­
művészet évszázadokon át merített mint egy kiapadhatatlan forrásból abból a 
formakincsből, melyet Michel-Angelo pazar gazdagsággal hordott itt össze a leg­
változatosabb s művészi szempontból tökéletes emberi alakokból és mozdulatok­
ból. És hogy ezt nem üres technikai gyakorlatnak vagy bravúrnak tekintette, 
mutatja az, hogy e tömérdek alak között nincs egyetlenegy sem, melynek hely­
zete, mozdulata fölösleges, következetlen, vagy lélektanilag megokolatlan volna. 
Ha a művészi gondolat tekintetében, melyet Michel-Angelo itt kifejezni akart, 
nem érezzük magunkat teljesen kielégitetteknek, kérdés, vájjon ennek oka a mű
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fogyatkozásaiban, vagy talán inkább a föladat tökéletes megoldásának lehetetlen­
ségében keresendő-e? A kép részleteiben telve van nemcsak formai, hanem tar­
talmi, eszmei — mondhatjuk talán költői — szépségekkel, amelyek szerzőjük 
érzelmét és gondolkodását mélység és nemesség tekintetében a Dantééval egészen 
rokonnak tüntetik föl; festői művészetét pedig e kép még nagyobb szabadság­
ban és kifejlettségben tünteti föl, mint a fölötte levő mennyezeti freskók, bár 
nélkülözi ezeknek kitörölhetetlenül emlékezetünkbe vésődő szépségeit, minden 
szertelenségtől ment, üde közvetetten igazságát.

Ezekhez a fiatalkori alkotásaihoz hasonlítva a Michel-Angelo «Végítélet»-e 
kétségkívül magán viseli az öregség elsötétülő világnézletének és a körülötte 
megváltozott kornak kinyomatát. Mintha a mester ide visszatért volna hatvanhat 
éves korában, «hogy kimondja az ítéletet a szépség és keltem egy egész világa 
fölött, melyben a letűnt nemzedékek gyönyörködtek és mely immár a pusztu­
lásnak volt szánva» (J. Klaczko), hogy elmondja a büszke renaissance sír­
beszédjét. «Α prófétai kijelentés fantazmagóriájából — írja Justi — Michel- 
Angelo itt az emberi testeknek egy óriási szimfóniáját alkotta meg, amelyet 
áthevit a világ iszonyatosságai fölötti harag, amelyen végigzeng a bűnhődést 
követelőnek kiáltása, végigrezeg egy összeomló világ sejtelme, s ő, a művész 
maga, második Orpheusként nyitja meg a pokol kapuit.»

Ezen a ponton, ahol a Michel-Angelo művészi pályája a kortársaira gyako­
rolt hatás tekintetében úgyszólván zenithjét éri el, tesz helyén megszakítanunk 
az ő jellemzésének szánt fejtegetésünket, hogy rövid szemlét tartsunk az olasz­
országi festészet és szobrászat ama mesterei fölött, kiknek működése jobbára a 
XVI. század közepére esik s kiknek nagy része — mint látni fogjuk — a 
Michel-Angelo közvetetten művészi hatása alatt állott.

Legkevésbé mondható ez a korszak ferrarai festőiskolájáról, melynek leg­
jelesebbjei fiatalkorukban a Lorenzo Costa befolyása alatt fejlődtek, s mely — 
már közelségénél fogva is — legkevésbé vonhatta ki magát a velencei művészet 
hatása alól. Ide tartozik — mint egyike a legkorábbiaknak — Gian-Battista 
Ortolano, családi nevén Benvenuti (megh. 1525 táján), kinek főműve, a «Kereszt­
ről való levétel» a római Borghese-képtárban — melyet sokan Garofalónak tulaj­
donítanak — sajátságos vegyülését mutatja az erőteljes színeknek és az ólomszinű 
árnyékolásnak, mely a testet valószerűségétől fosztja meg. Lodovico MazzolinO- 
nak (1481—1530) a «fénybogárnak a festők között», többnyire kis méretű képein, 
igen élénk szinhatás gyakran a fölfogás nyerseségével s a legkezdetlegesebb vo­
násokkal vegyül. A Cossa és Francia tanítása egyesült Ercole di Giulio Cesare 
GRANDiban (műk. 1492 óta, megh. 1531.), ki a ferrarai Palazzo Scrofa-Calcagnini 
mennyezetének virtuóz festéseivel szerzett magának nevet, s kinek egy, már egé­
szen a Cinquecento nagy stíljéhez közeledő Szent János e\-angélistát ábrázoló 
képe a budapesti Szépművészeti Múzeumnak díszei közé tartozik.*

Leíró lajstrom 6963. szám.
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A ferrarai festészet terén egyébiránt ebben a korban legjobb hangzású nevel; 
a már egyszer említett Dossoé és Garofaloó voltak. Giovanni Dosso, művészi 
nevén Dosso Dossi (szül. 1479 táján, megh. 1541) Ariosto költészetétől táplált 
csapongó képzeletének merész alkotásait époly merészséggel, erővel s amellett 
tündöklő színpompával tudta vászonra vetni. Velencéhez tartván magát, a Ráfael- 
iskola befolyásával szemben jobban őrizte meg eredetiségét, mint táisa, Garofalo; 
műveiben azonban néha bizonyos pallérozatlanság és léhaság mutatkozik. Szent­
képei között művészetét legmagasabb fokán tüntethette föl a ferrarai «Ateneo» 
erősen átfestett nagy oltárképe; ferrarai freskói elpusztultak vagy megron tattal;, 
de sok képe van Modenában, 
Drezdában, Londonban, Pá­
rizsban s valószínűleg sok sze­
repel még mások neve alatt. 
Hires a Borghese-képtárban 
levő Circéje (282. kép), mely 
a művész romantikái irányá­
nak leghűbb kifejezője s amely 
úgy mint sok más műve is, 
tündöklő színezetével és a hát­
térül szolgáló tájék bájával is 
elbűvöl. Dossónál félreismer­
hetetlen a közeli rokonság a 
velenceiekkel, különös Gior- 
gionéval, kinek neve alatt sze­
repelt ezelőtt budapesti kép­
tárunkban levő kitűnő képe is : 
egy fiatal férfi tüzes színekben 
világoló feje.*

A másik jelentős mestere 
ennek az iskolának, a <■ ferrarai

282. kép. Dosso Dossi: Circe. 
(Róma, Villa Borghese.)

Ráfael», Benvenuto Tisi da Garofalo (1481—1559) termékeny művészi mun­
kássága alatt a ferrarai és velencei hagyományok és befolyások hatása alól las­
sanként mindinkább a Ráfael iránya felé távolodott el. Mint az Esték kedvelt 
udvari festője fal- és állóképeit legnagyobbrészt Ferrara és Modena számára ké­
szítette, de kivált a kisebbekből sok került Olaszország többi helyeire, különösen 
a Borghese-képtárba (283. kép) s néhány más európai képtárba is; budapesti 
országos gyűjteményünk is tartalmaz tőle egy, a házasságtörő nő történetét ábrá­
zoló festményt, mely főérdemét: a színek drágakőszerűen tündöklő erejét a kissé 
túlhalmozott csoportosítás mellett is érvényre juttatja.**

A firenzei festők közül Angelo Bronzino (tulajdonképen Angelo di

Leíró lajstrom 161 86. szám.
Leiró lajstrom 162 165. szám.
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Cosimo di Mariano, szül. 1502, megh. 1572), mint a kitűnő arcképfestő, Pon­
tormo tanítványa, utóbb keresett és sokaktól követett mester, csak későn s ön­
állóságának teljes föláldozása nélkül hódolt meg a Michel-Angelo irányának. 
Arcképfestői működésében azonban Michel-Angelotól nem kölcsönzött el egyebet, 
mint bizonyos komoly, nagy vonást s a színezésnek hideg, józan egyhangúságát ;

285. kép. Garofalo: Krisztus siratása. (Róma, Galleria Borghese.)

úgy a Mediciek családi képmásai, mint nekünk többnyire ismeretlen egyéneket 
ábrázoló arcképtanulmányai gyakran remekei a jellemzésnek, az olykor Holbeinra 
emlékeztető kérlelhetetlen realizmusnak s csak ritkán terelik a figyelmet bravúros 
részletekre és járulékokra.

A mi képtárunk, sajnos, Bronzinót csak kevéssé előnyös oldaláról láttatja, 
különösen tipikusan a Venust, Ámort és a Féltékenységet ábrázoló képen; a 
női képmás legfölebb gyönge műhelyképnek fogadható el; a «Pásztorok imádása»
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valószínűleg korai mű, még a Sarto irányára emlékeztető s kékbe olvadó erős 
színeivel a Bacchiacca műveihez közel álló.*

284. kép. Dánielé da Volterra: Kereszttől levétel. (Róma, Trinitá de'Monti.)

Hátra vannak még azok a festők, akiknek egész működése a Michel-Angelo 
modorának utánzásában merült ki. E tekintetben legközelebb állott hozzá Daniele 
Ricciarelli da Volterra (szül. 150!) táján, megh. 15(i(i), kinek nevét oly 
művek is viselik, melyek - - bár lehetett benne részük a Michel-Angelo rajzainak — 
mindenesetre a Cinquecento festőművészeiének emlékezetes alkotásai közé tar-

Leiró lajstrom 190 165., 191,161. és 195 162. számok.
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toznak, s kétségtelenül befolyásolták nemcsak a későbbi olasz képírást, de még 
a Rubens alkotásait is. Ilyen főképen a római Trinitá dei Monti-templom híres 
(I Keresztről levétel»-e (284. kép), mely a francia invázió óta erősen restaurált 
állapotban maradt reánk. Amit itt a szerkesztés magas művészi tökélye könnyebben 
feledtet el: az egyes helyzetek és mozdulatok célzatos bonyolultsága, jobban ötlik 
szembe Daniele többi művein, melyek közül úgyszólván csak az Ufflzi-képtár 
«betlehemi gyermekgyilkolás»-a állítható méltón a Trinita-beli oltárképhez.

Ugyanide tartoznak azok a firenzei festők, kik az Andrea del Sarto nyom­
dokain haladva, de lényeges befolyásával a Parmegianino művészetének s még 
inkább a Michel-Angelo sokban félreértett példájának lassanként mindent háttérbe 
szorító hatása alatt oly modort fejlesztettek ki, mely ezeknek az elődöknek a 
formanyelvét minden tartózkodás nélkül fölhasználva s összevegyítve, rögtönzés­
szerű nagy és túlgazdag kompozíciókkal igyekezett a kortársakat ámulatba ejteni.

Ennek az iskolának ’kétségkívül legérdemesebb alakja Giorgio Vasari 
(1512—1574) már csak azért is, mert nem csupán festőművész, hanem nagy 
tevékenységű építész is volt, mint az olasz renaissance-művészet egykorú kró­
nikása pedig minden fölületessége és gyakori elfogultsága ellenére egyenesen 
megbecsülhetetlen forrásművet nyújtott az utókor minden műtörténésze számára. 
A firenzei Palazzo Vecchióban, a római Vatikán Sala Regiájában, Poggio a Ca- 
jano villájában hátrahagyott elbeszélő és allegorizáló freskóinak tömege ép úgy, 
mint álló-képei nagy készültség, eszmebőség és fáradhatatlan munkakedv mellett 
a közönséges utánzástól vissza nem riadó könnyelmű hevenyészésről is tanús­
kodnak s egy, kora szükségleteinek készséges szolgálatában teljesen elmerülő, 
a valódi eredetiséget és mélyebb meggyőződést nélkülöző művészi egyéniség 
jellegét viselik magukon. E tekintetben nem tesznek kivételt Vasárinak a mi 
képtárunkban levő festményei sem, melyeknek egyikét (a kánai menyegző) túl­
halmozott kompozíciója, másikát (a három Grácia) opálos színezetű alakjainak 
édeskés és modoros szépsége teszi kevéssé rokonszenvessé.*

Áttérünk most a Michel-Angelo pályája második korszakába eső s szintén 
legnagyobb részben az ő befolyása alatt fejlődött szobrászat mestereinek mél­
tatására.

Ezekhez sorolandók főleg azok, kiknek művészi fejlődésére az Andrea San­
sovino munkássága gyakorolt lényeges befolyást; így a firenzei Niccolo Braccini 
dei Pericoli (1485—1550), kit nyugtalan természete miatt Tribolo (nyomor- 
gató) névvel ruháztak föl. Tevékenysége főkép Firenze, Loreto, Bologna és Róma 
között oszlott meg s művészi modora különféle befolyások alatt többször átala­
kult. Legérettebb műveit a bolognai San Petronióban hagyta hátra, különösen a 
főbejárat ajtópillérein, ahol a próféták és Sibyllák kisméretű alakjai elárulják 
ugyan már a Sistina freskóinak hatását, de egészben a szigorú mértéktartás s 
bizonyos derült szépségre való törekvés a két Sansovino irányának követőjére 
vall. Rómában a VI. Hadrián pápa síremléke foglalkoztatta Tribolót többed-

Leiró lajstrom 207/173. és 248/172. számok.
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magával, később pedig Cosimo de’ Medici nagyherceg nyaralóiban inkább a 
dekoratív plasztikára fordította munkásságát.

Bolognában a Tribolo társa volt Alfonso Lombardi (1497—1537) «CiTTA- 
della» melléknévvel, ki Ferrarában kezdte működését. Annak az erőteljes realiz­
musnak a nyomain indult meg, melyet a ferrarai és bolognai festészetben Lorenzo 
Costa képviselt, s mely a szobrászat terén részint a bolognai Niccolo dell’ 
ARCÁnak és \'incenzo ONOFRinak, részint a modenai Guido MAZZONinak még

285. kép. Antonio Begarelli: Keresztről való levétel. 
(Modena, S. Francesco-templom.)

a Quattrocentohoz sorolandó működésében, a Krisztus siratását s más hasonló 
érzelmes és szenvedélyes jeleneteket ábrázoló festett terrakotta-szoborcsoportokban 
nyert legjellegzetesebb kifejezést. Bolognai művei a San Petronio, San Domenico és 
S. Maria della Vita-templomokban Lombardit oly művészként tüntetik föl, ki a 
kifejezés ereje, az alakok szépsége s a kompozíció gazdagsága mellett is inkább 
szobrászt, mint festői elrendezésével sok pályatársát meghaladja.

Alfonso Lombardihoz közel áll, de jelentőségben felülmúlja őt hosszabb 
életű kortársa, Antonio Begarelli (1496—1565) modenai szobrász, ki mun­
kássága legnagyobb részét szülővárosának szentelte s kit a modenaiak már ezért
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2X6. kép Giovanni da Nola : 
Galeazzo Pandono síremléke.

(Nápoly, S. Domenico.)

is egészen a magukénak s a helyi szobrásziskola, különösen' a Guido. Mazzoni 
tanítványának szeretnek tekinteni. Igaz, hogy Begarelli is a Mazzoni által oly 
nagyhírűvé lett modenai különlegesség: az életnagyságú terrakotta-szobrok való­
szerű csoportozatától nyeri művészi jelentőségét, de nagyr különbség van az 
álarckészítőből szobrásszá lett Modanino (Guido Mazzoni) gyakran lárvaszerűen 
eltorzult orcái, alakjainak egykorú öltözéke s kíméletlen, szinte nyers realizmusa 
és a Begarelli szépségre törekvő, antik modorban öltöztetett, kevésbé egyenesítő, 
mint inkább általánosító, egységes festői hatás szolgálatában álló szoborcsoportjai 

között. Az utóbbin már látszik a Cinque­
cento római műveinek ismerete, a «pogány 
elegancia», s valószínűleg a Sansovino és 
Lombardi, valamint az elrendezésben a Cor­
reggio hatása. Főművei: a «Keresztről le­
vétel» a modenai San Francesco-templomban 
(285. kép), a «Krisztus siratása» és a «Mária 
megdicsőülése» a San Pietro-templomban 
ugyanott és a parmai San Giovanni-templom 
egyes szobrai. Némely alakjának — például 
a leroskadt Máriának — fensége megra­
gadja, némely arcának szépsége elbűvöli a 
nézőt; egész kompozícióin valami zengzetes 
páthosz vonul el, ami nemcsak Mazzonitól, 
de Michel-Angelotól is élesen megkülönböz­
teti őt.

Már működésének színtere miatt is a 
felső- és közép-olaszországi szobrászoktól 
eltávolodni látszik s bizonyos önálló szerep­
körben tűnik föl Giovanni Merliano da 
Nola (1484—1558), ki Nápolyban fejtett ki 
rendkívül termékeny munkásságot s gyara­
pította a város templomainak különben is 
gazdag síremlékdiszét. A Giovanni da Nola 
művészete sajátságosán egyesíti a Quattro­

cento dekoratív plasztikájának modorát Michel-Angelótól kölcsönzött motívumokkal, 
sőt már barokszerű túlhalmozásokkal. Legjobbat a síremlékeken levő képmásokban 
alkotott, így például a Galeazzo Pandono pompás kopasz fejében a San Domenico- 
templomban (286. kép); eszmegazdagoknak kompozíciói nem mondhatók, több­
nyire a hagyomány vagy utánzás taposott útján jár, gyakran ismétli is magát, 
de szűkebb hazájában, mely a művészet terén sohasem járt elől, mindenesetre 
korszakos volt az ő szobrászt tevékenysége.

Főkép Genovában és Rómában hagyta hátra munkásságának jeleit Gug­
lielmo della Porta (megh. 1557-ben), ki a lombardiai szobrászat nyomdokain 
indulva el, később egészen a Michel-Angelo követőjévé lett. Genova foglalkoztatta
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sokáig a nagy mester egy másik követőjét is, Fra Giovan-Angelo Montor- 
sOLit (da Poggibonsi 1507—1563), kivel már mint a Michel-Angelo segédjével
és munkatársával találkoztunk a Mediciek sír­
kápolnájában ; főműve a Dóriák sírkápolnája a 
genovai San-Matteo-templomban. Buonarrotinak 
egy másik tanítványa, Raffaello da Monte- 
LUPO (1505—1567) szintén közreműködött a 
Medici-sirkápolna szobordíszén, de munkatársa 
volt Sansovinónak is Loretoban.

Firenze nagy szülöttjének sok tekintetben 
veszélyes és káros művészi hatása legélénkebben 
tükröződik vissza szülővárosának e korszakbeli 
szobrászatán. Itt találkozunk mindenekelőtt Bac- 
cio BANDiNELLivel (1493—1560), akit a Michel- 
Angelo elleni személyes gyűlölet és irigység 
nem tartóztatott vissza attól, hogy a mester 
utánzója legyen s túlzásaival az ő stíljének hi­
telét rontsa. Bandinelli nagy megrendeléseket 
szerzett magának s tehetségét meghaladó föl­
adatokra vállalkozott. Kétségtelenül jeles rajzo­
lónak mondhatjuk, rajzai után festmények és 
metszetek is készültek; a plasztikának is abban 
a részében legjobb, mely legközelebb áll a rajz­
hoz, t. i. a síkhoz tapadó domborműben. Nagy 
igényű szoborcsoportozatai a gúnyiratok özönét 
vonták már kortársai részéről alkotójukra. An­
nak az erőnek, mely a Michel-Angelo alakjait 
áthatja, Bandinelli csak a nyers, anyagi oldalát 
látja és érti meg s ezért csak az «emberi álla­
tot» tudja szoborműveiben elénk állítani, azt is 
oly módon, hogy sem gyönyörködésünket, sem 
érdeklődésünket föl nem keltheti.

A Michel-Angelo utánzóinak jelentőségén 
nem emelkedik fölül mint szobrász Bartolommeo 
Ammanati (1511—1592) sem, ami építészeti 
érdemeit nem kisebbítheti. Mint a Jacopo San­
sovino tanítványa kezdte meg működését, mely­

287. kép. Benvenuto Cellini: Perseus 
(Firenze, Loggia dei Lanzi.)

nek befejezése már egy későbbi korszakba nyú­
lik át s azt a művészi pszichológia szempontjá­
ból érdekes jelenséget tünteti föl, hogy Amma­
nati meghajolva a renaissance «pogányságát» fölváltó szigorúbb, egyházias szel­
lemi irány előtt, későbbi korában elítélte azt a sok meztelenséget, mellyel a 
plasztika terén ő is gazdagítani segített Olaszország művészetét. Lédája a firenzei
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Museo Nazionaléban bájos, de rendkívül érzékies, ellenben sírszobraiban mérsék­
let, komolyság s a nemesebb hatásra való törekvés mutatkozik.

A Cinquecento művészi iparának szánt fejezetben fogjuk jelentősége szerint 
méltatni Benvenuto Cellinií (1500—1572), e korszak leghíresebb firenzei ötvösét, 
kinek szobrászt alkotásairól azonban e helyen kell megemlékeznünk. Cellininek — 
aki a korabeli szobrászati technikára és saját művei viszontagságos keletkezésére 
vonatkozó följegyzéseivel jó szolgálatot tett a művészettörténelemnek — leg­
nagyobb méretű szobrászt alkotásai és kísérletei, melyekre valószínűleg a Michel- 
Angelo példája és nyilatkozatai bátorították, elenyésztek; néhányat Fontainebleau- 
ban és az Escorialban hagyott hátra; az életteljes ércmellszobrot, melyet Cosimo 
nagyhercegről készített, a firenzei Museo Nazionale őrzi. De már létrejöttének 
viszontagságai miatt is legismertebb s kétségkívül legjobb szobrászi műve a 
Medusa levágott fejét magasra emelő Perseus alakja (287. kép), melyet díszes — 
talán túlságosan cicomás — talapzaton még az ő idejében helyeztek a Loggia dei 
Lanzi * ive alá. Ez a szobor a művész egyéniségének kétségkívül erős kinyomatát 
viseli magán, s a főalak mozdulatának a nagy lendület mellett is hősies nyugalma 
s szép körvonalai által a korszak jelentősebb alkotásai közé tartozik; kompozíciójá­
nak gazdagságát fokozzák a talapzat domborműve, mely Andromeda megszaba­
dítását beszéli el s a szögletekre kariatidaszerűen alkalmazott, Juppitert, Danaét, 
Mercuriust és Minervát ábrázoló alakok. Egészben véve azonban ez a mű is ép 
úgy, mint a Cellini többi szobrászi munkái, hosszúra elnyújtott, modoros, túl­
finomult alakjaikkal, önkényes arányaikkal, kicsinyes részleteikkel csak azt bizo­
nyítják, hogy szerzőjük nagyobb ötvös volt, mint szobrász, nagyobb dekoráló, 
mint szerkesztő-tehetség.

Jellemben is hasonló pályatársa volt Benvenuto mesternek Leone Leoni 
(1509—1592) az V. Károly és II. Eülöp udvari művésze, a kitűnő éremvéső, érc­
öntő és Cellininél jelesebb szobrász, kinek különösen nagyszámú plasztikai kép­
másai hűségükkel és életteljes, egyénítő erejükkel koruk műalkotásai között elő­
kelő helyet foglalnak el.

Még egy, rendkívül termékeny művészi egyéniséggel kell itt megismer­
kednünk, ki a Michel-Angelo félreismerhetetlen hatásának jeleit viselő működése 
legnagyobb részét idegen származása ellenére Olaszországnak szentelte s ennyiben 
olasznak tekinthető és kinek fényes munkássága már a renaissance-szobrászat 
átmenetét jelzi a bárokba: ez a Douayból származó, tehát flamand Jehan 
Boulongne vagy Jean Boulogne, kit az olaszok Giovanni da BoLOGNÁnak, 
vagy röviden GiAN-BoLOGNÁnak neveztek. (1524—1608.)

Első művészi kiképeztetését Antwerpenben nyervén, már fiatalon Rómába 
vándorolt, ahonnan Firenzébe került, s itt, a Mediciek szolgálatában töltötte hosszú 
élete java részét, Bologna, Pisa, sőt Párizs számára is művészi megbízásokat tel-

* A Loggia dei Lanzi egy csúcsíves nyitott csarnok a firenzei Piazza della Signoria és az 
Uffizi porticusának szögletén, mely elnevezését valószínűleg a lándzsás dlszórségtól vette s régebben 
nyilvános ünnepélyek helyéül szolgált.
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jesitve. Még Michel-Angelo életidejébe eső első nagyobb műalkotása: a Bologna 
piacát ékesítő Neptunkút (288. kép) már magában is úgyszólván teljesen kifejezi 
az ő művészi erejét és képességének természetét. Az ő jelentősége főkép műveinek 
tetszetős körvonalaiban s ezeken alapuló dekoratív hatásában rejlett; ebből a 

208. kép. Giovanni da Bologna: Neptunus-kút. (Bologna, Piazza del Nettuno.)

szempontból eszközeivel majdnem biztosabban tudott bánni Michel-Angelonál. 
Egészen az antik szellemtől áthatott művészi lelke tényleg a nemes szépséget 
kereste mindig s azt rendesen meg is találta, merész föladatokban is tartózkodva 
a művészi lehetetlenségek erőszakolásától, de mélyebb lélekfestést, az általános­
ságokból kimagasló eszmét nem árulnak el művei. Már e kút díszítő mellék­
alakjai is: a delfineket tartó puttók és a vízontó szirének, s még inkább az
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élettelen ornamentika erősen bárok ízűek, úgy hogy a mester későbbi munkái 
majdnem kisebb eltávolodást mutatnak a renaissance mértéktartásától. Firenzében
első nagy sikere a híres Mercurius-szobor volt, mely valamikor a római Medici-
Villa ékességéül szolgált, ma a Museo Nazionáléban látható. (289. kép.) A röpülő 
alak tartása talán nem egészen természetes, de lendületes és kecses s a nehéz 

289. kép. Bologna : Mercurius.
(Firenze, Bargello.)

probléma legbravúrosabb művészi megoldásáról ta­
núskodik, úgy, hogy valódi mintaképpé vált a de­
koratív szobrászatban. Ez a megoldás természetesen 
csak bronzban volt lehetséges, de Gian Bolognát 
nem hagyta nyugodni becsvágya, hogy művésze­
tének valami hasonló próbáját márványban is adja, 
s így jött létre a «Sabin nő elrablásáénak cso­
portja (290. kép), melyet a kortársak szonettekben 
ünnepeltek s mely a Loggia dei Lanziban nyert 
hírnevének megfelelő elhelyezést és egész sereg 
utánzat létrejöttére adott indítást. A csoport szer­
kesztése főkép abban mesteri, hogy minden oldalról 
szép képet mutat s minden egyes alak mozdulata, 
kifejezése teljesen érvényesül. A szobor talapzatán 
ugyanannak az őstörténeti epizódnak szélesebb körű 
elbeszélése alkalmat adott a mesternek a bronz­
dombormű terén is jeles művet alkotni, amit azután 
öregebb korában a pisai dóm érckapuin folytatott. 
Közbe elkészítette Cosimo toszkánai nagyhercegnek 
lovasszobrát a firenzei Piazza della Signorián, szin­
tén reliefművekkel talapzatán, s az Apennin egy 
óriásszobrát állította föl a Mediciek Pratolino nevű 
nyaralójának tava mellett, élete végéveiben pedig a 
párizsi új híd számára IV. Henrik király egy lovas­
szobrát mintázta, mely már csak halála után készült 
el s a nagy forradalomban elpusztult.

Giovanni Bolognát sikerekben gazdag és önálló
jelentőségű művészi munkássága a Michel-Angelo közvetetten követői közt két­
ségkívül a legnagyobbé avatja.

Az utolsó ítélet falképének megfestése után MiCHEL-ANGELÓ-nak az élő pápa 
szolgálata végre hagyott annyi szabadságot, hogy leróhassa kötelezettségét a holt 
pápával szemben. A II. Julius síremléke most elkészült, nagyon kisszerű és olyan 
alakban, amellyel lehetetlen, hogy a mester minden részében egyetértett volna. 
A két rabszolga gyönyörű alakja számára nem volt itt többé hely, de a Mózes 
embernagyságot meghaladó alakja mellé faragott Michel-Angelo két nőalakot, 
Rachel és Lea neve alatt a szemlélődő és a tevékeny étet személyesitőit; az 
utolsó kész szoborművek ezek, melyeket még a mester saját munkájának tekint-
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290. kép Giovanni da Bologna : 
A szabin nó elrablása. (Firenze, Loggia 

dei Lanzi.)

hetünk, tanúbizonyságai forrongó művészlelke megszelidülésének és — meghide- 
gülésének. A festészet és szobrászat ezentúl már nem gazdagodott Michel-Angeló- 
nak az ő saját nagyságához méltó műveivel. 
Ebből az időből származtatják azt a befejezet­
len Brutus mellszobrot, melyet a firenzei nem­
zeti múzeum őriz. III. Pál pápa kívánatéra még 
két nagy freskó-képet is kellett festenie, Szent 
Pál megtérését és Szent Péter keresztre feszit- 
tetését a Vatikánnak e pápáról nevezett Cap- 
pella Paolinájában. A képeket a romlás és a 
kedvezőtlen világítás is élvezhetetlenekké teszi, 
de amennyi belőlük látható, az már a vénség 
hanyatló erejéről tesz tanúságot. A keresztről- 
levétel szoborcsoportját, mely valószínűleg saját 
síremlékéül készült, a mester maga összetörte; 
barátai később ismét összeállították s halála 
után a firenzei duomo kupolája alatt helyezték 
el. Rajzok még soká foglalkoztatták; valószínű­
leg az ő rajzainak föl használásával festette meg 
Daniele da Volterra a már említett kereszt- 
ről-levételt. Egyébként a Michel-Angelo utolsó 
éveit építészeti föladatai foglalták el, főkép a 
Szent Péter-bazilika építése, melyet a kupola 
fölállításáig tudott eljuttatni.

Nyolcvan éves korában meg kellett érnie, 
hogy az akkor megválasztott pápa — IV'. Pál, 
a Carafa-nemzetségből — az «Utolsó ítélet» képe 
ellen egyházi részről szüntelenül folytatott táma­
dásokra hallgatva, elrendelte e falkép megvál­
toztatását : a mezítelenségeknek némi elleplezé- 
sét. A mester tanítványa, Daniele da V'olterra, 
teljesítette a megbízást, kit ezért megfelelő gúny­
névvel ruháztak föl.* Az erkölcsrendészéti rá- 
festések a mester halála után is folytatódtak s 
a képet majdnem a fölismerhetetlenségig elvál- 
toztatták.

Végtelenül elhagyatottnak és egyedülálló­
nak érezte már ekkor magát Michel-Angelo; úgy 
tűnhetett föl önmaga előtt, mint «hazajáró lelke» 
a régi időknek. (W. Pater.) A kor, melynek 
szelleme fölnevelte, letűnt, egy új világ támadt körülötte, mely mindent meg-

*11 brachettone, — nadrágcsináló,
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tagadni látszott, a miért ő egykor rajongott. A versenytársak, kikkel valamikor 
versenyre kelt, rég sírban feküdtek, szelleme gyöngülő röpte alig bírta már mű­
vészetének géniuszát követni, s azok is, kiknek a családot sohasem alapított 
mester élete minden fáradalmát annyi szeretettel szentelte: vér szerinti hozzátar­
tozói és barátai jobbára elköltöztek az élők sorából. Ö zárta le szemeit annak a 
nőnek is, akihez hajlott kora éveiben oly rajongó hódolattal ragaszkodott. Vittoria 
Colonna, a híres hadvezér, Marchese Pescara fejedelmi rangú özvegye, a szó 
legnemesebb értelmében barátnője volt Michel-Angelónak; viszonyuk két nagy 
rokoniélek kölcsönös vonzalma volt előrehaladottabb korban, a bölcselmi és 
vallásos eszmék közösségében való találkozása a megtisztult szellemeknek az élet 
ama hűvös, derűs, nyugodt magaslatain, melyek mélyen maguk alatt hagyják a 
szenvedélyek viharait.

Michel-Angelo egyik aggkori szonettjében két halálról beszél: az első be­
állott rá nézve, mikor az alkotás gyönyöre megszűnt, a másikat is közeledni 
látja.* Végre megjött az is, 89 éves korában váltva meg a mestert szomorú agg­
korától. (15G4 febr. 18.)

Tulajdonképeni iskolát nem hagyott hátra. Szokása volt munkáit egyedül 
végezni, zárkózó, bizalmatlan természete nem volt alkalmas arra, hogy mások 
vezetője, oktatója legyen. De — mint láttuk — szellemének nagysága akarata 
ellenére a követők egész seregét láncolta nyomdokaihoz, s a XVI. század második, 
sőt a XVII. század első felének egész képzőművészete Olaszországban s annak 
határain túl is voltaképen az ő művészi irányának követéséből és túlhajtásá- 
ból állott. i

Művészetének hatása már a század közepén teljesen elhomályosította, egy 
időre majdnem elfeledtette a Ráfaelét'; ez utóbbinak legtehetségesebb tanítványa, 
Giulio Romano is hűtlen lett mesterének irányához s a Michel-Angeloéhoz 
pártolt át. Hiábavaló volna Michel-Angelót és Ráfaelt egymás ellenében mérlegelni 
akarni; amily tökéletes ellentétek voltak, oly teljesen és szükségszerűen egészítik 
ki egymást a művészet céljai szempontjából; de egy időre a Michel-Angelo egy­
oldalú befolyásának súlya szinte végzetszerűen nehezedett rá a képzőművészet 
mindhárom nemére. «Mint egy hatalmas hegyfolyam termékenyitőleg és pusz- 
titólag hatott az olasz művészetre», mondja Wölflin. Ennek az ellentétes hatásnak 
oka kétségkívül nemcsak az utána következő nemzedék tehetségeinek alantasabb 
fokában, de részben az ő művészetének jellegében is rejlett.

A Michel-Angelo művészi ideálja az erő, a «lélek férfias tulajdonságai és 
szenvedélyei» (Lermolieff) legmagasabb életnyilatkozatainak kifejezése volt; nála — 
még legszebb nőalakjait sem véve ki — a szépség is elválaszthatatlan volt az 
erő nyilvánulásától. E művészi célja érdekében mindig új lehetőségekre törekedett, 
eszközei hatását a legvégső határokig kihasználta, amit annál inkább tehetett, 
mert nem volt művész, ki az alakok mozgását úgy tudta vonalakba foglalni, 
mint ő. Ez a vonás műalkotásainak mindenekfölött a nagyság, a grandiozitás

E szonett magyar fordítását 1. a Budapesti Szemle 1902 októberi füzetének 112. lapján
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jellegét adja; ebben a nagyságban merül el nála a szépség, mint ahogy az élete 
fölötti uralmat Firenzétől magához ragadta Róma. Ez az irány nem is sejtett új 
hatásokkal gazdagította a művészetet, de szegénnyé tette, amennyiben elvette az 
egyszerűben és mindennapiban való örömét, s könnyű elgondolni, mily veszélyes 
csábítás rejlett ebben a kisebb erejű tehetségekre nézve.

A Michel-Angelo művészetének ezzel szorosan összefüggő másik jellemző 
vonása határozott szubjektivitása volt, az, ami őt az első modern művész gyanánt 
tűnteti föl. Művészete, inkább mint bármely más elődjéé: önvallomás, ő «lelke 
festését vegyítette belé a tárgy festésébe.» (Stendhal.) Ez az oka, hogy mű­
alkotásai mind — csak árnyalatokban térve el egymástól — ugyanazt a komor, 
borongó, fájdalmas, rejtelmes hangulatot keltik; maguk is a korszak nagy, ki- 
egyenlíthetetlen lelki összeütközéseinek szülöttei, szenvedés és fájdalom gyermekei 
lévén, alkotójuk is egy sajátságos nemével a keserűségnek fordult el tőlük, gyak­
ran még mielőtt befejezve látta volna őket és soha nem élvezhette az alkotás 
fölötti megelégedés, a siker büszke és édes örömét. Az ő egész művészete olyan, 
mint egy lelki kényszertől sugalt félelmesen komoly jövendölés, — nem csodál­
hatjuk, hogy a pogány és keresztény óvilág jósait és prófétáit s azok jóslatait 
oly előszeretettel választotta ábrázolásai tárgyául. Minden nemes indulata és sze­
retet utáni vágya mellett mégis mizantróp lelke belső világához képest művésze­
tének világából is úgyszólván mindaz hiányzik, ami az életet valóban vonzóvá, 
kedvessé, boldoggá tenni képes; behízelgő báj, derült életöröm, engesztelő szelíd­
ség nem léteznek a titánok ama világában, melyet ő a megvetett emberiség helyett 
alkotott magának. Mint honfitársa és irodalmi eszményképe, Dante, ő sem igyek­
szik gyönyörködtetni, «fanyar, de életadó táplálékot» nyújt szellemünknek; néha 
szinte megfélemlít, nyomasztóan nehezedik rá képzeletünkre, úgy, hogy utána 
mintegy föl kell lélekzenünk, mert lelke óriási nagyságának súlyát érezzük művein 
is. Az ő stílje is rideg és zordon, lelke borúja is ugyanaz, amely Firenze nagy 
számüzöttjének kedélyét elsötétítette. Az újabb művészetben Beethoven az, kinek 
zeneműveiben megnyilatkozó lelkülete legrokonabb a Michel-Angeloéval; jól 
mondja Taine, hogy ők hárman: Dante, Michel-Angelo és Beethoven egy-egy 
bukott isten, küzdelmes, lázongó, dacos, fájdalom- és szenvedés teljes lelkét lát­
szottak örökölni.

A Michel-Angelo művészetében nincs semmi a Quattrocentisták naiv ön­
elégültségéből, semmi a Ráfael diadalmas, a Correggio bájos boldogságából, a 
velenceiek pompázó életöröméből, de még a Lionardo szelíden édes melancholiá- 
jából sem. () abban is előfutára a modern kornak, hogy benne szólal meg először 
sötét sejtelme a XIX. század világfájdalmának és irodalmi s művészeti pesszimiz­
musának. De ez a pesszimizmus nála nem az élet nyomorúságainak szemlélteté­
sében keres kifejezést; egy diadalra, uralomra, boldogságra teremtett félisteni 
nemzedék az, amelynek alakjait ő fenséges melancholiában gyászoltatja szemeink 
előtt az emberiség keserveiért.

fíejthy : A művészetek története. III.
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VII. díszítő művészet és művészi ipar.
Iparművészetet, mint körülhatárolt fogalmat a Cinquecento nem ismert; a 

művészet és az élet kölcsönösen áthatották és föltételezték egymást s a művé­
szet tényleg az életszükségletek sokkal nagyobb körének kielégítésében működött 
közre mint jelenleg. A művészek tevékenysége sok tekintetben ipari jellegű, az 
iparosoké pedig sok tekintetben művészi jellegű volt. Ez a kölcsönhatás, ez az 
összevegyűlése a hatásköröknek, részint az ipar és művészet akkori szervezeté­
ben, részint az olasz társadalom és élet viszonyaiban lelte magyarázatát. A mű­
vészetet az egész középkoron át ép úgy gyakorolták, mint az ipart.

Ez az állapot még a Cinquecentóban is megvolt, bár a művészet rend­
kívüli lendülete s egyes művészeknek nagy tekintélyre és hírnévre emelkedése 
a XVI. század folyamában lassanként megbontotta az iparűzés hagyománvos 
formáit. A festőktől és szobrászoktól teremtett formakincs, — bárha részben 
csak az antik utánzása is volt, — annyi másolni valót nyújtott a díszítő művé­
szetek számára, hogy ezek ezáltal szükségkép bizonyos alárendelt helyzetbe 
kerültek s ennek is tulajdonítható, hogy a század közepe felé már kezdték az 
utóbbiakat «arti minori» néven emlegetni, míg a szorosabb értelemben vett, vagy 
«tiszta művészetek» : építészet, szobrászat, festészet, a helyenkint — különösen 
Rómában és Firenzében — keletkezett «accademiák» útján kodifikált szabályok 
s némileg különálló testületi szervezet birtokába is jutottak. A renaissance-moz- 
galom javakorában azonban s így még a XVI. század első felében is a művé­
szeti és iparművészeti munkakörök a személyekben is többnyire egybeolvadtak. 
Főkép sok ötvösből lett festő vagy szobrász, vagy mindkettő, anélkül, hogy ez 
utóbbi foglalkozása őt az ötvösmesterségtől egészen elvonta volna. Különösen 
Firenzében, ahol mind rajz, mind kivitel tekintetében a legnagyobb tökélyt kíván­
ták meg az ötvöstől, mondhatni, hogy az ötvösinasságot a magasabb művészeti 
tanulmányok elmaradhatatlan kezdetének tekintették.

A leghírnevesebb képzőművészek nem tartották méltóságukon alulinak a 
díszítő ipar terén közreműködni, vagy legalább számára rajzokat, mintákat szol­
gáltatni. Lionardóról tudjuk, hogy ünnepélyek rendezésénél maga foglalkozott 
ideiglenes építmények létesítésével, jelmezek rajzolásával, meglepetésszerű gép­
szerkezetek összeállításával, színpadi díszletek festésével s mindezek kivitelének 
minden részletére felügyelt. Ugyanő mintázott egy Medusa-fejjel ékesített kerek 
pajzsot, sőt díszes hordócsapok és nyomtatásra való betűalakok szerkesztésével 
is foglalkozott. Ráfael, ki szőnyegalakban való kivitelre készítette az apostolok 
cselekedeteit ábrázoló halhatatlan kartonjait, nem tartotta méltóságán alulinak 
berakott famunkák, érmek, sőt bútorok és asztali díszedények számára is rajzo­
kat szolgáltatni s Cibó bibornok számára távlati csalódást előidéző színpadi dísz­
leteket festeni. Maga Michel-Angelo, ki az elsők egyikeként kezdte az alkalma­
zott művészeteket a magasabbrendűektől megkülönböztetni, el nem kerülhette,
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hogy famennyezetek, bútorok, érmek és diszművek rajzolásával időnkint segítségére 
ne legyen a műasztalosoknak, vésnököknek és ötvösöknek s a neheztelő urbinói 
herceg kegyét egyízben épen egy ezüst sótartó rajzával tudta visszanyerni.

Még természetesebbnek tűnik föl a művészi feladatoknak ez a minden 
válogatástól ment fölfogása a három nagy mester pálya- és kortársainál. így azt 
látjuk, hogy a különböző ünnepi felvonulások, álarcos menetek, lovagtornák, 
színelőadások alkalmával diadalkapuk és díszkocsik készítésénél, az öltözékek és 
díszletek szerkesztésénél mint építészek, festők, szobrászok és díszítők Antonio 
da San Gallo, Jacopo Sansovino, Baccio da Montelupo, Jacopo Pontormo, Bal­
dassare Peruzzi, Andrea del Sarto, Giulio Romano, Leone Leoni, Perino del 
Vaga, Baccio Bandinelli és Bartolommeo Ammanati működtek közre; Ridolfo 
Ghirlandajo, Francesco Granacci, Andrea del Sarto, Franciabigio, Pontormo és 
Giovanni da Udine szívesen foglalkoztak lobogók, templomi szőnyegek és kár­
pitok, sőt a trombitákról lelógó kis hímzett zászlócskák festői díszítésével is. 
Piero di Cosimo és Pontormo menyasszonyi ládákat, Baldassare Peruzzi és 
Timoteo Viti koporsókat, Beccafumi ereklyeszekrényeket, Bronzino zongorákat 
díszített festéseivel. Ép így szokásban volt, hogy hírnevesebb művészek ékít- 
ményes címerpajzsok festését vagy mintázását vállalták el. Perino del Vaga 
hajók díszéül szolgáló alakok szerkesztésében volt ügyes; Ráfael nyomán az ő 
tanítványai gyakran rajzoltak mintákat hímzett szőnyegképek számára, az üveg­
festésben pedig főleg Giovanni da Udine és Granacci tűntek ki, míg a két 
Zuccheri festéseivel a kerámia, Giulio Romano és Francesco Penni.pedig min­
táikkal az ötvösség szolgálatába léptek koronkint.

A művészet és művészi ipar közösségének egy másik jelensége az a körül­
mény volt, hogy a művészek a maguk legsajátabb foglalkozási körében is a 
mesterségszerű részt nem választották külön a tulajdonképen alkotó munkától: 
a festők sok esetben a festőanyagok összeállításával, tökéletesítésével is foglal­
koztak, a szobrászok pedig sohasem szorítkoztak csak az agyag- vagy viasz­
minta megformálására, hanem maguk vésték azt ki a márványból, maguk vezet­
ték az ércöntés és csiszolás, vagy a kovácsolás, égetett anyagoknál az égetés 
és fényezés munkálatait.

Viszont az ipar is alkalmasabb volt még minden rétegében befogadni a 
művészeti elemeket. A gyárak teljes hiánya, a gépek egészen kezdetleges álla­
pota úgyszólván az egész ipari tevékenységet a kézimunka körébe utalta s a 
kézimunkával szükségkép sokkal több egyéni kezdeményezés, ötlet, ízlés, külön­
legesség hatolt be az ipari termékekbe is, mint az a mindent egyenlősitő gyár­
tás mellett lehetséges.

Ehhez járultak az élet, a társadalom viszonyai Olaszországban az újkor 
kezdetén s mint azoknak legjellemzőbb sajátsága: a társadalmi és magánéletnek 
rendkívül nagy mértékben mutatkozott művészet-szükséglete. Az élet minden 
mozzanatában megkívánta, szinte szomjuhozta a művészetet, ezért volt művészi 
vonásokban oly gazdag, ezért nyújt még a történelmi visszatekintés tükrében is 
oly forma- és színdús, annyira festői képet.
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A Mediciek Firenzében, a Sforzák Milanóban, az Esték Ferrarában, a Ben- 
tivoglik Bolognában, a Gonzagák Mantovában, a Montefeltrék Urbinóban s végül — 
valamennyit elhomályosítva — a pápák Rómában : olyan virágzó művészi életet 
teremtettek maguk körül, aminőnek Európa anyagilag sokkal hatalmasabb feje­
delmeinél abban az időben legfölebb gyönge és halvány utánzatát találhatjuk.

A művészet megbecsülésének és szeretetének ez a nagylelkű vonása azon­
ban mély alapokkal bírt magának a népnek fölfogásában, érzületében is. A rend­
kívüli műalkotások megszületése esemény- és egyúttal ünnepszámba ment abban 
az időben s a mesterséges hangulatkeltés minden eszközei nélkül is elemi erő­
vel lobogtatta föl azt a lelkesedést, mellyel a nép a művészethez vonzódott. Már 
a viszonyok erejénél fogva, a könyvek csekélyebb elterjedtsége s a napi sajtó 
teljes hiánya miatt a mindenkinek látható művészi alkotások az eszmekeltésnek ' 
és eszmeterjesztésnek szükségkép sokkal lényegesebb eszközei voltak akkor mint 
jelenleg; ehhez járult azonban kétségkívül az olasz nemzet természettől adott 
műérzéke és a korszaknak a formákban és színekben való gyönyörködésre irá­
nyuló hajlama.

Csak természetes, hogy a művészetnek ez az általános szeretete addig még 
nem látott mértékben termékenyítőleg hatott nemcsak a magasabb műalkotásra, 
hanem az alkalmazott művészetek, a művészi jellegű ipar minden nemeire is. 
Az emberek mindenütt és mindenkor gyönyörködni akartak a szépben s ezért a 
tehetősebbek nemcsak hogy a szépség varázsát igyekeztek állandó környeze­
tükre borítani, hanem készséggel, sőt örömmel engedtek — saját hajlamuknak 
felelve meg ebben is, — a népkedély ama szükségletének, mely tőlük vakító és 
színgazdag, de mindig egyúttal művészi szépségű pompakifejtést követelt. Ugyané 
követelésnek hódoltak a különböző világi és egyházi testületek s így lettek a 
Cinquecentonak első évtizedei a különféle «trionfo»-k, vagyis diszmenetek, pom­
pás nyilvános ünnepélyek és jelmezes fölvonulások folytonos láncolatává is, ami 
annál inkább érdemli meg figyelmünket, mert ezek az ünnepélyek «szolgáltak 
valódi átmenetül az élet és a művészet között.» (Burckhardt.)

Hogy az ilyen, nem is kivételeseknek mondható rendkívüli látványosságok 
s pazar ünneplések, valamint általán az a törekvés: a művészi képzelet alko­
tásait úgyszólván élő valóságként mutatni be, mily gazdag és változatos foglal­
kozást nyújtott a díszítő művészeteknek, sőt az iparnak is, azt könnyű elkép­
zelni. De még erősebben gyökerezett a díszítő- és ipari jellegű művészet a 
mindennapi élet talajában, amelyet át meg áthatott a józan, az észszerű, az 
ízléses, mondhatni nemes fényűzés, az a fényűzés, amely utóvégre is minden, 
a legközönségesebb szükségletek kielégítésén fölülemelkedő ipari tevékenységnek 
egyedüli éltető eleme.

Az olasz ember egész külső élete már a XV. században s még inkább a 
XVI.-nak elején annyira finomult volt, s annyira hódolt a szép követelményei­
nek, mint egyetlen más nemzeté sem abban a korban. A mai fogalmak szerinti 
modern kényelem, «comfort» legtöbb kelléke akkor már megvolt az olaszoknál. 
A városok jól kövezett utcáin könnyebb volt a kocsizás, míg másutt többnyire
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csak a lóháton- vagy gyalogjárás volt szokásos; ilyenképen a kocsik és fogatok 
kényelmében és díszében is csakhamar valóságos fényűzés jött a nagyobb váro­
sokban, különösen Milanóban divatba. Ép így elmondhatjuk, hogy a magánlaká­
soknak mind építése, mind belső berendezése tekintetében a modern kor igényei 
először Olaszországban nyertek kielégítést, akár a városok palotaszerű házait, 
akár a régi rómaiak fölelevenített példája nyomán létrejött pompás nyaraló kas­

291. kép. Andrea Palladio és Vincenzo Scamozzi : Teatro Olimpico. ( Vicenza.)

télyokat nézzük, melj' utóbbiak az olaszoktól kapták a ma általán elterjedt, 
tulajdonképen a latinból eredő «villa» elnevezést. Az egykorú leírások híven 
állítják elénk a lakásokban kínálkozó lágy, ruganyos ágyakat, drága szőnyege­
ket, öltöző- és piperekellékeket, melyek legnagyobbrésze más országokban akkor 
még ismeretlen volt. A lakás e fényűzésének megfelelt az öltözködés is, mely a 
Cinquecentóban a megelőző korhoz képest, ha talán kevésbé tarkának is, de úgy 
a szövetek megválasztása, mint a szabás és díszítés tekintetében még választé­
kosabbnak, finomabbnak, értékesebbnek tűnik föl. A haladó XVI. század egyéb­
iránt a lakásberendezésekben is bizonyos előkelő nyugodtságot, a tarka és kiáltó
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színek helyett inkább az anyag nemessegere s a forma tökeletessegere való 
törekvést tett uralkodóvá; az antik értelmesebb utánzása e téren is némi mono- 
chromiát és józanságot honosított meg.

Általán el lehet mondani, hogy ugyanazok a hatások, amelyek a Quattro­
cento naturalisztikus művészetéből a Cinquecento klasszicizmusát fejlesztették ki, 
érvényesültek a művészi ipar lassú átalakulásában is. Ezekhez járult azonban — 
mint már ráutaltunk — a művészetek gyarapodó formakincsének mind szélesebb 
körben való behatolása a díszítő ipar alkotásaiba, bár ez azzal a veszéllyel járt, 

292. kép. Részlet a Rafael·loggiák festéseiből 
a Vatikánban.

y rendeltetésének gyakori figyelmen kívül 
hagyásával a díszítő iparnak plasztikaiig 
formáló nemei kisebbített szobrászattá, 
síkban díszítő nemei pedig kisebbített 
festészetté váljanak.

A művészetek dekoratív irányú ki­
ágazásai sorában mindenekelőtt a deko­
ratív építészetről kell szólanunk, mert 
hogy ilyen is van, azt tulajdonképen a 
Cinquecentónak köszönhetjük, mely — 
legalább az újkor számára — az alkalmi, 
ideiglenes vagy tisztán díszítésre vagy 
épen szemfényvesztésre szolgáló építészet 
megteremtőjének tekinthető.

A «trionfo»-k, az ünnepies díszmene­
tek, fölvonulások céljaira készült diadal­
kapukat csak leírások és rajzok után is­
merjük, ép úgy, mint az akkori színpadokat 
és színpadi díszleteket; de egy érdekes 
alkotása ama kor dekoratív építészetének 
teljes épségben maradt ránk a renais­
sance végső szakából: ez a Palladio és

Scamozzi Teatro Olimpico-ja Vicenzában (291. kép), mely külsőleg egészen dísz­
telen épület s belül is csak fából és stuccoból van szerkesztve, de mind elren­
dezésében, mind a Sophokles Oedipusának előadására készült díszletekben tanul­
ságos példája annak a módnak, ahogy az olasz renaissance a dekoratív építé­
szetet kezelte és ahogy az antik színházat a maga céljaira újra életre keltette.

A díszítő architektúra körébe tartoznak továbbá azok a pompás kertalakí­
tások, melyeket a Cinquecento a «Villák»-ban létesített, s melyek közül talán 
elég a tivolii Villa d’Estére, a firenzei Giardino Bobolira, a pesaroi Villa Impe- 
rialéra s a genovai Palazzo Doria kertjére emlékeztetni; azt ami mindezeknek 
építészeti tekintetben körülbelül előképül szolgálhatott: a Vatikánnak Bramantc- 
tól alkotott nagyszerű udvarát és kertjét, a későbbi építkezések nagyobbrészt 
eltűntették. De így is teljes képét bírjuk a Cinquecento kertalakító stíljének, mely 
alkalmazkodva az olasz talajhoz, az olasz tájkép klasszikus formáihoz és az
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örökzöld növényzet merevebb körvonalaihoz, a maga emelt tereivel és párká­
nyaival, lépcsőzeteivel, mesterséges barlangjaival és zuhatagaival, vízmedencéivel 
és ugrókútjaival, sokkal nagyobb részben tartozik a dekoratív építészet és kisebb 
részben a kertészet körébe, s amelyet később a barok-stil fejlesztett ki még 
dúsabban.

A dekoratív jellegű festészet a Quattrocento végén és a Cinque- 
cento elején főleg Rómából kapott indítást és lendületet, antik falfestések föl­
fedezése és alaposabb megismerése, az u. n. «grotteszk» diszitő-stil alkalmazása s 
előbb Pinturicchio, majd Ráfael és tanítványainak vatikáni dekoratív festései által.

293. kép. Pesarói és gubbiói festett majolikaedények.
t

Az, hogy a keresztény vallásos ábrázolás tárgyainak körén túlterjeszkedve, 
különösen a profán épületek belső díszítésénél az antik művészet motívumait 
bőven alkalmazták a festők, még nem volt az egyedüli, nem volt minden, amit 
az antik hatásának köszönhetünk: a falterületek beosztása, új színértékek érvé­
nyesülése, a rajz és stuccodombormű újszerű váltakozása s végül a tartósabb 
antik stucco újabb alkalmazása : mind ugyanannak a hatásnak eredményei voltak’.

A dekoratív festészet kifejlődését Felső-Olaszországban előmozdította az is, 
hogy ott, alkalmas kőanyag hiányában a tégla nagy szerepet vivén az építésnél, 
az anyag szépségét festéssel kellett pótolni; ez magyarázza meg a külső fal­
területek, különösen a homlokzatok festett dísszel való ellátását is. E tekintet­
ben kitűnnek Genova palotái, ahol Perino del Vaga hagyta hátra működésének 
legtöbb nyomát; általánosabb elterjedésnek az egyszínű — többnyire szürke - - 
freskók (grisaille) és a Sgraffito-ornamentika * örvendett.

A Rómában és környékén, a Vatikán stanzáinak és az Appartamento Borgia

* Sgraffito, a festői dekorálásnak egy neme, mely abból áll, hogy a falterületet sötét szín­
nel festik be s azután vékony habarcsréteget borítanak rá ; erre a habarcsrétegre rajzol a művész 
s a rajz kör- és árnyékvonalai mentében vésőszerű karcoló-szerszámmal lefejti a felső réteget, 
miáltal a.rajz a sötét alap színében tűnik, elő.
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némely termének mennyezetén, úgyszintén a Cappella Chigiben, a Farnesinában, 
Maglianában és Villa Madamában a Ráfael iskolájától alkotott ornamentális falfest­
ményeket művészi becsre nézve mind túlsugározza a Ráfaelröl nevezett vatikáni Log-

294. kép. Részlet Gaston de Foix 
síremlékéről.

giáknak festői dísze (292. kép), még altkor is, ha elte­
kintünk a közéje illesztett históriai, vagy inkább szent­
írási képektől, az úgynevezett «Ráfael bibliájá»-tól.

Ennek a részben domborművű, részben fes­
tett ornamentikának kivitele legnagyobb részben a 
Ráfael kitűnő tanítványának s kora legnagyobb 
dekoráló festőjének, Giovanni da UüiNEnek ér­
deme, s kétségtelen, hogy a túláradóan gazdag dí­
szítő festés minden részletét egységes szellem és 
ízlés hatja át. A kompozíció a régiektől nem is 
sejtett kifejlődést és változatosságot kölcsönöz az 
ő formanyelvüknek s különösen a pillérek díszíté­
sében szerkezetileg is egészen újat nyújt.

A Ráfael derült dekoratív irányát Genovába 
Perino DEL Vaga plántálta át, kinek ott Montor- 
soli és Luca Cambiaso lettek követői. Mantovában 
és környékén a Giulio Romano működése alko­
tott korszakot, kinek különösen a Palazzo del Te- 
ben látható dekoratív festései talán méltóbbak a 
Ráfael iskolájához, mint e művész nagyobb kom­
pozíciói. Egyébiránt a XVI. század közepén túl a 
dekoratív festészet is a többi művészetek sorsára 
jut: a túlszapora termelés modorossá teszi; a kü­
lönböző motívumok összevegyítése kezd önkényessé 
és nagyon is játékszerűvé lenni, s az építészeti 
tagolás szemmeltartása és a részletek egyensúlya 
hovatovább veszendőbe megy.

A művészi sokszorosítás különféle nemei 
a renaissance legkésőbben megérlelt termékei vol­
tak, mert minden előzmény híján egészen új ala­
pon kellett fejlődniük; azonban fejlődésük gyorsa­
sága hamar kipótolta a mulasztottakat. Ezen a 
téren Németország — úgymint a könyvnyomtatás­
ban is — megelőzte az olaszokat, mert bár Man­
tegna Felső-Olaszországban és Baccio Baldini Fi­

renzében már a XV. században erős lendületet adtak a xilografiának, kétségtelen, 
hogy az olaszok fa- és rézmetszői s különösen ez utóbbiak, az árnyalatok lágy­
sága és mélysége, a ruharedőzet és tájkép változatos kezelése tekintetében sokat 
tanultak a nagy nürnbergi mestertől, Dürertől, kinek munkáit a legjelesebb olasz 
rézmetszők sem átallották egyszerűen lemásolni.
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A sokszorosító művészetek legnépszerűbbike, a fametszés, a Quattrocentó- 
ban elért tökélj'éhez képest a Cinquecentóban haladást alig mutat, inkább csak 
elterjedést a szaporodó könyvek által. Az olaszok úgy látszik, a reprodukciónak 
ezt a nemét nagyon is nyersnek és érdesnek találták festői műveik finomságai­
nak kifejezésére s fokozódó kedvvel fordultak a rézmetszés és az úján fej­
lődő rézkarc* felé, mely művészetök nagy stíljének jobban felelt meg. A Cinque­
centóban azonban már csak kivételesen foglalkoztak egyes festőművészek, mint 
az éremvéső- és betűöntőként is ismeretes Francia, az ezermester Lionardo és 
később Parmegianino rézmetszéssel, illetőleg rézkarccal. A sokszorosító művészet 
mindinkább külön élethiva­
tássá vált, melynek követői 
könyvkiadók vagy festőmű­
vészek szolgálatába szegőd­
tek ; hivatásuk fontosságára 
azonban eléggé vet világot 
az a tény, hogy ép úgy, 
mint a humanizmus szellemi 
kincsei a könyvnyomtatás 
útján, az olasz renaissance- 
művészet termékei a metsze­
tek útján lettek ismeretesekké 
Európa többi népei előtt.

E sokszorosító művé­
szek között messze kimagas­
lik a bolognai Marc Anto­
nio Raimondi, ki Francia 
tanítványa volt, azután Firen­
zében is működött s 1510-től 
kezdve állandóan Ráfaelhez 
szegődvén, csak ennek halála 
és Róma 1527-iki katasztró­
fája után tért vissza szülő, 
városába; egyébként életéről

295. kép. A firenzei Laurenziana-könyvtár famennyezetének 
részlete.

keveset tudunk. Ráfael nagy kedvelője lévén a
Dürer metszeteinek, úgy látszik arra vágyott, hogy saját képeit is hasonló 
sokszorosításban lássa; ez indította rá, hogy Marc-Antoniot magához vonja s 
Dürer tanulmányozására utalja. Raimondi munkásságának tényleg legérdemesebb 
részét épen a Ráfael-reprodukciókban találhatjuk, annál inkább, mert metszetei

* A rézmetszés és rézkarc különbsége abban áll, hogy míg az elsőnél a rézlemezre a 
nyomás útján sokszorosítandó rajzot hegyes eszközökkel közvetetlenül bevésik, rézkarcnál a réz­
lemezt viaszkos fedőanyaggal vonják be, ezen karcolják ki a rajzot s azután maró erejű folya­
dékot eresztenek rá, mely a fedőanyagtól megszabadított területeken a rézlemezt megtámadván, 
a rajzot arra átviszi.
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a mesternek oly képeit is megőrizték nekünk, amelyeknek eredetije vagy elenyé­
szett, vagy változást szenvedett. Marcantonio tanítványai között legjelesebbek 

296. kép. Fapillér a sienai 
Palazzo Magn.’ficóban.

voltak Agostino Veneziano, Marco Dente da Ra­
venna és Ugo da Carpi.

A miniatürfestés és az üvegfestés a Cinque­
centóban hanyatlásnak indult; az előbbi Attavante mű­
ködésében a XV. század végén érte el tetőpontját, azon 
túl többé haladást, fejlődést nem mutat, sőt lassankint 
jelentőségét veszti a művészi reprodukció különböző 
nemeinek tökéletesítése által. Az üvegfestés, melyet ép 
úgy, mint a gót stílt, amelynek keretében legnagyobb 
kifejlődését érte el, az olasz művészet sohasem tudott 
a maga szellemével egészen áthatni, a XVI. században 
mind halványabb és kevesebb szín alkalmazására tö­
rekedett, teljesen lemondva arról a gazdag és csillámló 
színpompáról, mely a festés e nemét az éjszaki orszá­
gokban jellemzi. Ez a tartózkodó kezelése az üvegfes­
tésnek némi magyarázatát leli abban a körülményben, 
hogy az olaszok mindenekfölött templomaik freskó­
díszére helyezvén súlyt, ezek szemléletét nem akarták 
a túlságos elsötétítéssel s a festett ablakok színjátékával 
zavarni. Jellemző, hogy a Cinquecento üvegfestésének 
Olaszországban legnagyobb mestere egy francia ember 
volt, Marseillei (Marcillat) Vilmos, akivel együtt 
más franciák és németalföldiek is működtek akkor olasz 
földön az üvegfestés terén. Marcillat Ráfael és Michel- 
Angelo befolyása alatt nagyobb súlyt helyezett a rajzra, 
mint a dekoratív hatásra, miáltal az üvegfestést legsajá- 
tabb céljától elterelte; meg legnagyobb színhatást sike­
rült az arezzoi dóm ablakfestményein elérnie.

Rendkívüli kifejlődést mutat föl a Cinquecentóban a 
kerámia és a legnagyobb virágzását Velencében elérő 
üvegipar. A «fayence» elnevezés, mellyel a franciák a 
kerámia termékeit, illetőleg a spanyol-móroktól eredő 
majolikaneműeket megjelölték, legvilágosabban mutatja, 
hogy ők az égetett fénymázos agyagcikkek készítésének 
módját egy olasz városban, Faénzában tanulták meg. 
Tényleg már a XV. század végétől kezdve Faénza, Castel- 
Durante, Urbino, Pesaro, Gubbio (293. kép), Deruta, 
Caffagiola és Velence tűntek ki majolika-edényeikkel ts

padlólemezeikkel, melyeknek technikai tökélye ép úgy, m nt szépsége tulajdon­
képen ma sincs fölülhaladva. A Robbiák iskolája szorosan ragaszkodva hagyo­
mányaihoz, a Cinquecentóban is folytatta munkáját, díszítményeinek formáján s
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színei korlátolt számán nem sokat változtatva. A kerámia többi mesterei közül 
ismerjük a Raffaele Ciarla, Giorgio Andreoli da Gubbio, Xanto avelli 
da Rovigo és a FONTANÁk neveit. A kerámia, mint a Cinqueeento társadal­
mának egyik kedvence a díszítő ipar körében, 
szolgalatéba fogadta a kor nagy művészetét, 
amennyiben a maga készítményeit gyakran 
a híres mesterek képeinek másolatával vagy 
azok motívumaival díszítette föl; egyúttal 
beállott a kor krónikásának, edényein a nap 
eseményeit vagy azok hőseit örökítvén meg 
képben; részesévé lett a mindennapi élet 
legintimebb mozzanatainak a sok «vasi ama- 
tori» és «vasi nuziali» által, melyek — 
többnyire szintén az ajándékozó vagy a 
megajándékozott képével ellátva — szerelmi 
vagy házassági emlékadományul szolgáltak. 
A Cinqueeento majolikáit sokszor és sok 
helyen igyekeztek utánozni; a gubbioi mes­
tereknek egy különösen szép, rubinvörös 
fémfényes mázát (lustre) Wartha Vince ta­
nárnak sikerült újra meghonosítani a kerá­
miai technikában és Zsolnaj' Vilmos útján 
«eozyn» név alatt forgalomba hozni.

Hogy a szövő-ipar, a hímzés, a suj- 
tás-fonás és csipkeverés nagj- lendületet 
vett abban a korban, melynek különösen az 
öltözködésben való fényűzését már az előb­
biekben jellemeztük, az magától érthető. Az 
udvaroknál és az Egyháznál a pompakifejtés 
reprezentatív kötelesség jellegével bírt, de a 
magánemberek is sokat adtak ruházatukra 
s komoly férfiak is a szép és előnyös öltöz­
ködést a személyes kifogástalansághoz hozzá­
tartozónak tekintették s e részben ízlésüket 
bizonyos egyéni divatokban is érvényesítet­
ték. A XVI. századdal kezdődik egyúttal a 
divatok sűrűbb változása s a társadalmi 
osztályok szeiint előírt ruházkodás korlátúi­
nak áttörése ; a fényűzés ellen irányuló tör- 

297. kép. A Ráfael-stanzik egyik ajtaja.

vények, melyeket Firenzében úgy mint Velencében főleg a női pipere szertelen­
ségei ellen hoztak, meglehetősen hatástalanok maradtak s inkább korfestő jelen­
tőségüknél fogva érdekesek.

A. különböző drága bársony, brokát és selyemszövetek, hímzések és sujtások
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előállítási helyei főleg Firenze, Lucca, Genova és Milano voltak, a csipkeverés 
terén Velence elsősége elvitázhatatlan vala. Feltűnő azonban, hogy míg a szövő- 
és hímzőiparok mindenféle fajai már a XV. század végén ki voltak fejlődve, a 
szőnyeghímzés mégis Olaszországban még a XVI. század elején sem volt verseny­
képes például Flandriával szemben, úgy hogy X. Leo a Ráfael híres kartonjait 
szőnyegalakban való kivitel céljából Brüsszelbe volt kénytelen küldeni. Úgy látszik 
az ilyen esetek indítottak némelj’ olasz fejedelmet arra, hogy behítt flandriai 
mesterek vezetése alatt létesítsenek szövő-hímző telepeket Ferrarában, Mantovában 
és Firenzében.

Áttérünk már most a díszítő művészetnek és iparnak azokra a nemeire, 
melyek természetüknél fogva mint plasztikáikig alakítók, inkább a szobrászat 
kiágazásainak tekinthetők.

A dekoratív szobrászatnak azok a művei, melyek az építészet kísérői­
ként jelentkeznek, a XVI-ik században elvesztették a korai renaissancenak azt a 

298. kép.
II. Marcellus pápa.

299. kép.
VI. Hadrián pápa.

500. kép.
Vittoria Colonna.

jellemző naiv bőbeszédűségét, azt a kedélyes elmélyedést a részletekbe, mely 
minden falterületet figurális dísszel igyekezett benépesíteni. Kivált a század köze­
péig, mielőtt a bárok túlzások első nyomai kezdődnek, egyszerűségre való 
törekvés, az antik formák szigorúbb utánzása érvényesül; a tulajdonképen 
szobrászt ornamentika helyett inkább az építészeti formák részletesebb kiképzése, 
ismétlése és tagolása válik kedveltté, amit főkép a stucco kiterjedtebb használata 
mozdít elő. Sienában Marrina, Barile és Peruzzi, Milanóban Caradosso, Rómában 
és Loretóban a Santa Casa domborművein Bramante és Andrea Sansovino, 
Firenzében Benedetto da Rovezzano, Nápolyban Giovanni da Nola, Bolognában 
Andrea Marchesi, úgy itt, mint Firenzében· is Giovanni da Bologna adnak irányt 
ebben a korban az épületek plasztikai díszítésének, ideértve nemcsak a mennyezeti 
és faldiszeket, de az oltárok, síremlékek (294. kép), kandallók és díszkutak plasz­
tikai kiképzését és a nagyobb állóképek művészi kereteit (Ancona) is. Rómában 
fejlődik ki különösen a stuccatura díszítés: Bramante Szent-Péter-templomi kazet- 
tirozásai nyomán, Antonio da San Gallo, Perino del Vaga és Daniele da Volterra 
díszítik a Vatikán Sala Regiáját, Giulio Mazzoni és Giulio Romano némely ottani 
magánpalotát.
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A régibb kor márvány és terrakotta-padlóinak, különösen nagyobb ábrázo­
lásokra használt wzo^z'Á’jának készítése még talál folytatókra, — így a sienai 
dómnak híres mozaik-padlóját is csak a XVI. században végzi be Beccafumi — 
de emellett mindinkább kedveltté válnak a 
szőnyegszerűen ismétlődő rajzaival. A mozaik­
készítés művészete pedig — különösen a 
firenzei Pietra-dura-művek alakjában, a már­
ványnál becsesebb anyagok u. m. onyx, 
lapis-lazuli, fluorin, felhasználásával — in­
kább dísztárgyaknak s csak kivételesen szo­
báknak ékesitésére szolgál.

A mozaikhoz legközelebb áll a be­
rakott famunka (intarsia) s ezzel már el­
érkeztünk a műasztalosság munkaköréhez.

Az intarsiák igazi fénykora is tulaj­
donképen a Quattrocento volt, később még 
a templomi székek sík mezőiben és Fra 
Damiano da Bergamo szobadiszitéseiben 
tartották magukat; a Cinquecento előszere­
tete a famunkákban mindinkább a domborít 
faragványok, a dúsabban kiképzett relief 
felé fordult, a század vége felé már bárok szer­
telenségekbe tévedve, s a profán bútorzatnál és 
különösen a kisebb díszműveknél a berakott 
famunkát lassanként érc, elefántcsont, bőr 
vagy pietradura betétek kezdik fölváltani. (303. 
kép.) A fafaragás rendkívüli finomsággal 
és ízléssel kezeli, gyakran szinte pótolva a 
márványt, úgy az építészeti formákat, melyek­
kel a területeket tagolja, mint a díszítő fes­
tészet és szobrászat motívumait — különösen 
a grotteszkeket, — kevesebb figurális, több 
növényszerű elemet: füzéreket, koszorúkat, 
gyümölcsöt és virágot vegyítve közéjük, sőt 
olykor még a szövő- és hímzőipar ornamen­
tikájából is sikerrel kölcsönöz el egyetmást.
Firenze famennyezetei — különösen a Laurenziana-könyvtáré (295. kép), melynek 
rajza állítólag Michel-Angelótól ered, — a pisai dóm püspöki széke, mely Cer- 
VELLESI műve, Baldassare Peruzzi gyönyörű orgonája és Antonio Barile 
fapillérei Sienában (296. kép), MERCATELLO famunkái a perugiai Cambio termében, 
a Stefano da Bergamo pompás templomi székei ugyancsak Perugiában a San 
Pietro-templomban, a Ráfael vatikáni Stanzáinak ajtói Giovanni BARiLEtől (297. 
kép) és Fra Giovanni da VERONÁ-tól, végül a nápolyi San Severino és a

majolikapadlók, a maguk inkább

301. kép. A firenzei Strozzi-palota 
vaslámpása.
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bolognai San Domenico templom remek székei mutatják leginkább, hogy mily 
tökélyre vitte a Cinquecento a fafaragást és a műasztalosságot.

A kis plasztika terén legnehezebb a szobrászat és a díszítő művészet ha­
tárát megvonni, annál inkább, mert a két irány művelői is sok esetben ugyanazok 
az egyének voltak. Gian Bologna, a pratolinoi Apennin óriás alakjának alkotója, 
kis bronzainak köszönhette legnagyobb népszerűségét s a legkecsesebb aprósá­
gok formálásában oly ügyes λ-olt, mint bármely ötvös. Az Uffizik gemma-

302. kép. Cesare Borgia 
kardjának markolata.

az éremöntésre és

gyűjteményében van például tőle egy zománcozott és ék­
kövekkel díszített edény, melynek jaspis-fedőjén Herkules 
látható, amint a hidrát legyőzi; a míthoszi hős alakja ko­
ronázza meg az edényt s — igen elmésen — a hidra 
egymáshoz szoruló hét feje van fogantyúként alkalmaz\-a.

A Cinquecentoból ránk maradt kis plasztikai művek 
közül a tulajdonképen a szobrászathoz sorolandó érmek 
és plakettek mellett a vésett kövekkel kell e helyen foglal­
koznunk. Ezek készítése is szépen kifejlett műipari ág volt 
Olaszországban már a XVI. század elején. A nemeskövek 
és kristálykövek vésése eredetileg az antik utánzását te­
kintette legfőbb céljának, épúgy mint az éremvésés, de 
később ugyanoly mértékben, amint a szobrászat a legna­
gyobb méretekben kereste bravúrját, a kis plasztikának 
ezek a nemei viszont abban igyekeztek kitűnni, hogy men­
tül kisebb területen, végtelen pontossággal, mentül bonyo­
lultabb csoportozatokat jelenítsenek meg. A gemmák, λ-agyis 
\-ésett kövek (bemélyített intagliák és domborúan vésett 
kameók) ilyen csodálatos kidolgozásában remekeltek Gio­
vanni Bernardi da Castelbolognese és Alessandro 
Cesati (il Greco), míg Valerio Belli (il Vicentino) főleg 
az által a VII. Kelemen pápa részére készült s I. Ferenc 
francia király birtokába jutott kristályszekrényke által lett 
híressé, melynek lapjaira Krisztus történetének jeleneteit 
véste rá valóban mesterileg.

A vésett kövek művészetében elért tökély kihatott 
éremverésre is, mellyel az ötvösséggel λ-aló összefüggé­

sében is itt kell foglalkoznunk.
Az éremművészetben általán a Pisanello idejében elért nagy lendülete után 

a XV. század λ-ége táján bizonyos hanyatlás észlelhető, mely egyik szülőoka 
lehetett a technika beköi-etkezett λ-áltoztatásának, amennyiben innentúl az addig 
használatos éremöntés helyét sok esetben az előbb csak forgalmi pénzek gyár­
tásánál alkalmazott λ-ésés és verés foglalja el. A XV'. század éremkészítői 
ugyanis, mint hivatásukra ηέζλ-e szobrászok, szívesebben alkalmazták érmeknél 
is a megszokott modellálás és öntés eljárását, mely az ő érmeik formájának, 
nagyságának és rajzának is legjobban felelt meg. A XVI. század elején az antik
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utánzására való törekvés s a vésett köveknek már említett példája e téren is 
érvényesült s szokásba hozta az érmeknek vésett acékhicok segítségével való 
kiverése útján történő előállítását. Ennek az eljárásnak az előnye az volt, hogy 
a rajz és plasztika legapróbb finomságait pontos kifejezésre juttatta az érmeken 
s lehetővé tette azoknak változatlan minőségben nagyobb mennyiségben való 
előállítását, tehát nagyobb elterjedését is. Azonban az éremvésés a XVI. század 
későbbi folyamában sem szorította ki teljesen az éremöntést a gyakorlatban; 
a két módszert váltakozva alkalmazták, különösen a nagyobb méretű műveknél 
használva az öntést, a kisebbeknél a vésést. (298—300. kép.)

305. kép. Elefántcsonttal berakott szekrény a Spitzer-gyüjteményből.

Az e téren működő mesterek közül Baldassare d’Este, Sperandio és 
Niccolo CAVALLERiNOnak kissé terjengőbb, üresebb, lágyabb és nehézkesebb 
szerkesztésével szemben Caradosso és Francia vitték ismét hathatósan előre e 
művészetet, az antikot is meghaladó tömörségre, finom jellemzésre, hűségre és 
pontosságra tevén szert mind a szerkesztésben, mind a mintázásban. Később 
Benvenuto Cellini, Valerio Belli és Leone Leoni munkájában már bizo­
nyos keresettség, túlterheltség és modorosság mutatkozik. A valamivel nagyobb 
terjedelmű, szögletes alakú plakettek s még inkább az érmek a Cinquecer.to 
egész idején át nagyban divatoztak ·, szokás volt minden némileg nevezetes ese­
ményt és egyént éremmel örökíteni meg s ezenkívül az előkelőbbek kalapjaikon 
is viseltek ilyszerű aranydíszt s a művészi kivitelt a forgalomba kerülő pénzeknél · 
is mindinkább elengedhetetlennek tekintették.

Az éremvéséshez legközelebb állott a pecsétnyomók készítése, melyhez ebben 
a korban szintén nemesebb műizlés igényei fűződtek; különösen azokra a man- 
dola formájú pecsétnyomókra, melyeket a főpapok készíttettek maguknak, volt
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szokásban az illetőnek címerén kívül, valami életére vágj' hatáskörére vonatkozó 
elbeszélő vágj- jelképes ábrázolást is belévésetni, sőt gyakran a pecsétnyomó 
fogantyúja is a tulajdonos címerállatának formáját vette föl. Ilyeneket készített 
például Cellini a második Ippolito d’Este, úgyszintén Ercole Gonzaga bibor- 
nokok számára.

A műlakatosok, fegyverkovácsok és késművesek munkája is, alkalmazkodva 
a kor finomult igényeihez és választékos ízléséhez, sok tekintetben művészi 
jelleget öltött a Cinquecentóban s némelj’ termékei készítésében az ötvösséget 
volt kénytelen segítségül hívni.

A műlakatosságnak a XV. század végén sikerült visszahódítani az érc­
öntéstől elfoglalt tér egy részét; a firenzei Strozzi-palotának ΙδΟΟ-ban készült pom­
pás vaslámpásai Niccolo Grosso (il Caparra) művei (301. kép), a loretoi Santa 
Casa ércgyertyatartói és függő mécsese Girolamo Lombardotól valók. Grossotól, 
Cozzarellitől és más jeles művészektől bírunk számos kovácsolt és csiszolt zászló- 

304. kép. X. Leó pápa idejéből való evőkés és villa a Spitzer-féle gyűjteményből.

cs fáklyatartót, ajtózörgetőt, lovak vagy csolnakok megkötésére szolgáló vaskari­
kát, keritésrostélj-t és mellvédet, kandallószerszámot és kulcsot, mind művészi 
formában és kivitelben; a kulcsok is gyakran cizellált* díszt viselnek.

Oly korban, melyben még a rombolás eszközei, az ágj-úk és lőmozsarak 
is virágok és arabeszkek művészi díszét voltak kénytelenek magukra ölteni, ter­
mészetes, hogy a fegyverzetnek a személvhez tartozó alkotórészei olykor pazar 
fényűzéssel voltak kiállítva. A milánói páncélok, az ábrándos ékítményektől koro­
názott sisakok (306. kép.), valóságos remekei voltak a cizellálásnak, a berakott 
acélmunkának sőt az ötvösségnek is; a lószerszám acél részeit, a kardok és tőrök 
pengéit, a puskacsöveket, csatabárdokat és dárdavasakat, az arabok készítmé­
nyeit sikeresen utánzó pompás damaszkinmunka födte, gyakran — különösen 
töröknél — arany betétekkel is; a kard- és tőrmarkolatokat s a muskétákat 
ezenfölül még elefántcsonttal vagy gyöngyházzal is díszítették. Méltán nevezték 
el «a kardok királyának» azt a remek művű kardot, mely a Borgia Caesar 
tulajdona volt, s melynek most pengéjét Hómában, hüvelyét pedig Londonban 
őrzik (302. kép); a kard készítőjének személyére nézve eltérők a vélemények. 

. A kardok módjára az étkezéshez használt kések is a XVI. században rendkívüli

* Cizellálás alatt itt és a továbbiakban az a csiszoló- és vésőmunka értendő, mellyel a 
különböző részekből vagy anyagokból öntött vagy vert fémművek felülete az utolsó kidolgozást 
és kisimítást kapja.
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fényűzés tárgyaivá lettek (304. kép): a forma elegánciája mellett a damaszkino- 
zott penge s színes kövekkel, niellóval * vagy zománccal kirakott, gyakran vésett 
címerrel ékesített fogantyú is szokásban volt.

Az ötvösség volt végül az a művészi ipar, mely termékeinek fokozódó elter­
jedésével az olasz Cinquecentóban oly fontosságra emelkedett, aminőt sem azelőtt, 
sem azután el nem érhetett; valódi középpontjává lett az egész művészi iparnak 
s még mindig elismert édes testvére a tiszta képzőművészeteknek. Ez annak is 
tulajdonítható, hogy a legmagasabb tökély fokára akkor hágott, amikor a művé­
szetek hanyatlása már megkezdődött, s hogy míg a legfontosabb művészi közép­

305. kép. Benvenuto Cellini ezüst sótartója. (Bécs, Hofmuseum.)

pontokon, különösen Firenzében már a múlt hagyományai, a köréből kikerült 
művészek híre nagy tekintélyt kölcsönöztek neki, e tekintélyt a közfelfogásban 
megerősítette az ötvösség anyagának nemes és értékes volta, kezelésének tiszta­
sága, munkakörének változatossága s az ötvösöknek a legelőkelőbb és leggazda­
gabb osztályokkal való sűrű érintkezése.

A Cinquecento ötvöséről már el lehet mondani, hogy az «építész, mikor 
rekeszeit, szekrénykéit, ereklyetartóit, billikomait szerkeszti, szobrász, mikor 
azoknak kimélyített vagy domború alakokban plasztikai díszt ad, és festő, 
mikor azoknak zománc és ékkövek segítségével színhatást is kölcsönöz». (Eug.

* Niello: arany és ezüst művekben bevésett rajznak sötét, zománcszerű anyaggal való 
kitöltése által előállított ékítmény.
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Plon.) A kor fényűzésének már régóta becézett gyermeke lévén az ötvösség, 
nem csoda, hogy még kisebb fajta műveihez, az ékkő-foglalásokhoz és ékszer­
készítéshez is oly művészek, mint Michel-Angelo, Giulio Romano, Francesco 
Penni, Ambrogio Foppa szolgáltattak koronkint mintákat a főleg Firenzében. 
Milanóban, Nápolyban és Velencében összpontosuló főműhelyek számára. De a 
kor a pipere körét messze túlhaladó föladatokat is juttatott az ötvösségnek. A pápá­
tól adományozott arany rózsák, a diszkardok és nyakláncok, a különböző feje­
delmi ajándékok, városok és testületek adományai mindmegannyi próbái voltak 
a remeklő aranyművességnek; ehhez járult a dús asztali készlet, mely gyakran 
tömör aranyból való tálakat, kannákat, karos gyertyatartókat, tányérokat fog­
lalt magában. Míg a középkorban főkép kupákkal és serlegekkel foglalkozott az 
ötvösség, a renaissanceban már egyéb asztaldíszek is, különösen pompás sótartók 
jönnek divatba; míg előbb az egyházi céllal egyházias jelleg is volt uralkodó az 
ötvösműveknél, most a világi fényűzés keríti azokat hatalmába s ezzel a szer­
kesztés és díszítés is világias, gyakran — az antik utánzása révén — pogányos 
jelleget vesz föl.

Az ötvösségnek erős lendületet adott végül az újkor elején a bronz foko­
zódó használata, amely a kevésbé vagyonosokra néz\ e is lehetővé tette, hogy a 
mindennapi használat tárgyainak nagy részét: mindenféle edényeket, szekrényké­
ket, tentatartókat, mécseseket és gyertyatartókat, csengettyűket, könyvkapcsokat 
és bekötő-táblákat művészi kivitelű ötvösművek formájában szerezzenek be, míg 
ugyanazokat a gazdagabbak számára aranyban vagy ezüstben állították elő.

A diszül szolgáló ötvösművek szerkesztésénél a kiindulás rendesen valami 
nemesebb kőből történt, — főkép achát, jaspis, lapis-lazuli, de gyakran vésett 
kristály is szolgált ily célra — amelyet aztán szép formában edénnyé vagy 
egyébbé alakítva aranyba vagy ezüstbe foglaltak. Ez a foglalás viszont szintén 
dús kiképzést és díszt kapott; egyes részeit ábrándos alakú álarcokká, nimfákká, 
sárkányokká, állatokká vagy arabeszkekké formálta az ötvös s díszül reliefbe 
foglalt drágaköveket vagy — a mindinkább eltűnő niello helyett — lapos 
zománcot rakott rá. Sohasem érték be a főanyag és az ékítmények értékes voltá­
val ; mindig ugyanoly súlyt helyeztek a forma, a szerkesztés szépségére, melyet 
ez időben különös előnyösen jellemeznek a főalak és a részletek színei és 
formái között megőrzött összhang, s a régibb kor eltűnő építészeti motívumait 
felváltó hajlékonyabb, alkalmazkodóbb, a méreteknek és rendeltetésnek jobban 
megfelelő, bár még kissé szobrászias alakzatok. Drágakövekül rendesen csak 
négy ásványt alkalmaztak, amelyeknek négyes száma megfelelt az akkor ismert 
elemeknek: a rubin a tűznek, a smaragd a földnek, a zafír a víznek s a gyémánt 
a levegőnek.

Az ötvösipar két nagy központja ebben az időben a szárazföldi Olasz­
országban Milano és Firenze volt; mindkét helyen különböző irányzat mutatko­
zott az ötvösművek ornamentikájának kezelésében, különösen a növényszerű 
motívumok alakjában és ezeknek s a figurális elemeknek egymáshoz való ará­
nyában. Amott Caradosso uralkodott majdnem korlátlanul, később az arezzói



Díszítő művészet és művészi ipar. 555

Leone Leoni is odakerült; emitt a legünnepeltebb mester Benvenuto Cellini 
volt, kinek, épen vezérszerepe miatt ma sokkal több Cinquecento-ötvösművet 
tulajdonítanak, mint amennyi kezéből tényleg kikerülhetett; kétségtelenül az ő 
műve a bécsi udvari múzeum híres sótartója (305. kép), mely I. Ferenc francia 
király számára készült s IX. Károly ajándékaképen került a Habsburgok birtokába, 
az ambrasi gyűjteménybe. A tenger és föld egyesülését ábrázolja egy férfi- s egy 
nőalakban, s a művész emlékiratai tanúskodnak róla, hogy ő maga nagyra tar­
totta e munkáját. A Caradosso és Cellini iskoláinak termékeny versengése az 
olasz ötvösséget hangadóvá tette egész 
Európában.

A Cinquecento övtösségének jelen­
tőségét a művészettörténet szempontjá­
ból még fokozza az a szerencsés vélet­
len, hogy épen ennek a művészi iparnak 
legnagyobb mestere, a sokszor említett 
Benvenuto Cellini volt az, ki élemedett 
korában rászánta magát változatos élet­
folyásának hű és részletes leírására. Ez 
a vállalkozás nemcsak az olasz renais­
sance irodalmát gazdagította egy rend­
kívüli becsű, azóta majdnem az összes 
európai nyelvekre lefordított művel, 
nemcsak a szerző legsajátabb mester­
ségének : az ötvösségnek, valamint az 
ércöntésnek és szobrászatnak akkori 
viszonyaiba nyitott mély betekintést az 
utókornak, hanem a szerző tipikus egyé- 306. kép. Díszsisak Benvenuto Cellini korából, 
niségéről, kora fejedelmeiről, pápáiról, 
művészeiről, mind hazájának, mind Franciaországnak akkori műveltségi állapotairól 
is oly életteljes képet alkotott, amely száz meg száz történelmi okmánnyal felér.

Ha nem is vagyunk hajlandók Goethével «százada, sőt talán az egész 
emberiség képviselőjét» ünnepelni Benvenuto Celliniben, el kell ismernünk, hogy 
az ő életrajza, minden nagyzása, dicsekvése, gyakran talán öntudatlan valótlan­
ságai mellett mégis alapjában véve őszinte vallomása egy igazi renaissance- 
embernek, minden fényes tulajdonaival és sötét hibáival, csodásán sokoldalú tehet­
ségeivel és tetterejével s hihetetlen erkölcsi cinizmusával, hű tükre a «feslett, 
leigázott, romlott, de mégis fényes Olaszországnak», (Symonds) s mindenek- 
fölött világot vet arra a bűvös kölcsönhatásra is, mely ama kor s művészete között 
fennállott s amelynek ismerete nélkül ezt a művészetet sohasem volnánk képesek 
teljesen megérteni.

Berzeviczy Albert.



VIII. VELENCE FESTÉSZETE, SZOBRÁSZATA 
ÉS IPARMŰVÉSZETE.

Sajátságos földrajzi helyzetének megfelelően Velence, ez a szigeteken, a 
tenger fövényébe vert cölöpökön épült, páratlanf ekvésű város, Itália történetében 
politikai, társadalmi és művészeti tekintetben egyaránt sajátos szerepet töltött be. 
Lakossága, kizárólag a tengerre utalva, korán ébredt annak tudatára, hogy a 
kereskedelemben keresse hivatását. Kenyerét, vagyonát ezer küzdelem és koc­
kázat közepette szerezve, nem csoda, hogy politikai ideálja is anyagi boldogulá­
sának és jólétének zavartalan biztosítása volt. Az állam kormányzását átengedte 
azoknak, akik erre lakosai sorában vagyoni állapotuknál s előkelőségüknek meg­
felelő magasabb rendű neveltetésüknél fogva a legalkalmasabbak voltak és akik 
tisztában lévén hazájuk sajátos helyzetével és történelmi hivatásával, maguk 
ügyeltek a legjobban arra, nehogy akár egyesek, akár a műveletlen tömegek 
kezükbe ragadják a hatalmat, a zsarnokság igájába hajtsák a lakosságot és 
megfosszák ezt a szabadságtól, mely világkereskedelmüknek s ezzel az állam 
anyagi jólétének és politikai hatalmának éltető eleme volt.

Velence arisztokratikus jellegű köztársasága évszázadokon keresztül állotta 
a tűzpróbát. Körülötte rendre buktak meg Itália apróbb-nagyobb zsarnokai, többé- 
kevésbbé demokratikus köztársaságai. Velence szigetvilágának békéjét nem zavarta 
meg belső forradalom, falai a köztársaság bukásáig nem láttak ellenséget. A há­
borúk, amelyeket a függetlenségét biztosító hatalom gyarapításáért, majd pedig 
ennek megvédéséért folytatott, mind távoli viharok voltak, amelyek nem akasz­
tották meg a szigetváros lassú, de egyre intenzivebb kulturális fejlődését. Amire 
pedig Velence az idők fordultával megszűnt a kelet és nyugat kereskedelmének 
kizárólagos közvetítője lenni és ezzel kapcsolatban hatalma is hanyatlásnak in­
dult, idegenben szerzett kincsek alapjára épített anyagi jólétének, az ennek köze­
pette megszokott fényűzésnek itt még sokáig nem szakadt vége s a város a 
művészet oly hosszú és pompás virágzásának válik színhelyévé, mint aminővel 
a renaissance folyamán Itália többi művészeti főhelyei közül egy sem dicse­
kedhetett.

Velence művészetének fejlődése a szigetváros sajátos viszonyainak meg­
felelően elütött a szárazföldi Itália képzőművészetétől. Hely szűkében össze­
zsúfolt épületein ezek mesterei a monumentális hatás hiányát csillogó díszí­
téssel pótolták, amelynek pompáját a velenceiek a kelettel folytatott sűrű érint­
kezésük közben, a középkorban főleg Bizánctól lesték el. Első sorban reális 
érdekekért hevülve, a szigetváros lakossága még azután is sokáig beérte a 
körülötte ragyogó keleties pompával, amikor Itália egyéb művészeti főhelyein 
a mesterek minden téren új koncepciókra és nagyobb szellemi mélységre tőre-
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kedtek. A renaissance ilyformán szobrászatiakban és festészetükben is csak 
később érvényesül és jóval lassabban fejlődik. Szobrászaink a dekoratív hatás­
nál többet a Cinquecento korában sem igen ér el. Festőik a csillogó szín­
pompa közepette, mely őket a lagúnák párás levegőjétől megtört napfényben, 
az utcán, a templomokban, középületekben és a kelet tarka szőnyegeivel díszített 
magánlakásokban egyaránt környékezte, első sorban a képírás festői eszközeinek 
tökéletesítésére törekedtek. A firenzei iskolával szemben, amely a valóság után­
zásának főeszközét a rajzban kereste, a velenceiek a színezést karolták föl s 

307. kép. Bartolommeo Vivarini : Madonna szentekkel. (Velence, Accademia.l

képeiken nemcsak a valószerű hatás fokozását keresték ezzel, de a valóság után­
zásának és a jellemzésnek elsőrangú tényezőjévé is fejlesztették. Minthogy a 
színezés élénkebb kifejezésű, jellemzetesebb és drámaibb tárgyak ábrázolására 
kevésbbé alkalmas a rajznál, a velencei mesterek munkáik művészi tartalmában 
mélyebb felfogást csak ritkán tudtak érvényesíteni. Ennek hiányát azonban még ke­
vésbbé hires mestereik festményeinek nézésénél is alig nélkülözzük, mert ragyogó 
színezésük a poézisnek magában véve is bűbájos hatású zománcával ruházza föl 
alkotásaikat. A festészetben mindenkor a színezés problémáinak megoldása járt 
a legtöbb nehézséggel. S talán ez volt egyik főoka annak is, hogy a mesterek 
sorában, akik Velencében minden erejüket ennek szentelve, a színezést fölül-
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múlhatatlan tökéletességre emelték, egy sincs, aki sokoldalúság vagy szellemi 
mélység tekintetében a Cinquecento többi nagy alakjával: Lionardóval, Ráfaellel 
vagy Michel-Angelóval versenyezhetne. De ha ilyformán, mint művészek, ezekkel 
szemben a legkiválóbb velenceiek is hátramaradnak, mint festők mindmáig felül­
múlhatatlanok. S a színezésben nyilvánuló, mindenki számára könnyen hozzá­
férhető, közvetetten hatású költészetnél fogva a velencei képírásnak még másod­
rendű mesterei is annyi gyönyörűséget nyújtanak, hogy iskolájuk festői fölfogása 

308. kép. Alvise Vivarini : Madonna szentekéi. (Velence, Accademia.)

művészi .értékével. Itália egyéb festészeti iskoláival nemcsak vetekedik, de ezek 
legtöbbjét fölül is múlja.

A fejlődés, amelynek folyamán a velencei festészet a virágzása korában 
elért jelentőségéhez jutott, vajmi lassú volt. Itália szárazföldjén már mintegy száz 
év múlt el, hogy a képírás kibontakozott a bizánci művészet békóiból, amikor 
Velencében még mindig ennek alkotásai voltak a festőknek szinte kizárólagos 
mintaképei. Firenzében Massaccio alkotásain már szinte teljes diadalra jutottak 
az új művészet elvei, amikor itt az 1400—1439 között tevékeny Jacobello 
del Fiore merev mozdulatlanságban ábrázolt vallásos képein a bizánci mozaik­
képek csillogó pompájával a csúcsiveskori művészetnek már szintén idejét múlta
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modoros idealizmusát egyesíti. S amikor a velencei Signoria a doge-palota nagy 
termét a köztársaság dicső eseményeit megörökítő mozgalmas festményekkel 
akarja diszíttetni, idegenből kénytelen mestereket hozatni.

Az umbriai Gentile da Fabriano 1408—1414 között és a veronai An­
tonio Pisano 1430 körül 
dolgozik itt. A két mester 
hatása alatt kezd új életre 
ébredni a velenceiek művé­
szete is. Mindenekelőtt a 
Vivariniak muranói iskolája 
igyekszik versenyre kelni az 
idegen mesterekkel. Anto­
nio Vivarini 1430 után 
alapítja az iskolát s ő maga 
Giovanni d’Alemagna 
nevű társával együtt csúcs­
íves ízlésű keretbe foglalt, 
gazdagon aranyozott és ki­
domborodó ékítményekkel 
díszített oltárképeket fest, 
amelyek alakjain már ke- 
rekdedebb formákat, frissebb 
testszínt s szelidebb arcki­
fejezést látunk. Alakjai moz­
dulatlanságával és árnyalás 
nélkül szűkölködő színezé­
sével ez a két mester azon­
ban mégis csak az átme­
netet képviseli a renaissan- 
ceha. így a velencei Acca- 
demiában látható közös fest­
ményén 1446-ból, amely a 
Madonnát ábrázolja négy 
egyházatyával.

1450-től fogva Antonio 
öccsével, Bartolommeo 
ViVARiNival, együtt dolgo­
zik s a muranói iskola al­

309. kép. Carlo Crivelli : Trónoló Madonna.
(Budapest, Szépművészeti Múzeum.)

kotásai, bár az alakok csoportosításában még most is középkori hagyományok 
érvényesülnek, a testi valószerűség szempontjából véve fejlettebbek. 1464-ben 
Ba.rtolommeo, a kompozícióban iskolája hagyományaihoz ragaszkodva, önállóan 
kezd dolgozni. Csúcsíves tagozású anconája: a Madonnát és négy szentet ábrá­
zoló, közös keretbe foglalt oltártáblája a velencei Accademiában alakjai plasztikus
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hatásával a padovai iskola befolyására utal, mely későbbi képein nagyobb ele­
venséggel és emelkedettebb felfogással párosul. (307. kép.) A muranói iskola 
fejlődését Alvise Vivarini tetőzi be, aki 1461 —1531 között tevékeny. Ennek 
kompozíciói már egységesek, egymással szorosabb összefüggésben álló alak­
jainak kifejezése is változatos és tartalmas. (308. kép.) Alvise már 'az olaj­
festésben is teljes jártasságot tanúsít s képeinek értékét csakhamar a ragyogó 
színezés is emeli, így berlini és bécsi Madonnáján. Művein azonban nyilvánvaló

310. kép. Antonello da Messina: Férfi-arckép. (Berlin.)

Giovanni Bellini, a velen­
cei festészet virágzása volta- 
képeni megindítójának és 
atyamesterének hatása. Alvise 
Vivarini ilyformán távolról 
sem volt úttörő. Érdeme csu­
pán az, hogy haladva korá­
val, iskolája modorosságából 
teljesen kibontakozott, holott 
ennek tagjai közül egyik­
másik még akkor is szívó­
san ragaszkodott a bizánci 
hagyományok csillogó kül­
sőségeihez. így Carlo Cri- 
velli (1468—1493 között), 
akinek a budapesti Szépmű­
vészeti Múzeumban is van 
egy jellegzetes festménye 
(309. kép) s aki Squarcione, 
Mantegna és Giovanni Bellini 
hellyel-közzel érezhető ha­
tásának, valamint olajtechni­
kájának ellenére, mindig me­
rev, szoborszerű mozdulat­
lanságban, szigorú felfogás­
sal ábrázolt alakokat fest,

amelyekkel sajátságos ellentétben áll színezésénekjragyogó pompája és elvitázha- 
tatlan derűje, valamint az egyes részletekben érvényesülő naiv természetesség. 
Ez utóbbinál fogva napjainkig Crivelli főleg Angliában nem kevésbbé megbecsült 
mester, mint képei keleti pompájáért életében különösen a pápai Márkákban s 
az Adria-tengerparti városokban volt, amelyek Bariig szinte mind működésének 
jelentős színhelyei voltak.

Az olajfestés technikáját Velencében Antonello da Messina honosította 
meg. 1430 körül született s atyja messinai szobrászműhelyéből Nápolyba került, 
ahol akkor flamand hatás alatt dolgozó festők működtek. 1456-ban visszatér 
szülőföldjére. Tizennyolc év múlva Velencébe költözik. Antonello 1474—1476
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között időzött a szigetvárosban, amelynek festőivel a velencei képírásban korszak­
alkotóvá lett olajfestést ismerteti meg, cserébe viszont addig flandriai hatásra valló 
modorát, kitűnő arcképein és vallásos festményein, — mint aminők berlini férfi­
képmása (310. kép) és drezdai Szent Sebestyénje, — egyaránt a Mantegna- és 
Bellini-iskola modorával cseréli föl.

511. kép. Carpaccio: Szt. Orsolya álma. (Velence. Accademia.)

Jacopo Bellini (1400—1471) volt ennek az iskolának az alapítója, aki 
Velencében és Firenzében mint Gentile da Fabriano tanítványa és segédje dol­
gozott s 1430-tól kezdve Velencében, 1450 körül ismét Padovában talál munkát, 
mely utóbbi helyen leányát Mantegna veszi el feleségül. A velencei festészet 
sajátos virágzásának csirái az ő működésében rejlenek, amellyel az umbriai, 
firenzei, és padovai iskolák irányát sok önállósággal összeolvasztotta. Festménye
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alig maradt ránk. Két Madonna-képe a loverei képtárban és a firenzei Uffiziben 
Squarcione hatására vall. A párizsi Louvreba és a londoni British Museumba 
került vázlatkönyveinek bizonysága szerint azonban igen sokoldalú és leleményes 
mester volt, aki éles szemmel figyelte meg a természetet, a körülötte lüktető 
életet s a velencei festészetben idővel hagyományossá vált kompozíciók közül 
nem egynek eredeti szerzője volt.

513. kép. Giovanni Bellini: Loredano doge arcképe. (London, National-Gallery.)

Jacopo Bellini fiai: Gentile és Giovanni Padovában sógoruk, Mantegna, 
irányát követték; csak amire Velencébe visszatérnek, válik színezésük a lagúnák 
sajátos világának hatása alatt lágyabbá, melegebbé.

Gentile Bellini (1427—1507) korának jeles arcképfestője volt. A buda­
pesti Szépművészeti Múzeumban Cornaro Katalin képmása ilynemű munkáinak 
egyik kiváló példája. Velence történetéből merített legendás eseményeket is meg­
örökített. A szent kereszt ereklyéjének csodáját ábrázoló képein a velencei Acca-
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312. kép. Giovanni Bellini: Santa Conversazione. (Velence, Accademia).

I
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demiában a lagúnák városának életét tükröztette vissza egész közvetetlenséggel, 
friss felfogással, kitünően jellemzett alakokkal, derűs színezéssel, mély építészeti 
hátterű sceneriákkal. Legendás képeinek irányát Vittore Carpaccio (1478— 
1525) követte és fejlesz­
tette tovább, aki állítólag 
isztriai születésű volt s 
akinek a San Giorgio 
degli Schiavoni falait dí­
szítő képei s Szent Or­
solya legendáját ábrázoló 
festménysorozata a ve­
lencei Accademiában 
(311. kép) szintén a való 
életet tükrözted vissza 
elbájolóan naiv közvetet­
lenséggel, pompás, hely- 
lyel-közzel magyaros tí­
pusú alakokkal, mozgal­
mas és beszédes kom­
pozíciókban.

Mint Velencében dol­
gozó kortársai mind, Car­
paccio is csakhamar Gio­
vanni Bellini hatása alá 
került. Bemutatás a temp­
lomban .című műve a 
velencei Accademiában 
szintén erről tanúskodik. 
A kép alján zenélő an­
gyalok közül a középső 
egyik legkedvesebb pél­
dája azoknak a bájos 
gyermekalakoknak, ame­
lyek a velencei Santa 
Conversazionékat ábrá­
zoló képeken Giovanni 
Bellini példájára lesznek 
általánosak.

Giovanni Bellini 

314. kép. Marco Basaiti : Krisztus az olajfák hegyén. 
(Velence, Accadentia.)

(1428—1516) Velence XV. századbeli festészetének legkiválóbb mestere, Cinque- 
cento-korabeli virágzásának úttörője, Padovában, némelyek szerint Velencében szü­
letett. Ifjúságát mindenesetre Padovában atyja, majd sógora, Mantegna, mellett 
töltötte el, akinek hatása egész sor Krisztus siratását ábrázoló festményén érvé-
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nyesül. Ezeken, mint a milánói Brerában vagy a velencei Museo civicóban levő 
Pietá-képeken, alakjainak arca még merev és fanyar kifejezésű; festői felfogása 
azonban a kompozícióban és színezésben már itt is érvényesül. Fejlődését a 
velencei Accademiában őrzött Madonna-képein lehet legjobban tanulmánt'ozni. 
Virágzását 1480-tól festett nagy oltárképei mutatják.

Madonnákat és Santa Conversazionékat ábrázoló munkáin az apja vázla­
tain is előforduló kompozíciókat megtartva, a velencei iskolát jellemző színezés 
alapelvein kívül a Madonna típusát is ő szabja meg. Giovanni Bellini az első a 
velenceiek sorában, aki az olajtechnika elsajátítása után kompozícióit már nem 
színezi, de színes megjelenésében fogja föl a természetet s varázsolja egymásba 
olvadó árnyalataival vásznaira, akár embereket, akár tájképeket fest. Alakjai hús 
és vérből valók, felfogásuknál s színezésük varázsánál fogva mégis ideális hatást . 
tesznek. Madonnái pompás megjelenésű velencei asszonyok, akik viruló szépségben, 
méltóságteljes tartással, ünnepélyesen tekintenek alá. A Santa Conversazionékat 
ábrázoló festményeken a szűz anyát kétfelöl szentek környékezik, szintén tele 
méltósággal s a hódolat szelíd kifejezésével arcukon és tartásukban; soraikban 
néha az egyik-másik szenttől pártfogolt dogé vagy más egykorú személy képében 
a festmény megrendelője is látható, mint Bellimnek a muranói Szent Péter vér­
tanú-templomában levő oltárképén. Giovanni Bellini első nagyszabású oltárképe 
1480-ból a velencei Accademiában, díszes trónuson ábrázolja a Madonnát, szer­
tartásosan fölemelt balkézzel, jobb térdén a gyermek Jézussal, lábainál három bő 
ruhás zenélő angyallal s kétfelől három-három szenttel, közöttük Jób és Szent 
Sebestyén kitünően megfestett ruhátlan alakjával (312. kép a XXVI. táblán). Ha­
sonló a kompozíciója a velencei Frari-templomban levő Santa Conversazionénak ; 
ezen azonban Bellini a régi anconák mintájára külön keretbe foglalta a Madonna 
felé forduló két-két szentet.

1505-ben 77 éves korában éri el Bellini fejlődése tetőpontját a S. Zaccaria- 
templomban levő festményén, mely pompás renaissance-csarnokban ábrázolja a 
trónusán ülő Madonnát, csodás lágysággal aláomló ruhában s az eddiginél is 
melegebb, összeolvadóbb színezéssel. A körülötte álló négy szent elmélyedő ki­
fejezése is tele van bensőséggel s az alakok körvonalai lágyan olvadnak össze 
a kompozíción végigömlő pompás levegővel. Giovanni Bellini, akinek mint arckép­
festőnek kiválóságát Loredano dogé Londonba került képmása hirdeti (313. kép) 
s akinek művein a tájkép sem bír már többé háttéri jelleggel, működése utolsó 
tizedében mindinkább az ő hírét is túlszárnyaló tanítványai, főleg Giorgione hatása 
alá kerül. Már S. Zaccariabeli képe is tanúskodik erről, még inkább azon allego­
rikus tárgyú, ragyogó színezésű apró képeinek egy része, amelyek egykor Vincenzo 
Catena festő restellóját, tükrös fogasát díszítették s amelyekből öt a velencei 
Accademiában látható. Mindazonáltal hosszú s ha nem is széleskörű, bámulatra 
méltóan termékeny és mindvégig a korral haladó friss tevékenysége folyamán 
tanítványaira s az ezeknél idősebb kortársaira gyakorolt hatásánál fogva Giovanni 
Bellinit bízvást a velencei renaissance-kori festészet atyamesterének tarthatjuk.

A más iskolákból kikerült kiválóbb festők közül hatása alatt dolgoztak
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Marco Basaiti (1470—1527 körül) és Cima da Conegliano (1459—1517). 
Az előbbi Alvise Vivarini tanítványa volt s legkiválóbb alkotásai a velencei Acca- 
demiában Zebedeus fiainak hivatását és Krisztust az olajfák hegyén ábrázolják, 
mély tájképi háttérrel és laza kompoziciójú alakjaikban sok érzéssel. (314. kép.) 
A még finomabb érzésű s valamivel önállóbb Cima, a vicenzai Bartolommeo 
Montagna tanítványa, aki 1493-ban a coneglianói dóm számára festett oltár-

315 kép. Cima ua Conegliano: Tóbiás fia és az angyal. (Velence, Accademia.)

képén mutatja először Bellini hatását s már-már egészen önálló jelentőségű táj­
képek ölén, laza kompozícióban nyugodt tartású alakjaival főleg a velencei Acca- 
demiába került képeivel válik ki. Ezek a Bellini mintájára csoportosított Santa 
Conversazione, a Tóbiást az angyallal (315. kép) és a hitetlen Tamást ábrázoló 
festményei.

Giovanni Bellini későbbi követői közül említésre méltók a trevisói Vicenzo 
Catena (megh. 1531), a bergamói származású Andrea Previtalí (1480—1528) 
és Girolamo da Santa Croce (megh. 1556), akik a Szépművészeti Múzeumunk­
ban is képviselve vannak egy-két munkájukkal.
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A ragyogó színezés a velencei mestereknek már a Quattrocento korában is 
kiváló jellemvonása; ám az ezzel párosuló igazi festői fölfogás még Giovanni 
Bellini alkotásain sem érvényesül teljesen, akinek működése pedig 1516-ban 

516. kép. Giorgione: Madonna. (Castelfranco.)

bekövetkezett haláláig messze belenyúlt a Cinquecento korába. Nagyszámú tanít­
ványainak ifjabb nemzedékéből kerültek ki a velencei képírás XVI. századbeli 
virágzásnak megindítói, akik az agg mester ragyogó színezésébe lelket leheltek 
s akiknek keze alatt a színek a fénnyel együtt a rajzot szinte teljesen elnyelik
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és öntudatosan bűbájos harmóniába olvasztva, a képeknek keresetlenül egyszerű 
tárgyait s az életből ellesett alakjait ideális bájjal hatják át. Giovanni Bellini tanít­
ványai közűi a velencei Cinquecento első képviselője Giorgione, legkiválóbb mes­
tere Tizian volt.

Giorgio da Castelfranco, kit kortársai lelke nagyságánál és daliás alak­
jánál fogva Giorgionénak, vagyis nagy Györgynek neveztek el, művészi egyéni­

317. kép. Giorgione családja. (\'elence, Giovanelli-képtár.)

sége, születésének körülményei s alkotásainak sorsa tekintetében sok rokon vonást 
mutat Lionardo da Vincivel. 1448 körül Castelfrancóban született s 1510-ben októ­
ber elején alig 30 éves korában a pestis ragadta el. A castelfrancói S. Liberale- 
templomban temették el, hol főműve a Madonna képe is ránk maradt (310. kép). 
Általános elrendezésében ez a kompozíció még nem igen különbözik Bellini Santa 
Conversazionékat ábrázoló képeitől. Mária a gyermek Jézussal ölében, embernyi 
magas talapzaton, drága szövetekkel ékes trónusán ül; alatta a trónus mögött 
tovahúzódó fal előtt balfelől zászlót tartó, szakálltalan páncélos ifjú képében Szent 
Liberális; jobb felől barna kámzsában Szent Ferenc áll. A két szent arca csöndes
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elmélyedést tükröztél vissza; Mária szemében szelíd, méla kifejezéssel tekint alá. 
Az alakok, de különösen a Madonna arcán kifejezett érzéssel fönséges össz­
hangba olvad a nagy vonásaiban, egységesen s az esti fény aranyos világában 
a trónus mögött kétfelől elénk táruló castelfrancói jellegű táj méla hangulata. 
A kép színezése ragyogó, mint Bellimnél; ám ezenfelül a fény és árnyék mesteri 
elosztása kölcsönöz a festménynek csodás elevenséget és fokozottabb művészi 
tartalmat. A mellékalakok sejtelmes sfumatóban a fal vetett árnyékával olvadnak 
össze, amely fölfelé enyhül, úgy hogy Mária alakjára már az estifény teljes ragyo­
gása vet tündöklő glóriát.

Giorgione túlnyomóan falképek festésével foglalkozott, amelyek Velence 
párás, sós levégőjében már a XVI. században igen megrongálódtak s később 
szinte nyom nélkül elenyésztek. A freskó terén kifejtett nagyszabású működése 
közepette olajfestmény eredetileg sem sok kerülhetett ki keze alól s azok hite­
lességét, amelyek neve alatt ránk maradtak, a modern kritika nem kisebb mér­
tékben döntötte meg, mint azokét, amelyek hajdan európai képtárakban Lionardo 
nevével hivalkodtak. Castelfrancói oltárképén kívül ma osztatlanul már csak három 
képét tartják hitelesnek.

Az egyik a Giorgione családja című kicsiny függőkép a velencei Giova- 
nelli-képtárban (317. kép). Ennek tartalmát régtől fogva a legkülönbözőbb módon 
magyarázták, míglen Wickhoff rá nem jött arra, hogy Statius Thebais című költe­
ménye nyomán Adrastost ábrázolja, amint az idegenben dajkának szegődött Hypsi- 
pylére bukkan. Hogy csakugyan az-e a kép tárgya, ez mai szemmel nézve talán 
teljesen közömbös. A festői elrendezésű alakok, keresetlen természetes tartásukkal, 
szépségükkel s az arcukon visszatükröződő méla kedvvel, amellyel a borongós 
táj, távoli viharfelhőivel, oly költői összhangba olvad, önmagukban véve is tel­
jesen lebilincselnek. Modern szóval talán alakos hangulatképnek nevezhetnek 
legtalálóbban a Giorgione családja című festményt s nem novellaképnek, mint a 
német műtörténetírók; mert hiszen ha van is novellisztikus éle, a kép tárgya, 
librettója itt épp oly alárendelt jelentőségű, mint volt Páris megtalálását ábrázoló 
s szintén fiatalkori képér) vagy a bécsi műtörténelmi múzeum három filozófusán. 
Páris megtalálását, amely kompozíciójával és tájképi hátterével a Giorgione csa­
ládja című képhez hasonló volt, csak T. van Kessel XVII. századbeli metszetéből 
ismerjük. Egykorú másolatának töredéke, amely a két pásztort ábrázolja, a 
budapesti Szépművészeti Múzeumban látható. A bécsi kép tárgya újabb felfogás 
szerint Vergilius nyomán Aeneas látogatását ábrázolja Evandernél; merőben festői 
fölfogásánál fogva azonban ezt is alig tekinthetjük egyébnek, mint pompás tájkép 
keretében visszatükröztetett esthangulatnak, amelynek méla kedvét a kép jobb 
sarkában elhelyezett különböző korú alakok kifejezése is kiemeli. Giorgionénak 
kétségtelenül hiteles festménye még a drezdai képtár Venusa, amelynek tájképi 
hátterét Tizian fejezte be. Nemesebb fölfogással, lágyabb és gyöngédebb kezelés­
sel, a hullámzó formáiban lüktető életnél és arca kifejezésénél fogva tartalmasabb 
ruhátlan női alakot ennél alig festett valaki.

Giorgione tartalmas egyénisége lehelt új tartalmat a velencei képírásnak
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addig merőben reprezentatív jellegű arcképeibe is, amelyek a velencei társadalom 
előkelőségeit ábrázolták félalakban. A Giorgione nevét viselő arcképek hitelessége 
ugyan mindenfelé megdőlt; így a firenzei Uffiziben a máltai lovagot ábrázoló 
festményé s a budapesti Szépművészeti Múzeumban levő férfiarcképé is. Vitássá 
tették a firenzei Pitti-képtár hangversenyt ábrázoló Giorgione-képét is. Mindazon­
által ez tükrözteti vissza a legélénkebben az új fölfogást, amelyet minden bi­
zonnyal csakis Giorgionéra vezethetünk vissza, aki arcképein sem elégedett meg 
többé alakjainak reprezentatív jellegű megörökítésével, de az intenzivebb jellemzésen 
kívül ilynemű alkotásai elevenségét és művészi tartalmát még egy-egy múló érzés 
vagy sejtelmes hangulat kiemelésével, a több alakot ábrázoló festményeken az 
életképszerű csoportosítással is igyekezett fokozni. így tette ezt a Pitti-képtár 
Hangverseny című képén, amely három férfit ábrázol félalakban, sötét, kö­
zömbös színű, sima háttérrel. A zenedarabot mintha épen befejezték volna; a 
simaképű ifjú, tollbokrétás kalappal fején elgondolkodva néz félre; jobbfelől a 
tarfejű, hegedűjét leeresztve a harmonium mellett ülő férfi vállára teszi kezét, 
mintha az imént előadott zenedarab szépségeiről akarna vele beszélgetni; ez 
azonban félig hátrafordulva önfeledten tovább játszik s pompásan jellemzett, 
kifejező arca szinte átszellemül a hangszer zenéjének hatása alatt, mely ujjai 
alatt tovább szól.

Számos jel vall arra, hogy GlORGiONEt kortársai ugyancsak megbecsülték. 
Tizian szinte egy évszázadra terjedő tüneményes pályájával elhomályosítja ugyan 
hírét. Java művei, a velencei palotákat díszítő falképei is elenyésztek. Nagyságát 
azonban kevés ránk maradt olajfestményén kívül még ma is ékesen hirdeti az a 
nagy és áldásos hatás, amelyet alkotásaival kortársaira gyakorolt s amelyhez talán 
csak Lionardónak a lombardiai iskolában érvényesült hatása fogható. Minthogy 
ifjan halt meg, tulajdonképeni tanítványai nem voltak. Mindazonáltal a Cinquecento 
első felében alig van velencei mester, akit Giorgione hatása nem érintett volna. 
Még Tizian is Giorgione fölfogásától megihletve kap szárnyra; a kisebb tehet­
ségek Giorgionéhoz simulva nem egyszer remekműveket teremtenek.

Giorgionéhoz a legközelebb állt Sebastiano Luciani (1485 1547), kit később 
viselt pápai pecsétőri hivatalánál fogva Sebastiano del PiOMBOnak neveztek 
el. Giovanni Bellini tanítványa volt, de már korán Giorgione műhelyébe került, 
akinek hatását a legélénkebben a velencei S. Giovanni Crisostomo-templomban 
levő oltárképe tükrözteti vissza, mely Aranyszájú Szent Jánost ábrázolja, három 
szent férfi és három nő társaságában a Santa Conversazionékra emlékeztető cso­
portosításban.

Sebastiano del Piombo 1510-ben Rómába költözik, még pedig a pápai 
udvarnál kegyelt Chigi bankár meghívására, akinek megbízásából a Villa Ear- 
nesinában kevésbbé sikerült falképeket is festett. Az örök városban kezdetben 
Ráfaelt követi, majd Michel-Angelóhoz csatlakozva az előbbivel versenyezni próbál. 
Ráfaellel versenyezve festi 1519-ben Giulio Medici bíboros megbízásából, Michel- 
Angelo rajza nyomán, a Lázár föltámasztását ábrázoló nagyszabású kompozícióját, 
amely a londoni Nemzeti Képtárba került. A következő évben festett s Szent
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Ágota vértanúságát ábrázoló képén a firenzei Pitti-képtárban, amelyen a ruhátlan 
nő alakja még élénken emlékeztet Giorgionéra, valamint a viterbói múzeum Krisz­
tus siratása című festményén a kompozíció kevésbbé sikerült. A kompozíció külön­
ben Sebastiano del Piombónak sohasem volt erős oldala. Legkiválóbb alkotásai 
épp azért Rómában arcképei voltak, amelyeken sajátos, nagystílű fölfogása mellett

318. kép. Sebastiano del I’iombo : Férfi-arckép. (Budapest, Szépművészeti Múzeum.)

Giorgione jótékony hatása a legtovább érvényesült. A Cinquecento második tizedé­
ből való ilynemű munkáin Ráfael hatása is szembetűnő. így' a firenzei Uffizi-képtár 
Fornarinának elnevezett festményén, a párizsi Rothschild-gyűjtemény hegedűsén, 
valamint a budapesti Szépművészeti Múzeum ismeretlen férfit ábrázoló képén, 
mely utóbbi legsikerültebb alkotásainak egyike s tájképi hátterével Giorgionéra 
emlékeztet. (318. kép.)
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Sebastiano del Piombónál távolról sem tartalmasabb, de azzal, hogy kevésbbé 
önálló, erőtlen egyéniségét Giorgione, majd pedig Tizian hatásának rendelte alá,
működésében jóval egyenletesebb s kor­
társaira gyakorolt hatásánál fogva a ve­
lencei képírásban is nevezetesebb sze­
repet töltött be a bergamói Giacomo 
Nigretti, művészi nevén Palma Vecchio 
(1480—1528), aki 1510-ben tűnik föl 
Velencében. Palma kezdetben a Bellini- 
iskola neveltjének mutatkozik, amelynek 
modorát az 1502—1525 között tevékeny 
Andrea PREViTALi-tól leste el, aki 
szintén bergamói volt. A Bellimén kívül 
Giorgione hatása érvényesül a vicenzai 
S. Stefano-templomban levő színpompás 
képén, mely a Madonnát ábrázolja szép 
tájképi háttérrel, Szent György és Szent 
Lucia között, lábánál zenélő angyallal. 
S minden bizonnyal Giorgione is festett oly 
idilli felfogású vallásos, illetőleg bibliai 
tárgyú képeket, mint aminő a befejezet­
lenül maradt Santa Conversazione a ve­
lencei Accademiában, vagy a szintén szé­
les tájkép keretében ábrázolt Szent család 
s Jákob és Ráchel találkozása a drezdai 
képtárban.

Palma alkotásainak mindvégig első 
sorban a mélységes színezés pompája 
kölcsönöz művészi értéket.

Fölfogása általában fölszínes. így az 
első emberpárt ábrázoló braunschweigi 
képén, drezdai Venusán, de legjellegzete­
sebb alkotásain is, mint aminők félalak­
ban ábrázolt nőalakjai, amelyekkel a ve­
lenceiek Cinquecentokorabeli, fejedelmi 
megjelenésű női ideálját örökítette meg. 
Ide tartoznak a La bella di Tiziano című 
női képmás a római Sciarra-képtárból, 
most a párizsi Rothschild-gyűjteményben ; 
továbbá Violanta néven híressé vált fest- 

319. kép. Palma Vecchio: Szt. Borbála. 
(Velence, S. Maria Formosa.)

menyei s a drezdai képtárnak Három testvér vagy Három grácia című képe.
A felfogás nagyszerűsége teszi különösen értékessé Palma ideális női képei­

nek sorában a velencei Santa Maria Formosa-templom Szent Borbálát ábrázoló
24'
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híres oltárképét. (319. kép.) A monumentális hatású festmény, Giorgione nemes 
felfogására emlékeztető előkelő kifejezésű szép arcával, mélységesen izzó ragyogó 
színezésével Palma legkiválóbb alkotásainak egyike.

320. kép. Lorenzo Lotto: Madonna szemekkel. iBergamo.)

Szintén bergamói származású, de Velencében született s bár kevésbbé híres 
Pálmánál, jóval nagyobb és sokoldalúbb művész volt Lorenzo Lotto (1480— 
1556). Berenson újabb kutatásai szerint A1.vise Vivarini műhelyéből került



Lorenzo Lotto. 373

ki. Mint afféle nyughatatlan lélek, Lotto sokat vándorolt s ezalatt különböző 
mesterek befolyása alá kerül. Mint festő, valósággal Proteus-természetet mutat, 
anélkül azonban, hogy komoly s eredeti egyéniségét megtagadná. Már első ránk 
maradt festményein, mint aminő a párisi Louvre Szent Jeromosa 1500-ból, a 
Vivarinién kívül Bellini hatása is érvényesül. Ide tartoznak a trevisói S. Cristina- 
templom s a recanatii Municipio Máriát szentekkel ábrázoló festményei is 150G, 
illetve 1505-ből.

Kisvártatva Giorgione befolyása alá kerül. így a firenzei Pitti-képtárban 
a Három életkor című festményén, amely felfogását, kompozícióját tekintve, 
Giorgione UfHzibeli hangversenyének va­
lóságos pendantja. 1513-ban Bergamóba 
költözött s itt festette java alkotásait. Há­
rom nagy oltárkép ez a S. Bartolommeo, 
a S. Spirito és a S. Bernardino-templo- 
mokban. Az első ezek sorában 1516-ban 
készült s a Madonnát ábrázolja pompás 
renaissance-csarnokban, feje fölött koro­
nát tartó, lebegő angyalokkal, a körülötte 
álló tíz szenttel benső összefüggésben. 
Az alakok arcán visszatükröződő báj s 
az érzések változatos skálája, a ragyogó 
színezés s a fény és árnyék mesteri el­
osztása elsőrangú remekművé avatják ezt 
az oltárképet. (320. kép.)

A Cinquecento első évtizedének vé­
gén Lotto a pápai Márkákban való tar­
tózkodása alkalmával az umbriai iskola 
hatásától sem maradt ment. A Jesi 
könyvtárában levő Krisztus sirbatétele 
1512-ből Ráfael hatására vall. 1518-ban festett Madonnája a drezdai képtárban 
ismét mintha Lionardo hatását mutatná. Krisztus búcsúját Máriától ábrázoló 
műve 1521-bői, ez a kompozíciójában és felfogásában egyaránt sajátságos hatású 
kép, főleg festői ábrázolásának eszközei, de az alakok mozdulatai és kifejezése 
tekintetében is erősen emlékeztet Correggióra, akivel azonban Lottónak érintkeznie 
aligha volt módjában. Lotto 1526 után Velencében festett képein Tizian hatásáról 
tanúskodik. így a Szent Miklós megdicsőülését ábrázoló képén 1525-ből a ve­
lencei Carmine-templomban, továbbá a SS. Giovanni e Paolo-templom oltárképén 
1542-ből.

LoTTönak a velencei képírásra és ebben gyökerező egyéniségére nézve egy­
aránt a legjellegzetesebb alkotásai azok, amelyeken egyes alakokat örökített meg a 
rajtuk visszatükröztetett érzésnek megfelelő s ezt kiemelő színezéssel. Ide tartoz­
nak a berlini képtár Szent Sebestyénje és Kristófja, de főleg arcképei, amelyeken 
Giorgione hatása mindvégig érvényesül s amelyeknek jelentőségét többnyire rejtett

J2i. kép. Lorenzo Lotto: Női arckép. 
(Milano, Brera-képtár.)
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értelmű csöndéleti részletekkel igyekezik fokozni. A méla kedv, mely Giorgione 
alakjait jellemzi, Lotto arcképein néha a búskomorságig fokozódik. így építészt 
ábrázoló festményén Berlinben, vagy a londoni Nemzeti Képtár családi csopor- 
tozatán, amely ablak mellett, asztalnál ülve, házaspárt ábrázol két játszó gyer­
mekkel. Méla arckifejezésével Giorgionéra emlékeztet Lottónak a milánói Brerá- 
ban levő festménye is, mely díszbe öltözött fiatal asszonyt ábrázol, jobbjában 
legyezővel, bal kezében imakönyvvel (321. kép).

Giorgione hatása Velencében még Tizian virágzása korában is föl-fölcsillan. 
Giorgione követői közé sorozhatjuk Bernardino Licinioí (született 1489 körül, 
meghalt 1556 után), aki Velencében már 1511-ben mint önálló festő működött 
és Giorgionéval valószínűleg szorosabb összeköttetésben állott. Erre vallanak arc­
képei, amelyeken kívül egyéb festményei jelentéktelenek. Főműve bátyját, Arrigo 
Liciniót, és ennek népes családját ábrázoló életképszerű kompozíciója a római 
Borghese-képtárban. A budapesti Szépművészeti Múzeumban egy kései korából 
való női arcképpel szerepel. Azelőtt Palma tanítványának tartották, de ennél 
korábban tűnik föl Velencében s szinte merőben Giorgione utánzója Giovanni 
Busi, művészi nevén Cariani (1480—1540), akinek legtöbb képe Bergamóban 
és Milanóban látható s akinek többek közt a berlini képtárban levő s asszonyt 
kutyával ábrázoló alakos hangulatképe is Giorgione neve alatt szerepelt. Mint 
Cariani, Rocco Marconi is bergamói szülőktől Velencében született. 1515—1529 
között festett képei sorában a Krisztust és a házasságtörő nőt ábrázoló derűs 
színezésű festménye a velencei Palazzo Reáléban Giorgionéra emlékeztet. A ve­
lencei Accademiában őrzött s Krisztus siratását és színváltozását ábrázoló fest­
ményei mélységesebb, teltebb színezést mutatnak.

A Velence szelíd uralma alá került szárazföldi olasz tartományok festői már 
a XV. században is szoros kapcsolatot tartanak fönn a szigetváros művészetével. 
A Cinquecento korában a festészet legkiválóbb képviselői a szárazföldről kerülnek 
Velencébe. Magában a Terra fermában a velencei hatás alatt álló helyi iskolák 
sorában a bresciai a legkiválóbb, amelynek képviselői közül a legidősebb Gio­
vanni Girolamo Savoldo (1480—1548). Képei sejtelmes hangulatával Savoldo 
Giorgionéra emlékeztet, akin kívül Palma, Lotto, sőt Tizian is hatással volt rá. 
Savoldo legnépszerűbb műve velencei nőt kendővel fején ábrázoló festménye a 
berlini képtárban; legjobb vallásos kompozíciója a milánói Brera felhőkön ülő 
Madonnája négy szenttel, amelyhez hasonló elrendezésű, de már Tizian hatására 
vall a Madonnát Szent Jakabbal és Szent János evangélistával ábrázoló festménye 
a budapesti Szépművészeti Múzeumban, ahol a többi bresciai mester is elég gaz­
dagon van képviselve. Girolamo Romanino (1485—1566) ezek sorában a tulaj- 
donképeni helyi iskola alapítója, aki néha közönséges típusai s rajzbeli fogyat­
kozásai ellenére, nyugodalmas kompozícióinak pompás színezésével és freskók 
festése közben megszokott széles kezelése könnyedségével szinte mindenkor le­
bilincsel. Berlini művén, amely a Madonnát Szent Rókus és toulousei Szent Lajos 
közt ábrázolja lombos tájképi háttérrel, Giorgione hatása a kép aranyos árnyalatba 
olvadó színezésén és az alakok méla kifejezésén egyaránt nyilvánvaló. Ragyogó
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színezésén kívül elragadó módon ünnepélyes fölfogása avatja mesterművé Roma- 
ninónak a padovai képtárban levő s a Madonnát négy szent társaságában ábrázoló 

322. kép. Moretto da Brescia: Szt. Justina. (Bécs, Hofniuseum.)

festményét, amely kitűnő példája a velencei iskola jótékony s középszerű tehet­
ségekből is kiváló mestereket nevelő hatásának.

Romanino arcképek festésében is kiváló volt. Kevés számmal fönmaradt ily­
nemű munkáiból két kitűnő példával: a művész állítólagos önarcképével s egy
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előkelő, csontos arcú, elmélázó tekintetű fiatal férfit ábrázoló festménnyel a buda­
pesti Szépművészeti Múzeum dicsekedhetik.

A bresciai festők sorában a legkiválóbb, leginkább önálló és legtartalma­
sabb egyéniség Alessandro Bonvicino, művészi nevén Moretto da Brescia

323. kép. Moroni : A szabó. (London, National-Gallery.)

(1498 —1555). Kezdetben Romanino hatása alatt dolgozik, ám képzeletének gaz­
dagságával, fölfogásának előkelőségével és színárnyalatainak finomságával nem­
csak fölülmúlja ezt, de színezésével csakhamar hatással is lesz idősebb társara. 
Előkelő fölfogásának szép példája Szent Justinát térdeplő donátorral ábrázoló 
festménye Bécsben, amelyhez hasonló két-alakos kompozíciója Bresciában több 
maradt fönn (322. kép). Moretto legszebb műve a bresciai SS. Nazzaro e Celso-
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templomban Mária koronázását ábrázolja ; lenn négy szent tanúja az esemény­
nek, a vallásos hevületnek és bensőségnek szinte az elragadtatásig fokozódó kifeje­
zésével arcán és mozdulataiban. Moretto mint arcképfestó is jeles mester volt. 
Ilynemű munkáit a fölfogás előkelőségén s a ragyogó színezésen kívül alakjai 
elmélyedő s talán még mindig Giorgione tristezzájára visszavezethető méla kedve 
jellemzi, mint fiatal előkelő férfiút ábrázoló művét a londoni Nemzeti Képtárban.

Moretto tanítványa a bergamói Giovanni Battista Moroni (1520—1577) 
jelentőségét első sorban arcképeinek köszönheti. Keresetlen egyszerűséggel párosuló 
fölülmúlhatatlan realizmus jellemzi ezeket, amellyel kapcsolatban egy-egy múló 
hangulat visszatükröztetése teszi kisvárosi embereket ábrázoló festményeit tartal­
masabbakká. így szabót ábrázoló festményét Londonban (323. kép), Pantera költő 
képmását a firenzei Uffiziben és Navaghiera bergamói podesta képét a milánói 
Brerában.

A velencei festészet legkiválóbb mestere Tiziano Vecelli 1477-ben az 
Alpok tövében, a tiroli határ mellett elterülő Pieve di Cadore nevű városkában 
született, s alig tíz éves korában Velencében Gentile, majd Giovanni Bellini mű­
helyébe került. Itt ismerkedik meg a vele csaknem egykorú Giorgionéval is, akivel 
Tizian alighanem korán került szorosabb összeköttetésbe. 1508-ban a Fondaco 
dei Tedeschi külsejének díszítésénél Tizian Giorgionénak munkatársa s mint 
mester önállóan jóformán csak ennek 1510-ben, a nagy pestis idején bekövetke­
zett korai halála után kezd érvényesülni.

Tizian nem tartozott a hirtelen fejlődő, a szivükben háborgó érzések s 
gondolataik kifejezésére új utakat kereső tehetségek közé. Lassan tanult s fiatal 
korában ép azért alighanem szívesen simult a szelídlelkű Giorgionéhoz, akitől a 
képírásnak a Belliménél tökéletesebb festői eszközeit sajátította el s akinek föl­
fogását még az úttörő mester halála után is sokáig követte. Tiziannak fiatalkori 
művei felfogásukkal, színezésükkel, a fény és árnyék játékának visszatükrözteté- 
sével úgy hatnak, hogy bízvást Giorgionénak tulajdoníthatók mind, ha jelleme 
nem üt el oly nagy mértékben az utóbbiétól s ha egyéni sajátságait, kezdetben 
bátortalanúl ugyan, már korán nem kísérli meg érvényre juttatni.

Giorgione szelíd, álmodozó lélek, lírai természet, akinek egyéniségén át a 
valóság idilli hangulatképekké szűrődik. Tizian egyéniségében több a józanság, 
vásznai mindazonáltal a Giorgionétől ellesett s a fejlődése folyamán egyre töké­
letesített festői eszközök révén egyre elragadóbb poézissel telnek meg. Giorgione 
érzékeny lelkét mintha bántaná a körülötte lüktető élet, képein külön világot 
teremt magának, de ennek alakjai is telvék szomorúsággal. Tizian derűs lélekkel 
jár-kél a világban, szemét egyaránt lebilincseli ennek minden festői mozzanata. 
Van érzéke a Giorgione képein megörökített szelíd harmónia iránt is, de még 
inkább a festői ellentétek s a festő eszközeivel kifejezhető drámaiság iránt. Már 
legrégibb ismert képén 1503-ból, mely Jacopo Pesarót s VI. Sándor pápát ábrá­
zolja a trónusán ülő Szent Péter előtt, az antwerpeni képtárban, a főalak a hagyo­
mányossá vált szokástól eltérően a kép balsarkába került s Pesaro pápai legátus 
tagbaszakadt alakja az őt ajánló .pápa előtt jobbfelől térdepel. Ugyanez a festői
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324. kép. Tizian: Égi és földi szerelem.
(Róma, Borghese-képtár.)

eltolódás jellemzi az úgyneve­
zett «cigány Madonnát» Bécs- 
ben, amelyet Tizian Giorgione 
castelfrancói oltárképének hatása 
alatt festett. Ahol, nyilván a 
megrendelő óhajtására, az ala­
kok részarányos elrendezéséhez 
ragaszkodik, a fény és árnyék 
céltudatos elosztásával igyek­
szik a festői hatás fokozására, 
mint szintén Bécsben levő «cse­
resznyés Madonnáján», amely­
nek derékig ábrázolt alakjai 
közűi a Mária mellett jobbra- 
balra álló két férfi az előbbivel 
szemben borongó árnyékba ol­
vad.

Giorgionénak még mindig 
élénken érvényesülő hatása mel­
lett sajátos drámai érzékéről 
Tizian először padovai freskóin 
tesz jelentős bizonyságot, a 
Scuola del Santo három képén 
1511-ből, amelyen a szentnek 
három csodatettét kellett meg­
örökítenie : a csecsemő csodáját, 
akit Szent Antal anyja ártat­
lanságának tanújaként szólalta­
tott meg; továbbá az ifjú meg­
gyógyulását, aki anyját bántal­
mazván, efölötti bánatában le­
vágta a lábát; végül a férjétől 
meggyilkolt asszony föltámasz­
tását. Ez utóbbi freskón Tizian 
magát a gyilkosságot ábrázolta 
meredek domb, sivár, agyagos 
martja tövében. A férj ép földre- 
tepert és kétségbeesetten véde­
kező felesége fölé emeli tőrét. 
A gyilkosság színhelye fölött 
felhős az ég, szél szaggatja a 
fákat; csak jobbfelől dereng, s 
az itt megnyíló háttérben Szent
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525. kóp. Tizian: Az adógaras. (Drezda.)

Antal tűnik föl két kísérőjével és ismét a gyilkos, aki eléje borúivá megbánt 
bűne jóvátételéért esedezik.

Amire Tizian Velencéből visszatér, Giorgione már nem él. Helyét ő tölti 
be s nyilván a pestis emlékére, mely az imént dühöngött, festi a Santo Spirito 
in Isola templom számára Szt. Márkot, Szt. Kozma, Dömjén, Rókus és Sebestyén 
között, mely kép ma a Santa Maria della Salute sekrestyéjében látható s amelyet 
újabban Giorgioneszerű jellegénél fogva Tizian korábbi művének tartanak. Hogy 
Tizian azonban alighanem megrendelői kívánságára, Padovából való visszatérése 
után is gyakran festett Giorgione szellemében, ennek több alakos hangulatképe 
bizonysága. Bár bibliai tárgya könnyen 
megérthető, ide sorozhatjuk «Noli me 
tangere» című képét a londoni Nemzeti 
Képtárban. Merőben Giorgione jellegű a 
három életkort ábrázoló kép a londoni 
Bridgewater-gyűjteményben.

Giorgioneszerű alakos hangulatkép 
a római Borghese-képtár világhírű fest­
ménye: az «Égi és földi szerelem», amely 
újabb magyarázat szerint Venust ábrázolja, 
amint Medeát rábeszéli, hogy szíve sugal­
latára hallgatva, Jasont kövesse. (324. kép.) 
Bármit akar is a két nő s a kút vizét 
megzavaró Ámor, az esti fény világában 
ragyogó, mély távlatú tájképbe olvadva, 
puszta létezésével is teljesen lebilincseli a 
nézőt. A kút káváján ülő gyönyörű ruhát­
lan alak, balválláról leomló vörös palástjá­
val, hullámzó formáinak hófehér ragyogá­
sával s párja, a kissé közömbösen maga 
elé néző bő ruhás asszony, nem oly érzés­
sel teli, mint Giorgione alakjai. Az alakok­
ban azonban több a méltóság s nagyobbszerű fölfogása és a benne érvényre jut­
tatott ellentétnél fogva a kompozíció is hatásosabb. Az Égi és földi szerelem, 
mely 1512—1515 között készült, a mester ifjúkori műveinek koronája, egyben 
működése legfényesebb korszakának kiinduló pontját is jelzi.

Tizian működésének legtermékenyebb és legszerencsésebb korszaka ekkor 
kezdődik. Mások, néha hozzá képest kisebb jelentőségű mesterek hatásától most 
sem zárkózik el teljesen. Madonnái, félalakban ábrázolt ideális női alakjai, mint 
aminő Flóra című festménye a firenzei Uffiziben, típusukkal nem egyszer Pálmára 
emlékeztetnek. Lionardo hatására vall az Adógaras című képe Drezdában. (325. 
kép.) A festői ábrázolás eszközein való korlátlan uralmának kitűnő példája ez a 
kis kép, amely azonfelül eszmei tartalmával is fölülmúl mindent, amit a velencei 
képírás- eddig alkotott.
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151(>-ban bízzák meg a Santa Maria dei Frari szerzetesei Tiziant templomuk 
főoltárképének megfestésével. A negyedfél méter széles s közel hét méter magas 
festményt, mely Mária mennybemenetelét ábrázolja, 1518 tavaszán állították föl 
s ma a velencei Accademiában őrzik (326. kép a XXVII. táblán).

Csodás térhatása, amelyet a fény és árnyéknak a festmény eredeti helye 
megvilágításához szabott mesteri elosztása fokozott, az Accademia termében nem 
igen érvényesül. A természetfölötti nagyságú apostolok széles ecsettel festett cél­
tudatosan elnagyolt alakjai is kissé bántó hatásúak itt. De ha az árnyékba boruló, 
háborgó csoportozatot minden izében átható drámai hév a nagy közelségben ma 
megdöbbentő hatással van is a nézőre, a kép felsőrésze annál elragadóbb. A fel­
hőkön lebegő Mária átszellemült alakja kitárt karjaival, az angyalok seregétől 
körülrajongva, diadalmasan tör a magasba. Legfölül az Atyaúristen hajlik alá, 
hogy a fölfelé szállót magához emelje. Csodálatos \-alószerűséggel és gyönyörű 
harmóniában él és mozog minden ezen a hatalmas festményen. Mária fejedelmi 
alakján a lebegést kifejező mozdulat s a ruha redőinek mesteri elrendezése 
bámulatra méltó. A'örös palástjának szárnyai, amelynek telt izzó színe a kép 
koloritjának uralkodó foltja, úgy lobognak, mintha a szüzet forgószélként ragadná 
magával a láthatatlan erő a magasba, ahova tekintete is tör s amerre az apostolok 
árnyékba boruló nyugtalan csoportja mered. S ez utóbbi háborgásával és Mária 
elragadtatásával szemben valósággal mennyei derűt áraszt szerteszét az apró 
angyalok raja, a gyermekes örömnek a pajkosságig csapongó legkülönfélébb 
fokozataival arcán és mozdulataiban.

A gyermek lelkének alig volt alaposabb ismerője és hívebb tolmácsa, mint 
Tizian. Már ifjúkori Madonna-képei is tanúskodnak erről. 1526-ban festett, a 
velencei Frari-templomban levő Pesaro-Madonnáján az anyja ölében álló gyermek 
Jézus önfeledt pajkossággal fordul a mélységes áhítattal reá néző Szent Ferenc 
felé (327. kép). A donatorok között is, lenn a kép alsó jobb sarkában van egy 
gyermek. «Derült, ártatlan, igazán gyermeki arckifejezéssel néz ránk, mintha egy­
általában nem bírna tudatával annak, hogy ő most a boldogságos Szűz trónja előtt 
családja hős alakjainak társaságában ájtatoskodva térdel; mintha játékaira gondolt 
volna akkor, amikor a művész ecsete őt odavarázsolta a vászonra, hogy gyer­
mekkedélye napfényének egy sugarát évszázadokon át ragyogtassa a váltakozó 
nemzedékekre, hogy ott, ahol apáinak érdeme és dicsősége van a művészettől 
halhatatlanná téve, ő gyermekélete ártatlanságát adja át az utókornak.»

A Pesaro család Madonnáján Tizian a Santa Conversazionék hagyományos 
csoportosítását teljesen megbontotta. Szűz Mária a kép hátterét tagoló oszlopok 
közűi a jobboldalinak tövében ül, körülötte fönn a szentek, lenn a Pesaro család 
tagjai csoportosulnak festői módon, miközben a jelenet színhelyéül szolgáló temp­
lomelőcsarnok két oszlopa között, a kép felső felét kitöltve, a mélységesen kék 
ég mosolyog a nézőre s csak legfölül látható két, napfényes felhőkön lebegő, 
keresztet tartó apró angyal. Az építészeti jellegű csoportosítás helyébe ilyformán a 
kép alakjainak elrendezésében a lendületes vonalaknak teljesen szabad játéka lép, 
amelynek elragadóan szép festői hatását a ragyogó színezés s a fény elosztása
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326. kcp. Tizian: Mária mennybemenetele. (Velence, Accademiai.



327. kép. TiziAN : A Pesaro Madonna. (Velence, Frari.)
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teszi tökéletessé. Ez teszi elragadóvá Krisztus sirbatételét ábrázoló festményét is, 
amelyet Tizian Federigo Gonzaga mantovai herceg számára még 1523-ban festett 
s amely a párizsi Louvreba került.

Egyetlen egységes mozzanatban összpontosított hatalmas drámai hév hatja 
át Tizian Szent Péter vértanú meggyilkoltatását ábrázoló művét, amelyet 1867-ben 
tűzvész pusztított el. A régi jó másolat azonban, amellyel a velencei SS. Giovanni 
e Paolo-templomban pótolták, ma is kielégítő módon tájékoztat a kompozíció 
művészi hatásáról. A kép az erdő szélén gyilkosától leterítve ábrázolja a mártírt, 
aki az ég felé néz, ahonnan a széthasadó komor felhőkön áttörő fényben két 
angyal száll alá a vértanúság pálmáját lobogtatva, miközben a szent kishitű 
utitársa kétségbeesetten rohan tovább. A fény és árnyék elosztása, a pompás 
színezés, s az önálló jelentőséggel Tizian e képén először ábrázolt fenséges tájkép 
egyaránt hatalmas eszköze volt a kifejezésnek. A tájkép viharban háborgó fáival 
s az erdő homályából kiáradó komor hangulatával a drámai cselekmény hatása 
kiemelésének is elsőrangú tényezőjévé vált, aminthogy az égből leáradó s a szentre 
eső fény is az ennek arcán visszatükröződő, Istenbe vetett boldog reménysége 
derűjének fokozására szolgált.

Miközben Tizian nagy oltárképein dolgozott, alkotta meg java műveit feje­
delmi maecenásai: Alfonso d’Este ferrarai és Federigo Gonzaga mantovai herceg 
számára, akiknek udvara a humanizmusnak is egy-egy főhelye volt akkoriban. 
A magas színvonalon járó szellemi élet, amely itt uralkodott, Tizian nagyratörő 
lelkének is új szárnyakat kölcsönzött. Alfonso d’Estéről s nejéről, Borgia Lucre- 
ziáról festett arcképei nem maradtak ránk, de megvannak a mithologiai képek, 
amelyekkel a herceg stúdióját díszítette. A madridi Pradóba került három festmény 
közül az első az 1518-ban készült Venus-áldozat, amelyen a szerelem istennője 
szobrára ajándékaikat elhelyező nymphák felé egy facsoport árnyékából kitörő s 
ebben és a szabadon szerte áradó napfényben hemzsegve, az apró amorettek 
valóságos áradata hömpölyög. Az Assunta szép angyal-koszorújának édes testvérei 
ezek a bájos gyermekek, csak még derűsebbek és jóval pajkosabbak, miközben 
egymással birkózva, egymást ölelgetve, egymás hátán rakoncátlanul keresztül tör­
tetve Venus szobra felé tódulnak. A kép tárgyát Tizian a római Flavius Philos- 
tratus képzelt és létezett festményeket leíró III. századbeli művéből merítette. 
Ugyaninnen való a Bacchanalia tárgya is. Ez az androsi borfolyamot ábrázolja, 
amelytől a sziget lakossága megrészegedik. A Venus-áldozat derűje itt még na­
gyobb, s a fény és árnyék színpompás játékában elénk táruló tántorgó alakoknak 
mámoros háborgása vad szenvedéllyé fokozódik a harmadik képen, mely Catullus 
verse nyomán Bacchus és Ariadne találkozását ábrázolja. A déli nap izzó fényé­
ben tárúl elénk az erdő homályából kivonuló mámoros menet, élén párducok­
tól vont szekerén a fiatal Bacchussal, akinek leszálló alakja láttára Ariadne lenge 
lepellel vállán menekülni próbál.

A ferrarainál jóval többet köszönhetett Tizian a mantovai herceggel való 
összeköttetésének, akinek ránk maradt arcképe a madridi Pradóban, amely ott 
sokáig Alfonso d’Este képmásaként szerepelt, a festészet e fajában is új oldaláról
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mutatja be a mestert. Keztyüs férfit ábrázoló műve a párizsi Louvreban 1518— 
1520-ból még egészen Giorgione hatására vall. Federigo Gonzaga mantovai herceg 
képmása 1523-ból már a csalhatatlan szemű, nagy emberismerettel dicsekedő 
mestert árulja el, aki alakjainak éles jellemzésével ezek lelkét szinte arcukra 
varázsolja.

Tizian arcképei épp azért valósággal történelmi dokumentumok jelentőségé­
vel bírnak. Ilyen Francesco Maria della Rovere urbinói herceg és neje Eleonora 
Gonzaga, a mantovai herceg nővérének arcképe a firenzei Uffiziben, 1537-ből. 
A hercegnő tíz évvel előbb festett ideális arcképének tartják Tiziannak a firenzei 
Pitti-képtárban levő La bella című festményét. A bájos fiatal asszony térden 
felül, fehér dudorokkal, ibolyaszínű és aranydiszitéssel tarka kék bársonyruhában 
áll előttünk, fejedelmi tartással; nyakának telt formái szinte vetekednek fehér­
ségükben az ingváll kiálló szegélyével. Hasonló módon emeli ki Tizian a klasz- 
szikus formájú meztelen test hófehér villogását a lepedő fehérségével, mely nyug­
ágyát borítja, Urbinói Venus című képén a firenzei Uffiziben, amely minden mitho- 
logiai célzat nélkül a szín és fényhatások mesteri eszközeiben gyökerező tiszta 
poézissel, fürdő után pihenő fiatal asszonyt tár elénk, zöld függönnyel háta 
mögött, miközben jobbfelől a háttérben szorgoskodó cselédek ruháját szedik elő. 
Tizian ezt a Venusát 1527 körül festette. Ily tárgyú művei közűi ennek a fel­
fogása a legtisztább. Jóval érzékibb a húsz évvel később készült Venus a madridi 
Pradóban, lábainál az orgonáló férfival s Venus és Ámor képe ugyanez időből 
a firenzei Uffiziben. 1532-ben Federigo Gonzaga a nála Ferrarában megfqrduló 
V. Károly császárnak mutatja be a nagy mestert, aki 1533-ban Bolognában le 
is festi. A kép a madridi Pradóban egész alakban, spanyol viseletben, balját 
kutyáján nyugtatva ábrázolja a világbiró császárt, akinek fényes kíséretéből is 
nem egy főurat fest le Tizian. Ekkor készült Ippolito Medici bíboros arcképe a 
firenzei Pitti-képtárban, aki a török elleni háborúból, hazánkból visszatérve, magyar 
díszruhában örökíttette meg magát. 1533-ból való a párizsi Louvreban a D’Avalos 
allegóriája című kép, amely a háborúba készülő hadvezért ábrázolja, amint kezét 
ennek keblére téve, nejétől, Aragóniái Máriától, búcsúzik.

S miközben fejedelmek és előkelő főurak megrendelésekkel ostromolják, 
Tizian mint a város hivatalos festője bámulatos munkaerejével a velenceiek szá­
mára is ráér festeni. 1538-ban lát hozzá a Sala del Gran Consiglioban nagy 
képének megfestéséhez, amelyen mozgalmas tömegekkel a cadorei csatát örökítette 
meg; ezt a képét azonban 1577-ben a doge-palotában kitört tűzvész pusztította el.

Ugyancsak 1538-ban fog hozzá a Caritá-kolostorba szánt negyedfél méter 
magas s nyolc méter széles képének megfestéséhez, amely a kolostorból átala­
kított velencei Accademiában ma ismét eredeti helyén látható s Mária bemutatását 
a templomban ábrázolja. (328. kép a XXVIII. táblán.) Pompás renaissance-paloták- 
kal szegélyezett piacon, a templomba vezető nyílt lépcsőn látjuk itt a kis szent 
Szüzet, aki gyermekes büszkeséggel megy az elébe kijövő főpap felé. A piacon 
járókelők osztatlan figyelme és érdeklődése kiséri. A velencei népcsoport arckép- 
szerűen jellemzett alakjaival, nyugodt egyensúlyban tartott kompozíciójával, s a
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329. kép. Tizian : Lavinia. (Berlin.)

paloták között föltáruló felhős tájképi háttér egyaránt ünnepies hangulatot áraszt 
s ez annyival is inkább elragadó hatású, mert középpontja a szent Szűz naiv 
kedvességével teli, igénytelen gyermekalakja.

A szeretet forrása, amellyel Tizian festményei gyermekalakjait elárasztja, 
alighanem boldog családi életében rejlik. Házába Cadore vidékéről valószínűleg 
még 1520 előtt kerül Cecilia házvezetőnője, akitől két fia születik, majd 1525-ben 
vele kötött házassága után Lavinia nevű leánya. Ez Tizian kedvence s hogy 
anyjának 1530-ban történt halála után 1549-ben apjának Orsa nővére is meghal, 
nemcsak fejedelmi háztartásának vezetője, de sok tekintetben múzsája is lesz. 
Firenzei Venus és Ámor képe főalakjának ő volt a mintája. Leghatásosabb ideális 

női képmásain Tizian több ízben örökí­
tette meg Laviniát. A berlini Lavinia- 
kép magasra emelt kezei között gyü­
mölcsös tállal, hátra tekintve ábrázolja, 
zöld színű selyemdamaszt ruhában, ara­
nyos övvel, fehér átalvetővel vállán, 
csillogó ékszerekkel hófehér nyakán és 
szőke fején. (329. kép.) A háttér zöld 
függönye mögül szinpompás cadorei 
jellegű táj tárul elénk s olvad a pompás 
tartású alakkal fölséges harmóniába. 
A kép motívuma Tizian Salome képén 
a madridi Pradóban s a Lord Cowper 
gyűjteményében levő festményen ismét­
lődik. Az előbbin Keresztelő Szent János 
fejét tartja a tálban, az utóbbin éksze­
res szekrényét.

Tizian fiai közül Pomponio pap lett. 
Orazió fiából festőt nevelt a mester s ez 
haláláig hűséges segédje volt. Orazió 
fiával utazik Tizian 1545-ben III. Pál 

pápa meghívására Rómába, hol fejedelmet megillető tisztelettel fogadják. Az örök 
városban egész odaadással merül el a Vatikán festményeinek s az antik világ 
emlékeinek tanulmányozásába, anélkül azonban, hogy főleg ez utóbbiak mélyre­
hatóbb hatással lennének művészetére. A Farnesék számára festett Danae a ná­
polyi múzeumban legalább nem tanúskodik erről. Ez is csak ruhátlan, viruló szép 
asszonyt ábrázol a szín és fény okozta bűbájos költészet ragyogásában. Rómában 
festette Tizian legélesebben jellemzett arcképcsoportozatát, amely III. Pál pápát 
ábrázolja ünokáival: Alessandro bíborossal és Ottavio Farnesével; ma a nápolyi 
múzeumban van. Tizian Rómából Velencébe tér vissza, ahonnan V. Károly csá­
szár meghívására csakhamar Augsburgba utazik. Itt a császár a birodalmi gyű­
léssel járó elfoglaltsága közepette is kétszer festeti le magát vele. A szászok 
vereségét okozó mühlbergi csata emlékére készült a Pradóban levő lovaskép,
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3 50. kép. Tizian : V. Károly. (Madrid, Prado.)

amelyen V. Károly köszvénytől megviselt merev alakja páncélban, sápadt arccal 
a távolba tekintve, előre szegzett lándzsával kezében üget fekete lován, az erdő 
szélén a reggeli világításban föltáruló csatamezőre. (330. kép.)

A mithologiai képek hosszú sorával kedveskedik Tizian II. Fülöpnek, mikor 
ez apja, V. Károly lemondása után Spanyolország királya lesz. Megfesti számára 
a nápolyi Danae változatát, egyre lüktetőbb szenvedélyt tükröztet vissza a Venust 
és Adonist ábrázoló képén, mely szintén a Pradóba került; továbbá Dianát és 
Actaeont s Dianát és Kallistót ábrázoló festményein, ma a londoni Bridgewater- 
gyűjteményben; végül Juppitert és Antiopét pompás izzó levegőjű táj ölén ábrá­
zoló s a párizsi Louvreben levő kom­
pozícióján, amely tele van, csakis a 
mester festői előadása révén költői 
hatású érzékiséggel és szinte Gior- 
gionéra emlékeztető fiatalos hévvel. 
Tizian Juppiter és Antiopét ábrázoló 
kepét, amelyet eredeti helyéről pardói 
Venusnak is neveznek, 83 éves ko­
rában festette; mindazonáltal a ha­
nyatlásnak nyomát sem mutatja. Csak 
kezelése szélesebb, mint azelőtt volt 
s ennek megfelelően vallásos képein, 
a mithologiai alakjain izzó szenvedély 
egyre mozgalmasabb drámai erővel és 
egyre nagyszerűbb módon nyilvánul.

Fölfogása öregkorabeli nagy­
szerűségének már Keresztelő Szent 
Jánost ábrázoló képe is kitűnő példája 
a velencei Accadémiában. Az 1549 
körül festett szentnek Michel-Angelóra 
emlékeztető hatalmas alakja, szemé­
ben izzó tűzzel, jobbját szinte fenyegetöleg fölemelve hallatja a pusztában kiáltó 
szavát. Megdöbbentően mozgalmas drámaiság hatja át a párizsi Louvre töviskoro­
názását, amelyet Tizian, tíz évvel később, 1570-ben, még egyszer megfestett, éjjeli 
világításban és merőben foltokból álló kezeléssel, ujjaival gyúrva át vászonra kent 
festékeit, mint utolsó éveiben Rembrandt is. A képnek tompa színezése ellenére 
most is bűbájos festői hatása darabos kezelésénél fogva csak kellő távolságból 
érvényesül. Tizian szeme öreg korában megromlott, de távolról sem festői látása. 
Minden ízében festői egyénisége utolsó leheletéig megőrizte képzelete gazdagságát 
és alkotó erejét. Tiziant 1576-ban egy híján száz éves korában a pestis ragadta 
el. Művei közül sok enyészett el, de ránk maradt harmadfélszáz alkotása mind­
máig ékesen hirdeti, hogy ha mint művész nem múlja is fölül Lionardót, Ráfaelt 
és Michel-Angelót, mint a szó szoros értelmében vett festő, nagyobb ezeknél, a 
renaissance legnagyobb festője.
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Tizian tüneményes pályafutása egymagában véve is elegendő lett volna 
ahhoz, hogy fényével betöltse a velencei Cinquecento egész korszakát. Ám vele 
egyidőben még a tehetségek egész sora érvényesül, mely körülmény fényes 
bizonysága a szigetváros minden ízében egészséges művészeti életének.

Ami Tizian kortársai közül még a másodrendű tehetségeknek is jelentőséget 
kölcsönöz, az a velencei iskola hagyományai közül elsősorban ennek realizmusa, 
amelyet a finomult ízlés tett nemessé s amely a festőket a részletekben minden­
kor szorgos természeti tanulmányokra serkentette. Itália többi iskoláit a Cinque- 
centóban a föltétien tekintélyeknek elismert nagy mesterek szolgai utánzása szinte 
mindenfelé a modorosság karjaiba szédítette. Az állami szervezetében arisztokra­
tikus, de gondolkodása módjában mindenkor józan és reális Velence sem politi­
kai, sem művészi téren nem ismer föltétien tekintélyt.

Tizian már régen a legkiválóbb festő hírében áll; mindazonáltal nem egy 
megbízás elnyerése végett kellett nálánál jelentéktelenebb festőkkel versenyeznie. 
A velenceiek felfogása, amely nem zárta ki eleve, hogy a legnagyobb mester 
mellett más tehetség is érvényesülhessen, nyilván egyik jelentős oka annak, hogy 
a nagy művészek itt nem voltak oly nyomasztó hatással a kisebb tehetségekre, 
mint Rómában, ahol mindaz, amit a pápai udvar fölkarolt művészei alkottak, szinte 
egyedül üdvözítő kánon számba ment.

A szín és fényhatás titkait a kisebb tehetségek Velencében a Cinquecento 
korában is nagy mestereiktől lesték el. Emellett azonban a maguk szemével nézték 
a világot s bármily köznapi volt fölfogásuk, ennek gyakran naiv közvetetlensé- 
gével s a festői ábrázolásnak tökéletes eszközeivel csaknem mindenkor lebilin­
cselnek. Sőt a körülöttük lüktető pompás élettől megihletve, pártfogóiknak beléjök 
helyezett bizalmától fokozottabb igyekezetre sarkalva, egy-egy jó órában a föl­
fogás tekintetében is oly kiváló munkákat hoznak létre, hogy ezek a nagy^mes- 
terek alkotásai sorában is megállják helyüket.

Alighanem Velence sajátos körülményeiben rejlik az oka annak, hogy Tizian 
a szó szoros értelmében vett iskolát nem alapított s tanítványokat is alig nevelt. 
Segédei, mint bátyja Francesco Vecelli (f 1559), unokaöccse Marco Vecelli 
(f 1611) és fia Orazio, akit Tizian nyomában ragadott el a pestis, munkásságuk 
természeténél fogva nem jutottak önálló jelentőségre. Utánzói közül csak a dalmát 
Andrea Meldolla, művészi nevén Schiavone (f 1563) és Polidoro da Lanzano 
(1515—1575) válik ki. Az előbbi képeinek erős árnyékaival Tintorettóra is nagy’ 
befolyással volt; az utóbbi Bonifazio dei Pit ATI (1487—1553) műhelyéből került 
ki, aki Veronából már 18 éves korában szakadt Velencébe s idővel Tiziánéhoz 
hasonlóan népes műhely élén nagy arányú működést fejtett ki. Minthogy nem élte 
túl segédeit, mint Tizian, ezek, halála után műhelyében tovább dolgozva, a stíljében 
festett munkák oly nagy tömegét hagyták ránk, hogy a műtörténelem ezt szüksé­
gesnek tartotta három Bonifazio nevű mester között megosztani. Ludwig, aki a 
velencei művészetre vonatkozó kutatásaival oly kiváló érdemeket szerzett, a Boni- 
faziókról is azt derítette ki, hogy volt ugyan még egy Bonifazio Veronese nevű festő, 
aki 1489—1540 között Veronában élt, de ettől festményt eddigelé nem ismerünk s
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hogy a harmadik Bonifazio Veneziano nem is létezett. Bonifazio Veronese vagy 
Bonifazio Veneziano néven ily formán csakis Bonifazio dei Pitatiról lehet szó, 
aki kezdetben Giorgione, illetőleg Palma Vecchio követője, ez utóbbit azonban 
felfogása derűjével és bájával, de színei melegségével is felülmúlja. Színezésében 
Tizian hatására vall a bibliai gazdag ember lakomáját ábrázoló festménye a 

331. kép. Paris Bordone : Szt. Márk gyűrűjének átadása. (Velence, Accadeniia.)

velencei Accademiában, amely a szigetváros előkelő világának életébe enged 
naiv közvetetlenséggel bepillantást. Ennek színezése a vörös árnyalataiban mutat 
káprázatos gazdagságot. Bonifazio dei Pitati műhelyét halála után többedmagával 
Antonio Palma vezeti tovább, Palma Vecchio unokaöccse, aki Bonifazio unoka- 
hugát vette feleségül. Ettől született Jacopo Palma, akinek nagybátyjától való 
megkülönböztetésül Palma Giovane (1544—1628) lett a neve. Ez tehetséges, 
de a munkát könnyebb végén fogó, festő volt, s Tizian műhelyében is dolgozott
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és ennek halála után a nagy mesternek a velencei Accademiában levő utolsó 
művét, Krisztus siratását, is befejezte.

Palma Vecchio és Tizian tanítványa volt Paris Bordone (1500—1571), 
akinek alakjai telvék bájjal és gyöngéd felfogással, mely utóbbi azonban nem 
egyszer elmosódottá teszi formáit és édeskéssé színezését. Többnyire félalakban 
festett ideális női képmásokon és arcképeken kívül, népesebb kompozíciói közül 

csak a Szent Márk gyűrűjének átadását 
ábrázoló alkotása kiváló s Burckhardt sze­
rint a legszebben megfestett ceremoniakép, 
amely egyáltalában létezik. (331. kép.)

Bonifazio üei Pitati és Paris Bordone 
egy-egy alkotásukkal ugyancsak meg­
közelítik Tiziánt; művészetük azonban 
lényegében véve e munkáikon is csak a 
nagy mester művészi szellemének reflex­
fénye. Felfogása merészségével s alakjai 
szinte szenvedélyes mozdulataival rövid 
ideig Tizian versenytársaként szerepelt a 
friauli Giovanni Antonio da Porde- 
none (1483—1540), aki 1506—1513 kö­
zött időzik először Velencében s a színe­
zés tekintetében szintén Giorgione és Ti­
zian hatása alá kerül. Félhomályba olvadó 
színei melegségükkel gyakran emlékeztet­
nek Giorgionéra, akihez hasonlóan főleg 
freskókat festett. Ifjúkori főműve hazájá­
ban a Castel Cotalto templomában fönn­
maradt falképek. Legjobb munkái, amelyek 
Velencében fönmaradtak, a S. Stefano- 
kolostor udvarában freskóinak maradvá­
nyai. Legnevezetesebb oltárképe a velencei 
Accademiában S. Lorenzo Giustinianit áb-

332. kép. Pordenonf. : S. Lorenzo Giustiniani. rázolja más szentek társaságában, élénk, 
(Velence, Accademia.) jíe]](j motiválás nélkül szűkölködő moz­

dulatokkal. (332. kép.)
A Tiziánnal való versengés volt alighanem egyik főoka Tintoretto szer­

telen becsvágyának s ezzel kapcsolatban új utakat kereső fejlődésének, amelynek 
a velencei képírásban új fordulatot köszönhetünk. Egyéniségét a műtörténetirók 
igen különbözőképen ítélik meg. Burckhardt és követői szemében Tintoretto 
működése kész hanyatlás. Ruskin viszont Tiziannak, sőt szinte a Cinquecento 
összes nagy festőinek is fölébe helyezi. Ez utóbbi felfogás a lánglelkű író túlzott 
szubjektivitásában gyökerezik s bár követői száma még ma is nagy, objektív lélekkel 
mérlegelve nem állja meg a kritikát. Viszont Burckhardt is túlzott, amikor első-
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sorban képei egy részének megviselt, megfeketedett állapota miatt, amelyért tagad­
hatatlanul szintén a mester felelős, alkotásai zömét a kemény kritika hangján rója 
meg. «II piu terribile cervello che abbia avuto mai la pittura», a legfélelmetesebb 
elme a festészet terén — ezekkel a szavakkal jellemezte Vasari Tintoretto egyé­
niségét s jellemzése sok tekintetben ugyancsak találó. Jacopo Robüsti (1518— 
1592), akit apja selyemfestő mestersége után még gyermekkorában Tintorettó- 
nak neveztek el, alighanem Bonifazio Veronese tanítványa volt s már fiatalon 
Tizian műhelyébe került; azonban itt sem volt sokáig maradása. Szertelen becs­
vágyán kívül szinte túltengő képzelete űzhette el innen, amely nem elégedett 
meg a kifejezés ama tiszta festő eszközeivel, amelyeket Tizian tett tökéletesekké. 
Ö többet akart, kompozíciói színhelyének térhatása tekintetében az építészettel, 
alakjai plasztikus megérzékitésében a szobrászattal kelt versenyre. Művészi lát­
szata helyett magát a valóságot akarta vásznaira varázsolni térben, plasztikus 
formáival és színeivel egyaránt. A művészi ábrázolás eszközei közül fesményein 
a rajzot tette uralkodóvá, amely addig a velencei képírásban a színezéssel szemben 
szinte teljesen a háttérbe szorult. Miután Tizian és kortársai képeinek másolásával 
és tanulmányozásával a színezésben is kellő járatosságra tett szert, egész oda­
adással merül el a fény és árnyék titkainak kifürkészésébe, mely téren Parme- 
gianino, Correggio tanítványa, volt rá hatással, továbbá rajzbeli tudása tökélete­
sítésébe. Velencében akkoriban terjednek el másolatban Michel-Angelo firenzei 
Medici-sírjainak allegorikus szoboralakjai. Tintoretto mohón veti magát az elfojtott 
fájdalomtól vonagló alakok lerajzolásába. Hol teljes nappali világításban, .hol 
lámpafénynél és különböző nézőpontokról másolja ezeket. Közben a természetben 
is megfigyeli az emberi test mozdulatait s beható anatómiai tanulmányokat végez. 
A térhatás tanulmányozása végett különböző nyílásokon át megvilágított reke­
szekben bábokat állít föl; a távlati rövidülés titkait a szoba mennyezetére föl­
akasztott bábok másolása közben lesi el. Emberfölötti szorgalommal tanul s tech­
nikai fogásokat mázolóktól sem rostéi elsajátítani. A színezésben és a rajzban, 
amelynek alkotásain egyformán jelentős szerepet szánt, így szinte absolut biz­
tosságot ér el. Am szertelen fantáziáján nem tud uralkodni, mohósága pedig, 
amellyel mindent maga szeretne megfesteni, továbbá a munkában való lázas 
sietsége, mely az utóbbival kapcsolatos, Istenadta tehetségét és korlátokat nem 
ismerő tudását csak ritkán engedi harmonikusan érvényesülni. Nagystílű, de nem 
egyszer zavaros kompozíciói inkább megdöbbentenek, mint vonzanak s így nem 
csoda, hogy voltaképen csak a részletekben oly odaadó szeretettel elmélyedő 
búvár, mint Ruskin, fedezte föl azokat a szépségeket, amelyekkel Tintorettónak 
legzavarosabh s felületes aláfestésük miatt leginkább megfeketedett kompozíciói 
is tele, vannak.

A harmonikus hatás szempontjából Tintorettónak azon fiatalkori munkái a 
legvonzóbbak, amelyeken színezése aranyos alaphangjával Tizianra emlékeztet, 
mint Venust, Ámort és Vulcanust ábrázoló képe a firenzei Pittiben, vagy a házas­
ságtörő nő kompozíciójának töredéke Budapesten az Országos Ráth György Mú­
zeumban, mely itt Tizian neve alatt szerepel s amelyet Lederer Sándor tulajdoni-
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533. kép. Tintoretto: Paolo Paruta arcképe. 
(Velence, Doge-palota.)

tott először Tintorettónak. Pályája későbbi folyamán elsősorban allegorikus és 
mithologiai festményei s arcképei tükröztetik vissza leginkább a velencei Cinquecento 
szellemét és harmóniáját. Merő báj a Szabadulás című képe a drezdai képtárban, 
mely hullámzó tengeren ringó gondolában páncélos férfit ábrázol két ruhátlan 
nővel, várbástya tövében, amelyről az utóbbiak kötélhágcsón ereszkedtek le. Ez 
a rejtett allegorikus célzatú festmény Giorgione alakos hangulatképeire emlékeztet, 
aminthogy nyilván szintén ezekre vezethető vissza az ugyancsak Drezdában levő 
Hangverseny, mely a kép egész felületét betöltő hatalmas kompozícióban, szenve­
déllyel teli, ruhátlan zenélő nőket ábrázol.

Mint arcképfestő Tintoretto szintén Tizian hatásáról tanúskodik. Csak később 
mutat nagyobb önállóságot ezen a téren 
is. Részleteikben is gondosan kidolgozott 
arcképei nyugodt mozdulatunk; a több­
nyire háromnegyed profilban ábrázolt arc 
éles megfigyelést mutat s mélyrehatóbb 
jellemzés helyett egy-egy múló lelkiállapot 
visszatükröztetése teszi néha szinte meg­
döbbentő valószerűséggel elevenné. Tin­
toretto mintegy száz arcképet festett. 
A legjobbak közé tartoznak Jacopo San­
sovino képmása a firenzei Ufflziben s a 
Paolo Parutát ábrázoló festmény a velen­
cei Doge-palotában. (333. kép.)

Női arckép Tintorettótól csak kevés 
maradt ránk, hogy azonban a női szép­
ség és a gyöngéd érzések iránt is volt 
érzéke, arról népes kompozícióinak nem 
egy nőalakja tanúskodik. így Szent Ag­
nes csodatettét ábrázoló drámai hatású 
festményén a Santa Maria del’Ortóban 
Velencében, amelynek gyöngéd kézzel 

megfestett térdeplő ideális főalakja tele van elbájoló kedvességgel.
Valójában azonban Tintoretto akkor van elemében, amikor Michel-Angelóra 

emlékeztető hatalmas alakokat s a drámai feszültség tetőpontján ábrázolt népes 
kompozíciókat festhet. Ilyenek ábrázolására először a Scuola di S. Marco meg­
bízásából nyílt alkalma. Az első kép, amelyet ennek számára festett 1548-ból 
való s ma a velencei Accademiában látható. Ez Szent Márk legendájából a rab­
szolga megszabadítását ábrázolja (334. kép a XXIX. táblán). A szent páratlanul 
merész helyzetben ábrázolt alakja, mint a prédájára, lecsapó sas, oly hevesen száll 
alá a magasból, hogy a segítségéért sóhajtozó rabszolgát kínzóitól megszabadítsa. 
A lenn tolongok nem is látják, csak a maguktól szilánkokká hasadó kínzószer­
számokból értik meg a csodát s indulatuk egyszeriben a háborgás tetőpontjára 
száll. A széles ecsettel megfestett, alakjaival rendkívül plasztikus, térhatásában
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334. kép. Tintoretto: Szent Mirk megszabadít egy rabszolgát. (Velence, Accademia).
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pompás, minden ízében naturalisztikus kompozíciót a ragyogó színezés s a leve­
gőjében szerteáramló aranyos napfény nemesíti meg, mely utóbbi a Szent Márk 
legendájából merített többi három képen kísérteties félhomállyá tompul. Kettő 
ezek közűi, a velencei királyi palotába, a harmadik a milánói Brerába került, s 
ez jóval később készült.

1560-tól kezdve Tintoretto működésének javát a Scuola di S. Rocco és 
a Doge-palota díszítésének szenteli. Amikor Szent Rókus confraternitása házának 
fejedelmi pompával való díszítését elhatározta, több festőt pályázatra szólítottak 
föl. Köztük volt Paolo Veronese és Tintoretto is. Versenytársai jóformán még 
rajzaikkal sem készültek el, amidőn Tintoretto már a kész festménnyel állított 
be a Scuolába. A Szent Rókus megdicsőülését ábrázoló mennyezetkép volt ez a 
Sala del Albergóban, amelyen az aranyozott faragványos falburkolat hatását 
derűs színpompával igyekezett ellensúlyozni. A Scuola tagjai Tintoretto gyorsa­
ságától meglepetve s a festménytől is elragadtatva a többi, számra nézve 58, 
részben óriási festményt is reá bízzák. A rosszul világított termekben a freskók 
pótlására az olajfestmények kevésbbé bizonyultak alkalmasaknak. Hiányos meg­
világításuk, későbbi megbarnulásuk és átfestésük miatt is a képek távolról sem 
oly hatásosak, mint aminők a mester műhelyében lehettek, amikor ecsete alól 
kikerültek. De bár a nagy sietség is gyakran leri róluk, művészettörténelmi fon­
tosságuk ma is nagy. A bibliai történetet elejétől végig ugyanis Tintoretto ezen 
a képciklusán ábrázolta először kérlelhetetlen naturalizmusával, amellyel kapcso­
latban nagyszerű felfogása is érvényesül. Hellyel-közzel azonban ez utóbbit eset­
legességükkel ugyancsak megzavarják kompozicóinak gyakran fölös számmal 
szereplő, henye, tért kitöltő alakjai s szertelen csapongásával hatalmas képzelete 
is. Legsikerültebb festménye itt Krisztust a keresztfán ábrázoló nagyszabású kom­
pozíciója, mely három részre oszlik s amelynek a fény mesteri elosztása köl­
csönöz egységes hatást. A Passió képsorozat többi festményei közül Krisztus 
Pilátus előtt pompás építészeti sceneriájában a fény és árnyék csodás játékában 
izzó sejtelmes színezésénél fogva nevezetes. A kereszthordozás képe kanyargó 
úton tovavonuló alakjaival kompozíciója keresetlen egyszerűségénél fogva a ter­
mészet közvetlenségével hat. Az ajtó háromszögletes orma fölé került Ecce Homo 
a lépcsőn heverő Krisztusával, alakjai merész, de pompás beállításával kelt csodá­
latot. Tintoretto a Doge-palota díszítésére szánt képein tanítványai közreműködé­
sének is jelentős szerepet juttatott. Ez utóbbiak értéke épp azért még inkább 
egyenlőtlen.

A Doge-palotát az 1574 és 1577. évi tűzvész után újból díszíttették fest­
ményekkel s ezek javarésze Tintoretto és Paolo Veronese műhelyéből került ki. 
A hetvenes években, amikor színezése egyre hidegebbé válik, festette Tintoretto 
a Sala del Anticollegióban lévő négy mithologiai képét. Ezek közül harmonikus 
hatású kompozíciójánál és formáinál fogva Bacchus és Ariadne a legszebb, a 
fejük fölött lebegő Vénusszal.

A nyolcvanas években készült s dogékat a Madonnával, illetve Krisztussal 
szemben ábrázoló fogadalmi képek kivitele a Sala del Collegióban tanítványai
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kezére vall; épp úgy a senatus termének három festménye is. 1585-től kezdve 
Tintoretto sajátkezüleg festi a Doge-palotába szánt s a nála megrendelt képeket. 
A Sala del gran Consiglióban négy kisebb csataképe aránylag kevés alakban 
összevont drámai tartalmánál fogva hatásos. Niccolo da Ponte allegóriáját ábrá­
zoló nagy mennyezetképén a kompozíció szétfolyó, de távlati hatás, színezés és 
ünnepélyes hangulat tekintetében sem képes versenyezni Paolo Veronese ugyanitt 
levő pompás mennyezeti festményével. S a velencei signoria a fiatalabb Paolo 
Veronesét bízta meg az ugyanezen terembe szánt s a mennyországot ábrázoló 
óriási kép megfestésével is, amely azonban közbejött halála miatt szintén Tinto- 
rettónak jutott, aki egész odaadással s késő vénségében is mohó munkakedvvel 
látott hozzá a világ legnagyobb olajfestményének kiviteléhez.

A hét méter magas, 22 méter széles kép, az első pillanatban valósággal 
chaosnak tetsző megszámlálhatatlan alakjaival, szinte emberfölötti munkának lát­
szik. Középpontja Krisztus és az előtte térdeplő Mária, akiket egymással párhuza­
mos körökben egymás fölött és a háttérbe olvadva egymás mögött, mint emberi 
testekből és szebbnél szebb fejekből álló felhők, a szentek és angyalok seregei 
rajonganak körül. Az alakok e tömegéből a biblia hőseinek sugárszerűen elren­
dezett alakjai emelkednek ki s tagolják a végtelennek látszó, a végtelenségbe 
vesző s minden tenyérnyi helyet elborító formaáradatot. A színezés tompa és 
hideg s az óriási festmény szertelenségeivel ilyformán még inkább megdöbbentő, 
mint vonzó hatású. A velencei Cinquecento harmóniájának nyoma sincs többé 
rajta. Annál tisztábban csendül ez föl még egyszer Tintoretto fiatalabb verseny­
társának alkotásain, ki sohasem volt nagyratörő lélek, felfogásában is felszínes; 
de ha így művészi jelentőség tekintetében nem is versenyezhet vele, a velencei 
iskola hagyományaiban gyökerező tökéletes technikai készségével, a velenceiek 
pompás életébe egész odaadással beleilleszkedő vonzó egyéniségével jóval harmo­
nikusabb jelenség nálánál s mint dekoratív festő felül is múlja.

Paolo Caliari vagy ahogy születése helye után elnevezték Paolo Veronese 
(1528—1588) a veronai iskola neveltje, amely, ha nem is oly jelentős, de nem 
kevésbbé tisztes múlttal dicsekedett, mint a firenzei. A XVI. század kezdetével 
a veronai festők is a velencei iskola hatása alá kerültek. Csak a terra ferma 
többi mestereit is jellemző ezüstszürke alaptónushoz ragaszkodnak tovább fest­
ményeik színezésében, amelyhez Paolo Veronese is mindvégig hű maradt.

Apja Gabriele Caliari szobrász volt. Kezdetben ő is annak készült s bár korán 
lépett át nagybátyja Antonio Badile festő (1516—1560) műhelyébe, plasztikai 
érzéke később sem hagyja el. Badilén kívül Domenico Brusasorci is hatással 
volt rá, aki Michel-Angelo követője volt, anélkül azonban, hogy a veronai iskolát 
jellemző színezés finomságait formáinak föláldozta volna. A derű, mely Veronesét 
jellemzi, szintén a veronai iskola hagyománya; elbeszélő talentuma pedig a vero­
naiak általános jellemvonása. Paolo Veronese 1555-ben mint kész festő kerül 
Velencébe. A csodás város pompás élete egészen elbűvöli. A fényes ünnepélyek, 
amelyeknek rendezésével akkoriban a Compagnia della Calza remekelt, szinte elra­
gadják s ő csakhamar úgy belemerül Velence örökös vasárnapnak látszó életébe,
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hogy eszközein korlátlanul uralkodva szinte kizárólag ennek dicsőítését tűzi ki 
feladatául, akár bibliai, akár mithologiai tárgyú vagy allegorikus képeket fest.

Első nagyobb megbízásához Velencében a S. Sebastiano kolostor veronai 
származású priorjának jóvoltából jutott, s mindenekelőtt e kolostor sekrestyéje 
számára festi a Tizian hatására valló s Mária koronázását ábrázoló mennyezet­
képét. Sajátos felfogása egész derűjével először a kolostor templomának mennye­
zetképein érvényesül amelyeken Ahasverus és Eszter történetét örökítette meg, 
minden izében életképszerű, de előkelő felfogással, keresetlen természetességgel 
ábrázolt kompozíciókban. A festmények ezüstös fényben összeolvadó színezése, 
a sárga, veres, kék és fehér minden fokozatával, ragyogó. A térben pompásan 
elhelyezett, az előtérben plasztikusan kiemelkedő, a háttér felé mindinkább el­
mosódó alakok és a gazdag hatású építészeti sceneria már itt is remek össz­
hangba olvad. Veronese ezeket az életből ellesett szertartásos jeleneteket több 
ügyességgel, mint lélekkel tárja elénk; a velenceieknek azonban, mint szivük 
szerint való festő mutatkozott be rajtuk s már az első tíz esztendőben is, amely­
nek folyamán a S. Sebastiano oltárképein és egyéb festményein dolgozott, egész 
sor más nagyszabású munkát bíztak rá.

1562 és 1563-ban készül híressé vált lakomaképeinek elseje: a S. Giorgio 
Maggiore-kolostor refektoriuma számára festett Kánai menyegző, mely ma a 
Louvreban látható. Veronese ezen jóformán minden vallásos vonatkozás nélkül, 
pompás épületekkel határolt udvaron Velence előkelő társadalmát tárja elénk, 
amint a fehér asztal mellett szórakozik. Profán felfogásán még a szerzetesek sem 
botránkoztak meg, s bár a velenceiek ugyancsak vallásosak voltak, felfogásuknak 
a Veroneseé annál inkább megfelelt, mert vallásosságuk természete olyan volt, 
hogy a hit problémáin nem igen törték fejüket s naiv buzgóságuk a szertartások­
ban is többet törődött ezeknek ünnepélyes pompájával, mint lényegével. S alig, 
hogy az elsőt befejezte, különböző kolostorok és templomok számára még egész 
sor lakomaképet kellett festenie. Ilyen Simon lakomája Turinban, ugyanaz a tárgyú 
festmény 1566-ból Milanóban, egy másik Simon lakomája a párizsi Louvreben, 
egy Kánai menyegző Drezdában, egy Madridban. 1572-ben a S. Giovanni e Paolo 
számára szintén Simon lakomáját festette meg, ám ennek nehány útszéli motí­
vumát a szent inquisitio már nem tűrte szó nélkül s Veronese nehány szereplőjét 
átfestve Lévi lakomájává alakította át a nagy festményt, amelynek kapcsán ugyanis 
a szentirás nőt nem említ (335. kép a XXVIII. táblán). A kép ma a velencei 
Accademia egyik ékessége s hármas csoportba osztva pompás árkádos folyosóban 
tárja elénk a fényes nagyúri vendégséget, amelyen Krisztus maga is csak epizód­
alak, aminthogy többi képeinek is alig van kimagasló hőse, hacsak nem egy-egy 
nő. A tőle festett nőket minden földi pompával halmozta el s velencei ideálját így 
a Cinquecento második felében ő teremtette meg. A velencei nő dicsőítésének 
egyik legszebb példája Veronese vallásos tárgyú festményei közül Szent Katalin 
eljegyzése a velencei S. Caterina-templomban. A szent fejedelmi alakja pompás 
zöldeskék bársonyruhában, tele ékszerekkel, fején szőke leomló hajjal, büszkén 
járul a Madonna trónusa elé, miközben kísérői fölfogják lehulló biborpalástját.
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társaságában. A kép középső része az erkélyen tolongó alakjaival a velencei 
nőknek szánt hódolat; az oszlopokra hajóslegények kapaszkodnak, Velence hatal­
mának távolról sem utolsó tényezői; lenn a hatalmat jelképező két lovas tart 
rendet a fényes ceremónia felé tóduló tömeg sorai között, mely szintén részese 
Velence dicsőségének. A derűs szinpompában ragyogó kép Veronese utolsó nagy­
műve, mely művészete magaslatán mu­
tatja. Hátterét öccse Benedetto Ca- 
LIARI festette, aki halála után Paolo fiai­
val, Gabriele és Carletto CALiARival 
együtt tovább dolgozik műhelyében.

A Heredes Paoli működése 
azonban már merő hanyatlás. A velencei 
Cinquecento utolsó számottevő mestere, 
Jacopo Bassano'(1510- 1592) Bonifazio 
dei Pitati tanítványa volt, akire Tintoretto 
is hatott. Bassano, nem egyszer a leg­
kiválóbb mesterekre emlékeztető színe­
zéssel vallásos és mithologiai kompozíciók 
ürügye alatt idilli felfogású életképeket 
festett; tartalmas csöndéleti, de főleg 
hatásos, naturalisztikus tájképi részle­
tekkel. Egyik főműve : Jákob hazatérése 
Kánaánba a Doge-palota Anticollegióját 
díszíti. Fiai közül Francesco Bassano 
(1548—1491) a kompozícióban ügyes, 
Leandro Bassano (1558—1623) figye­
lemreméltó arcképfestő, Giovanni 
(1553—1613) és Girolamo (1560— 
1622) apjuk műveit másolják és terjesz­
tik mindenfelé.

*

Festészetéhez képest Velence renais- 
sancekori szobrászata műtörténeti szem­
pontból kisebb jelentőségű, de fejlődésé­
ben Itália művészetével szemben szintén

338. kép. Jacopo Sansovino: Apollo szobra a 
velencei Logietta egyik fülkéjében.

sajátos útat követ. Szorosan a szigetváros fényét és pompáját szolgáló építészet­
hez simulva a velencei szobrászat sohasem vergődött olyan önállóságra, mint 
aminőt Firenzében már a Quattrocentóban elért. Az építészettel összeforrva azon­
ban a szobrászat az architektonikus vonalak és a díszítő formák tökéletes har­
móniájának oly hangadó tényezője lett, mint Itáliában sehol egyebütt. Ez a har­
mónia különösen Velence síremlékeit emeli általános művészi hatásukkal Firenze 
hasonló, bár szobraikban kiválóbb alkotásai fölé. A velencei síremlékek legszebb
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példái a SS. Giovanni e Paolo s a Frari-templomban maradtak ránk. Általános 
elrendezésük a talapzaton álló magas félkörives fülke a koporsón a halott alak­

539. kép. Jacopo Sansovino: A velencei S. Marco 
sekrestyéjének bronzajtaja.

jával, két felől kisebb fülkékben 
sorakozó szobrok, párkányán 
szobrokkal vagy domborművel 
díszített orom.

A veronai származású An­
tonio Rizzo (1430—1498), a 
renaissance-kori szobrászat első 
igazi képviselője Velencében, aki 
a Doge-palota Foscari ivét dí­
szítő Adám és Évát is faragta, 
volt Trón dogé síremlékének 
mestere. Velence legkiválóbb 
szobrászépitészei a XV. század­
ban és a következő elején a 
Lombardi családból kerültek ki.

Pietro Lombardo (1435— 
1515), a Palazzo Vendramin s 
a S. Maria dei Miracoli templom 
mesterének alkotása Pietro Mo- 
cenigo doge szép síremléke. Fiai 
közül Antonio (+ 1516)ésTüL- 
Lio (f 1532), akik a S. Maria 
dei Miracoli díszítésén apjukkal 
együtt dolgoztak, emelték Ven- 
dramin dogé (337. kép a XXX. 
táblán) és Giovanni Mocenigo sír­
emlékét a S. Giovanni és Paolo 
templomban. A XV. század dí­
szítő szobrászai közül még Ales­
sandro Leopardi (f 1522) 
vált ki, akinek jelentős része 
volt a Vendramin-sí remiék ke­
retének tervezésében, azonfelül 
Verrocchio Colleoni szobra ta­
lapzatának s a Piazza S. Marco 
bronzból öntött zászlótartó áll­
ványainak is ő volt mestere.

Velence Cinquecento korabeli
szobrászaténak épp úgy, mint építészetének irányát Jacopo Tatti (1486—1570) 
szabja meg, aki mestere, a firenzei Andrea Sansovino nevét vette föl. Jacopo 
Sansovino első sorban szobrász volt. Firenzei szobrainak legkiválóbb pél-
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dája, Bacchus alakja a Bargellóban, felfogásában felszínes, de helyes formájú s 
megjelenésében tele van friss elevenséggel. Az örök városból, a hová 1511-ben 
került, a Sacco di Roma elől 1527-ben költözik Velencébe, ahol a barátsága 
Tiziannal és híre készséges terjesztőjével Pietro Aretinóval, úgyancsak serkentő 
hatással van munkakedvére és teremtő erejére. Ennek az építészet terén nyilvánuló 
érvényesüléséről már szólottunk. Mint szobrászt Sansovinót, mesterén kívül Michel 
Angelo hatása is érintette. Ez azonban csak alakjai szabad mozdulataiban és 
lendületes vonalaiban nyilvánul s nem a felfogás és a formák nagyszerűségében. 
Épp azért leginkább sikerültek kisebb, díszítő rendeltetésű szobrai, mint a velencei

540. kép. Girolamo Campagna: A halott ifjú föltámasztása. (Dombormű padovai 
Szt. Antal síremlékén.)

Campanile tövében, a Loggietta fülkéiben levők (338. kép) vagy a hit allegorikus 
alakja az 1556-ban elhunyt Venier dogé síremlékén a S. Salvatore templomban. 
Festői felfogás jellemzi Sansovino domborműveit is. így a S. Marco sekrestyéjének 
bronzajtaját, amelyen Krisztus sírbatételének és föltámadásának domborműveinél 
jóval sikerültebb ezek gazdag hatású, sarkaiban erősen kidomborodó emberfejek­
kel ékes kerete. (339. kép.)

Jacopo Sansovino nagyszámú tanítványai közül Alessandro Vittoria 
(1525—1608) és Girolamo Campagna (1550 — 1623) a legkiválóbb. Az utóbbi 
különösen a domborműben volt mester. Legszebb ilynemű munkája a padovai San- 
tóban Szent Antal síremlékét díszíti. Ezt a sirt Quattrocento-korabeli ízlésben, 
homlokzatán nyílt, oszlopos épület alakjában Riccio (1470—1532), Donatello 
padovai tanítványa 1530-ban tervezte, három oldalfalát a szent életéből merített
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341. kép. Alessandro Vittoria: 
Szt. Jeromos szobra.

(Velence, Frari-templom.)

domborművekkel Velence legkiválóbb szobrászai díszítették: Tullio és Antonio 
Lombardi, Jacopo Sansovino és tanítványai. Valamennyi dombormű közül Girolamo 
Campagna alkotása a legkiválóbb, amely a halott ifjú föltámasztását ábrázolja 
harmonikus kompozícióban, nemes s főleg az ifjú ruhátlan törzsén szinte klasz- 

szikus formákkal. (340. kép).
Alessandro Vittoria nyúlánk, fölszínesen 

jellemzett, de megjelenésükben hatásos alakjai 
és élesen megfigyelt mellszobrai Tintoretto be­
folyására vallanak. így Szent Jeromos szobra 
a velencei Frari-templomban (341. kép), Jacopo 
Sansovino képmása a Seminario Patriarcaléban 
és saját mellszobra ügyesen szerkesztett sír­
emlékén, a S. Zaccaria templomban. Vittoria a 
kis plasztikában is kiváló mester volt. Bronz­
kandelábere a Museo Civicóban tanúskodik erről 
s a Breviárium Grimani bekötési táblájának finom 
művű veretei, amelyeken mint az emlékérem 
kiváló mestere is bemutatkozik. Amíg Itáliában 
a Cinquecento korában a vésett bélyegekkel vert 
érmek általánosak, Velencében még Vittoria is 
inkább az éremöntést míveli. Ezen a téren még 
a velencei hatás alatt dolgozó Giulio della 
Tőrre (1480—1540), a padovai egyetem tudós 
tanára, mint műkedvelő, s a vicenzai születésű 
\ alerio Belli (1468—1546) vált ki, aki ere­
detileg gemrna-véső volt s érmeit már verte.

A művészi szellemnek megfelelően, amely 
Velence életét a XV—XVI. század folyamán 
minden ízében áthatotta, a szigetváros művészi 
ipara is igen fejlett volt. Az ötvösségnek, vas- 
művességnek, fafaragásnak, selyemszövésnek és 
a keramikának egyaránt termettek itt kiváló mű­
velői. Sokszorosító művészetét különösen az Aldo 
MANUTiotól (1449—1515) nagy tökéletességre 
fejlesztett könyvnyomdászat virágoztatta föl. Az

Aldinák legszebb példája a Hypnerotomachia Poliphili 1499-ből, Francesco Colon- 
nának ez az érdekes művészeti regénye, amelynek fametszetei még szigorúan 
vonalas rajzúnak. A festői hatású árnyékolás a fametszetben a Tizian rajzai nyo­
mán készült s a hit diadalát ábrázoló tíz lapból álló munkán érvényesül először 
amelyet 1508-ban valószínűleg Andrea Andreani metszett fába. A színes fa­
metszést Ugo da Carpi művelte először, aki találmányára 1516-ban a velencei 
Signoriától szabadalmat nyert. Velence iparművészeti jelentősége azonban az üveg­
gyártás és a csipke terén volt a legkiválóbb. Üveggyártása római hagyományok-
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ból indult ki, keleti hatások alatt fejlődik naggyá s válik a XVI. században e 
téren egész Európa tanítómesterévé. A csipke a XVI. században merül fel s bár 
eredete szintén keleti, voltaképeni hazája Velence volt, amelj' a varrott s a párnán 
vert csipkét egyaránt nagy tökéletességre fejlesztette. A Cinquecento korabeli csipke 
még egyszerű, egymás mellett sorakozó, pókhálószerű motívumokból áll, amelyek­
hez szintén egyszerű csipkézett szegély fűződik. (342. kép). A XVI. század végén 
a motívumok egyre nagyobb gazdaságot mutatnak, a XVII. században egybeolvadó 
lombos füzérekké alakulnak át. A velencei csipke ekkor már egész Európát meg­
hódította és utánzásra gerjesztve ennek népeit, az Alpokon túl is egy százado­
kon keresztül virágzó műiparágat teremtett, amely a XVI. és a XVII. században 
Magyarországon is szép, bár eddig még nem igen méltatott virágzást ért el.

Divald Kornél.

542. kép. Velencei reticella-csipke. (XVI. század.)


