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INTRO VENITE.cicor

Kapu a vilagra
Lectori salutem

Békesi Sandor

Nyolc évvel ezelbtt, 2006-ban
kezdte meg hivatalosan mikodését a
Szenci  Molndar  Albert  Egyhdaz-
miivészeti Intézet a Karoli Egyetem
Szenatusanak 2005. 09. 26-an hozott
76. szamu hatarozataval. Engedtessék
meg, hogy ennek kapcsin az
elézményekrdl is ejtsek néhany szot.
Hosszu ut vezetett az elindulashoz.
Jomagam tanarsegédként, a doktori
program hallgatdjaként még 1999
decemberében inditvanyoztam a Kari
Tanacs felé egy Teologia-esztétikai
Munkacsoport munkaba &llitasat a
rendszeres teologiai tanszéken beliil,
amely felvetésre az akkori dékan, dr.
Tenke  Sandor  professzor  ur
valaszaban jelezte, hogy a Kari
Tanacs hozzajarult  ennek a

kutatocsoportnak a megalakitasahoz.
Ekkor tobben, a mivészetért is elkdtelezett lelkes csapat, az Intézet mostani
munkacsoportjainak tagjai koziil néhanyan hozzalattunk egy Alapité levél megirasahoz,
amely a munkacsoport miikodését és egyszerli szabalyzatat immar intézeti keretben kivanta
Osszefoglalni, és jovahagyas céljabol az egyetemi Szenatushoz eljuttatni. Ez meg is tortént
2005 6szén, amikor a Szendtus megalapitotta a szervezetileg a HTK dékanja ala tartozo, S
mar Szenci Molndr Albert elnevezéssel miikodd Egyhdzmiivészeti Intézetet a Hittudomanyi
Karon, - egy erre a célra kialakitott helyiségben, valamint egy tigyintézé kolléga, Laszlo
Emoke doktorandusz alkalmazasaval.



Az intézeti munkdval egy specidlis konyvtar
gyljtése is megkezd6dott a teoldgia és a miivészet
kapcsolatanak targykorében, kiiléndsen pedig
Magyarorszagon akkor még ijjdonsagnak szamitd feologiai
esztétika szakirodalmat megcélozva. Ez a konyvtar nagyon
lassan gyarapodik, a konyvekre juto kevés, de
nélkiilozhetetlen kari tamogatasok, valamint egyéni
adomanyok révén. Egyetlen irodahelyiségiink még helyet
tud biztositani e szakkonyvtarnak, amelyet nemrég
Intézetiink tagjai Fiilep Lajos Konyvtarnak kereszteltek el, a
neves Dante-kutatd ¢és miivészettorténész reformatus
lelkészrél. A konyvek nemcsak e témaban kutatd
szakemberek, hanem a teoldgiai esztétika irant érdekl6d6
valamennyi hallgatd szolgalataban 4allnak, tudomanyos
értekezések,  szeminariumi-, vagy  szakdolgozatok
elkészitését segitendd.

Az Intézet teoldgiai  esztétikai, liturgiai,
egyhazzenei, irodalmi és miivészettorténeti
munkacsoportjainak munkajat sajat alapitast, tobbnyelvi
periodika, a Porta Speciosa eddig 2007-ben és 2010-ben
megjelent szamai foglaljak ossze, amelynek harmadik,
2014-es kotetét tartja kezében a Kedves Olvaso. Hozza kell
tenni azt is, hogy ennek a szamnak szerkesztése mar 2012-
ben lezarult, tehat a két évvel ezelbtti allapotot tiikrozi, és
mikdzben a kézirat publikdlasra vart, e lapnak
szerkesztésében igen sokat tett 01 titkari munkatarsunk, Dull
Krisztina statusza megsziint.

Nagy megtiszteltetés az intézet szamara, hogy
folyoiratanak rendszeres szellemi tamogatodja
tanulmanyaival dr. Wessel Stoker, az amszterdami Szabad
Egyetemnek teologia és esztétika professzora, aki 2013.
marciusban latogatta meg Ujra intézménylinket, s tartott
tobb napon at eldadassorozatot a Hittudomanyi Karon ,,Art
and Spirituality: what makes secular art spiritual art?”
cimmel. E szdm megjelenésével szeretnénk neki is halas
koszonetiinket kifejezni.




Nyolc év alatti munkalkodasainkat az uttoré 1épések, keresgélések, kevés
eszk6zokbol épitkezd lelkesedés jellemezte. Azonban ennek a mithelynek a Hittudomanyi
Karon oktatasban és kutatdsban valé meggydkerezése mar 1j szervezddés igényét veti fol,
egy professzionalis intézeti keret kialakitasat. A jové tervezéséhez elengedhetetleniil
sziikséges egy részletes mitkodési szabalyzat megalkotasa, amely az alapitaskor ugyan téma
volt, de elhtuzdodott az egyetem jogalkotasanak egyéb teenddi miatt. Pedig csak ennek
elfogadésa utan lehetséges a komolyabb munkatervek elkészitése, a hozzajuk rendelt anyagi
tamogatasok rogzitése, valamint a munkavégzés felelosségének kijeldlése.

Mindenesetre a nyolc év aldasaiért legyen dicséség Istennek, és koszonet
valamennyi onzetleniil dolgozo6 és tamogatd munkatarsainknak, akik fel vannak tiintetve a
Porta Speciosa kolofonjan, a cikkek cimei utan, vagy ha ott nem, akkor az Eletnek
Konyvében.

Kedves Olvas6! Jelen szamunk Piinkdsd iinnepének lelkiiletében késziilt. A
kotetiinkben bemutatkozo festémiivész, Egri Erzsébet piinkdsdi ikonja vilagosan mutatja,
hogy a Szentlélek kidraddsinak eseményében a kapu maga a vilag. Az apostolok altal korbe
ilt, zart szoba mélyén egy nyilason at, a sdtétségben — mely nem fogadta be a vilagossagot,
feltlinik az 6reg koszmosz alakja, amint fehér kendével folfogja a kegyelem aldott ajandékat,
az isteni Lelket. Ilyen értelemben folyoiratunk is ékes kapu kivan lenni a vilagra. Hiszen a
teoldgia és a miivészet kapcsolataban kidertil, hogy a vilag ugyan s6tétben lathatd, de maga
nem az, mert a megvilagositd és teremté Szentlelket kapja; s az egyhaz, noha bezarkdzd
kegyeskeddk gyiilekezetének latszik, mégsem 6nmagaért van, hanem a vilagért gyiijtetett
egybe.




PORTA PATET VITE:caitaton on paining

Zarandok meditacio a Szent Sir Templomrol

Trajtler Déra Agnes

Végre a kovek is megérkeztek
Jeruzsalembe, a lebontott  Aphrodité-
szentély helyére. A hatalmas tombok
Krisztus sirjanal gyiilekeztek. Szabéalyosan
elrendezédve fogtak koril az ires sirt, a
Megvalté halalanak és feltamadasanak
emlékhelyét. Az oszlopok mértéket adva,
allandosagot sugéarozva, egymastdl azonos
tavolsagra sorakoztak fel a sir koril; a
kupola pedig védéburokként hajolt a szent
folé. Torténelmi  fordulopontot  jelzd
alapkovek ezek. Egy olyan 1j korszak
kovei, amely lehetdséget adott az addig
ildozott  keresztyéneknek, hogy félelem

nélkiil vallhassak meg hitiiket. Szabadsagot
kaptak, hogy elmondhassdk mindazt, amit
Isten szeretetérdl tapasztaltak. Tamogatas
volt ez, a csaszar részérdl, hogy a k6zosség
nyilvanosan megjelenhessen a varos és a
tarsadalom életében. Egy lehetdség, egy
hely, ahova a keres6 betérhet és Gitmutatast
talalhat.

A Szent Sir Bazilika egyike az els6
keresztyén templomoknak. Az épiilet, az
épitészeti megoldasok, a szakralis tér
kialakitasa az egyhaz Istenrdl vallott és sajat
magardl gondolt negyedik szazadi képét
mutatja. A hatalmas templom méltosagteljes



tartassal magasodott a lakohazak folé. A
kiilsé szépség nem volt fontos, a templom
belseje azonban aranyozott és gazdagon
diszitett volt; az azonnal nem lathato, bels6,
igazi értékekre helyezve a hangsulyt.
Minden szimmetrikus volt benne, mert a
bels6 formaknak az elsé rendet, a szépet, a
kozmoszt kellett hirdetniiikk, amivel a
Teremtd ajandékozta meg az embert, még a
vilag kezdetén. A harmoniat tiikrozte, mert
ez volt a legfobb jellemzdje Isten és ember
kapcsolatanak, a romlatlan istenképliségnek.
A belsé6 forma igy képet adhatott az
engedetlenség el6tti allapotrél, amikor még
kozel volt a Szeretd és a szerettei, amikor
még nem allt kozéjilkk a meg nem értés, a
diszharmonia.

A Dbazilikaforma atvétel volt a
romai profan épitészetb6l. A birdsag és
itélethozatal helye a templomban a legfobb
Birora és a végitéletre emlékeztetett. Ez az
épitészeti megoldas kifejezhette, hogy
vannak ugyan allami térvények, korszakos
moralis elvarasok, tarsadalmi szerepek és
mindenkori etika, de az fog majd itélni, aki
minden sziv ismerdje, aki minden élet
kezdetén és végén jelen volt. A végsd
itéletet az mondja ki, aki igazsagos, mert
jelen volt minden pillanatban, mikor az
ember dontései, cselekedeteinek motivacioi,
gondolatai sziilettek. Az itéletet tartd Isten
képe mindig ott  volt
figyelmeztetésként a hiveknek; a jo
cselekvésére €és a  rossz
Az Isten

azonban

szlintelen
elutasitdsdra vald felhivasként.
itéletet fog tartani.

Az apszis templomban torténd
kialakitasaval a trén helyére az oltar keriilt.
Megmaradt a tron, a fopap székeként, de az

uralkodd jelenlétének elsddleges
szimbdlumat a diszes oltar vitte tovabb. A
profan  épitészetbdl atemelés, a
keresztyén ujraértelmezés altal  Jézus
Krisztus uralkodéi és aldozati szerepét
egyszerre fejezte  ki.  Nagysagat ¢és
onfelaldozo szeretetét a filippi Krisztus-
himnusza mondja el hasonléan: ,,... 6 Isten
formajaban nem tekintette
zsékmanynak, hogy egyenld
Istennel, hanem  megiiresitette Onmagat,
szolgai format wvett fel, emberekhez
hasonléva lett, ¢és magatartdsdban is
embernek bizonyult; megalazta magat, és
engedelmeskedett mindhalalig, mégpedig a
kereszthalalig. Ezért fel is magasztalta 6t
Isten mindenek folé, és
adomanyozta neki, amely minden névnél

vald

1évén

azt a nevet

nagyobb, hogy Jézus nevére minden térd
meghajoljon, mennyeieké, foldieké és
foldalattiaké; és minden nyelv vallja, hogy

Jézus  Krisztus Ur az Atya Isten
dics6ségére.”
Mar a legkorabbi keresztyén

bazilikaknal kialakult, hogy apszisuk kelet
felé, a vilagossag felé nézett. A Szent Sir
Templom azonban eredeti formajaban
nyugati tajolasu, a bazilika
Anasztasziszhoz, Krisztus sirjanak kor
alaku emlékhelyéhez fordult. Nem volt tehat
sziikség az épiilet kelet felé tajolasara,
hiszen a templom Jeruzsadlemben van és a
beliil is nézett, ahol
elkezd6dott a sotétségbdl a vilagossag, a
hajnal és az élet. A feltdmadas 0j kezdetet,
Uj életet hozott és a mai napon is tartd Uj
korszakot nyitott meg. Maga Krisztus
érkezett a hajnallal a pokol mélyérdl. Az

tere az

varoson arra

eredeti épitészeti megoldas igy lehetové



tette, hogy a gylilekezet az oltarral szemben
allva a feltdmadas torténete el6tt alljon meg,
atvitt és valosagos értelemben is.
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Az Anasztasziszban a zarandokok
korbejarhattak  a  sirt, ahogy
elédeik a Siont, Isten
dicsOségének helyét. Az ut megtétele utan
mindenki ugyanoda jutott, ahonnan elindult.
De rovid sétdja utdn - a sir meglatasa és az
emlékezés altal - mar egy masfajta latast

mint
Oszovetségi

elnyerve tért vissza. A konkrét fizikai
cselekmény  tehdt Dbels6  formalodast
jelentett, akar a teljes zarandokut, vagy a
vizzel vald keresztség és urvacsora. Az
emlékezés legfébb targyava a sir és annak
iiressége valt. A zarandok — aki tdrténelmi
emlékhelyekre latogatott el, éppen azért,
hogy lasson —, itt a hit sziikségességébe
utk6zo6tt. Mert csak a hit adhatott ra valaszt,
hogy miként lehet az liresség, a semmi Isten
legfontosabb iizenetének bizonyitéka...

A Szent Sir Bazilika nemcsak az
eredeti, rendezett, diszes mivoltiban lehet
elgondolkodtatd. Azota tizenhét évszazad
kiizdelme terhelte meg az épiletet. Az
eredeti elképzelés — az els6 gondolat, amely
hajtotta az Isten dicsOségére késziilt
templomot épitéket —, ma mar alig latszik.
A mai zarandok egy viharvert, toldozott-
foldozott épiilet eldtt all, amelybdl az
Anasztaszisz, azaz Krisztus sirja koré épiilt
falak és kupola maradt meg az eredeti
tervekhez  leginkabb
Anasztaszisz, melynek kupolajarol
ismerheté fel ma is a Bazilika Jeruzsilem
latképén. S mivel sok épiiletrész is szorosan
hozzatapadt a bazilikahoz, a rengeteg
rétegb6l ma mar alig latni, hogy mi alkot
egy egységet.

A templom és a szakralis tér
alkotott
gondolataink leképezddése. Nemcsak régi
formaja, de mai allapota is rolunk, azaz az
egyhazrol mond el valamit. A Szent Sir
Bazilika toredezett, felismerhetetlenségig
rétegz6dott jelenkori képe is rélunk és a

hasonldéan. Az

elrendezése az Istenr6l

multunkrél szo6l. Az egyhdzrél, amely
mogott megkilizdott, viharos szdzadok
allnak.  Kiils6 rombolds és  belsd



meghasonlds. Lelkesedés és kétely. Keresés
¢s megtalalds. Az éalland6  emberi
kérdésekkel és a korhoz kotott fajdalmakkal
valo Istenhez kialtas. Benne van a valasz és
az egyszeri, soha meg nem ismétlédod
dolgok feletti 6rom. Fontos-e megismerni

mindezt? Fontos-e megismerni
onmagunkat? Ahhoz biztosan, hogy az
evangélium  koré  rakddott  rétegeket

megértsiik és feltdrhassuk.

Ha egy mai zarandok a Szent Sir
Templomot szeretné megnézni Jeruzsalem
ovarosdban, a tolongas, az arab arusok, a
felekezetek egymas kozotti versengése mar
utja elején kelléen bosszussd teszi ¢és
zarandoklata soran végig akadalyozza 6t
abban, hogy elérje céljat. Ha ennck ellenére
mégis beverekszi magat a templomba, hidba
forog jobbra-balra, nem fogja tudni, hogy
melyik a fdoltar a hogy
egyaltalan merre néz a templom, hogy hol
az eleje, hol a wvége. Lemegy az
altemplomba, s nem tudja, hogy mit is
kellene latnia ott. Lemondva arrol, hogy itt
majd elcsondesedhet, imadkozhat, atérezheti
a fajdalmat, amelyet a Jézust eltemet6k
atéltek, tovabb bolyong. Igy aztan eltéved,
integet a  zarandoktarsaknak,  hogy
figyeljenek oda ra, varjak meg. Utana

sok kozil,

idegesen pisszeg, hogy talan itt, itt most
talalt valamit, ami jelent is valamit. Mert az
evangéliumot, az Oromét, vagy akar a
borzongast, amit az {ires sir lattan éreztek
asszonyok és tanitvanyok, csak nagyon
nehezen fogja tudni 4télni.

Nem ilyen az egyhaz
intézményesiilt forméja? Nem vagyunk-e
benne bolyongd, eltévedd zarandokok? Nem

vagyunk keresok, akik elvesznek és nincs

tarsuk, aki megvarja 6ket? Nem vagyunk-e
csalodottak, ha nem ismerjiik ki magunkat a
rendszerben, az irdnyzatok ko6zott? Vajon
mit lat beldlink egy idegen? S talan a
legfontosabb kérdés: van-e valami, amir6l
felismerhet6ek vagyunk?
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rank, a zarandokokra, elsére a legtobbeknek
csalédas. Mi van itt, ami kozelebb vinne a

torténethez, az evangéliumhoz? Hiszen
minden csak eltavolit. Rengeteg réteg,
diszités, szokas, kultGra, az anyagiak, az
odajutds, a
pénziigyi kérdések, politika, felekezetiség,
Mind-
mind csak eltavolit. S mégis. Keresiink,
reméliink, mert tudjuk, hogy a sok réteg
alatt ott van a szent hely és az evangélium
torténelmi emlékezete.

Keresiink, megismeriink, és végiil
szeretni kezdiink. Szeretni kezdjik a
templomot. A templom koveit is, amelyek
rendben vagy rendezetlenill, de ott
tolonganak a szent felett; szilardan tartva
oltalmat  fG6lé.  Szeretiink, s lassan
kirajzolodik a vallasos ember motivacidja,

szervezés. Intézményesiilés,

rendezetlen kiilsG, identitaszavar.



amely minden korban mast és mashogy
alkot, de minden korban ugyanaz.

A keresés és a megismerés altal
lathatova valik az evangélium ¢és az
evangélium terjedésének  torténete  is.
Lathatova valik a rengeteg kéz, amelyik a
koveket rakodta. A kéz, amely a csaszarnak
— talan remegve, tiz évvel a halalos
iildozések utan — a segitségkérd levelet irta.
A kéz, amely a terveket készitette. Az
egyhdz torténetében latni kell a kezeket,
amelyek adakoztak és adakoznak ma is. A
kezeket, amelyek az  aranydiszeket
megformaltak. A kezeket, amelyek
csodalkozva ¢és halatelten kulcsolodtak
imara akkor és napjainkban is. A kezeket,
amelyek a Szent Konyveket hoztak
felolvasasra. A kezeket,  amelyek
kételkedve, de példamutatasbol, értetleniil,
de rendszeretOen, babonasan és hittel is, de
vették az urvacsorat és veszik az urvacsorat
most is. Kezeket, amelyek kisebb,
gyermekkezeket fogtak meg és fognak meg
minden korban, hogy a templomba vezessék
Oket.

Mi ad motivaciét minderre? Mi ad
mindig megljuld erét, csalodason tal is
szeretetet? A hagyomany kritikdjan tal is
elkotelezodést? Ez az egyhaz titka. Egy
altalunk  meghatarozhatatlan ~ mintazat,
amelyrdl az Isten szemében az O vélasztott
kozossége mindig felismerhetd
Feliilrol is, tavolrdl is.

marad.

Minden kiils6 hibaja ellenére, szent
torténetre emlékeztet. Jézus irantunk valo
szeretetét kozvetiti, ezaltal reménységre
biztat. Hatalmas kotdmbjei és tanitasai a
kozéppont koriill, az {res sir, Krisztus
feltimadasanak 6romhire koriil allnak. gy
ujra és Gjra  litkdztet minket az
evangéliummal.

Az egyetlen, igazi kdzéppontot
nehéz megtaladlni azonnal. Talan mindig ujra
és ujra keresni kell. Mert csak egy
kozéppont van, amely megtart minket,
amely elrendez minket, amely koriil
megvalosul az igazi szépség, a helyes
mérték, az aranyossdg. Amely végre
megmutatja a  helylinket.  Egyetlen
kozéppont van, amely kdzelebb hoz minket
egymashoz ¢és nem széthiz benniinket.
Amely kezeket mozgat meg, kulcsol
egymasba, amely feloldja a benniik 1évo
diszharmoniat. A keresés nem konnyii a sok
réteg, és a szamtalan atépités miatt. Az
egyhaznak rengeteg fajo, bizonytalan pontja
van, mint minden harcosnak. Emellett sok
értéket is képvisel, amelyeket annyira kell
védelmeznie a kiilsé timadasok miatt, hogy
néha szinte kozépre kényszeriil helyezi
azokat. A keresés nehéz, de van benne
segitséglink. Vannak igéretek, amelyeket
megkaptunk; és mindenkor van lehetdség a
formalddasra a Szentlélek altal.



Art and Transcendence

by
Wessel Stoker

In this volume you will read about spiritual paintings of the Dutch painter Piet
Mondrian and works of the German artist Anselm Kiefer. Mondrians spirituality is
according to Sandor Békési an example of radical transcendence. Leonora Onarheim views
Kiefers works as a spirituality of immanent transcendence. The concept of religious
transcendence was the topic of a conference on Culture and Transcendence in Amsterdam
28™M- 29" October 2010 which Onarheim and Békési attended. As an introduction to their
articles 1 would like make some remarks on transcendence in temporary culture.

Religion is undergoing a transformation in current Western society. Viewed
broadly, religion and spirituality may be defined as the experience of or reference to the
absolute or the unconditional in different cultural areas, such as organized religion and art.
Transcendence can be described as God, the absolute, Mystery, the Other, the other as other
or as alterity, depending on one’s worldview. But how can one indicate shifts in the views of
transcendence and the transcendent in different areas of culture such as philosophy,
theology, art, and politics? At the conference in Amsterdam | proposed a fourfold, heuristic
model for purposes of carrying out this research.*

Since the Romantic period, four different types of transcendence can be identified
in Western culture. These are basic forms that have been given content in different ways by
writers or artists on the basis of their worldview or artistic background. This model of four
types will be used as a search instrument to point to the different ways of relating “here” and
“beyond,” “present” and “primal past”/’future” in the different areas of culture. In this
volume two types of transcendence will be discussed: immanent transcendence and radical
transcendence. | will clarify these two types.

Immanent Transcendence

According to the first view, immanent transcendence, God (or the absolute) and the
human being are directly connected. Despite their alienation from the absolute, people have
an immediate awareness of that absolute. In conquering this alienation, the human being
discovers something that is identical to him- or herself, even though it transcends that person

! See my article Culture and Transcendence: a typology in W. Stoker & W. L. van der Merwe, Culture and
Transcendence: A typology of transcendence, Leuven: Peeters 2012.
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infinitely. It is something from which the human being is alienated, but from which he/she
can never be separated. This relationship between God and human beings may be called
“immanent transcendence”: both realities are viewed as being closely involved with each
other—the absolute is experienced in and through mundane reality. Variants of this type can
be found in, for example, Schleiermacher, Hegel, and Tillich and also in artists like Caspar
David Friedrich and Andy Warhol. | will give Friedrichs Two Men Contemplating the Moon
(1819) as an example of immanent transcendence.’

Two Men Contemplating the Moon depicts two men on a slope in the reddish half-
light of evening, looking at the moon and the evening star.® The older man is probably the
painter, and the younger who lays his hand on Friedrich his pupil August Heinrich. They are
looking with concentration at the new moon and the evening star both of which have a
luminescent circle surrounding them. The moon and the evening star cast their light on

2 Wessel Stoker, Where Heaven and Earth Meet: the Spiritual in the Art of Kandinsky, Rothko, Warhol, and Kiefer,
chapter I. (Amsterdam, 2012 in press)
% Qil on canvas, 110 x 171,5 cm.
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nature. An enormous bare oak is clearly visible with a weather-beaten rock next to it,
possibly a dolmen, and a small pine. The painting has been explained politically in
connection with political agitation by demagogues from that time. The two men are, after
all, wearing the old German style of clothes that was forbidden at the time. An objection to
this explanation is that their attitude is one of contemplation, as the title of the painting also
indicates, and there are no signs of actions that one would associate with demagogues. As
stated, Friedrich interprets the secular genre of landscape in a religious way, and this is the
case here as well. The painting shows how Friedrich relates heaven and earth closely to each
other and thus gives an example of a spirituality of immanent transcendence.

The different elements of the painting can be explained allegorically: the bare oak
refers to the heathenism of old, the rock resembling a dolmen could reinforce the meaning
of the oak, the evergreen is the sign of hope of life after death, and the moon refers, as a
symbol of light, to Christ. The evening star is also the morning star and that makes it a sign
of the certainty that resurrection follows death.* There is a tension between light and dark.
The victory of light over darkness can be explained as the desire for political freedom, but it
can also be explained in a religious sense as the conversion from heathenism to Christianity.
However that may be, the painting concerns an experience of transcendence because the
rays of light from the moon (Christ) — just like the sun is a symbol of God the Father —
illuminate the landscape. Here heaven and earth meet: Christ both shines through and
transcends nature. The latter is expressed in the painting because there is only a foreground
(the landscape) and a background (the moon and the evening star). There is no middle area.
There is a clear line between the ‘here’ of nature with the two men and the ‘beyond’ of the
moon and the evening star, whereas their light is immanent in nature.

Friedrich’s religious landscapes are not pantheistic but theistic. He stands in the
tradition of physicotheology, which viewed nature, as the creation of God, as a testimony to
his presence. In a letter to his wife, Friedrich wrote how he experienced God’s presence in
nature.’ His Christocentric, Lutheran belief that heaven and earth are closely connected to
each other is evident in Cross in the Mountains (1808) and in his other paintings in which
crosses are found in the landscape (Cross and Cathedral in the Mountains [ca.1813]; Cross
on the Baltic Sea [1815]).

* Thus H. Bérsch-Supan on the evening star in the frame of Cross in the Mountains; cf. A. Piepenbroek, ‘Een teken
van hoop en troost’, 41 (Master Thesis VU University Amsterdam 2011).

® Noll, T. Die Landschaftsmalerei von Caspar David Friedrich: Physikotheologie, Wirkungsdsthetiek und
Emblematik, Voraussetzungen und Deutung, Miinchen: Deutscher Kunstverlag 2006, 49. On Friedrich and
physicotheology see Noll, Die Landschaftsmalerei, chs. 4 en 5.
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Radical Transcendence

The other view, radical transcendence, sees the relationship of the human being
with God as a relationship with something that is unknown. In contrast to the first view
(immanent transcendence), here God and human beings are seen as radically different. Any
encounter of the human being with God is an encounter with a stranger. Theologically, the
first type lays the emphasis more on human openness to a revelation from God, whereas the
second type takes the movement of God or the absolute towards the human being as its
starting point. This relationship between God and the human being may be called “radical
transcendence”: the absolute is the wholly other and thus sharply distinguished from
mundane reality. Variants of this type can be found in Kierkegaard, Barth, and Marion and
in artists such as Barnett Newman and Rothko in their later phase. As an example of a
spirituality of radical transcendence | will point to Uriel (1955) and Cathedra (1951). In
these works we see flat, expansive spaces of light and colour, interrupted by zips (long
vertical, narrow stripes on the canvas). The colours, the position of the zips, the monumental
size of the canvases, title and explanation of the artist help us to arrive at a specific

interpretation.®

Uriel is Hebrew for ‘light is God’.” The painting shows the light that drives away
the darkness at creation. The large space on the left is turquoise in colour and evokes
streams of divine light in the creation event. The stream of divine light is first caught by a
narrow black zip with white on its left side. The stream of light continues in a small
interspace turquoise in colour. It finally encounters a sepia zip and, momentarily interrupted

W. Stoker, Where Heaven and Earth Meet, chapter I.
" Qil on canvas, 244 x 549 cm.
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by a narrow white space, the large sepia area that, just like the sepia zip, refers to earth or
matter. The canvas has no edges or a closing as is the case with Primordial Light (1954),
another canvas by Newman on the same theme. Uriel is a vertical painting that is black with
turqoise on both sides that drive away the dark like rays of light. Meyer interprets Uriel as
follows:

One could claim that the effect of Uriel, in comparison with paintings done in 1954
is absolute for with respect the thematized experience [of the divine], the
symbolically marked place for entering the painting is now missing — for example
in the form of a zip or narrow area connected to the left edge of the painting. The
viewer of the painting is confronted much more directly with the reported
experience than ever before. The divine is, according to the title 'light' and
dominates in a way that does not seem able to be traced back to a subjective
perception. Here, so to say, an objective event is depicted that includes and
supports all the physical substance of the sepia parts on the right. In Newman’s
mystical vision of 1954 and 1955 the moment of ruling out of the subject has been
reached: Newman has, Hess wrote — citing an expression by De Kooning — painted
himself out of the painting.?

Meyer describes Uriel here as an example of what | call radical transcendence.
God’s light appears as an objective power in which human action no longer matters. As
viewers, we are confronted with something beyond ourselves. It is the same with Cathedra.’

In the latter painting we are looking at a monumental dark blue canvas that is ever
so slightly broken by a light blue zip all the way on the right. The bright white zip to the left
of the centre seems to stand somewhat separate from the canvas. It prevents the viewer from
feeling taken up into the sea of blue. Thus, there is a line between the viewer and what the
canvas evokes, and the title, which refers to the commission of Isaiah in Isaiah 6, also points
to that. The text tells us about this commission in which the prophet ‘sees' God sitting on his
throne as the Holy One: ‘I saw the Lord seated on a throne (cathedra), high and exalted, and
the train of his robe filled the temple’ (Isaiah 6:1; NIV-UK). The colour blue has a spiritual
meaning. In Christian iconography Mary is often dressed in blue. Here it refers to the hem
of the robe of the holy God. Aside from Isaiah, one can also think here of the Jewish
mysticism, as Hess remarks in his discussion of Cathedra:

8 F. Meyer, The Stations of the Cross: Lema Sebachtani, Diisseldorf: Richter Verlag 2003, 122 (italics mine).
° Qil on canvas, 244 x 541cm.
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The whole spiritual energy and passion of the mystic are directed to the ascent
through the spheres that separate the earth from heaven; he has to find The Way and
The Gate that are suited for him — on the way to the Throne, Cathedra.™

Isaiah and the Jewish mystic have an experience of radical transcendence. Isaiah
experiences himself as a sinful human being in sharp opposition to the holy God. The
Jewish mystic does not, after going through all the gates in his ecstasy, attain union with
God. He stands before God’s throne, sees and hears God, but is not absorbed into God.
There is a dividing line between the human being and God. That is why the white zip is so
significant: it points to a line between the viewer and the Wholly Other.

In this volume you will read about Kiefer and Mondrian as examples of a
spirituality of immanent transcendence and of radical transcendence. Is it too simplistic to
simplify group different artists under one type of transcendence? From the perspective of art
history, there is a great difference between the work of Caspar David and Kiefer, but both
do show a spirituality of immanent transcendence in their work. The same obtains for
Mondrian and Newman. To do full justice to the unique contribution of an artist, the types
should be viewed as forms or open concepts. They thus receive further content or
specification by a certain artist.

Wessel Stoker is professor emeritus of Aesthetics at the Faculties of Philosophy, Theology
and Arts at the VU University Amsterdam. He
has written several books, among others Is
the quest the quest for God? (1996), Is faith
rational? (2006) and Where Heaven and Earth
Meet: the Spiritual in the Art of Kandinsky,
Rothko, Warhol, and Kiefer (2012).

10T B. Hess, Barnett Newman, (Stedelijk Museum Amsterdam 1972), 70 (translation is my own from the Dutch
edition).
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Transcendence in a World of Lost Meanings -
Reflections Over the Towering Sculptures of Anselm Kiefer

by
Leonora Onarheim

When scholars search for different expressions of transcendence in contemporary
art, the works by Anselm Kiefer (b. 1945) are often used as a test case, although his oeuvre
is anything but univocal. His works do not seem to provide one answer even to the question
of Kiefer’s own representation of transcendence. This representation has been studied by
among others Mark Taylor and Wessel Stoker. Taylor describes in his book Disfiguring:
Art, Architecture, Religion, how Kiefer presents the world as a devastated and deserted
place where transcendence can only be experienced as a hole in reality, as a tear®. Taylor’s
interpretation is questioned by Stoker.

In his article “Can Heaven Bear the Weight of History? Melancholic Spirituality in
the Work of Anselm Kiefer”, Stoker points to the extensive use of images of transformation
and recovery, throughout Kiefer’s artistic production. The images in question have been
taken from various sources, especially Jewish mysticism. Kiefer’s use of these images is
seen by Stoker as a search for possibilities to heal the wound left open in human history
after the Second World War. He concludes that Kiefer presents the relationship between
heaven and earth as close and involved, and calls this kind of transcendence immanent.
Immanent transcendence, posed as an open question to heaven, is his understanding of the
transcendence transmitted through Kiefer’s work?.

In the present article, the interpretations of Taylor and Stoker shall be explored in
the light of some sculptures by Kiefer. These sculptures, known as towers, appear to lie on
the boundary line between transcendence as a rupture, found in Kiefer’s work by Taylor,
and the immanent transcendence pointed out by Stoker. This boundary line shall now be
discussed through the answering of the following questions: What are the characteristics of
Kiefer’s towers, and can these sculptures provide any further clues as to how transcendence
is represented in Kiefer’s work? To answer these questions, two central groups of towers
will be presented, described and interpreted in the following.

! Mark Taylor, Disfiguring: Art, Architecture, Religion. (Chicago University Press 1992), p 307.
2 Wessel Stoker, “Can Heaven Bear the Weight of History? Melancholic Spirituality in the Work of Anselm
Kiefer”, Literature and Theology (December) 2010, pp.10-13, 18, 22.
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The Towers of Heaven on Earth

The prototypes of Kiefer’s towers were created in Kiefer’s former studio in Barjac,
France. Here, one can still find a group of twelve towers build out in the open, as
documented in Sophie Fiennes resent film Over Your Cities Grass Will Grow®. The
silhuettes of the towers draw thretening shapes against the open sky as the lines are bending
and reveal that the buildings can barely carry themselves. With an imperfection and
apparent fragility which may remind one of towers made by a child and his building blocks,
the full size towers of Kiefer have been made out of huge cubical modules balancing on top
of each other. The elements that make out the cubes are moulded in reinforced concrete,
which could have given an impression of resistence to time. And so could the formes of the
modules, since the boxes remind of cubic modern containers, which are anything but fragile.
But the walls of the blocks have been casted incomplete, so that every wall appear to
crumble or seems to be missing — or it is already laying by the feet of the tower.

% This exeptional documentary about Anselm Kiefer had its premiere at the Cannes Film Festival 2010. For more
information, see the official web pages [20.10.2010] www.overyourcities.com.
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The infertile field around the towers of Barjac is partly covered with debris and the
walls and other pieces of the blocks — and stairs leading nowhere. Where do the stairs come
from, and where should they have lead? The floor and roof of each module have a hole in it,
as if a shaft had been torn down or a canon bullet had once fallen through every level of the
towers. Some of the boxes also have doorways that lead out to nothing. The way the towers
are presented they cannot fulfill any of the regular functions of a tower made for humans. To
climb any of them — either to get a better view, chant or make announcements — would be
hazardous. A tower is still the nearest way to describe these towering structures made by
Kiefer.

Similar towers to the ones in Barjac were build at site in several large exhibitions,
such as The Seven Heavenly Palaces (I Sette Palazzi Celesti, 2004) in the Bicocca hangar in
Milan, which consisted of seven towers. Each tower was connected to a sentence or word.
The towers were called “Sephiroth”, “Ararat”, “Magnetic Field Lines (Linee di campo
magnetico)”, “JH&WH” (twin towers), “Falling Pictures (Quadri cedenti)” and
”Melancholia”.

As in Barjac, the seven towers had different hights, appearances, decorations and
theatrical props. For example, "Melancholia” could be distinguished from the other towers
by the pile of lead books and a polyhedron which had been placed on top of the final level of
the structure. Around the base of the tower "Melancholia”, one could see scattered pieces of
glass. Each cullet had a row of numbers written on it*. Inherited in the names and objects
were a large number of possible assosiations to cultural, historic and religious references.

The Melancholic Ruins

One of the most striking characteristics of the towers, as described by art historians
that visited Barjac and Milan, was their resemblance to ruins®. The sculptures reminded their
commentators of structures left either of 13™ century towers or after the bombings of the
Second World War®. The connection between Kiefer’s sculptures and these descriptions
could not be described as surprising, given their appearance, but they are still noteworthy.

The term ruin is usually reserved for reminiscences of known or unknown
architectural structures which have been destroyed at a certain point in history for a given or

* For a detailed description of the towers, see Fabrizio Tramontano, “The Installation”, Anselm Kiefer. Merkaba
(Milano: Charta, 2006), pp. 117.

® For an elaboration on the ruin motif in Kiefer’s art and a more extensive analysis of the towers in this context, see
Leonora Onarheim, “Over Your Ruins Grass Will Grow — Reflections on the Ruin Motif and Melancholy in the
Works of Anselm Kiefer”, Transfiguration, 2010-2011.

® Germano Celant, “Anselm Kiefer. Ut Pictura Poesis”, Anselm Kiefer (Milano: Skira, 2007) p. 56, and Marco
Belpoliti, “Memory of Oblivion”, Anselm Kiefer. Merkaba, pp. 25, respectively. None of them explain why or in
what way the towers remind them of ruins.
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unknown reason, or have decomposed gradually over decades or centuries. The use of the
term ruin normally indicates that the structure has a story to tell, unlike a fragment that has
been disconnected from its context. As man has been building towers for millennia, the
experiences of ruins and towers are often connected.

Kiefer’s towers had not been created as a result of specific historic circumstances,
such as wars, and are — according to the common use of the word — not ruins. But the
appearances of his sculptures indicate that they have been destroyed or decomposed, and the
towers are never the less placed into a specific context which may contain historic
references. The stairwells, stairs and shafts that are often to be found near the artist’s

19



towering sculptures also indicate that someone had once been able to ascend and descend
the towers, as if the towers once had a purpose, a story.

What story do the ruins of Kiefer tell — as ruins? The ruin is a relative new motif in
the history of art. It did not exist in the iconography of Antiquity or the Middle Ages, but
started to be depicted in European art around 1400”. The motif appeared and evolved at the
same time as the feeling of space in art, and both the perspective and the ruin motif can be
connected to the dawning modern world view due to their relatively seen late arrival in the
history of art.

There are several possible connections between the depiction of debris and the
modern world view. The painted ruin probably served both to remind the viewer of the
dawning knowledge of the inevitable transitoriness of existence, and of the fading
confidence in the wholeness of the world and the unity of God and man. Thus, ruins came to
represent a new era and the lost belief in the connection between heaven and earth.

What could the references to ruins in Kiefer’s work imply? The play on the motif
of ruin may indicate a lost belief in the connection between man and God, and could imply
that the structures do not express transcendence at all. However, the ruin motif was also
used in art to evoke a specific feeling of loss. The painted ruins were to facilitate the
luscious remembrance of the illusions of the unity between heaven and earth which
belonged to the past™’. Through this feeling, the motif was also connected to the melancholic
mood, a mood that is well documented in Kiefer’s ocuvre®,

The view on the relation between melancholy and transcendence were changing
during the development of the ruin motif. Because although the view on the melancholic
temper has changed remarkable little over the last two thousand years®, both the conception
and the expressions of melancholy have changed according to that which has been
stigmatizing or has been given status™®. The qualities attributed to the melancholic mood
were seen as hinders of spiritual transcendence in the Middle Ages, as they were related to
the sin Acadia - a willed withdrawal from God™. Later, starting in the Renaissance,
melancholy was understood as a positive quality, such as the ability to reflect on and find
the truth, or expose the illusion of ever discovering it*.

" The presentation of the development of the ruin motif is build on Maria Fabricius Hansen, Ruinbilleder.
Antikfascinationens baggrunde i 1400-tallets italienske maleri (Viborg, Tiderne Skifter, 1999).

™ Hansen, Ruinbilleder, p. 219.

8 For an elaboration on Kiefer and the different aspects of the melancholic mood, see Leonora Onarheim,
”Melankoli og metamorfose — om forholdet mellom materialvalg og intensjon i Anselm Kiefers verker”. Norsk
teologisk tidsskrift, 2010, pp. 37-59.

® As shown by Kijersti Bale. The following presentation of melancholy first and foremost builds on her book Om
melankoli (Oslo: Pax, 1997).

0 Karin Johannisson, Melankolske rom. Om angst, lede og sirbarhet gjennom tidene (Oslo: Cappelen Damm
2010), pp 243.

™ Bale, Om Melankoli, pp. 88.

2 Bale, Om Melankoli, p. 38.
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The potential of the melancholic way of looking at the world has been described,
among others, by Walter Benjamin®®. He noted that the melancholic experiences the world
as desolated and inane, empty of meaning. Just like in the settings of the German
Trauerspiel, Benjamin used ruins as a picture of this find. To him, the ruins represented
irresistible decay rather than eternal life. They were the diametric opposite of the
transfigured nature created by God. According to Benjamin, however, the melancholic could
— in spite of these perspectives — see a potential in the loss of sense. This potential was to fill
the world anew with any meaning, just like an allegory'?. Hence, the melancholic would
both see the world as senseless and filled with endlessly conceivable content.

Hartmut Béhme goes further in his interpretation of melancholy. He holds that the
melancholic’s experience of life as merely a transition to death, and the view on the world as
if everything is already in ruins, may have a positive consequence. Melancholy does not
necessarily lead to resignation, as one thought in the Middle Ages, but can inspire to a
productive creativity in spite of the melancholic’s experience™®. Therefore, the world seen
through the eyes of the melancholic was not just a fragmented and deserted place; it had a
history, like a ruin, and was not meaningless but filled with possible meanings and keys to
further knowledge.

3 Walter Benjamin, The Origin of German Tragic Drama (London: NLB, 1977).

12 As noted by Bale, Om Melankoli, pp. 144-180.

¥ Hartmut Bohme, “Kritik der Melancholie und Melanchiolie der Kritik”, Natur und Subjekt. (Frankfurt: Frankfurt
am Main, 1988). [19.05.2010]http://www.culture.huberlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/natsub/melancho.html.
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The recognition of the connection between the ruin motif and melancholy could be
found implicit in Kiefer’s 2004-tower named “Melancholia”, a reference that can be found
in many works by the artist**. A closer look at this “melancholic” tower may indicate further
what part of the melancholic tradition that could be represented in this sculpture.

The scattered pieces of glass could be seen as important in this respect. When used
by Kiefer, the sequence of numbers usually refers to the numerical classifications of the
stars utilized in modern astronomy. According to this system, the digits are codes that
identify distance, colour and mass of the stars. In Kiefer’s own intricate system of reference,

* The connection between some of Kiefer’s works and the tradition of melancholy is well documented. During the
late 1980s, Kiefer also referred directly to the tradition of melancholy through titles such as Schwarze galle (Black
Bile, 1989), Zaturnzeit (Age of Saturn, 1988), and Melancholia (1988, 1989), and such names continued to appear
in works throughout the 1990s and after the millennium. Moreover, symbols and allegories connected to
melancholy throughout the history of art also appeared Kiefer’s works. For example, the polyhedron portrayed by
Albrecht Diirer can be found in the lead and glass work Melancholia (1989). Less direct references to melancholy
can be found in the use of other symbols, like the black sunflowers that appears in Ashenblume (Ash Flower, 1983-
1997) and other works by Kiefer, which may refer to “the black sun”, the metaphor of melancholy developed by
Gérard de Neval (1808-1855) in El Desdichado (The Desinterested, 1853) and later elaborated by Julia Kristeva, as
shown by Lisa Salzmann, Anselm Kiefer and Art After Auschwitz, (Cambridge: Cambridge University Press, 1999),
p- 95. Kiefer’s extensive use of the metal of melancholy, lead, over time and in massive works such as the giant
bookcase Zweistromland — The High Priestess (1989), has also attracted attention. The relation between Kiefer’s
use of lead and the tradition of melancholy has been elaborated in several studies. See for example Daniel Arasse,
Anselm Kiefer, (London: Thames&Hudson, 2001), pp. 224-247, and Werner Spies “The Salvageeable Past — Sites
of Memory”, Anselm Kiefer, (Munic: Schwiridoff, 2004) pp. 97. However, the possible connection between the
“melancholic” view on life, where the world is seen as a ruin, and Kiefer’s ruin structures is usually overlooked.
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the numbers are presented as “fallen stars” in the series Star-Fall (Sternenfall, 1998). Here,
the numbered stars are still shown at the night sky forming mystical structures. In a series
from the same periode, the Star-Camp (Sternenlager, 1998) series, and especially Star-
Camp 1V, the numbered stars are not only depicted as fallen unto earth, but stored on shelves
like captives in the concentration camps®®. The theme of fallen stars is developed further in
Heaven on Earth (Himmel auf Erden, 1998-2004), where the signs of the stars are scattered
among barbed wire on a dusty landscape filled with tracks.

The scattered numbers could remind the viewer of the illusion of a static cosmos®,
and of the fragmented world view of our age. At the same time, the numbers invite the
viewer to reconnect the numbers to their meaning — the lightening point at the sky. The glass
is not only a representation of a broken connection, but implies that the towers may still be a
place where old and new connections can be created, and that the stars may be found, not in
the heavens, but on earth, in the immanence.

Hence, the references to ruins and melancholy can be understood not only as signs
of a lost belief in the connection between heaven and earth and a hindrance of
transcendence. Rather, the towers may be seen as depictions of a new era, our time,
represented “negatively” through images of the past, the ruins, and as opportunities to find a
new meaning hidden between the scattered pieces.

15 As pointed out by Arasse, Anselm Kiefer, p. 150.
16 As suggested by Tramontano, “The Installation”, p. 118.
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The Magic Words

The references to the motif of ruin and the tradition of melancholy are not the only
central features of Kiefer’s towers. The sculptures are usually loaded — literary — with
organic materials, such as sunflowers, artefacts, for example books made out of lead,
symbols, like polyhedrons, and words written on the structures. These props strongly
contribute to the aesthetic experience of the towers and may direct the understanding of
them in certain directions. The names connected to the towers of the Biccoca Hangar in
Milan may serve as an example of this.

Melancholy was not the only historic reference that was explicitly mentioned in the
work The Seven Heavenly Palaces. The tower called “Ararat” had a name that one could
assosiate with the Biblical story of Noah, “Magnetic Field Lines” to mathematical
descriptions of the physics of magnetism, “Falling Pictures” to the history of iconoclasm,
the twin towers “JH&WH” to the mystical representation of the Jewish God, and
“Sephiroth” with Hebrew mysticism®’. This conglomerate of references should be seen in
light of the name of the entire installation.

The Seven Heavenly Palaces, or rather seven palaces of heaven, are described in
Hechalot, “the book of palaces/sanctuaries”, which contain the most important sources for
the understanding of the atmosphere of these palaces, as seen by the early Jewish mystics.
According to this tract, the palaces lay on a certain mystical path of spiritual initiation. The
thresholds of each heaven were guarded by angels, and the mystic had to chant hymns and
use magical words and symbols to escape their vigilance if he wanted to pass through the

7 For a full description of the possible references of the towers, see Tramontano, “The Installation”, pp. 117.
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palaces and reach the presence of God enthroned®®. Knowledge of the Hechalot may help
the interpretation of the work, and it is tempting to see the symbols and names that are
connected to each of Kiefer’s towers, like the “fallen”, numbered “stars” of ”"Melancholia”,
as representations of the magical words and symbols. As the represented helped the mystic
on his path of initiation, the props could be interpreted as tools lain out to facilitate the
transcendence of the viewers of Kiefer’s towers.

However, it is not necessary to know the Hechalot to interpret the installation in
such a way. The title and the numerical correspondence between the heavenly palaces and
the towers in the hangar also suggest that some part of heaven is within the reach of the one
who walks among the sculptures. From this perspective, the towers of the installation in
Milan may represent a piece in heaven incarnated on earth, as the towers — as described by
the title — are heavenly palaces, formed in the concrete and placed on the dusty ground of
the hangar. According to this interpretation, the way of transcendence is apparently prepared
on earth through the installation, amongst the ruins of “historic places”, in the concrete —
literally speaking.

The heavy, earthly focus in Kiefer’s sculptures could reveal a belief in the divine
revelation in history, known as a common notion in Judaism and Christianity. Is this the
case in Kiefer’s work? When Kiefer presented the towers in The Seven Heavenly Palaces,
he juxtaposed the towers of JH&WH and Ararat, not with Christian symbols, but with
references to science, European history, the history of ideas and art, and occult literature.
The mixture of traditions which can be found in Kiefer’s installation could be read as a
representation of the belief in transcendence.

18 Gershom Scholem, Major Trends in Jewish Mysticism, (New York: Schocken Books, 1995) pp. 57.
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This particular kind of transcendence is, however, not connected to any specific
world view, but is a “je ne sais quoi”. It is an experience which cannot be fully expressed
through a known word or tradition. The old expressions of the traditions seem to be just that
— old, outdated words lain in debris. And yet, their faded meaning can apparently be
revitalized through the creative artistic presentation of the melancholic ruin-towers.

The Search for Meaning

Now, how do the words, as important features of the towers, relate to the
characterizations of the towers as melancholic and ruins? In what way do the preceding,
possible interpretations of The Seven Heavenly Palaces correspond with the modern and the
melancholic world view? If the towers represent the possibilities of new connections in a
world of lost meanings, the words and symbols from different traditions could be summoned
in the search for a new formulation of the experience of transcendence. The formulation is
explored in the towering sculptures through historic references (the ruin motif) and by a
contemplation of that which has been lost as one can look for new meaning (the melancholic
way of looking at the world).

This representation resonates with “the experience of the divine in a modern world”
described by the Danish philosopher Dorthe Jorgensen. Jorgensen points to how the
experience of transcendence has been expressed and interpreted differently through the ages.
In Antiquity, for example, the experience of transcendence was commonly interpreted as an
experience of beauty, while it was understood as a religious experience of the transcendent
God in the Middle Ages. In our modern time, Jorgensen suggests, the experience of
transcendence is — paradoxically — an experience that is not explicable or available for any
kind of labeling. It must be described as a surplus of meaning which is not of this world, but
which is still in this world, according to Jergensen'®. She labels the experience of the divine
in our time “immanent transcendence”, which may be understood as a subcategory of what
Stoker more generally, labels immanent transcendence.

To conclude, “immanent transcendence in a world of lost meanings” may be a
more exact description of the transcendence which can be transmitted through Kiefer’s
towers. The towers are, as shown, not only described as ruins and perceived as deserted
places that seem to call forth a melancholic mood rather than a spiritual revelation, as
described by Taylor. Simultaneously, the towers are connected to myths of transcendence
and occult traditions that chant the possibility of divine revelation in the immanent world,
like Stoker points out.

¥ Dorthe Jorgensen, “Guddommelighedserfaring i en moderne verden”, Aglaias dans. Pd vej mod en cstetisk
teenkning, (Arhus: Aarhus Universitetsforlag, 2008), pp. 93-106.
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Moreover, the search for new or hidden connections between different traditions
and histories, indicated by the mixture of traditions and the “fallen stars”, shows that the
melancholic view on the world is not of the destructive kind. Rather, it explores the
possibilities of a renewed meaning within the scattered pieces of meaninglessness. This
quest is strengthened by the staging of the towers as a mystic path of transcendence, where
new combinations of words should be chanted on man’s way to God in installations such as
The Seven Heavenly Palaces. Hence, the towering sculptures of Kiefer can be seen as a
search for ways to describe the experience of transcendence in the present.
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The Retrospective Life
Mondrian’s Art as an Example of Radical Transcendence

by
Sandor Békeési

Culture cannot exist without acknowledging
Transcendence. The various manifestations of
culture — the moral sphere, science and art — are
not only inspired by Transcendence, but they all
specifically refer to it. All forms of culture
always attest to the Western Christian tradition
and its worldview due to their relationship with
Transcendence.

However, this religious or spiritual
thought sometimes becomes contorted and the
aspect of Transcendence becomes corrupted. In
such situations, as Plato writes in one of his
letters, one has to admit: ‘As to the globe, there
is something wrong with it’." As we can see, in
this case it is a question of world concept, one
that engages philosophical circles as well. We
agree with Plato’s opinion not only because of
our ever evolving understanding of the Universe
due both to scientific and technical progress, but
all the more because of his view of life and
respect thereof. Although natural science has
made considerable progress, there still is something wrong with the aspect of the world
concept concerning human self-knowledge alias Anthropology and its relationship with
Transcendence.?

In opposition to the unconditional belief in the Presence and rule of God’s Law in
the world and history there are three ideologies, which lead to a corruption of culture by
severing its relations to Transcendence. The three ideologies, Historicism, Materialism and
Machiavellism, have triggered all cultural crises. One should bear in mind however, that this
is not a phenomenon of the modern era only, but an aberration of the historical Man.® The
ideology known as Historicism places the concepts of world and history in a causal-linear

! Plato, Letters, 2. 312 B
2 See for example, how the literature of the 20™ Century testifies of the world-crisis.
% Gabriel Marcel, Problematic Man. New York: Herder and Herder, 1967.
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dimension of time, in which everything can be verified only in the light of historical data. In
result, events lose their vertical orientation towards the spiritual or transcendent world and
become degraded into a simple story of social interactions. The ideology of Materialism
reduces creature to pure nature and deprives Man of his spiritual reality, claiming that matter
has priority over spirit. Drawing its conclusions from both Historicism and Materialism the
ideology of Machiavellism aspires to influence the realm of thought and social relations
only to achieve success and gain domination through deceptive propaganda and an
elimination of Transcendence.

The wisdom of the Revelation of God through Jesus Christ, the Prophets and
Apostles in the Bible points out this permanent distortion and calls our attention to the
possibility of a radical change in our Being and Seeing. Theology calls this alteration
metanoia, or as Apostle Paul phrases it, a renewed mind.* Paul Tillich interprets this concept
in the following way: “Paul [the Apostle] has three main centers in his thought, which make
it a triangle, not a circle. The one is his eschatological consciousness, the certainty that in
Christ eschatology is fulfilled and a new reality has started. The second is his doctrine of the
Spirit, which means for him that the Kingdom of God has appeared, that the New Being in
Christ is given to us here and now. The third point in Paul is his critical defense against
legalism, justification by faith.”® This standpoint has its basis in the eschatological phrases
‘Kingdom of God’®, ‘New Creature’’ and erchomenos®, a fulfilled life of both the

“Rom. 12.2

® Paul Tillich, A History of Christian Thought from its Judaic and Hellenistic Origins to Existentialism. New York:
Touchstone, 1968, p. 231.

® Luke 17.20-21

72Cor 5.17

®Rev 1.8
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congregation and the person. This standpoint coincides with Berdyaev’s concept of
retrospective life understood as a casting back of the eschatological light on a person’s
whole life.” The participation in the New Being is accompanied by a reversed view — from
telos towards arché, from the end towards the historical process itself, from the integral
whole in a state of rapture towards fragments in a state of humiliation.

Retrospective life has neither a perspective, nor a prospective view, because it
stands on the horizon of history in its totality. Neither does it have any retrograde intentions,
as it does not dream of the past. Retrospective life has a holistic worldview due to its
Christian testimony, a standpoint of the New Creature, called apostolic canon by Gregory of
Nyssa' and “worldview a priori” by Wessel Stoker.** “What does the worldview a priori
entail for the Christian faith? In the Christian faith as testimony to Transcendence it
concerns being a witness, giving an answer to the manifestation and proclamation of
religious Transcendence. We have to do then with an actual event that cannot be based in a
religious a priori but in worldview a priori. Insofar as a religion is also a worldview, this a
priori obtains for religion as well.”*?

° Nikolai Berdyaev, Von der Bestimmung des Menschen. Versuch einer paradoxalen Ethik. Bern-Leipzig: Gotthalf-
Verlag, 1935, p. 391.

 De instituto christiano, 4.1

™ Wessel Stoker, Is Faith Rational? A Hermeneutical-Phenomenological According for Faith. Leuven: Peeters,
2006, pp. 115-118.

2 Op.cit. p. 118.
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The Anthropology of the New Man,"*which manifests itself in retrospective life can
be summarized as follows:

First of all, Man is not a historical but post-historical Being, which exists “after
history” in the fullness of time, yet has a mission within the historical process. Man has no
historical identity, only a “narrative identity”.** Therefore, retrospective life bears witness to
the Kingdom of God in a historical (horizontal) perspective as opposed to the falsehoods of
Historicism.

Secondly, Man is a Being determined not only by its body, but also by the Spirit of
God. Although he exists in a unity of spirit and flesh, the spirit rules over the flesh and not
conversely. Man is not pure matter, not an animal and not a psychical but spiritual Creature.
Therefore, retrospective life bears witness to the Being of God in the cosmological (vertical)
perspective as opposed to the falsehoods of Materialism.

Thirdly, Man is not a Being subordinate to the world but has his share in the
creation of cosmos by God.™ Man cannot fulfill the office of Priest or King, he can only be
a Prophet in his creative work, through the countless professions and duties he performs.
Therefore, retrospective life is participation in God’s Creation and bears witness to the
creative intention of the Creator — at the intersection of the historical and cosmological
perspective — as opposed to the falsehoods of Machiavellism.

Painters also face dangers posed by the three aforementioned ideologies, which
close off their path towards Transcendence. Historicism manifests itself in the didactic mode
of delivery, Materialism appears in the empty naturalistic mimicry of the spectacle and
Machiavellism can be caught in the act of shameless servitude towards and ideological or
political propaganda. In opposition to the above, the conscientious artist should follow
nothing but the way of creation. When the painter struggles with the deceitfulness of

1 Eph 4.24
1 Stoker, op. cit. pp. 124-162.
%5 1Cor3.9
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expression in order to overcome the obstacles separating him from both his work and
Transcendence, he — in fact — lives, acts and creates in conformity with retrospective life.
The artist is a witness and has to comply with certain requirements in order to be able to
demonstrate Transcendence in an increasing degree.

For this reason, especially since the first half of the 20" Century abstract painting
has proven to be the most exact mode of expression of the Transcendent. However, abstract
does not signify ‘nonfigurative representation’, but much rather an endeavor to bring the
Essence to the surface from the depth of experience. Without a doubt, as Wessel Stoker
claims, it is mainly radical Transcendence that is imaged in abstract painting. The term
refers to a qualitative distinction between God and human, an idea proclaimed by
Kierkegaard, Karl Barth and Jean-Luc Marion, which stresses the fact that the absolute is
sharply distinguished from mundane reality and thus appears extremely abstract.®

The most significant representation of radical Transcendence is Mondrian’s
nonfigurative art within the abstract painting. Piet Mondrian (1872-1944) was a believing
artist who truly sought and glorified God with his famous horizontal and vertical lines,
squares and lattices on white surface. In his whole life he strove to approach the
transcendent truth lurking behind things, faithful to his credo ‘always further’.!” Therefore,
his oeuvre is an authentic representation of the artistic process headed towards radical
Transcendence. Creation was a question of vital importance to him and as a ‘New Man’ on a
mission of retrospective life he would visualize the invisible. The places where he lived,
Amersfoort — Amsterdam — Uden — Paris — London — New York, all symbolize his constant
quest for the goal which he perceived as transcendent permanency during permanent
changes of place: ‘For here have we no continuing city, but we seek one to come’.™® This
proves the priority of eschatological experience over the concrete, geographical location in
the world. Obviously, Mondrian was not a preacher, he did not use the language of the
Gospel, but everything he published on the columns of De Stijl and wrote in his books,
using a highly theoretic language of aesthetics, is analogical to the theological truth.*

In the first period (until 1911) he was captivated by the crisis of Culture and
seeking his own path within the traditional Dutch painting. In the beginning his endeavors
were dominated by Historicism, e.g. he drew lithographs for the Gereformeerde Kerk. Those
artistic works represented the religious propaganda used at that time to fight against modern
art. Later, as a result of his many journeys within the country Mondrian found himself
caught up in the wave of enthusiasm for Naturalism and an eagerness to paint landscapes

16 Wessel Stoker, Where Heaven and Earth Meet. The Spiritual in the Art of Kandinsky, Rothko, Warhol, and
Kiefer. Amsterdam: Rodopi B., V., 2012. 28-36.

" Hans L.C. Jaffé, Piet Mondrian. New York: Harry N. Abrams, 1985, p. 32.

'8 Hebr 13.14

¥ The New Art, the New Life: The Collected Writings of Piet Mondrian. Harry Holtzman, Martin S. James (ed.), De
Capo Press, 1987
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(Irrigation canal, Bridge and Goat, 1894; Genre-painting with Church of St. James, 1899)
and some portraits (Self-portrait, 1900; Kindje, 1901).

Imitating the conventional style of the Hague School he felt like a mere epigone
and as such he could not achieve his goal, which was to discover his own vision beyond the
19" century Impressionism. Fortunately, the artist’s retrospective life inspired him to
modify his technique. At that time Mondrian still painted traditional Dutch subjects,
landscapes and still life, but on his canvasses already a new vision starts to emerge from
beyond the material imitation, a vision influenced by van Gogh, Klimt, the symbolists and
other moderns. (Woods near Oele, 1908; Mill of Winkel in Sunshine, 1908; Still Life with
Gingerpot; The Red Mill; Duinlandschap, 1911) With the triptych Evolutie (1911) Mondrian
wished to express the spiritual evolution of history, from the material concrete to the
spiritual abstract.®® Through these works the painter rid himself of the pressure of
Machiavellism very much present in his age. Although his paintings ceased to be attractive
to the conventional judgment and lost their popularity, in his existence he gained the
freedom to be himself and to enact retrospective life in his own way.

2 susanne Deicher, Piet Mondrian 1872-1944. Konstruktion iiber dem Leeren. Koln: Taschen, 2008.
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The transition period (1912-1921) of Mondrian’s career in Paris is usually called
the cubist period. It is when the metamorphosis of the painter’s views manifested itself in
his compositions. The progress from naturalistic to abstract can be detected in his series of
paintings. For instance, the flaming red-blue apple tree changes into Gray Tree (1911) only
to become a network of lines not much later. (Bloeiende Appelboom, 1912) Also the
contours of the Church of Domburg (1914) are transformed into a screen of an
unrecognizable object (Oval Composition, 1914; Composition in Black and White, 1915).
The outlines of naturalistic figures, portraits, still-lives, buildings and landscapes on
Mondrian’s canvasses are increasingly transformed into lattice-work (Lattice-Compositions,
1913-1919). These examples are to show that the artist gradually opens up to the ever
deeper layers of the spectacle while avoiding superfluity.

A decisive change took place in Mondrian’s art, when in the third period, (1921-
1930) he learnt to render the Essence visible by means of pure structures of the squares
behind the nature. In this period Mondrian achieved the characteristic abstraction of his
oeuvre through the proportionality of horizontal and vertical lines. This concept of his is,
fundamentally, derived from both a sensual experience and an intellectual construction; the
former being a cultural source and the latter a consequence of theological thinking. Despite
the effect the Dutch environment and architecture had had on Mondrian’s thought, the
secularized painting of the vrije individueele kunst rooted in Calvinism also influenced him.
The inside of Peter de Hooch’s or Vermeer van Delft’s paintings consist of rigorously
constructed compositions of doors and windows, pictures and maps, floor squares and
angles, several frames on each mirror, in rooms and churches, in other words, the network of
picture in picture which is suitable for reducing the outlines frames to simple horizontal and
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vertical lines. It is also true, that Mondrian’s creative thought had an effect on the furniture
he used in his living quarters and atelier.*

Mondrian’s theological thought evokes once again the concepts of Pythagoreanism
and Neo-Platonism, which — intermediated by Augustine — presuppose the numerositas and
joy found in the harmony of proportion. It does not simply consist in the reduction of a
representation of space to its outlines, but is a radical religious act of contemplation over
Transcendence. It is a question of the so-called aphairesis which, as Dionysius the
Areopagite claims, means that artistic work has to deprive of visible things from before
invisible.?’ The Calvinist Mondrian proved to be good disciple and theologian, who in his
interpretation of the Second Commandment lays emphasis on abstraction as the only
authentic way of worship.?* The well-known works of Mondrian, Composition with Great
Field of Red, Yellow, Black, Gray and Blue (1921) and others represent the idea of the so-
called neo-plastic, first published in Mondrian’s brochure Le Néo-Plasticisme in Paris, in
1920. This is the typically abstract attitude of a man whose mind, already that of a New
Creature, remains faithful to asarchos Logos in his artistic forming of the world.?

Nevertheless, there was a very special, fourth period in Mondrian’s life, which until
the present time was considered insignificant and therefore was not publicly discussed. In
those years (1931-1940) the structure of his pictures was reduced not only to simple lines
but to sheer nothingness. In the Composition with Two Lines (1931) the artist divided the
surface of his canvas into proportional parts but on the Rhombus-Composition with Four
Yellow Lines (1933) the intersections of lines are placed outside the frame of the picture,
thus disrupting the fundamental ligaments of the already extremely simple structure. Just
one step further brings us to the Leer Square of Malevits. Jaffé rightly emphasizes the
external reason for this change, namely: ‘the menace of the second world war, which was
drawing nearer and nearer, seems to cast a shadow on these canvases, as it does on the last
Paris works.”®® Having come to a standstill Mondrian painted white canvases with a few
lines only, thus stressing the importance of intellectual silence among the widespread
cacophony of the popular. In such way the artist testified of his own honesty and the truth
that in times of cultural crisis the Good and the Beautiful must sacrifice itself for Justice just
as the unigue Goodness of a hidden God had to die on the cross outside the walls of
Jerusalem. In an aesthetical sense this attitude is a Christological manifestation of
Mondrian’s art turning towards the total sacrifice of Immanence, in which way Mondrian
accepts his Christian responsibility against the contemporaneous Machiavellism.

% See André Kertész’s photographs of Mondrian’s atelier in Paris, 1926. Ministére de la Culture, Haags
Gemeentemuseum.

% De divinis nominibus, 4

2 Institutio 2, 8, 17: ’in totum...abstravit...hoc est spiritualem et a se institutum, format.’

2 In connection with identity of the asarchos and ensarchos Logos see Wolfhard Pannanberg, Systematische
Theologie, Band 2, Géttingen: Vanderhoeck & Ruprecht, 1991, p. 81.

% Hans L.C. Jaffé, op. cit. p. 31.
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However, the last period (1941-1944) of Mondrian’s life seems to contradict his
theory that art is nearing its end. The artist did not remain in the lugubrious silence of
minimal art, but towards the end of his life started something new. After moving to the
United States he began to work on networks of horizontal and vertical lines once again,
surprising with his use of primary colours. The blatant manifestation of his new paintings,
no doubt inspired by a New World genre of music know as Jazz (New York City 1, 1942;
Broadway Boogie Woogie, 1942-1943 and the last, unfinished Victory Boogie Woogie,
1944). It is obvious that this colourfulness corresponds with the doxology of the Kingdom of
God —righteousness and peace and joy in the Holy Ghost.?* If there is a Christian attitude to
be detected there, then this would be precisely that. Mondrian has demonstrated with his
brush Augustine’s idea that jubilation is a manifestation of the New Being in Christ, a
doxological outcry of joy. Therefore, the cry halleluyah has, in reality, an eschatological
dimension. The redeemed man, who truly jubilates, does not utter any words, because
Jubilate is a cant of joy deprived of words. It is a voice of the joyful spirit expressing as
much of the feeling as possible without any doubts as to its true meaning.? In fact, it is this
unfinished, self-forgetful play of retrospective life that should be considered the most
authentic expression of radical Transcendence in the last works of the artist and witness, Piet
Mondrian.
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% Franz Karl PraBl, Az alleluja és a hiisvétot iinnepl keresztény. [The Halleluyah and the Christian Celebrating of

Easter] Magyar Egyhdzzene, 1 (1993-1994) 2. pp.157-159.
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Az egyhazi év fogalma és értelmezése
Pap Ferenc

A Magyarorszagi Reformatus Egyhdzban és a Magyar Reformatus Egyhazban
ujbol elméleti-gyakorlati liturgiai munkalatok folynak, amely munka célkitiizése — az 1j
énekeskonyv elokészitd munkalataival kardltve — a magyar reformatus egyhaz istentiszteleti
életének megujitasa, felfrissitése. A Generalis Konvent Liturgiai Bizottsaganak feladatai €s
célkitlizései kozott szerepel 2004-t61 folyamatosan — szamos mas témakor mellett — az
egyhazi év hangsulyossa tétele elméleti és gyakorlati szinten. A bizottsagi munka egyik
tételmondata szerint:

Az egyhazi évkornek jobban kell érvényesiilnie a liturgiai
szemléletiinkben, mint eddig.’

A megfogalmazas az egyhazi év kérdéséhez és az ehhez a keresztyén id6- és
linnepértelmezési  hagyomanyhoz valé viszonyulasunk 1jboli  keresztyén-reformatori
tisztazasat foglalja magaban, ahogyan ez a folyamat nyugat-eurdépai reformatus
testvéregyhdzainkban a maga természetességével mar végbement korabban. A jelen
tanulmany e célkitiizéshez kivan hozzajarulni.

Az 1d6 fogalmat, az id6 egységekre bontdsat, de még a jelenleg hasznalt és
altalanosan bevett kalendariumot,? annak lecsupaszitott formajiban sem lehet érteni és
értelmezni a zsido-keresztyén teologia és istentiszteleti gyakorlat nélkiil. A hét napbol allo
hét, az esztendd gerincét képezd linnepek és linnepkorok félreérthetetleniil kultirank és
civilizacionk gydkereire mutatnak ra.® A keresztyén-liturgikus év, ill. kalendarium tSbbféle
naptari elézményt, hagyomanyt egyesit magédban, egyszerre talalunk érintkezést Osi
kozmikus-vegetativ idéciklusokkal, a lunaris és szolaris naptarkialakitassal, a zsido és a
gbrog-romai id6-, iinnep- és évértelmezésekkel.*

" A jelen tanulméany a szerzé habilitaciés értekezésének egy fejezete alapjan, a TAMOP-4.2.2/B-10/1-2010-0006
A tehetséggondozas feltételeinek javitasa a Karoli Gaspar Reformatus Egyetemen” cimii palyazat ,,Homiletika- és
liturgiatorténeti kutatasok™ szakcsoportjaban késziilt.

! FEKETE 2008, 24.; RKT 2010, 40.

2 A kalendariumtorténet és kalendariumkiadds o6nalld kutatasi teriiletek, ezek részletezd bemutatasatol e
dolgozatban el kell tekintenem.

% V6. részletesebben: BIERITZ 2005, 23-55.; HAFENSCHER 2010, 303-304.

* V. részletesebben: BIERITZ 2004, 58-70.; MKL I1., 883.; HAFENSCHER 2010, 300-301.
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A valldsok, kulturdk és a 1étformat ado allamok kalendariuma mindig dsi kultuszi
gyokerekbdl taplalkoztak ¢és elvalaszthatatlanok a nevezett tényezokt6l, valamint a
viligmindenség, a teremtés, a létezés transzcendens eredetétél és irdnyultsagatol.
Mondhatnank igy is: az esztendd a 1étértelmezés kifejezddése.

Az egyhazi esztendd, azaz az Ur éve mint a kegyelem kedves esztendeje (vo. Lk
4,19) tagolja, értelmezhetdve, tagoltta, atlathatova teszi az id6t, az évet, amely a keresztyén
gylilekezet szamara ,,Krisztus prédikacio”, a Krisztusban adott 01j teremtés, 0j ember, 0j sziv,
0j szovetség teologiai maximajanak kifejezédése.® Az egyhazi év fontos strukturlis és
teologiai rendezéelve, tartboszlopa Husvét és a hiisvéti titok (paschale mysterium),® hiszen
Husvét id6pontjatdl fiigg a Vizkereszt utani vasdrnapok szama, a vizkereszti id6 hossza,
valamint tilnyomoérészt a Szentharomsag utani vasarnapok szama és id6szak hossza is.
Habéar a Husvéttol fiiggd rendezdelv némi nehézséget von maga utan, de latnunk kell, hogy
(1) nem az emberi kényelem vagy gondolkozéds van a naptarrendezés hatterében, hanem
Krisztus és a husvéti titok teoldgidja és relevans iizenete; (2) semmilyen atrendezés —
ahogyan lentebb latni fogjuk — nem tudja végsé értelemben megsziintetni vagy eltordlni a
valtozé idészakok ,,problémaj ae.’

Az egyhazi esztendd kifejezi, hogy az id6 ura nem az ember, hanem az id6 és igy a
l1étezés Ura a Szentharomsag Isten. A liturgikus év egyik legfontosabb tanusagtételiink és
tanitonk Isten teremtd, megvaltod és megszenteld miivérdl. A nap, a hét, a honap, az esztendd
mint a liturgikus tinneplés kerete megtestesiti és ,,prédikélja” Isten miivét. Az Ur bir ez egész
folddel, az Uré minden, a teremtés 6+1 napja, valamint a liturgikus év cstcspontja a
Nagyhét teologiai tavlata és a Hiisvét hete is errdl beszél.® Isten az Altala keretként adott és
teremtett idében, a torténelmi id6ében cselekedett, az ido feljességében kiildte el az Atya az
O Fiat, Krisztust (v6. Gal 4,4-5). Ebben a torténelmi idében vitte végbe Izrael kivalasztasat,
megszabaditasat, megszentelését, ahogyan Krisztusban, a testté lett Ige altal (vo. Jn 1,14)
ekként cselekedetett veliink. Az iinnep mint — eredeti értelme szerint — *szent nap’? Istennek
fenntartott, Istennek szentelt, Isten valdsagos, torténelmi tetteire vald idében és az
istentisztelet idejében valo emlékezés, ami jelenvalova teszi Isten tetteit és akaratat.

A liturgikus év (annus liturgicus vagy annus ecclesiasticus) kifejezés a kutatas
jelen allasa szerint Johannes Pomarius német evangélikus lelkész prédikacios kotetében,
postillajaban jelent meg elészor 1585-ben vagy — mas adatok szerint — 1589-ben.™ A

5 Az egyhazi év: Krisztus-év, az Ur kegyelmének kedves esztendeje (Lk 4,19), amelyben a valtsagmii isteni
draméja — a kegyelmi eszk6zokbdl é16, imadkozo egyhaz személyes atélésére — jelenvalova lesz.” JANOSSY 2008,
7. V6. HAFENSCHER 2010, 308.

% V5. BARsI 1999, 10-17.

"'V6. HAFENSCHER 2010, 308-309.

8 V6. HAFENSCHER 2010, 305.

® Zaicz 2006, 888-889.

1%V, HAFENSCHER 2010, 302-303.

"' MKL 11., 883-884.; BERGER 2008, 90-91.
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megnevezéssel parhuzamosan és egyenértékiien hasznaljuk a magyar és mas nyelvekben is
az egyhazi év kifejezést.

A J. Pomarius altal hasznalt megkiilonboztetést és meghatarozast egyrészrol az
adott korszak sokféle atalakulasanak, valamint a korabeli tdbbfajta évkezdet, ill.
évértelmezés Osszefliggésében érthetjiik igazan, masrészrél a XIII. Gergely papa altal 1582-
ben elrendelt roémai naptarreform (Gergely-naptar) bevezetésének fényében,” amit a
protestans egyhazak és orszagok ellenkezéssel fogadtak ¢és az arra valo atallast akar
évszazadokon keresztiil nem hajtottak végre.”® Azért is beszélhetiink egyhazi uj évrél™
mivel az énekes- és szertartaskonyvek javarésze a X-XI. szazad oOta egyre egységesebben
adventi tételekkel és szovegekkel kezd6dtek,'® ahogyan ezt a (magyar) protestans szertartasi
és egyéb énekeskonyvek mint liturgikus, ill. liturgidban hasznalt konyvek is atvették.

Az egyhazi esztend6 iinnepei (ferice; temporale) és tinnepkorei bonyolult, egymasra
épiilé folyamatok, torténelmi és teoldgiai reflexiok kovetkeztében évszazadok alatt
fixalodtak és alakultak ki. Osszefoglalva és nagyvonalakban megallapithatjuk, hogy a
vasarnap (Urnapja),'® valamint a nagyiinnepek mint az Ur iinnepei — az egyhézi esztendé
Htartooszlopaiként” és hierarchikus csomépontjaiként — a Kr.u. 1-V. szazadban nyerték el
végleges helyiiket, az V-VIII. szazad pedig gyakorlatilag az linnepkorok egész rendszerének
kialakulasat hozta el.!” Habar a nyugati és keleti egyhazban, ill. liturgiacsaladokban a
kezdeti évszazadokban a keresztyén iinneptorténet folyamatai parhuzamosan €és egymasra
reflektalva alakultak, a kés6bbi évszazadokban a nyugati egyhazban tovabbi 0 rétegek és
iinnepek keletkeztek (pl. Szenthiromsig iinnepe mint dogmatikai tinnep™ a XIV.
szazadban) és keletkezhetnek azota is. A reformacio e tekintetben 0j helyzetet teremtett, de
azt is meg kell allapitanunk, hogy a reformécié egyhdzai a nyugati sajat és sajatos

12V, MIHALYFI 1933, 76.

3 Az itt emlitett témakornek, a nevezett naptarreformok torténetének 6nallo szakirodalma van, amely ismertetésétél
szintén el kell tekinteniink. VO. roviden: BIERITZ 2004, 66.

1% A keleti egyhazban az 1j liturgikus év szeptember 1-jén kezdédik, ami egykor a bizanci csaszarkorszak évkezdete
volt. BERGER 2008, 90.; MIHALYFI 1933, 169.

5 A VIL szazadi romai lekciondriumok még Karacsonyt tekintik a , liturgikus év” (avagy az év) kezdetének, az
adventi olvasmanyokat a listak végén talalhatjuk. NWDLW, 2., v6. MIHALYFI 1933, 76.

6 A heti ciklikus iinnepgondolkodas vasarnapban, a feltimadas napjaban éri el a cslicsat. Az éves ciklikus
program, amely az tidvtorténet eseményeit dolgozza fel és jeleniti meg, a hisvétban ér célhoz és nyeri el értelmét.
Az egyhazi év feladata, hogy minden eszkozével — a tObbi tinneppel, az innepeket el6készitd és lezard
folyamatokkal — err6l a husvéti valosagrol tanuskodjék.” HAFENSCHER 2010, 306.

17v6. BIERITZ 2004, 73-77.; BIERITZ 2005, 52-55.; HAFENSCHER 2010, 308.; BARSI 1999, 15-17.

Meglatasom szerint alapvetéen két szazad kontextusat tekinthetjiik a reformacid el6tti egyhaz- és
liturgiatorténet fordulopontjanak. Ezek: kb. a VIIL és a XIII. szazad. A liturgikus szokasok, az istentiszteleti
rendek, elemek kiilonféleképpen terjedtek el, honosodtak meg, igy az dsszetevok vizsgalata természetszeriileg csak
konkrétan és egyedileg lehetséges. Azonban annyi megallapithatd, hogy a korai protestans, igy az elsé szdzadok
istentiszteleti gyakorlatahoz, allapotahoz hasonlithato a leginkabb a megfelel6 korrekturak figyelembevételével. A
reformdacio a legtobb vitat a megel6z6 évszazadok tanfejlodésével és istentiszteleti gyakorlataval folytatta.

18 BARsI 1999, 117.
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iinneptorténet drokdsei, folytatdi és tovabbéltetdi. Az is tény, hogy a liturgikus év alapvetd
és teljes szerkezete mintegy 1500 éves multra tekint vissza.™

A kozépkori értelmezés, ill. felismerés szerint az egyhazi esztendd visszatiikr6zi az
emberiség torténetét az iidvtorténet szempontjabol. Ez a felfogas a kovetkezdképpen osztja
szakaszokra, periddusokra az emberiség torténetét, amely a liturgikus év gyakorlataban
tiikrozodik:

1) a Hetvened vasarnaptol Hisvétig terjedd bojteléi és bojti idészak az Adamtél
Mozesig terjedd idonek felel meg a tél és a sotétség gondolataval tarsitva;

2) az Advent idészaka a profétizmus korat szimbolizalja, amely az emberiség hajnala
és tavasza;

3) a Husvét ideje Krisztus foldi idejét és mitkodését oleli korill, ez a kiengesztel6dés
kairosza, az emberiség nyara vagy nappala;

4) a Piinkosd korszaka, az Ur mennybemenetele uténi idészak tulajdonképpen a mi
idonk, a foldon, az 6rok haza fel¢ zarandokld egyhazé, amely az 6sz és az alkonyat
hangulatat hordozza magan.”

Az egyhazi év és a keresztyén naptar ilyetén utdlagos (at)értelmezése és egy
prekoncepcidohoz vald igazitasa, évszakokkal vald allegorikus megfeleltetése — forrasaink
alapjan megallapithatd — népszerli gondolat volt, és valtozataiban ma is sokak szamara
elfogadhatd, azonban egészen nyilvanvalé annak erdltetett volta, hiszen az emberiség
torténetének folytonossdgat a keresztyén naptar, a liturgikus ¢év folytonossaganak
megtorésével éri el. A szandék és annak szimbolikus értéke észlelhetd, azonban akarhogyan
nézzik is ezt a felosztast, meg kell allapitanunk, hogy az nem felel meg a keresztyén egyhaz
egyetlen naptarhagyomanyanak sem. A legnagyobb gond természetesen az elsé és a
masodik torténelmi korszak egyhazi évben valo elhelyezésével van, hiszen a liturgikus év
gyakorlatdban megszilardult linearis tidvtorténeti vonal, azaz a Krisztus foldi 1étezésének
allomasai szerinti sorrendiség sziinik meg az egyhazi év vilagtorténelemmel vald
parhuzamba allitasa és sszeegyeztetése kedvéért, ill. egy prekoncepcid miatt. A (liturgikus)
uj év kezdete hosszii évszazadokon keresztiil — miutdn a husvéti kezdetrél fokozatosan
attértek a megtestesiiléstél vald szamitasra (ldsd lentebb) — hagyomanyosan inkabb a
Karacsony volt, mintsem az adventi id6. Advent tobb esetben — ahogyan lentebb is latni
fogjuk — az tinnepi listak vagy beosztasok végére keriilt (ezaltal is érthetd, hogy az egyhazi
év utolsd vasarnapjainak mondanivaloit, utolsé idokre utald varakozasanak intencidit az
adventi gondolatok kozott is megtalaljuk).?

19V, HAFENSCHER 2010, 297.

2 BALINT 1938, 89.

2. NWDLW, 2. Mai gyakorlatunkban természetes kapcsolopontokat fedezhetiink fel az egyhazi év vége és eleje
kozott, ami abbol a torténelmi ténybdl ered tehat, hogy az 0j esztendd igazabol Kardcsonykor kezdddott. Az
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A szakirodalom ugyan nem hangsulyozza, de ra kell mutatnunk, hogy a fenti
felosztas a romai ritus zsolozsmarendjének olvasmanyaival (lectionarium) hozhaté némi
Osszefliggésbe. A folytatdlagos bibliaolvasas (scriptura occurrens, vagy mondhatnank lectio
continudnak is) a misében, azaz a fOistentiszteleten gyakorolt perikoparend mellett a
zsolozsmaban, egész pontosan a matutinumban (vigilia, virrasztas vagy olvasmanyos
imaora), annak is a nem iinnepes idészakokban gyakorolt formajaban volt jellemz6 és
altalanosan bevett. Ebben az ,,évkozi id6ben” a romai ritusban, igy a magyar hagyomanyok
szerint is a bibliai konyveket meghatarozott rendben olvastak (fel).

A Karacsony utani elsé hétkdznapon Pal apostol leveleinek olvasasat kezdték el, ez
egészen Hetvened vasarnapig tartott. Hetvened vasarnaptol kezdve hét héten keresztiil az 1-
2Moz keriilt sorra, az olvasmanyok hetenként egy-egy patridrka személye koré
csoportosultak, igy mindegy a hetek ,karakterét” ezen Osatyak adtdk meg (Hetvened
vasarnap: Adam, Hatvanad vasarnap: Noé, Otvened vasarnap: Abrahdm, Nagyboijt 1. hete:
Izsak, 2. hét: Jakob, 3. hét: Jozsef, 4. hét Mozes). Nagybdjt 5-6. hetében Jeremias proféta
konyvét, a Nagyhét utolsé harom szent napjan (triduum sacrum) pedig a Siralmak konyvét
olvastak.?? A hiisvéti idében elészor az ApCsel, majd a Jel, azutan pedig a katolikus levelek
(1-2Pt 1-3Jn, Jak) olvasasa kovetkezett. Szenthdromsdg vasdrnap utan az 1-2Sam, 1-2Kir
konyvei keriiltek sorra, az augusztus hénap elsé napjahoz kozelebb esé vasarnapon a
Bolcsesség konyvét, szeptember elsé felében Jobot, majd Tobias és Judit, valamint elegendd
id6 esetén Eszter konyvét olvastak. Oktoberben a Makkabeusok konyvét vették végig, majd
novemberben Ezékielt, Danielt és az un. kisprofétikat. Adventben Ezsaids konyve
kovetkezett.”

A részletezésbol lathatd, hogy Hetvened vasarnaptdl kezdve a nagybojti idd
kozepéig egyfajta linearis torténeti vonulat érvényesiilt az olvasmanyokban, amit azonban a
Mobzes korara kovetkezd Jeremias rogvest meg is tort. Az Advent koriili idészakot valdban a
profétai olvasmanyok hataroztak meg, azonban ennél tobbet nem lehet megallapitani, és
olyan koncepcidt sem lehet az egyhazi esztendd ,.épiiletében” megfigyelni, mint amit a
késdbbi magyarazatok latni és lattatni szerettek volna.

HORK Jozsef Liturgikajaban egy fejezetet szentel az istentiszteleti, liturgikus
idének és az egyhazi évnek. Fejtegetésében abbol indul ki, hogy az emberi élet minden
pillanata és mozzanata Isten szolgalataban all, ezért a protestans felfogas alapvetéen nem
tesz és nem tehet kiilonbséget a napok kozott, ,mert minden nap Isten napja”.* A

Advent a nyugati egyhdzban a VI-VIL szazadtdl kezd kialakulni és meggyokerezni, és az egyéb éves ciklusok, a
»Civil” évértelmezés meghonosodasara felelt az egyhazi vagy liturgikus év, ill. ciklus adventi kezdetének fokozatos
megszilardulasa. V6. tovabba: MIHALYFI 1933, 76.

2 A lamentéciok e harom nap liturgikus gyakorlatiban nagyon fontos helyet és szerepet toltenek be. Igy volt ez a
magyar reformatus liturgiatorténetben is. A lamentaciokkal hozhato Ssszefiiggésbe a jeremiadok jelensége, vo. RE
382-386.

% DoBszAY 2004, 156-158.

* HORK 1882, 268.
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tapasztalat azonban azt mutatja, hogy a folytonos iinneplés lehetetlen, ezért vannak kiemelt
id6k, zinnepek. Az id6k ilyen formaban valdo megkiilonboztetését lathatjuk a Szentirdsban
is.”° Az istentisztelet idejének meghatarozoi: (1) az isteni kijelentés, (2) természeti élet, (3)
emberi torténelem.

Ennélfogva az istenitiszteletre elkiilonzott idonek, a mely a természet
valtozasaihoz valo fliz6désében szintén mint egy év kore jelenik meg
(egyhazi év) foéleg az isteni kinyilatkoztatas tényeinek emlékét kell
hordoznia, s azutan a természet legfobb valtozataira figyelnie (6 év estéje,
Uj év, aratasi-halalinnep) s végiil a torténeti viszonyok az istenitiszteleti
életre befolyd mozzanatait feldlelnie. (Reform. emléke.)?®

HORK Jozsef hangstilyozza, hogy az egyhazi év kozéppontja a Hisvét és a husvéti
iinnepkor, ugyanis ettél fiigg az egyhazi év tovabbi folyasanak egész rendje, elore pedig
meghatarozza a Vizkereszt utani vasarnapok szamat is.”’” Az egyhazi év egy egészet képez,
Adventtel kezdddik el és Szentharomsag iinnepéig tart az igynevezett iinnepi félév, amely a
,kijelentés féképpen valé megiinneplése.?

Az ugynevezett iinnep nélkili félév® a szenthiromsig utani elsd
vasarnaptol els6 advent vasarnapig (kizarolag) Krisztus tanainak s az
azokhoz alkalmazkodo keresztyén életnek megismertetésére szolgal.

Az egyhazi évvel kapcsolatban manapsag elsikkad, ill. mara eléggé hattérbe kertilt,
hogy a liturgikus esztend6 ciklusa egy egészet alkot, amit dsszefiiggd, egységes rendszerként
kell(ene) felfognunk és kezelniink vasar- és iinnepnapjaival, valamint hétkdznapjaival egytitt
Adventté] Adventig.® Az esztendd felosztasa magatol értetdd és természetes folyamat,
ahogyan erre tobb jo és kovetendd torténeti példa all rendelkezésiinkre. A kovetkezékben
el6szor — a teljesség igénye nélkiil — tekintsiik at a XX. szazad magyar reformatus irodalmat,
hogy hogyan értelmezték és osztottak fel a liturgikus évet, az innepeket és az iinnepkdroket.

CSIKY Lajos szerint az egyhazi év¥ kivanatos és sziikséges a ,.gyiilekezet, a
hitszonok s a szentek egyességére valo tekintetbdl is.”*® A magyar reformatus egyhaz

 HORK 1882, 268-269.

* HoRrk 1882, 270.

" HORK 1882, 271.

8 HORK 1882, 271.

® Az ,jinneptelen” félév értelmezésével e fejezet linneptorténeti részében foglalkozom.

% HoRK 1882, 271-272.

3 Az egyhazi év szerves egész, benne minden ezt hirdeti: az Ur jon! Ez az evangélium lesz nyilvanvalova az egész
egyhazi évben, amelynek minden iinnepe, minden vasarnapja az Isten iidv-6konomiajanak egy-egy mozzanatat
hangsulyozza — az egésznek szerves osszefiiggésében.” JANOSSY 2008, 7.

* Liturgikdjaban csak ennyit ir: ,,A kozépkorban az iinnepek szima egészen a végtelenig folszaporodvan, a
protestantismus csak a legnevezetesebbeket tartotta meg, mig kozelebbrol a reformatus egyhaz nagy része csak az
Idvezité sziletésének, haldlanak, feltdimadasanak és mennybemenetelének, valamint a Szentlélek kitoltetésének
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néhany linnepet megtart a Megvaltd életének legfobb eseményeinek emlékezetére, majd
ezek utdn egy masfajta, a korabbi ,,gazdasagi év”’ nyomait 6rz6 megallapitas kovetkezik:

de kiilonben az egyhazi évet csak nagyon kiilsélegesen, abban a formaban
ismeri, hogy annak kezdetét aprilis 24-t6l, Szentgydrgynapjatdl szamitja,
mint amelytdl adta, — a legujabb idékig, — legtobb gyiilekezetiink az
egyhézi fizetést a maga lelkészének. >

Az 1927-es Agenda szerint a vasarnapot a Tizparancsolat szerint, Isten parancsara,
mint az emberiségnek adott egyik legnagyobb ajandékot {innepeljiik. Ez az €16 Istennel valo
talalkozas ideje és lehetésége.

Az iinnepek azok az égbe nyulo szelepek, amelyeken keresztiil a felsd
vilag 6zonaval taplalkozik a fiistben, gézben, gazban fuldokldo emberiség.
Az iinnep az 6rokkévaldsag napfényének realis és boldog belemosolygasa
a mi hétkdznapi életiinkbe. Megtelittetésiink odafelvalé kalériakkal.®

Némely mas orszagbeli reformatus egyhazban a vasarnapon kiviil mas iinnepet nem
ismernek. Kalvin ugy prédikalta végig az egyes konyveket — allitja az elész6 —, hogy
»udvtorténeti alkalmakra figyelmezett volna”. Mivel az istentisztelet ,,Krisztus nagy abodah-
janak, szolgalatanak™ Gjboli, lelki atélése, ezért természetes, hogy a megvaltas alaptényeit
(sziiletés, haldl, feltamadas, a Szentlélek kitoltetése) megilinnepeljik. Az egymds utin
kovetkezd negy foiinnep raeszméltet, hogy ezek Osszefiiggnek egymassal. ,Egyikrdl

o . - 37
lépcsdzetes atmenetel vezet a masikra.”

A nagy tlinnepeknek ezt az egymasra hatasat a régi egyhaz bizonyos terv
szerint rendezte el és igy alakult ki az egyhazi év, amelyet legalabb nagy
vonasokban a reformacio legtobb alakulata atvett. Eszerint az egyhazi év
tart advent elsé vasarnapjatol, a kovetkez0 advent elsé vasarnapjat
megel6z6 vasarnapig. Feloszlik két részre, iinnepes és linneptelen félévre.

emléknapjait ismerte el a vasarnap mellett allando liturgiai id6k gyanant. Némely egyhazakban még, pl. nalunk is
innepi jellemet adnak a virdgvasarnapnak, mint az Idvezitd Jéruzsalembe bevonulasa emléknapjanak is, mig
masoldalrdl az angol nyelvet beszélé presbyterianusok semmi innepet nem tartvan, egyediil a hét elsé napjat, a
vasarnapot ismerik el liturgiai id6 gyanant. Az ag. hitv. evangélikusok pedig a fentebb jelzett ref. innepeken kiviil
az Idvezité6 megkereszteltetése emlékezetére tobb felé még a vizkeresztet is megiinneplik.” CSIKY 1892, 41. CSIKY
Lajos az egyhazi év iinnepkorokre vald felosztasat gyakorlatilag azonositja a katolikus egyhdz gyakorlataval, vo.
CsIKy 1892, 42-48.

¥ Csiky 1914, 129.

% Csiky 1914, 127.

% AGENDA 1927, 18.

% AGENDA 1927, 18-19.

¥ AGENDA 1927, 19.
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Az iinnepes félév tart plinkodsd utani els6 vasarnapig és magaban foglalja a
harom f(’)’iinnepet.38

A f6linnepek meghatarozzdk a megelézé és utdna kovetkezd i1d6t, ezekbdl az
iddszakokbol ,,maga koré iinnepkdrt alakit”.

A kardcsonyi itinnepkor Advent elsd vasarnapjatol a Husvétot megel6zé hatodik
vasarnapig tart, ,amely hamvazo szerddra kovetkezik”. Ez feloleli a Jézus Krisztusban
kapott és megjelent valtsag elokészitését (Advent), a megtestesiilést (Kardcsony), valamint
Krisztus dicséségének csodatételekben és tanitasokban vald megjelenését (,,Epiphania
vasarnapjai, Invocabit vasarnapig”).

A hisvéti iinnepkor tart Bojtfd vasarnaptol Aldozocsiitortokig. Az iinnepkor
ikerkdzpontjat alkotja Nagypéntek és Husvét, ,,a valtsaghalal és a feltamadas kettds €s mégis
egységet alkotd gondolata”. Az idészak fele a fajdalom (crescendo), a masodik fele az
¢letorom id6szaka (decrescendo), amely Aldozocsiitortokon  ,a tanitvanyok szent
almélkodasaban hal el”. Végiil Piinkdsd ,,0sszefoglal, realizal és személyesit a Lélek
kitoltetésében”.

Piinkdsd utan jon a ,trinitas-vasarnapok sora”, amely id6szak Husvéttol fiiggden
23-27 vasarnap hosszu. Ez az iinneptelen félév, amely a keresztyénség torténeti és hitbeli
tartalmanak kifejtésére adatott idészak. >

Ravasz Laszl6 megjegyzése szerint az egyhazi év ilyetén beosztasa helyes és
praktikus modszer, hogy ,,a Keresztyénség egész gazdagsagat kibanyasszuk. Tulajdonképpen
az ordo salutis liturgialis reproductioja.” Az egyhazi év rendje nem ,,dogmatikai parancs,
nem is lényeges cereménia”.®® Erdekes, hogy a korabeli és ma szokvanyos beosztasok
ellenére Ravasz Laszlo nem beszél pinkosdi iinnepkorrsl.**

Az 1929-es erdélyi agenda Gonczy Lajos altal irt bevezetése szerint nincsenek
olyan {innepnapok vagy olyan o6rak, amelyek ,.,0nmagukban vagy onmagukért lennének
szentek”. Ennek ellenére mégis vannak és sziikségesek olyan iinnepnapok, amelyek
kiilonboznek a tobbi naptol, hiszen megkiilonboztetett moéodon Isten imadasara szenteljiik
Oket. Ilyen a vasarnap, valamint az ,,iidvtorténet nagy tényeinek emléknapjai”. A vasarnap
Isten nagy ajandéka szamunkra.

Az egyhazi év linnepeinek sorozata — az dgenda megfogalmazasa szerint — ,jnem
tamaszkodik olyan isteni rendeletre, mint a hetedik nap”. Az el6sz6 szerint
-megbotrankozas nélkiil megértjiik azokat, akik a vasarnapon kivill mas linnepet nem

% AGENDA 1927, 19.

% AGENDA 1927, 19.

“ AGENDA 1927, 18-20.

41 A problémét lasd lentebb. Nem lehet tudni, hogy a ,,piinkosdi tinnepkor” konkrét megnevezése pontosan miért
maradt ki a rendtartds szovegébdl, amely Osszességében nagyon hasonlit a szerz6 Homiletikdjanak vonatkozd
leirasahoz. Itt megnevezi ezt az tinnepkort, vo. RAVASz 1915, 363-364.
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akarnak ismerni”. A reformatus gyakorlat Kalvin ellenében atvette s a mai napig megorizte
az iinnepnapokat gy, ,,mint aldott, Istentdl nyert ajandékot”.

Az egyhazi év felosztasa: iinnepes és iinneptelen félév. Az tinnepes félév a valtsag
nagy tényei koriil csoportosuld ,harom nagy linnepkorbdl all: a kardcsonyi, husvéti és
plinkdsdi tinnepkdrbol”. Az iinnepkdrdk kozéppontjaban allo féiinnepek hatarozzak meg a
koriilottiik 1éve vasarnapokat. Az iinnepes félév Advent elsé vasarnapjan kezdddik és
Szentharomsag vasarnapjaval ér véget.

A kardcsonyi iinnepkor Advent els6 vasarnapjatol Epifania utolso vasarnapjaig tart.
Kozéppontja a Kardcsony, megel6zi Advent négy hete, kiséri az Epifania ideje. Karacsony
Krisztus vilagban valé megjelenésének emléknapja, az epifaniai id6 szintén e megjelenés
emlékezetére van.

A hisvéti iinnepkor Bojtfo  vasarnapjatol Aldozocsitortokig tart. Kettds
koézéppontja van: Nagypéntek és Husvét, Jézus halalanak és feltimadasanak iinnepe. A
megel6z0 vasarnapok Jézus szenvedéseire emlékeztetnek, az utanuk kovetkezék a
»feltamadott Krisztus vilag folotti dicsdségére iranyitjak figyelmiinket”. Mint kitlinik,
Bojteld 1dészaka kimaradt vagy elsikkadt a felsorolasbol, mintha az ,Epifania ideje”
klasszikusan magaba foglalna az egyhazi év ezen szeletét.

A piinkésdi  iinnepkor a  legrovidebb:  Aldozécsiitortoktdl  Szentharomsag
vasarnapjaig tart, és a Jézus altal megigért és vilagba eljott Szentlélek munkajarol tesz
bizonysagot. Meg kell jegyezniink, hogy pontosan ezért nem kiilonitjik el a piinkosdi
tinnepkort.

Az iinneptelen félév Husvét idopontjatol fiiggden 23-27 vasarnapot olel fel,
amelyek a ,Krisztus altal hozott és a Szentlélek altal munkalt 0j életnek a vilagban valo
realizalodasat” hirdetik és fejezik ki. Az iinneptelen félév végére esik ,,egyetlen egyetemes
egyhaztorténeti tinnepiink”, a reformacié emléknapja. Ez a nap a ,konfesszionalis tudat
erbsitése” végett van, éppen ezért munkasziinettel és Unnepi istentisztelettel kell
megiinnepelni.*?

TOTH Endre teoldgiai gondolkodasaban jelent6s szerepet jatszott a Csikesz Sandor-
i impulzus, amelyen a gyakorlati teoldgiai elvi kérdések helyett inkdbb a torténeti, igy a
liturgiatorténeti kutatasokat részesitette elényben.*® Az alabbi hosszabb idézet ezt a hatteret
tiikrozi vissza.

5. MIKOR MIROL PREDIKALJUNK?

A prédikacio témajat elére meghatarozhatjak az egyhazi év, az
alkalom, a pasztoralas nyujtotta tapasztalat, — amint erre mar el6bb ra is
mutattunk. Ezek koziil feltétlentil meghatarozott kérben mozognak az
tinnepi prédikaciok: a karacsony, viragvasarnap, nagypéntek, husvét,

% AK 1929, 15-16.
V. FEKETE 2000, 47-54.
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aldozocsiitortok és  piinkdsd iinnepein. A dolog természete szerint
kovetkezik, hogy éppen prédikalasom lehetd egydntetiisége érdekében
figyelembe veszem az 0. n. iinnepkordket is. Igy hatarozott kérvonalu
témaim lesznek adventben, bdjtben, nagy héten s husvét és piinkdsd
kozott. Arrol is lehet ugyan beszélni, hogy egész évi tervszerii
prédikalasomat nem befolyasolja-e éppen a tervszeriis€ég szempontjabol
hatranyosan az iinnepek hatarozott téma-csoportja, féleg akkor, ha egész
bibliai kényveket veszek sorba prédikaldsom rendjén. Amde éppen az
idvtorténeti linnepek meghatarozott témait szem el6tt nem tartanom
egyrészt lehetetlenség, masrészt nem is kivanatos, hogy a gyiilekezet
éppen ezeken az iinnepeken ne arrdl kapjon igehirdetést, ami miatt
tinnepet iil. De egyébként is a piinkdsdtél adventig terjedd id6 jorészt nem
befolyasol ilyen szandéka igehirdetésemben, masrészt az adventtdl
plinkosdig terjedd idészakban marad az {idvtorténet szempontjabol koriil
nem hatarolt lehetdség is. Annyi bizonyos, hogy az linnepes félév sok
megkotottséget jelent a prédikacid témaja szempontjabdl, de az tinneptelen
félév mar elég alkalmat ad, amikor alig valami megkdtottséggel kell
szamolnia a prédikatornak.**

Az 1985-6s Istentiszteleti Rendtartas szerint ,,az egyhazi év iinnepes €s linneptelen
félévre tagolodik™, ,,az iinnepes félév advent elsd vasarnapjaval kezd6dik.”* Az egyhdzi év
tinnepei V. pont alatt a rendtartas bevezetése rovid magyarazatokkal a kovetkez6 tinnepeket
sorolja fel: Advent, Kardcsony, Bojt, Virdgvasdrnap, Nagypéntek, Hiisvét, Aldozécsiitortik,
Piinkésd, Szentharomsag-vasarnap.”® Az inneptelen félév tovabbi definicidja hianyzik,
majd Tovdbbi iinnepek cimszo alatt — az egyhazi év lnnepei kozott — a kovetkezd
tinnepeket, ill. emléknapokat talaljuk: Uj kenyéréért és ij borért valé hdlaadds, Reformdcioi
emlékiinnep, Halottak napja, Oesztendd utolsé és ij esztendd elsé napja, Evforduldk,
Gyiilekezeti hdlaadé nap.*’

Korunk egyik legjelentdsebb protestans heortologus teologusa a kozelmultban
elhunyt Karl-Heinrich BIERITZ (1936-2011) szinte testamentumszerii meghatarozasat
idézem:

Az egyhazi linnepek és az egyhazi év rendje nem targya semmilyen isteni
kinyilatkoztatasnak. Az egyhdzi év mint olyan kisérlet, amely az
evangéliumnak egy bizonyos kulturalis alakot akar adni, egyike azon
lehetséges modozatoknak, ahogy a hit Isten szavara valaszol. Mivel ez oda
vezet, hogy Isten nagy tetteit (ApCsel 2,11) éves szinten bejarjuk, az éves
korforgassal a hit életfontossagl, megvaltd tapasztalatait és ezekkel egyiitt

“ TOTH 1935, 25-26.
*|R 1985, 37.

IR 1985, 37-38.

4" IR 1985, 38-39.
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az isteni iidvtorténet beteljesedésére vald reményt is életben tartjuk. Ilyen
értelemben az egyhazi évet mint hitemlékezetet kell felfognunk, amely igy
részesil a keresztény hit minden olyan kulturdlis hozadékanak
meéltosagaban, de egyuttal ideiglenességében is, amelyek mint az tidvosség
valtozni képes ¢és valtozdst igényld jelei éppen az idvosségnek
Krisztusban megjelend valosagara hivjak fel a figyelmet.*®

Az egyhazi év felosztasara és szakaszolasara a tovabbi példakat sorolhatjuk fel. A
korai, kozépkori forrasok, prédikaciogyiijtemények altalaban téli és nyari részre,
szemeszterre osztottik fel az esztendét®® (vo. pl. Alvinci Péter két kétetes postillajat, a XIX.
szazadbol pedig Edvi Illés Pal téli és nyari postillait). A nyari-6szi vasarnapok szamozasa
igen erételjesen él pl. a holland protestans gyakorlatban, de szorvanyos korai magyar
adatunk is van erre. Ennél még 6sibb, romai eredetii szokas az esztendd négy részre bontésa,
amely az évszakvaltasokkal nagyjabol osszefiiggésbe hozhatd negyedév-kezdeteket Zakarias
proféta mintajara bojti napok tartasaval (Zak 8,19) jelolte. Az évnegyedes bojtoket a magyar
nyelvben a latin kifejezés torzulasaként keletkezett kdntorbdjt kifejezéssel jeloltek.>® A
magyar nyelvben a kantorbojt értelemszeriien nem (csak) a kantorokra vonatkozik, mivel a
kifejezés a quattuor (ill. quattuor tempora) latin sz6 hallas utani magyaritisa, amit
szakkifejezéssel évnegyedes idéknek hivunk.*

Ko6z6s kincsként 1étezik, de sajnos nem hasznaljuk az Ur féléve (semestre vagy
semester Domini) és az egyhdz féléve (semestre vagy semester ecclesiae) felosztast az
egyhazi év két szakasza lelkiiletének és iizenetének kifejezésére.”® Az ,iinnepes” és az
Hunneptelen” félév ugy ¢él és létezik egymas mellett és ugy tartozik Ossze, mint a tiidd
lebenyei, az agy féltekei vagy a sziv kamrai és pitvarai. A két félévet — elnevezéstdl
fiiggetleniil — atjarja és Osszekoti a hetenként visszatérd nagyiinnep, a vasarnap, amely
Krisztus feltimadasanak diadalara emlékeztet valosagosan minden id6ben és idészakban.
Ezért az Urnapért (Jel 1,10), a nyugalomnap tiszta és valodi megiinnepléséért annyit
kiizdottek reformatoraink és Gseink. JANOSSY Lajos ugy beszél az egyhazi évrdl, mint
,kétfokuszu” szerves egészr6l. Az egyhazi év fokuszai értelemszeriien Husvét-Piinkosd,
valamint Epifania-Kar4csony.”

A felvilagosodas kora ota pedagdgiai-katechetikai szempontok szerint sokszor
torekedtek és torekednek arra, hogy az egész egyhdzi esztendot vagy az un. ,linnepes
félévet” harom: kardcsonyi, hisvéti, piinkésdi iinnepkorre osszak fel.® Ez a tagolas

8 BIERITZ 2008/2009, 139.

4 NEBE 1869, 38.

% V. BIERITZ 2005, 50.

! BERGER 2008, 129-130.

%2 NEBE 1869, 40-41. A Semestre Domini és Semestre Ecclesiae kifejezést szintén hasznalja RAVASZ 1915, 364.
3 JANOSSY 2008, 7.

* BERGER 2008, 495.; HAFENSCHER 2010, 307.
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rendkiviil népszerti — kiilondsen a reformatus gondolkozasban —,>° azonban érezziik, hogy a
megkozelités kissé erdltetett, hiszen a piinkdsdi linnepkdr mint olyan a keresztyénség
torténetében sem mintegy féléves, sem néhany hetes formaban nem létezett. Piinkdsd
idépontja és tartalma elvalaszthatatlan Huasvéttol.

Piinko6sd esetében pontosan az iinnepkor (cyclus) hianyzik, mint pl. Karacsony és
Husvét esetében a megel6z0-elokészitd €s kovetkezd-elmélyitd, hetekig tartd szakaszok
kézzelfoghatoak.>® Az iinnepkdr befejezd idészaka ,.az tinnep idvtényét 1ij életet teremtd
hatalmaban mutatja meg.”57 Megfigyelhetjiik azt is, hogy a klasszikus iinneptorténeti
miivek, liturgikak soha nem beszélnek ,,piinkosdi iinnepkorrol”. >

Ugyanilyen pedagdgiai tAmpont, ha ezt az egész évkorre kitagitott harmassagot:
Karacsony, Husvét és Piinkdsd iddszakat és titkat mintegy az Atya, a Fiu és a Szentlélek
teremtd, megvaltd €s megszenteld miivének kidbrazolasaként vessziik.

HAFENSCHER Karoly szerint a mai magyar protestins gyakorlat az egyhazi
esztenddt négy szakaszra osztja: ,,1) karacsonyi linnepkor, 2) htsvéti tinnepkor, 3) plinkosd
és 4) »inneptelen félév«.” Ezt a hitoktatasban is elterjedt felosztast testvéregyhazunk
Liturgiai Bizottsaganak elndke is tobb szempontbol problematikusnak tartja. Az ,,linneptelen
félév” szerinte is helytelen €s nem tiikrozi azt a gazdagsagot, amit az egyhazi év masodik
fele hordoz.>® Annyit mindenesetre szem elétt kell mindenkor tartanunk, hogy az egyhézi
évet és ilinnepeit nem lehet csupan a lecsupaszitott iinnepnapokkal azonositanunk, amit
végsO soron ,iinnepkorként” definidl a reformatus gondolkodés. Szintén HAFENSCHER
Karoly irja, hogy a reformatus gyakorlatban az egyhdzi esztendd részletesebb felosztasa
megszlnik, a specidlis egyhazi idészakok a nagyobb iinnepek koré csoportosulnak,
Jliturgikus évrél mégsem beszélhetiink”. %

Ko6z06s feladatunk tehat az, hogy egyhaz-, liturgia- és homiletikatorténetiink 8szinte
és nem prekoncepcidokon alapuld ujboli feltarasa altal Gjrafogalmazzuk és ujbol atéljik a
Krisztus-évet a maga komoly hitvallasossagaban.

% Vo, pl. Csiky 1914, 131.; RKT 2010, 33. szerint a piinkosdi {innepkor része ,,mennybemenetel, piinkdsd,
Szentharomsag linnepe”, valamint bevezeti még az 0j kenyéri, j bori és reformacioi iinnepkort is.

FErdekes, hogy CSIKY Lajos szerint a romai katolikus egyhazi év harom iinnepkérbl (kardcsonyi,
husvéti és piinkosdi) all. Ahogyan fentebb lattuk, szerinte a reformatus (protestans) gyakorlatban nincsenek
tinnepkorok, csak tinnepek. CSIKY 1892, 42.

UNGHVARY 1934, 30. szerint harom {innepkér van: 1. az adventi, 2. hasvéti, 3. piinkdsdi. Késébb
azonban karacsonyi tinnepkorrdl beszél adventi helyett.

% Vo, JANOSsY 2008, 7.

%7 JANOSSY 2008, 7.

%8 Vg MIHALYFI 1933, 76-77.
59 HAFENSCHER 2010, 307.

8 HAFENSCHER 2010, 308.
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Das Verhiltnis zwischen den Introiten im ungarischen Mittelalter
und ihren protestantischen Gegenstiicken

von
Anette H. Papp

Obwohl die ungarischsprachigen liturgischen Stiicke bereits vor der Reformation
gebrauchlich waren, kann die Einfithrung der Liturgie in der Muttersprache mit der Lehre
des 16. Jhs. verbunden werden'. Das Ziel, dass die Liturgie — und darunter auch das Singen
— dem Volk begreiflich wird, wurde in der Reformationslehre wichtig?. Wenngleich bei
mehreren Reformationskirchen neben ihrer Nationalsprache die Benutzung der lateinischen
Sprache erhalten blieb®, wurde in Ungarn in kurzer Zeit zur die ungarisch gesprochenen und
gesungenen Liturgie gewechselt. Im Rahmen des neuen Gottesdienstes hat alles einen Platz
erhalten, was der Reformationslehre nicht widersprach; so blieben zahlreiche Lieder des
Messe— und Breviermaterials erhalten, als Stiicke aus der Liturgie der mittelalterlichen
Gottesdienste, die ins Ungarische iibertragen wurden®. Wihrend der Arbeit wurden hunderte
von Melodien ins Ungarische iibertragen, und diese neuen liturgischen Lieder wurden in
Gradualbiicher® genannten Manuskripten, sowie in zwei gedruckten Biichern festgehalten,
und bis zum 17. Jahrhundert — in einigen Féllen sogar bis zum 19. Jahrhundert — verwendet.
Auf Grund der Wahl der protestantischen Autoren wurden in diese Bénde vor allem jene
mittelalterlichen syllabischen Melodien aufgenommen, die zu den Nebengottesdiensten
gehoren®, das heiBt die von den tiglichen sieben Gebetsstunden iibrig gebliebene Prim und

! Siehe ausfiihrlicher bei Ferenczi, Ilona (Hrsg.): Graduale Raiday XVII Budapest: Musicalia Danubiana Bd. 16.
1997. S. 9.

2 Im Jahre 1597 verordnet der Beschluss der Debrecener Synode eine Gesangsart, die auch fiir das Volk
verstindlich ist. Siehe bei Kiss, Aron: A XVI. szdzadban tartott magyar reformdtus zsinatok végzései.[Anordnungen
der ungarischen reformierten Synoden im 16. Jahrhundert] Budapest: 1881. S. 574.

% Uber den parallelen Gebrauch der lateinischen und der deutschen Sprache siche bei Schrems, Theobald: Die
Geschichte des gregorianischen Gesanges in den protestantischen Gottesdiensten. Verdffentlichungen der
gregorianischen Akademie zu Freiburg in der Schweiz, Heft XV., Freiburg: 1930. S. 12-20. Uber den schwedischen
Konservativismus siehe edb. S. 83.

* Siehe ausfiihrlicher bei Zovanyi, Jené: 4 magyarorszdigi protestantizmus 1565-t61 1600-ig. [Der ungarische
Protestantismus von 1565 bis 1600] Budapest: Akadémiai Kiadé Vlg. 1977. S. 325.

® Obwohl die Protestanten ihre liturgischen Gesangbiicher nur ab dem 17. Jahrhundert als Graduale bezeichnen,
werden in der Sekundarliteratur all diese Sammlungen, die liturgische, ungarischsprachige Sétze enthalten Gradual
genannt. Siehe bei Ferenczi (siehe oben) 1997. S. 84.

° Die drei wichtigsten und an Gradualquellen reichsten Gattungen dieser Nebengottesdienste sind die Psalmen
umrahmende Antiphon, die Hymne und der Psalm in Prosa oder in Versen. Aber in den meisten Biichern kommen
auch die Gebetsstunde einleitenden Invokationen vor; der sich nach den Festen des Kirchenjahres wechselnde
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Vesper. Allerdings erhalten in den meisten Gradualbiichern auch die Introiten der
wichtigsten Feste im Kirchenjahr einen Platz, wenn auch in geringer Anzahl’. In dieser
Arbeit iiberblicken wir das Introitusrepertoire der wichtigsten ungarischen Gradualquellen®:
das Material der Gradualbiicher Spaczay, Batthyany, Eperjesi und Oreg (Grosse)®.
Einerseits aus der Hinsicht, welche ndher oder ferner liegende Musik- und Textmuster
konkret hinter den einzelnen Introiten stehen konnten'®, andererseits, inwiefern das
iiberlieferte Material selbstiindig ist, ob die Introiten nur Ubersetzungen der lateinischen
Satze wiedergeben, oder ob es unter ihnen selbstindige Sitze gibt, die nicht aus der
mittelalterlichen Tradition stammen'!, oder aus anderen protestantischen Gebieten zu
dokumentieren sind*?. VVon den lateinischen Vorlagen hinausgehend habe ich die Introiten
der Gradualquellen und der mittelalterlichen Quellen untereinander gesetzt, und in der Natur
der Varianten liegend die Unterschiede nach folgenden Aspekten analysiert und
systematisiert:

Versikel, das Responsorium Breve und das Benedicamus sind stdndige Bestandteilge der Gradualbiicher. Von den
Cantica des neuen Testaments finden wir alle drei: das Lied von Maria, Simeon und Zacharias, sowie das
Invitatorium, das traditionell die Matutin einleitet.

 Unter den analysierten Gradualquellen enthalten die Ausgabe aus 1574 von Gal Huszar, das Oreg (Grosse)
Gradual und das Batthyany Gradual tropisierte Ordinariumssétze. Aus den Materialien der Gradualbiicher kann
man die Konsequenz ziehen, dass von den Proprium-Sitzen der Messe die Introiten, die Sequenzen und die
Préafationen der wichtigsten Feste in den protestantischen Gottesdienst integriert worden sind, dagegen sind fiir
mehrere Sétze: fiir Graduale, fiir Alleluja oder fiir Communio in keinem der Gradualquellen Beispiele zu finden.

8 Das Verzeichnis der analysierten Gradualquellen ist im Anhang 1. zu sehen.

® Spdczay Gradudl: Debrecen, Tiszantali Reformatus Egyhézkeriilet Nagykonyvtara Kézirattar R 505. Batthydny
Gradudl: Gyulafehérvar, Batthyany-Konyvtar 1, 40. Moderne Ausgabe: Graduale Rdaday XVII. Edited and
introduced by Ferenczi llona. (Musicalia Danubiana 16.) Budapest 1997. Eperjesi Gradudl: Orszagos Széchenyi
Konyvtar Kézirattara, Fol. Hung. 2153. Moderne Ausgabe: Graduale Ecclesiae Hungaricae Epperiensis 1635.
Edited and introduced by Ferenczi llona. (Musicalia Danubiana 9*-**.) Budapest 1988. Oreg Gradudl: Geleji
Katona Istvan-Kesertii Dajka Janos (szerk.): Oreg Gradual, melly mind az elsé forditasban vagy ujjonnan vald
szerkesztetésben, s-mind penig az egy exemplarbol masban valo irattatasban esett fogyatkozasoktol szorgalmatoson
meg tisztogattatott, és sok hozza kévantatott sziikseges részekkel meg Oregbittetett. Gyulafehérvar 1636. RMK L.
658.

10 Den Uberblick des Introitusrepertoires der Gradualbiicher, zusammen mit der Identifizierung der mittelalterlichen
Vorgeschichte und mit der kurzen Schilderung der Sétze siehe bei: Papp, Anette: A protestans gradualok introitus-
repertoarja.[Das Introitusrepertoire der protestantischen Gradualquellen] In: ,, Inter sollicitudines* Hrsg.: MTA-
TKI - Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem Egyhazzenei Kutatocsoportja és a Magyar Egyhazzenei Tarsasag,
2006. S. 329-343.

™ Es sei jedoch im Voraus bemerkt, dass die protestantischen Varianten iiberwiegend nur mit ungarischen Quellen
verglichen wurden, dazu noch mit einigen stiddeutschen, polnischen und tschechischen Handschriften - so kénnen
hinter den selbstindigen Gradualmelodien oder Varianten verlorengegangene oder von mir im bisher nicht
beriicksichtigte lateinische Stiicke stehen.

12 gystematische Analisierung einiger Stiicke siche bei Papp, Anette: A magyar gradualforrisok introitusai
adventt6l vizkeresztig. [Das Introitusrepertoire der protestantischen Gradualquellen von Advent bis Epiphanias]
Magyar Zene, 2006/1. 53-72.
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1. Ubersetzungen - nahezu genaue Entsprechungen®®
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I - me el-jott az wu-ral- ko - do6 Krisz - tus,
fa
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Ec - ce ad- ve- nit do-mi-na-tor Do - mi - nus,
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és az or -szag va-gyon az O ke - z& - ben,
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.4 il
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et re-gnum in ma - nu e - ius,
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és a ha- ta- lom és a bi-ro-da - lom™.
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Y il N |
o) . P— o q
[ 4
et pot - e-stas, et im-pe - ri - um®

Der Gradualintroitus entspricht fast genau der mittelalterlichen Modellmelodie. Die Texte
sind miteinander identisch, in der Gradualmelodie ist auch nur eine ganz geringe, dem Text

angepasste, ein paar Tone betreffende Verdnderung zu finden.

2. Varianten - Geringe Anderungen: die Oberfliche angehende Veridnderungen (Erweiterung
oder Kiirzung der Melodie, Ubergangstone, Unterschiede der Melodiebogen, Zerlegung,

Weglassung oder Wiederholung von Ténen).*

13 Zu dieser Gruppe gehort ein Satz, der im Anhang unter Nummer 14-15. zu finden ist.
 Quellenabkiirzungen siehe im Anhang. Der Satz siehe im Anhang unter Nummer 15.
%5 Quellenabkiirzungen siehe im Anhang. Der Satz siehe im Anhang unter Nummer 16.
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Ad te le -va-vi a-ni-mam me- am, De - us

Is - ten, te-ben-ned bi - zom, megne szé-gye - niil - jek,
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me - us, in te con- fi - do, non e - ru - be-scam,
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meg se ne-ves- se-nek en-gem, az én el-len-sé -gim,
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ne-que ir-ri - de - ant me in-i - mi - ci me-i
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mert bi- zo - nya -val min- den né-pek, kik té-ge- det
[a
\J T +
| I \ = ﬁ ﬁ|
et - e-nim wu-ni-ver-si qui te ex - pe - ctant

%8 Zu dieser Gruppe gehoren die meisten Sitze: Tehozzad emelem (1.); Emlékezzél meg (3.); Egek harmatozzatok
(5.); Gyermek sziileték (11.); Megaldzza onndnmagat (28.); Galileai férfiak (31.); Az Urnak Szentlelke (33.);
Aldott legyen a Szentharomsag (35.); Uram, mindenhat6 Ur Isten (39).

Domine in tua misericordia - Uram, mindenhat6 Ur Isten (19.).

" Die kursiv geschriebene Stelle ist original um eine Sekunde verfehlt.
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var - nak, meg nem szé- gye - niil - nek™.
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non con-fun - den - tur®.

3. Freier gestaltete Textierungen: musikalische Losungen, in Verbindung mit den neu
dazugekommenen Texten, die den protestantischen Anforderungen entsprechen®

.

Js
_19
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':I?c:

Gyer- mek Krisz-tus U-runk mi- né- kiink szii - let - te - ték, és az 0-
rok-ké-va-16 Fi- a

Ein Kind, Christus, unser Herr ist fiir uns geboren; der Sohn des
Ewigen
A T
(= i - L
W

| |

Pu - er na - tus est no - bis, et fi -
li - us da -tus

'8 Den Satz siehe im Anhang unter Nummer 1.

19 Den Satz siehe im Anhang unter Nummer 2.

% 7u dieser Gruppe gehéren drei Sitze: Gyermek Krisztus Urunk (12.); Feltimadtam és veletek vagyok (25.);
Galileabeli férfiak (30.).
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ne-kink a-dat- ta- ttk a-ki az 6 fe-je-de-lem-sé-gét ma-ga
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ist uns gegeben worden, der die Herrschaft auf seinen Schultern tragt,
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min-de- ne- ket i- gaz-gat, csu- da- la - tos- nak, ta-na- csos-nak, e-rés, ha-
tal- mas Is- ten - nek,
und alle werden vor ihm gerecht, wunderbar, ratsam, starken und méchtigen Herrn,
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e - ius, et
vo -ca - bi-tur
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0- rok - ké- va- 16- sag- nak Aty- ja - nak, bé- kes- ség- nek fe- je- del- mé-

nek, Szent- ha- rom-

Vater der Ewigkeit, Friedenfiirsten;
und Boten
fa)
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no - men e - ius ma - gni con- si
- li
Fa
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D)}
sag-nak ko - ve- té-nek  ne- vez - te - tik?.
der Heiligen Dreifaltigkeit wird er genannt.
Hﬁ g
R i !
an - ge - lus®

Die Sitze haben bei der Ubersetzung solche lingere, erklirende und interpretierende

Hinzufiigungen bekommen, die den Inhalt des lateinischen Originaltextes mit einem
Kontext aus dem Neuen Testament erweitern und kommentieren. Wahrscheinlich wollte der
Verfasser mit diesen Hinzufligungen den Inhalt der protestantischen Lehre néher bringen.

% Den Satz siehe im Anhang unter Nummer 12.
2 Den Satz siehe im Anhang unter Nummer 13.
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4. Anwendungen mit Gattungswechsel
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di-csé -ret Ur Is-ten te - né-ked. Fel-ta-ma- dott mint meg- mond -
ta di-csé-ret Ur Is-ten

Al-le - lu - ja. Re-sur-re - xit, sic-ut di -
xit: Al-le -

%—0—. | r,=_¢j_-;
L e o v *

te - né- ked. Ké-riink té - ged i-gaz hit-bdl tisz-ta sziv-vel. Ud-
vO - zi- t6 Krisz - tus

Gt T
Sove

lu - ja O - ra pro no - bis Chris - te, Qui
ad dex- te - ram

|
|

SzlizMa -ri- a-nakszent Fi - a en-gedjne-kiink tid- vos- sé- giink - re
va-16 é-le-tet®. ..

% Den Satz siehe im Anhang unter Nummer 22.
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De -i pat-ris lo-ca-tus es vi - ctor pec - ca - ti mor-
tis in  fer-ni®. ...

Melodie und Text folgen einem lateinischen Modell, das frither nicht zu den Introiten,
sondern zu einer anderen Gattung gehdrte®.

5. Neutextierungen:

Es kommt vor, dass das Gradualbuch zu einer mittelalterlichen Melodie neben oder anstatt
der urspriinglichen Textiibersetzung einen Text mit dhnlichem Inhalt oder einen anderen
Text angibt, der auf irgendeine Weise mit dem urspriinglichen Satz zusammenhéngt oder
diesem eine Paraphrase zufiigt. Zu dieser Gruppe gehdren auch drei Sétze. Der eine ist das
Stiick aus dem Gradual Batthyany und Gradual Oreg: die Texte der zwei Quellen sind
miteinander identisch, im Vergleich zum Lateinischen gilt es als eine neue Variante.
Allerdings verdffentlicht das Gradual Batthyany den Satz mit der Uberschrift Rorate Coeli
noch als einen Adventintroitus, das Gradual Oreg gibt ihn dagegen als einen Pfingstintroitus
an - wahrscheinlich wegen des neuen Textes®. Da sich in der lateinischen Vorgeschichte
des Textes ,, Szentléleknek harmata“ (Ubersetzung: “Tau des Heiligen Geistes”) im
mittelalterlichen Repertoire kein Beispiel zu finden ist?” — sowohl die Antiphon als auch der
Verstext ist neu. Man hat hier wahrscheinlich einen neuen, protestantisch geformten Text zu
der Melodie gewihlt®.

2 Den Satz siehe im Anhang unter Nummer 24.

% 7u dieser Gruppe gehoren zwei Sitze. Der eine ist eine Antiphon Regina caeli, oder wie es in deutschen
protestantischen Quellen zu finden ist: Laetamur in Christo (im Anhang unter Nummer 20-24); der andere ist eine
Ubersetzung einer Prozessionshymne Gloria laus (im Anhang unter Nummer 17-19).

% Den Satz siehe im Anhang unter Nummer 24.

2 Obwohl zum Introitus Rorate Caeli in der Tschechei bereits im Spétmittelalter Tropen angefertigt wurden
(dartiber ausfiihrlicher in: Bruno Stiblein: ,,Introitus”. in: Die Musik und Geschichte und Gegenwart. Allgemeine
Enzyklopédie der Musik (Hrsg. Friedrich Blume) 1-15, Kassel-Basel 1949-1973. S. 1375-1382.), kann keins von
denen mit dem Text ,,Szentlélek harmata“ verbunden werden.

82 Die Sitze siche im Anhang unter Nummer 6-7.
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Szent- 1é- lek- nek har- ma - tat, menny- bl A-tya Is-ten e-resz-szed ¢és
szent i- gé - det
Gott unser Vater, giee den Tau des Heiligen Geistes auf uns, und verbreite
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Ro - ra-te cae - i de - su - per et
nu - bes plu- ant
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ter- jesz -szed, or-sza-go- dat ¢é- pit - sed, a te szent i- gé -
det ben - niink
dein heiliges Wort, errichte dein Reich, lasse deine heiligen Worte in uns Frucht
63
tragen™.

e

iu - stum, a-pe-ri -a- tur ter -ra et ger - mi-net
Sal-

% Vers: Thr Glédubigen, bittet den Herrn, dass er Arbeiter in sein Volk sendet. Ehre sei...
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Der andere Satz ist nur im Gradual Oreg zu finden, der Text wurde vom Verfasser mit der
Melodie des Introitus Resurrexi angefertigt, und wurde in einem neutestamentlichen
Kontext mit protestantischem Geschmack gesetzt.

Fel - ta- ma-da a mi U-runk Jé-zus Krisz - tus  nagy di- cs6-
ség -gel, bi - zo- nyos -sa
Unser Herr Jesus Christus ist mit groBer Ehre auferstanden,

P

Re - sur - re- xi, et ad-huc te- cum sum, al - le -
lu-ia; po-su- i- sti

% Die Sitze siche im Anhang unter Nummer 6.
% Den Satz siehe im Anhang unter Nummer 8.
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tén min-ket az-zal, mint aty - ja-fi-a - it, al-le-lu-ja, hogy e -
kép-pen meg-di-csé - il -

um uns, seine Briider zu versichern, Halleluja, dass auch wir
verklart

R
e

Su - per me ma- num tu-am,al-le-1lu - ia; mi- ra - bi
- lis fa - cta

H
v 1 T
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nénk, fel-ti - mad- nank mi ~ is, al- le- lu-ia, al- le - lu -ia®.
und auferweckt werden, Halleluja®’.

est sci-en-ti - a tu - a al-le-1lu-ia, al -le - lu -ia®%.

Der letzte Satz ist auch nur im Gradual Oreg zu finden. Das Kontrafaktur des Introitus Ecce
advenit Dominator befindet sich in allen mittelalterlichen Quellen mit dem Titel Salve
sancta parens, das im Mittelalter ausgesprochen an Marienfesten® gesungen wurde. Der
Vergleich von Melodien und Textierungen der Sétze zeigt eindeutig, dass der verdnderte
Text zusammen mit der der neuen Liturgie entsprechenden Form des Satzes Salve Sancta

€ Den Satz siehe im Anhang unter Nummer 26.

67 Vers: Der Tod herrscht nicht mehr iiber ihn, denn er lebt ewig im verklarten Korper vor seinem heiligen Vater.
% Den Satz siehe im Anhang unter Nummer 27.

% CommuneBMV oder Vig.Assumpt.BMV.
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parens und nicht das Gegenstiick zum Ecce advenit Dominator in das Gradual Oreg
aufgenommen wurde.”

6. Freie Neukompositionen

Gyer- mek szii- le -ték mi - né -kiink és bé- kes- ség - nek fe -je- del-me a -
da-ték né - kiink,
Ein Kind ist uns geboren, und ein Friedefiirst ist uns gegeben
n
\J

[ ) [ o

kik biin- nek és lel- ki se-tét-ség-nek ha-tal-ma a-l1a vet- tet- tiink
va-la, en-nek bi-
die wir der Siinde und der geistigen Finsternis unterworfen waren;

ro - dal- ma va- gyon mi raj - tunk, ki ne-vez-te-tik Is-te-ni ta-
nacs- nak ko - ve-té - nek.
sein Reich ist jetzt unser, er wird Bote des Gottlichen Rates genannt.
Fa

I T I I
AV I 1 I I I ]
I ! ! I I

Di- csér- jiik az Ur Istent mind -6- rok - ké.  Mert csu - dalatos, hogy az
Isten, ki 6rokké volt, a mi

Preisen wir den Herrn in Ewigkeit, weil es wunderbar ist, dass der
Herr, der ewig lebt,

™ Die Sitze siche im Anhang unter Nummer 37-38.
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uns zum Heil Mensch geworden ist.

Die Melodien der Gradualsitze sind in der ungarischen Tradition nicht belegt. Zu den
Texten, die im mittelalterlichen Repertoire bereits vorhanden sind, treten neue, jedoch dem
Choralstil folgende Melodien hinzu: der Verfasser mochte sich auf seine Geldufigkeit im
Choralstil stiitzen, und dadurch das liturgische Ideal beibehalten, der neuen Liturgie jedoch
durch eine freie Schopfung dienen. Zu dieser Gruppe gehdrt ein Satz. Unter den
Gradualquellen enthalten das Gradual Batthyany und das mit ihm iibereinstimmende
Gradual Oreg eine solche selbstindige Melodie, zu der wir in der untersuchten Quelle kein
musikalisches Musterbeispiel gefunden haben’®. Zu einer selbstindigen Melodie dagegen
gehort in den zwei Gradualquellen ein solcher Text, dessen Inhalt dem lateinischen Muster
prézise folgt, und nur mit ein paar Erklarungen protestantischen Geschmacks ergénzt wird.

Nach der kurzen Ubersicht des Introitusrepertoires der protestantischen Gradualbiicher
konnen wir versuchen, die Frage, die in der Einleitung gestellt wurde zu beantworten:
Inwiefern und in welchem Mafe waren die protestantischen Autoren bei ihrer Text— und
Musikiibertragungsarbeit selbstindig? Nach Untersuchung von Musik und Text ldsst es sich
am deutlichsten zu erkennen, dass das protestantische Introitusrepertoire in erster Linie auf
mittelalterlicher Tradition basiert, wird aber flexibel gestaltet, lehnt sich riicksichtsvoll an
die neuen sprachlichen und musikalischen Gegebenheiten des Variationsmaterials an”.
Dennoch ist es wichtig zu sehen, dass die Gradualverfasser mit der neuen Verwendung des
hinterlassenen mittelalterlichen Choralmaterials ein als bedeutend anzusehendes Kunstwerk
zustande gebracht haben.

™ Die Sitze siche im Anhang unter Nummer 9-10.

2 Das Melodienbeispiel des Gradualstiickes konnte vielleicht eine Cantikumantiphon bedeuten, z. B.: der Satztyp
Puer qui natus est.

8 Dazu gehoren Materialien der Gruppe 1-2: insgesamt elf Introiten.
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Anhang: Verzeichnis der Introiten der Gradualquellen

Anfangsreihe”™ Quelle” Folio”®  Liturgische ~ Ton
Bestimmung
1 Tehozzad emelem OG 8. Adv 8.
2 Ad te levavi GradStrig 4. Adv/D1 8.
3 Emlékezzél meg OG 9. Adv 1.
4 Memento nostri GradStrig 9. Adv/D4 1.
5 Egek harmatozzatok Ep 35. Adv 1.
6 Szentléleknek harmatjat Ba 265. Adv 1.
7 Szentléleknek harmatjat OG 131. Pent (!) 1.
8 Rorate caeli GradStrig  241. Annunt.BM 1.
\Y
9 Gyermek sziileték OG 33. Nat 7.
10 Gyermek sziileték Ba 266. Nat 7.
11 Gyermek sziileték Spa 252. Nat 7.
12 Gyermek Krisztus Urunk Ep 78. Nat 7.
13 Puer natus GradStrig  14. Nat/M3 7.
14 Tme, eljott az Uralkodd OG 34. Nat 2.
15 Ime, eljtt az Uralkodd Ba 267. Ep 2.
16 Ecce advenit dominator GradStrig  219. Ep 2.
17 Dics6ség és dicséret OG 75. Palm 1.
18 DicsOség és dicséret Spa 92. Palm 1.
19 Gloria laus et honor GradStrig  92. Palm 1.

™ Bei der Umschreibung der Sitze der protestantischen Quellen habe ich die gemischte Schreibweise der Texte,

den heute geltenden Rechtschreiberegeln entsprechend normalisiert.

™ Quellenabkiirzungen: R4, Ba = Ferenci, Tlona (Hrsg.): Graduale Raday XVII. Budapest: Musicalia Danubiana
Bd. 16. 1997. Ep = Ferenczi, llona (Hrsg.): Graduale Ecclesiae Hungaricae Epperiensis 1635. Budapest: Musicalia
Danubiana Bd. 9*-**) 1988. OG = Keseriii Dajka Janos - Geleji Katona Istvan (Hrsg.): Az Keresztyéni iidvozité
hitnek...igazsagahoz intézte-tett...hymnusokkal,...szent Soltarokkal..meg toltetett 6reg Gradual. Gyulafehérvar,
1636. Spa = Debrecen, Tiszantuli Reformatus Egyhazkeriilet Nagykonyvtara Kézirattar R 505. GradStrig = Janka
Szendrei (Hrsg.): Graduale Strigoniense (s. XV/XVI). Budapest: Musicalia Danubiana Bd.12. 1993. Lel = Sopron,
Allami Levéltar, jelzet nélkiil. Szant6Gr: Szantd Andras gradualéja; Budapest, Egyetemi Konyvtar A 114. Lel:
Sopron, Allami Levéltar, jelzet nélkiil; korabban: Leleszi premontrei kolostor, majd Jasz6, Premontrei Prépostsagi
Konyvtar ,,Kézirat 93”. Loss: Lossius, Lucas: Psalmodia, hoc est, Cantica sacra veteris ecclesiae selecta.... Georg
Rhau Wittenberg, 1561.

"8 Im Falle von Ep und Ba (siehe oben) habe ich die Satznummer der modernen Ausgabe angegeben, bei GradStrig
(siehe oben) die Seitennummer der oben genannten Verdffentlichung.
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20 Oriilj és 6rvendezz

21 Oriilj és 6rvendezz

22 Oriilj és drvendezz

23 Regina caeli

24 Laetamur in Christo

25 Feltamadtam és veletek
vagyok

26 Feltamada a mi Urunk
27 Resurrexi

28 Megalazza onnonmagat
29 Humiliavit semetipsum
30 Galileabeli férfiak

31 Galileai férfiak

32 Viri Galilaei

33 Az Urnak Szentlelke

34 Spiritus Domini

35 Aldott legyen a
Szentharomsag

36 Benedicta sit

37 Udvozlégy, dldott
Szentharomsag

38 Salve sancta parens

39 Uram, mindenhat6 Ur
Isten

40 Domine in tua misericordia

OG

Spa

Ep

Lel

Loss

Ep

OG
GradStrig

OG
SzantoGr
OG

Ep
GradStrig
Ep
GradStrig
Ep
GradStrig

OG
GradStrig
OG
GradStrig

94,
257.
269.
178v
226.
268.

126.

95.

73v
119.
331.
148.
355.
151.
375.
157.

151.
290.

197.
160.

Pasc
Pasc
Pasc
Pasc
Pasc
Pasc
Pasc
Pasc/D1

Pasc
Pass.DNJC
Asc

Asc

Asc
Pent/D
Pent/D
Trin/D
Trin/D

Trin/D
Comm.BM
V/Pasc
Quot
Trin/D1
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Ismeretlen Urnak nincs arca
A transzcendencia jelenléte Kosztolanyi lirajdban

Dull Krisztina

Leany a cimlapon

Hogyan keriil Vermeer Ledny gyongy fiilbevaloval cimii festménye egy
Kosztolanyirél szol6 tanulmanygytjtemény cimlapjara?' A valasz kézenfekvének tiinik:
Kosztolanyi egy 1935-ben a Pesti Hirlap szamaéra irt tarcajaban beszél azokrdl a
festményekrdl, amelyek hatassal voltak rd, s ezek kozott elsoként emliti a ,,Leényfét”z. Ha
jobban belegondolunk, aligha talalunk olyan fest6t, aki inkabb jellemzd lehetne
Kosztolanyira, mint Vermeer. A delfti mester titka alighanem annyi, és csupancsak annyi,
hogy végteleniil egyszerii, bensdséges, mintha csak jaték lenne szamara a miivészet, mintha
nem akarna filozofikus tartalmakat kozvetiteni,® egész egyszeriien bemutatni szeretné a
dolgokat a maguk szépségével. A leghétkoznapibb témakban, mint egy tejet Ontd
asszonyban vagy levelet olvaso, esetleg csipkét verd lanyban latja meg a szépséget, és azt
viszi vaszonra. Vermeer képei mogott nem kell erGszakosan mélységet keresniink:
egyszeriien szépek, de ezt az egyszerli szépséget olyan tokéletességre emeli, hogy ez mar
festészeti programma valik, a szépség elméletévé. Kosztolanyit, kiilondsen a lirajat sok
szempontbol hasonloképpen latja az utdkor. Ha valaki a puszta esztétikum koltéje volt a
magyar liraban, akkor bizonnyal ot tartjuk annak, koltészetének végcélja semmi mas, mint
az onmagdért valé szépség.* Nem probél etikai tartalmat hordozni, nem rendeli ald magat
semmilyen vilagnézetnek, egyszerlien a homo aestheticus hitvallasat szeretné¢ kozvetiteni.
Ezt a programjat (talan inkabb vallomasat) 1933-ban irta meg a Nyugat januar 1-jei
szamaba: ,,Hiszek a koltészet Oncélusagaban, abban, hogy egy versnek, egy regénynek
semmi mas célja nincs, nem is lehet, mint hogy szép legyen. ... A homo moralis ellentéte és
ellenképe, gyokeres tagadasa a homo aestheticus, az onmagaért vald tiszta szemlélodés

! Szegedy-Maszak Mihaly 2010-ben megjelent konyvérsl van szo.

% KOSZTOLANYI, 1974, 367-369.

% Ez al6l kivételek az életmii kései darabjai, pl. a Kunsthistorischesben kiallitott Miiterem, amelyek tele vannak
gondolati tartalommal és szimbolumokkal.

4 Emellett a szinte egyetlen szempont, amely felmeriil a szakirodalomban Kosztolanyi koltészete kapcsan, a jaték
szerepe.
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embere, aki nem ismer jot és rosszat, melyet semmiféle langelme nem kiilonbdztet meg,
csak szépet és ritat, ... Homo aestheticus sum.””

Az sem kétséges azonban, hogy a homo aestheticus hitvallasa azért mégiscsak
hitvallas. Logikai abszurdum lenne masnak nevezni, hiszen azzal, hogy tagadja barmi
egyébnek a jogat arra, hogy a koltészet alapjava legyen, egyuttal hitet tesz a szépség mellett.
A formula is, kiilondsen, hogy latinul hasznalja, vilagosan credova emeli ezt a mondatot.
»Hiszek...” kezdi a fenti idézetet azzal a szoval, amellyel az Apostoli Hitvallas is inditja
sajat vallomasat. A homo aestheticus sum is hitvallasforma. Hogy aestheticus alatt mit ért,
taldn egyszertien Osszefoglalhatd azzal, hogy szdmara a szépség mindenek feletti értéket
képvisel. Kosztolanyi ars poeticajat gyakran irjak le koltdtarsaihoz mérve: ,,Moricznal az
esztétikum a szocidlis leleplezés, az etikum hatan jelent meg. Kosztolanyinal éppen forditva
tortént: az esztétikum maga teremtett etikumot.”® Mér ez az idézet kijelol szamunkra egy
iranyvonalat, amely mentén érdemes Kosztolanyi aestheticum-fogalmarol beszélni: hogy az
semmiképpen sem jelentette az etikaval valé szembenallast. Ha figyelmesebben olvassuk
ugyanis a fenti programadoé szovegét, feltlinik, hogy a homo aestheticus sem tesz mast, mint
egyfajta erkolcsi kiallast képvisel. ,,(A homo aestheticus) az, aki elitéli az erészakot, mert
rat, aki sohase tiirné, hogy az izléstelenség arcul {isson egy Oregasszonyt, akar voros mosond
az illetd, akar fehér groéfnd, az aki semmiféle parthoz nem tartozhat, az a jellemtelen, aki egy
egész ¢leten at acéljellemmel ragaszkodik jellemtelenségéhez, az a magasztos és dicsé
gerinctelen, aki vasgerinccel vallalja gerinctelenségét, hogy biztosithassa szabadsagat,
fliggetlenségét, szeszélyét, s ember tudjon maradni...”’ Amit Kosztolanyi himnuszszer(i
szovegebol latunk, azt a teljes Nyugatra nézve frappansan igy summazza Kenyeres Zoltan:
»A Nyugat nem ez utdbbi, nem az etikaellenes esztétizmust, hanem a miivészi érték
teremtését erkolesi feladatként értelmezd etizalé esztétizmus véltozatait valositotta meg.”®

A fentiekkel azonban nem csupan azt mondtuk, hogy Kosztolanyi esztétizmusat
nem lehet etikaellenességgel vadolni. A hitvallasban az is benne van, hogy nem lehet
levalasztani a transzcendensrdl és a metafizikarol sem. ,,Adyval és Babitscsal szemben
Moéricz és Kosztolanyi nem voltak metafizikusok.”® Kenyeres Zoltan ebben az idézett
tanulmanyaban par oldallal késobb ezt allitja: ,Ma a metafizikus gondolkodas
hullamvolgyében vagyunk. Nem elszor az eurdpai szellemiség torténetében.”™® Bar a
metafizikus gondolkodasnak ebben a hullimvolgyében vagyunk, ma mar tudjuk, hogy
barmely emberi tevékenység elképzelhetetlen metafizikai el6feltevések nélkiil — tudjuk, de
irodalomértésiinkben mégis kevéssé alkalmazzuk. Ahol felbukkan, ott inkabb az ideoldgia
negativ szavaval talalkozunk. Sziiletett mar tanulmany arr6l is, hogy Kosztolanyi recepcioja

® Riz Pal (szerk.), 2002, 13-16.
 KENYERES, 2006, 19.
" REZ Pél (szerk.), 2002, 15-16.
8 KENYERES, 2006, 18.
® KENYERES, 2006, 18.
10 KENYERES, 20086, 20.
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mennyire ideologikus volt. E cikk szerzdje idézi F. Pyle-t: ,Hiszen Alhusser utan — vagy
még inkdbb Marx utan — hogyan is képzelhetnénk el egy olyan nyelvi terméket vagy
szellemi terméket, ami nem ideologikus?”** Ki merne vitatkozni azzal, hogy minden
koltészet mogott van egy kidolgozott vagy kevésbé kidolgozott, alaposan végiggondolt vagy
asztonos metafizikai rendszer? S ha ez igy van, nem tiinik-e hasznosnak fényt deriteni erre
egy olyan szerz6 esetében, akinek életmiive rdadasul ma mar alkotja és valtoztatja a mi
ideologiankat, gondolkodasunkat? Hiszen Kosztolanyi érettségi tétel, Kosztolanyi
sztarkdlts, Kosztolanyi meghatéroz benniinket. ™

Azért felmeriil a szakirodalomban, hogy érdemes lenne ezzel mélyebben is
foglalkozni. Gintli Tibor épiti erre értelmezését, aki egyenesen amellett érvel, hogy
Kosztolanyi koltészete csak igy értelmezhets. ,Kosztolanyi lirdja a klasszikus
modernségnek annak a vonulatdhoz kapcsolodik, mely a véges és végtelen iitkozépontjaba
helyezi a koltészetet. Liraja ezért bizonyos értelemben a transzcendencidval sszefiiggésben
hatirozza meg a miivészet céljat. Koltészete ugyan nem tételezi fel a transzcendencia
elérhetd voltat, s6t még 1étezését sem, mégis egyfajta metafizikai szerepet jeldl ki a maga
szdméra.”*®
Tegyiik hozza, hogy barmennyire is friss ez a hang, nem nala keril el6 elsdként.
Kiss Ferenc is valami hasonlora érzett ra monografidjaban: , Kosztolanyi rendszerré
sohasem tisztult esztétikajanak filozofiai alapja az a meggy6zddés, hogy az élet mulando
volt, a semmi ellenében egyetlen igazi vigasz: a miivészet. Az iras, amely kiemel az id6bol,
s Ujjateremti az életet. A modern tarsadalom életrendjének emberellenes tendenciaira nalunk
Kosztolanyi nemzedéke eszmélt ra eldszor, s a miivészetet e tendenciak elleni fellebbezés
eszkozének tekintette. Az elidegenedés, elsziirkiilés, elfasulas ellenében a 1élek, a
végtelennek hitt 1élek eseményeit kifejezé mil lett az élet, a csoda, a szervesség esélye.”**
Komolyabban felmertilt viszont mar a vizsgalatnak ez a szempontja, csak nem a lira, hanem
Kosztolanyi prozajaval kapcsolatban.'®

1. A fogalmak problémdja
Szinte atugorhatatlan akadalyt timaszt a rendszeres vizsgalat elé az, hogy bizonyos
fogalmak hasznalata az irodalomtudomanyban mintha még gyermekcipdben jarna. Azokat a
fogalmakat, amelyek segithetnének benniinket a téma megfogalmazasaban, ugy hasznaljuk,
hogy rajatszunk a jelentésiikben 1évé misztikumra. Ezeket a kifejezéseket, mint

' ARANY, 2006, 164.

2 ARANY, 2006, 167.

3 GINTLI, SCHEIN, 2007, 373.

1 Kiss, 1998, 32-33.

8 Lsd. Bezdan Gyorgyi, ,,Mogotte, mint lathatatlan uszaly, lebegett a végtelenség” Hiany és hallgatas — Kozelitések
a transzcendencia felé Kosztolanyi Dezsé Néro, a véres kolté cimii regényében, in: SZEGEDY-MASZAK, KULCSAR
SzABO (szerk.), 1998, 61-78 és SZEGEDY-MASZAK, Korkorosség és transzcendencia a Pacsirtaban, in: SZEGEDY-
MASZAK, KULCSAR SZABO (szerk.), 1998, 79-91.
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transzcendencia, metafizika, metafizikai sik, ontologikus, etikai dimenzi6 stb. gyakran erds
nagyvonalusaggal hasznaljuk, tobbnyire rdadasul egymas szinonimajaként is.

A fentiek koziil talan legegyszeriibb dolgunk a transzcendenssel van. Mig e
kifejezés magaba foglal mindent, ami az érzékelhetd valosagon tul van, ennél specifikusabb
sz a sacrum, vagyis a szent. E fogalom meghatarozasaban van olyan kapaszkodonk,
amelyre nyugodt szivvel bizzuk rd magunkat. A huszadik szdzad nagy vallastorténésze,
Mircea Eliade kezdi igy nagy hatasti konyvét: ,,A szent els6 meghatarozasa pedig a
kovetkezo: a profan ellentéte.”® A szent valamiképpen més, mint a transzcendens. Nem
csupan metafizika, hanem minden, ami az isteni szférahoz kapcsolodik, ami nem profan. A
fentiek fényében célunk most nem is lehet sem mas, sem tobb mint hogy végighaladva az
¢életmiivon kijeloljiik azokat a pontokat, amelyek mentén egy késobbi vizsgalat elindulhatna,
hogy leirja Kosztoldnyi lirdjanak metafizikai 6sszefiiggéseit. Emellett felhivjuk a figyelmet
azokra a pontokra, ahol a sacrummal valoé kapcsolat is megfogalmazodik. Ez tobbnyire
egybeesik az életmi altalanossagban kiemelt darabjaival.

Rank nézve is igaz az, hogy a Neégy fal kézott némely darabja nagyon fontos —
amennyiben kés6ébbi miiveket eldlegez meg, dnmagukban viszont nem feltétleniil értékesek.
Egy-két érdekességet azért ebben a kdtetben is talalunk. A f6ldén cimii vers példaul mintha
mitoszt probalna teremteni, a poganysaggal probalkozik, egy Osvallas felelevenitésével.
Meégis célszertinek tlinik el6szor A szegény kisgyermek panaszait vetni gorcso ala.

2. A szegény kisgyermek és a bus férfi panaszai, Kenyér és bor
2. 1. A szegeény kisgyermek panaszai és A bus férfi panaszai

Az bizonnyal nem igaz, hogy Kosztolanyit egymiives szerzonek tartanank, a
legelsd asszociacid a szerzor6l a magyar olvasotabornak mégis egyontetiien A szegény
kisgyermek panaszai. Az irodalmar pedig mindig oriil, ha egy életmiivel kapcsolatos
ténynek konkrét megfogalmazasat talalja valahol magéan az életmlivon beliil. Ezért aztan
nem is lehet a kotetrdl irni anélkiil, hogy ne idéznénk Kosztolanyi vallomasat 6nmagarol:
,.[Eletrajzot kérnek télem? Két fontos adatot kozIok. Az egyik: 1885. viragvasarnapja. Ekkor
sziilettem. A masik: 1909 szeptembere. Ekkor irtam meg legkedvesebb kdnyvemet, amit ma
is a legjobban szeretek: A szegény kisgyermek panaszait.”!’ Barmennyire is kézenfekvének
tiinik az idézet, érdemes szamitasba venni azt is, hogy Kosztolanyi ezt 1911-ben irta le a
Budapesti Ujsagirok Egyesiilete Almanachjdba. A szoveg barmennyire is szép, 6vatosan
feltehetjiik a kérdést, hogy nem talzottan hatasvadasz-e, amikor az irja, ez a legkedvesebb
konyve. Hiszen ekkor még nem sokbol valogathat az alig huszonhat éves kolté! Egy masik
fontos tényt is rogziteni kell: a Kisgyermek ekkor még csupan egyetlen kiadast ért meg. Még

% ELIADE, 2009, 8.
17 REz, 2002, 9.
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ha nem is retorikai eszkoznek gondoljuk, hogy konkrét honapot jeldl meg a mii megirasara,
a tovabbi kiadasokban bovitette, modositotta a szoveget, igy ez alapjan az idézet alapjan
filologiai kovetkeztetéseket levonni alapvetd hiba lenne.

Talan nem a legelsé, de mindenképpen elsé jelentés megjelenése az életmiiben a
szent fogalmanak a Kisgyermek masodik verse: ,,Es latom Ot, a Kisdedet...” A harom stréfa
utolsoja igy szol:

,O a pap, az igaz, a szent,
bamulom, mint egy ismeretlent.
Gyonok neki, és aldozok
és megsiratom O, ki elment.”

Ha a Mint aki a sinek kozé esett... tizenhat sorat bevezetésként értelmezziik a ciklushoz (és
nehéz lenne masként tenniink), amelyet aztan a ,sok-sok ferde kép”, az emlékek ¢és
impressziok leirasa kovet, akkor ennek a versnek kiemelkedé a szerepe: ez ugyanis a
legelsd. A kisgyermek leirdsa ez a par sor, aki részben a lirai én, részben a versek targya a
kotetben.® A harom strofa szokincsét dontéen vallashoz kotddd szavak adjak, és
képzeletiinkben is leginkabb egy angyal képét idézi fel. A f6hdst tehat olyan kategoriakkal
tudja leirni, amelyek a transzcendens vilagra vonatkoznak.

Ezen az egyetlen konkrét szovegrészleten tul az egész kotetet értelmezhetjiik tigy,
hogy ,, tjra akarja alkotni a gyermekkornak tulajdonitott létteljességet.”™ Ez egyuttal azt is
jelenti, hogy az egész kotet az evilagi 1ét hatarait feszegeti. A halal rémében, alakjaban
érhetd ez leginkabb tetten, amely nem csupan a Kisgyermekben koézponti motivum:
,.Kosztolanyi koltészetének egyik meghatarozo tematikai vonasa az emberi 1ét végességének
folytonos emlékezetbe idézése. Nincs olyan verseskdtete, amelyben a halal, az elmulas
tudata ne kapna jelentds szerepet. Az emberi 1ét korlatozottsagabol fakado rezignacid és a
végtelen atélésének igénye arra utal, hogy Kosztolanyi lirdja bizonyos értelemben
metafizikai dsszefiiggésben értelmezi a koltészetet.”?

A bus ferfi panaszai ciklus harmadik darabjaban, a Mar elmondtam, mint kezdtem
el... kezdetliben nagyravagyo célkittizést talalunk: koltéi vallalkozasat Dantééhoz hasonlitja.
A parhuzam kézenfekvo: a harmincot éves koltd szamot vet életével, ki ne idézné ekkor a
toszkan koltéfejedelmet? Ez az a darabja a kotetnek, amelyik meghatarozza a kapcsolatot A
szegény kisgyermek panaszaival, egyuttal el is tavolitja téle, hiszen reflektal ra. Ezért nem
olvashatja még a feliiletes olvaso sem az elsé kotet egyszerii folytatasaként a masodikat. A
nagy eldd, Dante rendszerét arra hasznalja, hogy elhelyezze magat az idében. O maga,

8 Nem egységes a kotet ebb6l a szempontbél: van, hogy a ,.szegény kisgyermek” beszél, de olyan rétege is van a
kotetnek, amelyben a felndtt szemszogébdl olvasunk a gyermekrol.

¥ GINTLI (szerk.), 2010, 779.

% GINTLI, 2010, 778.
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vagyis a harmincot éves férfi a purgatdrium korat €li, a gyermekkor a paradicsom ideje volt,
»Aztan mi végiil zsarnokol, a vénség j6 el, a pokol.” Borulatd strofak ezek: ,,Boldog, ki még
hinni tud, de lefelé visz minden ut.” Sajat helyzetérdl tudja tehat, hogy bar sokkal rosszabb,
mint gyermekkoraban volt, de jobb, mint ami kdvetkezik. Az id6 e harmas felosztasanak
tudatositasaval érthetjiik csak meg a ciklus elsé kettd és persze a tovabbi verseit is. Hiszen
nem szamadast olvasunk, sem a vilag rendszerezd leirasat, hanem a fiatalsag visszasirasat.
Ez az a téma, ami koré felépiil az egész ciklus. ,,Nem tudtam én dalolni nektek az 0jrol, csak
a régir6l, nem tudtam én dalolni nektek a foldrél, csak az égirdl...” A jellemzden stilusos
régi-égi rimpar valdjaban nagyon is konkrétan ratapint a ciklus 1ényegére. A régi és az égi
az idének és a térnek egy-egy szeletét irja le, azt, amelyet, mivel mar elérhetetlen
szamunkra, mindig misztifikdlunk, a régi és az égi mindig pozitiv, mindig rozsaszin. Es ez a
titokzatossag végigszovi az egész ciklust az elsé soratdl az utolsodig. Anndl érdekesebb, hogy
a bus férfi élettere Budapest, Szabadka a gyermeké volt. S bar Szabadka bizonyos
értelemben az alomvildag helye, Budapest mégis sokkal szebbnek tiinik: az idébeli
kovetkezetességhez nem igazul a tér koncepciodja.

A jovo egyaltalan nem kap szerepet, a jelen is csak annyiban, amennyiben a multat
siratja. Igaz ugyan, hogy a multnak tobb rétege is van, de a ciklusban, bar a Dante-
parhuzammal harom idésikot teremt meg, ebbdl csak kett6t hasznal. A kolt6i
megszolalasokat tekintve ez azt jelenti, hogy van, amikor 6nmagarol beszél a jelenben, és
amikor Oonmagéar6l a multban. Az elsé nagyon élesen lehatarolt, szilk mozgasteret ad
szamara. Ennek legtipikusabb példaja a Beirtak engem mindenféle konyvbe... De
legelementarisabb ¢€s legjelentsebb az egész kdtetet bevezetd ot sor, egyfajta prologus:

,»Csak hus vagyok. Csak csont vagyok.
Gép a fejem. Gép a kezem.
De ami elmult, azt tudom.
Sirtam, nevettem az uton.
En, ember, én. Emlékezem.”

Ez az o6t sor filozofiai alapossaggal definicionalja azt az egyetlen dolgot, ami a kdtetben
aztan végig apriori lesz: vagyis dnmagat, mint embert. A mult és a jelen dsszehasonlitasat itt
érthetjiik meg igazan: a jelenben csak hiis és csont és gép, tehat él és dolgozik. De mindez
értelmet a multban kap. Kicsoda az ember? Az antropoldgia alapkérdésére igy adja meg
sajat valaszat: ,En, ember, én. Emlékezem.” Az ember tehdt az, aki emlékezik. Ez az
emlékezés folyamatos (kar, hogy Kosztolanyi szamara nem adatott meg egy folyamatos
igeidd!), sajat eszméletre ébredésétdl a jelenig tart. Miért lehet ez az ember meghatarozoéja,
vagyis az, amitdl az ember per definitionem ember? Azért, mert ez senki masra nem igaz
igy. Az éallatoknak vannak emlékképeik, de nem tudjak elmesélni életiiket sziiletéstdl a
jeleniikig. Ha a masik irdanyba néziink, ahonnan az antropolégusok meg szoktak hatarozni az
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embert, az az istenek vilaga. Mit jelenhet az emlék, az emlékezés egy Orokéletiinek?
Izgalmas lenne eljatszani a gondolattal, hogy egy 6rokéletli milyen viszonyban all a sajat
emlékeivel, most azonban csupan annyi fontos szdmunkra, hogy Kosztolanyi szerint az
ember per definitionem az, aki emlékezik.

A ciklus szamunkra fontos masik tényezdje az, hogy tobb eléreutalast talalunk
benne a Hajnali részegségre. Talan problematikusnak tlinhet visszafelé olvasni az
életmiivet, de egy ilyen szempont vizsgalatban nincs is lehetdségiink nem a Hajnali
részegseg feldl nézni A bus ferfi panaszait. A Didakkoromban, vékony kis legényke... cimi
vers két élményt ir le, amelyek hasonlitanak a Hajnali részegségéhez: a koltd felnéz az
¢jszakai csillagokra. Csak amig ez didkkoraban amulatot valtott ki beldle, ,,blivdletbe
estem”, felnétten ez mar nem jelent semmit. Kétségbeesetten probalja megragadni azt, amit
a kisgyermek érezhetett, igy fakad fel a kérdés: ,,0, csillagok, ismertek-e még engem?”
Tehat a kisfiat személyesen ismerték! Es itt taldljuk eloképét is a metaforanak: , pattand
szivem feszitve hurnak”: ,,vak vagyam mégis folfelé feszitem”.

Az Elég a jaj. Ki innen a mezdére darabja hasonld élményt fogalmaz meg. A lirai én
a foldi megprobaltatasok miatt kiszalad a mezére, ahol felnéz a ,,csillag-milliokra”. Ez a
pillanat itt is, mint mdsutt az énmeghatdarozas ideje. Az ember radobben arra, hogy
mennyire aprocska is valojaban, és ujraidentifikdalja magat, nem csak mint ember, de mint
dltalaban az ember. ... és mit jelentek ember, ember, én.” A csillagok azonban kicsit
rendhagydan jelennek meg ebben a versben. Egyrészt azért, mert titoknak, rejtélynek nevezi
oket, nem is afféle misztikus, szent, megfejthetetlen rejtélynek, sokkal inkabb megfejtésre
varonak, amelyek raadasul ,,Kozel vannak. Szinte mind elérem.” Es végiil valaszt is talal ra,
a kérdésre, hogy voltaképp mik is a csillagok: a mindenség aranysebei, a hold pedig egy
nagy talyog. A metafora magaért besz¢l. Ezek a sorok formailag, a szokészletét tekintve is
elézménye, am tartalmat tekintve a tokéletes ellentéte a Hajnali részegségnek. Hiszen itt a
kolté nem 1ép ki 6nmagabol, hanem sajat banatat, sajat lelkét noveli kozmikus méretiire.
Azokban a csillagokban, amelyekben a mindenség sebét latja, voltaképp sajat sebei vetiti ki.
A csillagos ég latvanya, legyen a vers mogott akar valos akar fiktiv az élmény, nincs akkora
hatéassal ra, hogy ,,f6ldig hajoljon”, hogy abban mint valami 6nmaganal nagyobbat 1asson
meg, amelyhez képest meg kell hatdroznia sajat ember voltat. Eppen hogy a csillagos eget
hatarozza meg 6nmagahoz mérve. Hasonloé ehhez a Milyen kozel most a nyari ég metaforaja:

,»A csillagos ég — fényes sirlepel —
read lehel
s a mindenséget kézzel éred el.”

De a Hajnali részegség dikcidjanak elé6zményét is megtalaljuk a Bus férfiben. Lam,

ma vjélag az dlom... eléadasmodja vilagosan mutat elére ilyen soraival: ,,O, de miként
kezdjem...”
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Egy masik nagy 0sszegz6 versnek, a Marcus Aureliusnak is megtalaljuk a nyomat.
Lasd, kisfiam, ezt mind neked adom most... kezdetli darabban szinte végrendeletet ir, fiAnak
hagyja orokiil életbolcsességét, vagyis mindenét, amije csak a ,,koldus apanak” van.

Bz itt a keser(l és ez itt az édes,
Ez a fekete és ez a fehér,
Ez a nyugalom, s a 14z is, hogy égess,
Ez itt a méreg és ez itt a kenyér.”

Ez vilagos beszéd, szinte latja az ember, ahogyan sorra veszi el targyszertien batyujabol
mindazt, amit at akar adni fianak; ez az a hang, amelyet annyira magasztal késobb a Marcus
Aureliusban.

2. 2. Boldog, szomoru dal

A Kenyér és bor (1920) kotet nem csupan tovabb arnyalja a képiinket arrdl, hogy
Kosztolanyi mit is gondolt, vagy még inkabb mit érzett a transzcendens vilagba tartozonak,
de egyuttal meg is erdsiti azt a feltételezésiinket, hogy ez kodzponti kérdés a lirai életmii
értelmezésében. A kotet cime mar mozgoésitja egy olyan asszociacios bazisunkat, amely
folott nem szabad szemet hunynunk. Lehet-e a kenyér és bor csupdn a testi taplalék
kifejezése, az evés és ivas sziikségleteinek kielégitésére szolgald profan és Iélektelen,
Onmagan tulra nem mutatd eszk6z? A kérdés koltéi, hiszen az europai kulturkdrben
egyértelmii, hogy legkésébb az Ujszovetség utolsé vacsordjanak leirdsa ota biztosan nem.
Természetesen mar el6tte sem, hiszen az étkezés alapvetden szakralis aktus.

,Mert én az Urtol vettem, amit néktek elétokbe is adtam, hogy az Ur Jézus azon az éjszakan,
amelyen elarultaték, vette a kenyeret, és halakat advan, megtorte és ezt mondotta: vegyétek,
egyétek! Ez az én testem, amely tiérettetek megtoretik; ezt cselekedjétek az én
emlékezetemre. Hasonlatosképpen a pohart is vette, minekutana vacsoralt volna, ezt
mondvan: ez pohdr amaz 1 testamentom az én vérem altal; ezt cselekedjétek,
valamennyiszer isszatok az én emlékezetemre. Mert valamennyiszer eszitek e kenyeret és
isszatok e pohart, az Urnak hallat hirdessétek, amig eljovend.”?

A négy evangélium tudositasabol és Pal apostol fenti szavaibdl kiindulva valt a
keresztyénség meghatarozo szentségévé, sakramentumava a kenyér €s a bor. A protestans és
katolikus gyakorlatban erdsen kiilonbozik ugyan maga a liturgiai aktus, az azonban
kétségtelen, hogy mindenképp a Jézussal és egymassal vald kozosség jele, tehat a szenttel
valoé kapcsolattartasnak eszkoze. A Kenyér és bor (1920) esetében nem kovetkezetes

2 1Kor 11: 23-26.
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hasznalatarol van szo6 egy 6si szimbdlumnak, a kdtet cime csupan utal erre, némi provokativ
felhanggal is. Hiszen a Boldog, szomoru dal elsb sora éppen arra jatszik ra, hogy pusztin
profan értelemben akarja haszndlni egymas mellett ezt a két szdot, amely még erdsen
szekularizalt korunkban is szokatlan igy az eurdpai fiil szamara.

Egyetlen helyrdl tudok, ahol Kosztolanyi Lutherrdl besz¢l, ott is csupan mellékesen
emliti meg egy tarcdban, melyet a Pesti Hirlap szaméra irt 1935-ben®’. Hogy nem
beszélhetiink nagy hatasrél, az egészen bizonyos, hogy olvasta-e valaha Luther traktatusait,
nem valdszinii, de a nagy kolt6-teologus egy versét bizonyosan ismerte. Az alapos németes
miiveltségli Kosztolanyi fiilének biztosan nem csengtek idegeniil ezek a sorok:

,,Kincset, €letet,
Hitvest, gyermeket,
Mind elvehetik,

Mit ér ez 6 nekik?
Miénk a menny 6rokre.”

Luther himnusza a 46. zsoltar parafrazisa, kezdésora pedig ma is ott all hatalmas betiikkel a
wittenbergi vartemplom tornyara vésve: ,Ein feste Burg ist unser Gott!” Nem kell
Wittenbergig se menniink, hiszen a budai var kapujaban 1év6 evangélikus templom bejarata
I” A kapcsolat a lutheri himnusz és a Boldog,
szomoru dal kozott elég kézenfekvonek tlinik. A vers feliitése és zarasa mintha a lutheri
szOvegre jatszana ra. Ebbdl a kiilonbségbdl kiindulva valik igazan érthetévé a Boldog,
szomoru dal vesztesége. Hiszen a reformator pontosan tudja, ahogy a kolt6 is, hogy minden,
ami ezen a f6ldon birtokunk, vagyis mindaz, amit Kosztolanyi hosszan sorol, egy pillanat
alatt elveszithetd. De Luther lirai énje nem is teszi fel ezekre az életét, hanem szilardan meg
van gy6zOdve arrdl, hogy sokkal nagyobb kincs birtokosa: a mennyé, vagyis az iidvosségé.
O teljesen bizonyos abban, hogy ezen a foldi vilagon tal van egy mennyei vilag, és abban is,
hogy 6 ennek mar most birtokosa. Az élet sokkal-sokkal tobb, mint ami kézzel foghato és

is hirdeti, hogy ,,Er6s var a mi Isteniink

lathat6. Konnyi a hivonek! — mondana Kosztolanyi. Mit csindl az, aki éppenséggel ugy érzi,
hogy elveszitette ezt? Aki egy nap arra ébred, hogy ,.itthon van mar e vilagban, de nincs
otthon az égben”? Nyilvanvaloan Kosztolanyi esetében nem lehet a lutheri értelemben vett
iidvosségrol és mennyrdl beszElni, inkabb egy sokkal altalanosabb kincs-fogalomrol. ,,Ne
gyljtsetek magatoknak kincseket a f61don, hol a rozsda és a moly megemészti, és ahol a
tolvajok kiassak és ellopjak; hanem gyQjtsetek magatoknak kincseket a mennyben, ahol sem
a rozsda, sem a moly meg nem emészti, és ahol a tolvajok ki nem assak, sem el nem lopjak.
Mert ahol van a ti kincsetek, ott lesz a ti szivetek is.”?® Ez Jézus tanitasa a Hegyi Beszédbél.

2 KOSZTOLANYI, 1974, 368.
% Mt. 6: 19-21.
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Hogy a Boldog, szomoru dal lirai énje milyen kincset keres? Errdl szinte semmit nem
tudunk meg, csupan annyit, hogy mélyen van, azt, hogy valaha ezt akarta és porig égett érte.
Vildgosan mutatja zavarodottsdgat, hogy a padlon keresi azt, ami éppen nem a foldre
tartozik, ,,mint lazbeteg”. Ez a kincs egy homalyos, meghatarozatlan valami, amelyrdl csak
annyi biztos, hogy a transzcendens vildgaba tartozik.

A vers egy alapvetd ellentétre épiil, ez mar a cimbdl is vilagosan latszik. Boldog
vagy szomoru? De a cim egy masik erds ellentétet is hordoz, hiszen a dalt mint egynemi
érzéseket megszolaltatdo mifajt ismerjiik: hogyan lehet hat egyszerre mindkettd? Az abszurd
cimet tetézi, hogy bar miifajmegjeldld, ezt a kérdést mintha kikeriilnék az értelmezok.
Kiraly Istvan szerint elégia®’, amivel nagyon erészakosan sugall egy olvasatot. Nehezen
olvashato beletor6dé hangnemben a vers. Hiszen van egy mondat: ,,De néha megallok az
¢éjen...”, amely annyira zaklatott, hogy beletérddonek semmiképp sem lehet olvasni. Igaz, az
utolsé6 négy sor megint lenyugszik, de a beletérddés hangja-e ez? Inkabb az immaron
letisztult 6ntudaté, a lirai én szembesiil azzal, hogy 6 valojaban a f6ldon érzi jol magat.

Pontosan itt van a vers értelmezésének kulcsa: az utolsé négy sor nyugodtsagan.
Vajon arra fut-e ki a vers, hogy elpanaszolja, hogy mar nincsen otthon az égben, vagy
valojaban megfogalmazza 6nmagéanak azt, hogy igen, nincs mar otthon az égben, de jol érzi
magat a foldon, vagyis mar igénye sincs arra a bizonyos meghatarozhatatlan kincsre? ,,A
képek nyelvén szdlva megjelent benne az a fesziiltség, amely — mint Szauder Jozsef
ramutatatott erre — az Uj poéta panasza a régi holdhoz cimii verstdl kezdve a Hajnali
részegség nagy poémajaig nyult: szembenézett egymassal a lenti s fenti vilag, a fold és az
ég. Elkiiloniilt egymastol a kétfajta értékrend: az anyagi 1étszféraé és a szellemié.”?

Latjuk tehat, hogy a Boldog, szomoru dal az immanens és transzcendens vilag
hatarait feszegeti, a kett6 kozotti atjaras lehet6ségei vagy azok hianya folott sir. Ha odafent
otthon van az ember, az sziikségszeriien azt jelenti, hogy itt csupan vendég, és ez igy is volt
j6 ideig. A lirai én azonban a vers végére arra dobben ra, hogy mar nem egyszer(i vendég a
foldon, hanem ide tartozik, s ezzel természetszeriileg jar egyiitt a mennyei ,,allampolgarsag”
elveszitése. A vendéglét pedig kulcsfogalomma valik a tovabbiakban, ahogy haladunk el6re
a Hajnali részegség felé.

A Kenyér és bor kotetnek még legalabb két mozzanatara fel kell hivnunk a
figyelmet. Az els6 a Hitves credoja: ,,Hitetlen én, ki senkibe se hittem”. Egy ilyen forditott
hitvallas nyilvanvaldéan csak az adott versen beliil érvényes, mégis nehéz elképzeli olyan
miivet, amely ennyire kdvetkezetesen és kizardlagosan immanens versteret teremt €s kizarja
azt, hogy barmiféle transzcendens létezhessen. A rogton utana kovetkezd Verés azonban
igazi kincset tartogat szamunkra: egy definiciot Istenrdl, de legalabbis leirast.

2 KIRALY, 1986, 228.
% KIRALY, 1986, 222.
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Jigy még csak az Istent szerettem
Kisgyermeki, bus éjeken,
O vert ilyen kemény iitéssel,
A nagy, a vak, a végtelen.”

Harom jelzdvel irja koriil Istent: nagy, vak és végtelen. Ezek késébb visszakoszonnek majd
a Hajnali részegség homalyos istenképében.

3. Szamadas

Dante példaja nyitanyként szerepelt A bus férfi panaszaiban, a Szamadds azonban
mas irodalmi asszocidciokat ¢ébreszthet benniink. Vagy tévedés lenne? A szadmadas
olyannyira hatasvadasz cim, hogy Kosztolanyi vagy véresen komolyan gondolta ezt, vagy
tudatosan és igy némi Onironiaval jatszott ra Villon Testamentumdra. Végrendelkezni az
tud, aki szembenézett mar azzal, hogy el kell mennie. Aki ezt feldolgozni még nem tudta,
nem adomanyozza sz€t olyan békezlien azt, amije van, mint a francia csavargd. Aki szamot
akar adni, az még ezer szallal kotédik ehhez a vilaghoz, hiszen az ittenieknek akarja
elmagyarazni és megindokolni 6nmagat. Kosztolanyi pedig mindenképp ezt teszi ebben az
utolso kotetében, mintha mar a két vilag hataran allna, de még teljesen visszafelé tekintene.

A kotet kozvetlen elézménye a Meztelem’il,26 ennél azonban bonyolultabb a
Szdamadas verseinek az életmii mas darabjaihoz vald viszonya. ,,A Szamadas kotet részei
mintegy tudnak egymasrol, minsitik egymast.”®’ Ez teljesen igy van, a kotet olyan, mint
egy képtar, ahol a miivek egymassal allando dialdogusban vannak, egymadsra utalnak és
egymasbdl kdvetkeznek. Tobbszor azonban azt is latjuk, hogy ,kiszolnak™ a kotetbdl, és
Kosztolanyi korabbi verseit idézik fel.

A kotet 6 témaja az az attitlid, hogy megindokolja maganak: az élet csupan jaték,
ezért nem is kell véresen komolyan venni sem az életet, sem a halalt. Ezt a gondolatot
azonban teljes mélységgel és atéltséggel csupan az Esti Kornél énekében talaljuk meg,
egyébként inkabb felvett poznak érezziik. Mégsem hazugsag ez soha, sokkal inkabb van
mogotte a természetes Onvédelem, mintha meggy6zni szeretné magat errél. A kotet a
tanubizonysaga, hogy nem sikertiilt teljesen.

3. 1. Fejtord felndtteknek
A Fejtord felndtteknek logikailag a Boldog, szomorii dal egyenes folytatasa. Ha
,hincs meg a kincs,” az a tulvilagi, és az mar semmiképpen sem bizonyul elérhetdnek a

kolté szamara, akkor nincs is mas lehetésége, mint hogy a foldon jeloljon ki maganak

% S7EGEDY-MASZAK, 2010, 380-387.
% S7EGEDY-MASZAK, 2010, 392.
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kincset. Mert egyvalami nem képzelhet6 el a Kosztolanyi-liraban: az, hogy kincs egyaltalan
nem létezik. Az alapvetden idegen téle, hogy az élet fogalmat terjessze ki az evilagin talra:
Kosztolanyi inkabb azt mondja, hogy akkor maga az evilagi élet a kincs. A Fejtord
felndtteknek hosszan sorolja mindazt, amirdl a Boldog, szomoru dal azt mondta, hogy mar
birtokolja: az élet aprd és nagy pillanatait, hétk6znapjait, linnepeit. Amig azonban a Boldog,
szomortt dal nagyon személyes konkluzioval indul és zarul, a Fejtérd felndtteknek
altalanossagban fogalmaz meg valamit.

,»Nincs nala nagyobb jo,
mert ez a kincs.
Ugy hivjak: élet.
Ertelme nincs.”

A kincs tehat itt mar az evilagi élet lesz. A strofa kulcsszava az élet, amely egyenld a
kinccsel. Erdemes azonban a ,,nagyobb jo” kifejezésre is felfigyelniink: az élet a legnagyobb
j0. A legjobb kategodriaja ugyanis mindenképp a legvégs6. Ha ezt ebben a vilagban talaljuk
meg, akkor nincsen ennél tobb, nincs metafizika, a phiisziszen tili dolgok nem léteznek.”® A
legnagyobb jo a platoni jo idedjan tul — ett6l természetesen nem fliggetleniil — az
istenbizonyitékok kozott is nagy karriert futott be az eurdpai kultirkérben, ott talaljuk
példaul Aquinoi 6t utja kozott. A jo, mint abszolut fogalom a valdsag hatarait jeldli ki. Ha az
élet, az asztal teritése és leszedése, a postds csongetése az ajton a legfobb jo, akkor ez
tagadja azt, hogy egyaltalan 1étezhet ennél tobb. A Fejtord felnotteknek vilagos allasfoglalas
abban, hogy nincs az a kincs, amelynek elvesztését siratta a Boldog, szomorii dal, helyette
ez az élet van, és ez a kincs. Ebben azonban van egy hiba: értelme nincs.

Vajon csak a konnyedén kinalkozd rim miatt sziiletett ilyenre az utolsd sor?
Kosztolanyi hajlamos volt arra, hogy engedjen az ilyesfajta csabitisnak. Ha ebben az
esetben is igy volt, akkor nagy tétet tett erre a lehetdségre, ugyanis az utolsd sor az egész
verset gyokeresen atforditja, atirja. Zarasnak mindenesetre nagyon frappans, hatasos.

3. 2. Szamadas

A kincs mellett a Szdmadas kotet mar cimado versében egy masik kulcsfogalmat is
kozéppontba allit: a host. Pszichologiai szempontbdl elemezni a Szamadast kézenfekvo, €s
ezért bizonyos szempontbol egyszeri is lenne — az aldozat ugy birk6zik meg 6nndn aldozat-
voltaval, hogy masokon segit, s igy szamolja fol 6nmaga felesleges voltat. Ha logikailag
probaljuk végiggondolni a vers allitdsait, mar joval nehezebb helyzetben vagyunk. Még
akkor is, ha a vers kiindulépontja éppen ez: megszolitja Gnmagat a lirai én, hogy logikusan

% A metafizika sz6 Arisztotelész életmiivének recepcidjabol szarmazik. Allitolag rhodoszi Andronikosz, amikor
rendszerezte az életmiivet, A természetrdl cimil irds utdn illesztett be egy sor irast, amelyeknek egy Osszefoglalo
cimet kellett adnia. Ezeket nevezte el meta phiiszikdnak, vagyis A természetrdl utan kovetkez6 irasoknak.
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gondolja végig élethelyzetét. A 6 szembedllitds a boldog és a boldogtalan élet. A
boldogsag, amely az élet célja volt, immaron elérhetetlen, ennek tudatositasa azonban
dontésre kényszerit (maris az etikandl vagyunk): tudatosan vallalja a boldogtalansagot. Ez
pedig a hét szonettbdl allo ciklus utolso darabjaban e két embertipus leirasaba torkollik. Itt a
fo oppoziciova egy masik jelzépar, a gyava és bator leirasa valik: a boldog gyava, a
boldogtalan bator. A legutolso sz6 azonban, amelyben kulminalodik az egész ciklus: a hds.
Gondolkodhatunk ugy is e szonettekrél, mint a hds leirasarol. A hds tehat boldogtalan,
bator, jo, a szanalom és irgalom az elesettek felé a legfontosabb tulajdonsagai. A ciklus
azzal jarul hozza leginkdbb a kotethez, hogy kdzéppontba allitja a hdst, aki allandoan fel-
felbukkano, a kotetet szervez6 témava lesz.

3. 3. Marcus Aurelius

A Szamadas kotet néhany nagyon strll oldalan vildgosan megfogalmazddik a nagy
dilemma: 1étezik-e evilagon tili valosag? Az Esti Kornél éneke és a Marcus Aurelius kett6se
ez, amelyeket negyven pillanatkép, a vildg negyven fragmentumanak gydnydrien
megfogalmazott, szinte értetlen leirasa valaszt el egymastol. A két mi elsé pillantasra gy
tlinhet, mint egymasnak antiversei. Metafizikai sikon ugyanaz az alapja mindkettének, csak
éppen ugyanabbdl a tételbél homlokegyenest ellenkez6 etikai kovetkeztetéseket vonnak le.

A kettd kozil elvileg a Marcus Aurelius a kordbbi, am a kdtetben ez keriilt
késobbre. A szerkesztés nyilvan tudatos, mintha egy kicsit feliilirna a Marcus Aurelius az
Esti Kornél énekét. A kettd kozotti Negyven pillanatképbdl a 16. Hdzi bal cimiiben van egy
olyan mondat, amely mintegy kiugrik a pillanatképek szovegébdl, és akar a két nagy
keretez6 vershez is kapcsolhatjuk: ,,Minden, mi szép volt, szétesett.” Az Esti Kornél éneke,
bar elébbre kertiilt a kotetben, olyannyira a Marcus Aureliusra épit, hogy célszertinek tlinik
ez utobbival kezdeni az elemzést.

A Marcus Aurelius nem ars poetica, szemben az Esti Kornél énekével, hanem
nagyon is véres filoz6fia, amely nem a miivészet, hanem az emberi élet értelmére keres
valaszt. Az azonban nagyon fontos kiinduldopontunk, hogy a verset egy milalkotas ihleti.

Melyik mialkotds? Marcus Aurelius Elmélkedései vagy a szobor, amely a
Capitoliumon all? Szegedy-Maszak szerint ,,Kosztolanyi versét nagyon is lehetséges e
munkaval (ti. az EImélkedésekkel) egyiitt olvasni.”® Erre hoz is két szovegszerii példat, am
rogton egy olyan pontot is, ahol a kolté szemben all nagy elédjével. Hasznos lenne egy
alaposabb filologiai vizsgalat, hiszen a vers szdvege jobban kotédik az dkori el6dhdz, mint
azt gondolnank. Mennyire ismerte felilletesen vagy mennyire mélységében Kosztolanyi az
Elmélkedéseket? Erre most csak egy onkényes és megalapozatlan valaszt tudunk adni: agy
tlinik, inkdbb kulcsszavak maradtak meg beldle, talan a kozépiskolai gorogoérakrdl, mint a
szovegek filozdfiai mélysége. Néhany sz €s kifejezés, mint pl. a barbar, bamba tomeg, sziv

® S7EGEDY-MASZAK, 2010, 398.
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és 10, az értelem égd lampdja, emberi paralelkem jelentését Kosztolanyi versében ugy
lehetne meghatarozni, ha felfejtenénk az Elmélkedések szdvegét, aztan azt, hogy
Kosztolanyi hogyan hasznalta 6ket korabban, és rajonnénk arra, hogy a Marcus Aurelius
szovege e kettd egyfajta szintézisét adja. A fenti fogalmak olyannyira jellegzetesek az
Elmélkedésekben, hogy jelentésrétegeiket Kosztolanyi biztosan beépitette a sajatjaba. Bar
erre a vizsgalatra itt nincsenek kereteink, jo példa lehet az ,,emberi paralelkem” mellé
olvasni, amit Marcus Aurelius ir a lélekrdl: ,,Vedd szemiigyre az éltetd leheletet! Ugyan mi
az! Para! Még csak nem is mindig allandd, hanem pillanatonként kilokott, Gjra beszivott
para.”® Az Elmélkedések mindenképpen fontos épitdkove a Marcus Aurelius fogalmainak,
de hogy milyen mértékben, azt gondos vizsgalat derithetné ki.

A masik mualkotds, amely értelmezésiink kiindulopontjadul szolgalhatna, a
capitoliumi szobor. Ennek is vannak azonban korlatai, ha igaza van Kiraly Istvannak abban,
hogy Kosztolanyi 1929-ben, amikorra datalta a verset, nem jart Romaban, ez tehat nem
¢letrajzi, hanem poétikai eszkoz.®® Természetesen a lirai ént Kosztolanyival azonositani
kissé abszurd gondolat lenne, annal is inkabb, mert a vers lirai énje egy szerepbe
helyezkedik. Ezt a keretbdl érthetjik meg. ,,Sargan hever itt a kdzépkori Roma...” A
beszélo egy reneszansz magyar kolt6 szerepébe bujik, aki megall a mar sarguld kdzépkori
Roma f616tt. Az utolso strofa Janus Pannoniust idézi, a magyar reneszansz koltd tokéletes
képét, aki kiilfoldrol kényszeriilt haza a magyar valosagba:

»--.K1 jOttem a pannén
halmok aldl s élek a barna Dunanak,
A szbke Tiszanak partjai kozt.”

Ebbdl a szempontbdl fontos tehat a datum és a helyszin megjeldlése: Kosztolanyi sajat korat
ugy értékeli, mint ahogy az lathatta maga korill a vilagot, aki mar reneszansz ember
szemével nézte a kés6é kozépkor romjait. Hogy mi az, ami barbar, bargyt, kik a josok,
boncok és vajakosok, onnan is pontosabba valik, ha sajat korat a reneszansz ember
kozépkorrol alkotott képével feleltetjiik meg.

Mit is mond ennek a szobornak, akiben szellemi tarsat véli megtalalni? Két
vilagkép éles szembeallitasaval hitet tesz az egyik mellett. Pogany és barbar all szemben
egymassal, ami azért is szokatlan, mert eurdpai kultarkdrben a pogannyal szemben altalaban
a keresztyén all. Barbar pedig mindenki, aki nem gordg. A pogany szd teljesen pozitiv
jelentéstartalommal t6ltédik itt fel — ugyanezt talaljuk meg a Szeptemberi dhitatban is.
»Roppant pogdnysag 6rok igazza” — itt mar el is érkeztiink a metafizikdhoz. Mi az igazsag?
Mi az, ami valosagos? Mindaz, amit Marcus Aureliushoz és 6nmagahoz kapcsol, szemben a

% AURELIUS, 2010, 14.
% KIRALY, 1986, 397.
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barbarral. ,,A gorcsds, a szornyli Medusa-valosag ké-iszonyatja:” ennyi, ami a vilagbol
lathat6 és bizonyithato, és az, hogy végiil a test a férgekhez keriil. Ez azonban csak a testre
vonatkozik! A lirai én kettévalasztja a testet és a lelket, az el6bbinek elkeriilhetetleniil ez a
sorsa. A lélek azonban, barmennyire is csak ,,paralélek”, fel tud emelkedni, s6t szamara a
test csupan alarc, amelyet kedvére letesz vagy felvesz.

»,Messze vagyok mar, messze ropiiltem,
Messze az olcso, hig dudaszotol,
D¢l és nyugat kdzott csapong az én lelkem,
Mindig szabadabban.”

Azt nem lehet allitani a vers alapjan, hogy a lélek halhatatlan lenne, azt sem allitja, hogy van
tulvilag, csupan annyit, hogy a kettd, a test és 1¢élek el tud valni egymastol, a 1élek a test f61¢
tud emelkedni. Hogy a lélek is inkabb ,,paraléleknek”, halandonak tiinik, azt onnan tudjuk a
szOovegbdl kiolvasni, hogy aki a talvilaggal ,,radion beszEl”, a jos, a vajakos stb. az bolond.
Bolond és bargyu, olyasmiben hisz, ami nem létezik, szemben azzal, aki szembenéz a
valosaggal, ,,s szol: ,.ez van”, ,.ez nincsen”. Erdekesség lehet itt felidézni Pal apostol szavait
a bolondsagrol és a poganysagrol, a gordg filozofia keresztyénségrol alkotott véleményének
rongyossa idézett textusat, amelyeknek Kosztolanyi — valosziniileg nem tudatosan — szép
ellenpontjat adja:

,,Mert a keresztrél sz6l6 beszéd bolondsag ugyan azoknak, akik elvesznek, de nekiink, akik
tidvoziliink, Istennek ereje. ... Es mikdzben a zsidok jelt kivannak, a gorogok pedig
bolcsességet keresnek, mi a megfeszitett Krisztust hirdetjiik, aki a zsidoknak ugyan
megiitk6zés, a poganyoknak pedig bolondsag, de maguknak az elhivottaknak, zsidoknak és
gorogoknek egyarant, az Isten ereje és az Isten bolcsessége. Mert az Isten ,,bolondsaga”
bolcsebb az emberek bolcsességénél, és az Isten ,erStlensége” erésebb az emberek
erejénél.”*

Abbol, hogy feltételezni barmiféle transzcendens létezését bolondsag, azt az etikai
kovetkeztetést is le lehetne vonni, hogy akkor egészen mindegy, hogyan él az ember. A
Marcus Aurelius azonban példat tiz ki maga elé, a hdst. HOs az, aki tudja azzal, hogy ez a
valdsag, ez a ,torvény”’, am mindezzel szembenéz, ,,bator”, , biiszke” és ,,merész”,

»latja a torvényt reszketve, de higgadt
1épttel megy a sirhoz, az értelem égd
lamp4ja kezében, ....”

%2 1Kor. 1: 18.22-25.
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Szemben a korabbi szovegekben el6forduld hdssel, itt viszont konkrét tartalma van a
szonak, utal valakire.

,,HOs kell nekem, 6, ki
Déli verében nézi a rémet,
Hull kénnye a fényben
Es koszortja
1zz6 szomortsag.”

Medusa az abszolit halalszimbolum: 6 maga a halal. Aki szembenéz vele, azonnal
menthetetleniil elpusztul.®® A gérég mitologia Perseus-torténetét forditja ki Kosztolanyi. Azt
leginkabb gy tudjuk értelmezni, mint a ravaszsag, az emberi ész és fortély dicséretét:
Perseus egy tiikkron keresztiil nézi Medusat, nem néz a halal szemébe, igy ezzel a csellel le
tudja gy6zni, lefejezi a haldlt, az egész gorog mitoldgia talan legvisszataszitobb 1ényét. A
Marcus Aurelius kolt6jének ez nem kell. Nem Perseus a hés, hanem az, aki ,,déli ver6ben”,
tiikor nélkiil néz szembe a halallal. Hogy ez a harom sor Perseus torténetét forditja at és nem
a vers jelenének leirdsa, az olyan prozai koriilményekbdl is vilagos, hogy a lirai én
alkonyatkor all meg a capitoliumi szobor el6tt.

A Marcus Aurelius szovege kifogyhatatlan kincsesbanya, mélyebb jelentésrétegeit
felkutatva még tobbet lehetne kihozni a szvegb6l®*. A mi szempontunkbél summaézva
eredményeinket azt mondhatjuk, hogy ez a vers is a transzcendens és immanens 1ét
iitk6zOpontjaban all, és vallast tesz arrol, hogy szerinte tilvilagban hinni: bolondsag.

3. 4. Esti Kornél éneke

Az Esti Kornél éneke inditasként a Szamadds zardszonettjének batorsagat idézi fel:
itt a dal az, ami bator. Az Ady-Kosztolanyi vita fényében érdekes lehet, hogy a lirai én
felszolitja sajat énekét, és az is vilagosan kideriil, hogy a dalnak autonémiaja van, van
lehetésége nem ugy tenni, ahogy azt alkotdja parancsolja neki. A zaras raadasul a Hunn, uj
legenddra jatszik ra:

En voltam Ur, a Vers csak cifra szolga,
Hulltommal hullni: ez a szolga dolga,
Ha a Nagyur sirja szolgakat kovetel.”

% Babits is idézi Medusat az Atlantiszban, amely az Esti Kornél énekénél lesz fontos — (ijabb parhuzam ez a két
vers kozott.

3 Egy 4tfogo, és nem csupan adott szempontok szerint torténd elemzés soran pl. a legjobb kiindulépont a verselés
lenne. lgaza van Szegedy-Maszaknak, amikor az antik kardalokat idézi fel (SZEGEDY-MASZAK, 2010, 403-404.), de
ha a sorokra tordelést megsziintetjiik, és csak a verslabakat nézziik, szinte szabalyos hexametereket kapunk — a
kardalok tokéletes ellentetteit. Ez a téma megérdemelne egy alaposabb vizsgalatot.
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Kosztolanyi éppen az ellenkezé mellett tesz hitet: alkotd és mili kozott nem szolga és ur
viszony van, ez fel sem meriilhet!

»Hat 1égy ires te s konnyd, ...
S ¢élj addig, mig a I¢lek,
Szépség, vagy a szeszélyek,
Mert — isten engem — én is,
En is csak addig élek.”

Nem hasznal konkrét metaforat a szerz6 és mil viszonyara, de az bizonyos, hogy Esti Kornél
kiszolgaltatott az éneknek és nem forditva. Vajon csak azért, mert Esti Kornél egy irodalmi
fikcid, aki kifejezetten azért jott 1étre, hogy énekeljen — sziikségszerti tehat, hogy csak addig
létezzen, amig énekel? Vagy Esti itt mint a kolté megszemélyesitése szerepel, és ezért
minden miivészre igaz ez? Nagyon is illene ez Kosztolanyi ars poeticajaba, amelynek
legszebb példaja ez a vers.

A szoveg tele van utalasokkal, olykor sajat versekre is, s6t, mintha az lenne a
szoveg f6 szervezd ereje, hogy az alapgondolatat: ti. hogy csak a felszin az igaz és a
valosagos, Ugy fejti ki, hogy mas szdvegekre utalva cafolja azokat. Ha szdraznak is tlinik a
megkozelités, a teljesség igénye nélkiil érdemes kiemelni ezek kdziil harmat, hiszen olyan
ez a vers, mint egy pici konyvtar: temérdek szoveget és irodalmi toposzt hoz fel, és azokra
ugy utal, hogy mindegyiknek oda-odaszur, megprobalja bebizonyitani veliik szemben a sajat
igazat.

A Hunn, uj legenda mindenképpen kiindulopont a semmi és a minden
szembeallitdsaval. Honnan mashonnan indithatnd Kosztolanyi sajat ars poeticajat, mint
Adyéra reagalva? ,,A Minden kellett s megillet a Semmisem.” — irta az egyik, ,,1égy mint a
minden, te semmi,” folytatja a masik, majd igy fejezi be: ,,légy mint a semmi, te minden.”
Az Esti Kornél éneke ugy is értelmezhetd, mint kisérlet a minden és a semmi
szembenallasanak megsziintetésére.

Onmagit sem kiméli Kosztolanyi, és éppen a Marcus Aureliusra reflektal eldszor.
Szembetling az ellentét a két strofa kozott. Az egyik a dalt szdlitja fel erre:

,,Ne mondd te ezt se, azt se,
Hamist se és igazt se,”

A masik viszont azt mondja, hogy a szemében csak az a hds, aki:

1. tE) . ”»
,...8z0l: ,,ez van”, ,,ez nincsen”,
,,€Z itt az igazsag”, ,,ez itt a hamissag...”
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A kovetkez6 sorok is a Szamadas kotet miiveire utalnak. A ,,;ne mondd, mi f4j tenéked” az
Enek a semmirdl utolsé strofajaval van dialogusban:

»Pajtas, dalolj hat, mondd utanam: ...
Mi fajt szivednek és szivemnek
Caesar és Napoleon koraban?”

A ,ne kérj vigaszt se” pedig a Szamadas ciklusra lehet utalas.

Harmadikként pedig, Ady és sajat kotete utan, nem hagyhatjuk ki Babits Atlantiszat
mint intertextualis utalast. Ez lett a leghiresebb és legjellegzetesebb hivatkozasa a versnek,
valdsziniileg azért, mert Babits maga is tdmadasnak érezte, s kettejiik kapcsolata igy
rairanyitotta a figyelmet. Vald igaz, hogy Kosztolanyi szovegében Ady mellé keriilni nem
éppen hizelgd helyzet, bar ezt tompitja, hogy — mint lattuk — Ady mellett magat
Kosztolanyit is ott talaljuk azok kozott, akiknek ellentmond az Esti Kornél éneke. Nem
egyszerii kritika ez a koltdtars felé, sokkal inkabb tinik ugy, hogy Kosztolanyi azt a
moddszert valasztja: nem 6nmagaban, hanem mas szovegekre reflektalva fogalmazza meg ars
poetikajat, és ehhez hasznalta fel Babits szovegét is.

Honnan jon a buvar képe? Hasznos Roénay Laszlo észrevétele, hogy a vers
gyakorlatilag ,,csupan” verses atirata egy korabbi cikkének, amely a Pesti Hirlapban jelent
meg.*® Szegedy-Maszéak idézi Babits egy levelét 1904-bdl, ahol eldkeriil a buvar, de mint
negativ figura, aki sarat hoz fel.*® A buvar metafordjanak genezise csak attételesen
kapcsolodik targyunkhoz, a szakirodalomban azonban kanonikussa valt, hogy aki az Esti
Kornél énekét elemzi, az utanajar annak is, hogy honnan szarmazik a buvar képe
(indokolatlanul nagy hangsulyt téve ezzel erre a metaforara, amely csupan egy a sokbol,
amit a versben olvasunk). Ha azonban illik irni errél, akkor emlitsiink meg még egy
szoveget, amelyet szakirodalomban még nem talaltunk, &m egészen biztos, hogy hozzajarult
ehhez a képhez. Karinthynak van egy szovege, amelyet Kosztolanyi biztosan ismert: a
Nyugat egyik 1911-es szdmaba irt a frissen megjelent Bolondokr6l egy méltatast. F6
tartalma az, hogy minden miivészetbdl tudomany lesz egy id6 utan, ha til mélyre megy. A
mélyben a tudomany kutakodik, a miivészetnek nem marad mas, mint az odafenn. A
buvarmetafora itt még asassal van, de magara Kosztolanyira alkalmazva, és konkrét
felszolitassal: ,,...maradjunk itt a felszinen. S nézziink koriil. ... Kosztolanyi miivészetében
a felszinig jutott: s hasznaljuk fel a szerencsés hasonlatot, s érveljink igy: tehat
emelkedett.”

% RONAY, 1982, 182-184.
% SZEGEDY-MASZAK, 2010, 398.
3" KARINTHY Frigyes: Kosztolanyi Dezs6: Bolondok, Nyugat, 1911. december 1.
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Mindenképpen érdemes megemliteniink a sz¢él képét a szovegben. A szél a 1élek
képe és szimboluma, amely nem lehet tudni, hogy honnan j6 ebbe a vilagba és azt sem, hogy
hova megy, miutan eltdvozott. Nincs konkrétum a létezésén kiviil. Ilyen az élet is: csak
annyi a biztos beldle, ami éppen eldttiink van.

,»A sz¢€l 1, a hova akar, és annak zigasat hallod, de nem tudod honnan j6 és hova megy: igy
van mindenki, a ki Lélekt! sziiletett.”*®

Aligha volt Kosztolanyi fejében szovegszertien Janos evangéliuma, amikor
megsziiletett az Esti Kornél éneke, a sz¢&l Osszetett metafordjanak jelentésrétegeit azonban
szépen mutatja az, ahogyan Jézus hasznalja. A dalnak igy sz6l a kérés vagy parancs: eredjen
a sz¢l nyomaba, akir6l nem lehet tudni, hogy honnan és hova fut.

Nem konkrét szovegre, inkabb irodalmi toposzra jatszik ra a negyedik strofa. A
gylimélcs, amelyben a héj a legszebb, gyokeres ellentéte a Peer Gynt-i hagyma-hasonlatnak,
ott ugyanis éppen az a lényeg, hogy probalja az ember folyton lehantani a hagyma héjat,
hogy eljusson a lényegig. Ezzel ellentétben az Esti Kornél éneke éppen azt akarja mondani,
hogy ne keressiik a magot, a felszin, a héj a legszebb, legtartalmasabb, nem a mag vagy a
gylimdlcs husa.

Van még egy szoveg, amelyet érdemes felidézniink az Esti Kornél éneke kapcsan.
S6t, ha ez az utalas helytalld, akkor ez az egyetlen szoveg, amelyet ez a vers pozitivnak
értékel, tehat nem vele szemben all, hanem azt visszhangozza és azonosul annak allitasaival,
annak filozoéfiajaval.

Mit jelenthet a ,mélységek latszata”? Talan nem teljesen elrugaszkodott az a
javaslat, hogy egészen pontosan Maja fatylaval azonositsuk, a kifejezés Schopenhauer és
Nietzsche miiveiben megjelend értelmében, amely ebben a formajaban éppen a platoni idea-
vilaggal all szemben. Maja fatyla az ember szeme el6tt van, és az érzékelhetd vilag van
rahimezve, de ez csupan fatyol, a valosaghoz til kellene latni rajta — mondja a mitosz. Maja
fatylaban az a szép, hogy nem feltételezi, hogy 1étezik is a rajta tuli vilag (szemben a platoni
ideak vilagaval), ezért mondhatja azt az Esti Kornél lirai énje, hogy csak a fatyol 1étezik.
Igen a fatyol minden, az a végsé valosag. Kosztolanyi itt Nietzsche 4 tragédia sziiletését
hasznalja fel (ami Schopenhauert idézi), s6t egyenesen onnan vette a ,Maja fatylaba
gabalyodott ember”® képét. Ezt azonban Ggy forditja ki, hogy ez a fatyol a legszebb, a
legjobb; az, ami van, és a fatyol mogott nincs mas. Ez azonban egyszerii asszociacionak
tlinne, ha nem talalnank még egy helyet a szovegben, ami 4 tragédia sziiletésére utal.

»-+-0, hOs, kit a halal-arc

% Jn. 3: 8.Nem tjszer(i Jézus hasonlata, hiszen a Prédikator kényvében (11: 5) is megtalaljuk.
% NIETZSCHE, én, 32.
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rémétdl elfod egy vig
alarc, ...”

Harom fogalom tisztazasa sziikséges ahhoz, hogy barmit is megértsiink ebbdl a harom
sorbol: hogy ki a hés, ki vagy mi az a halal-arc réme, és végiil hogy mi az a vig alarc. A
Marcus Aureliusbol érthetjiik meg, hogy Medusa és Perseus torténete van a szoveg mogott,
a hos egyfajta Anti-Perseus, mig a rém maga Medusa. A vig alarc azonban egy masik
szeletét idézi fel a gorog mitologianak: a gordg szinjatszast, Dioniiszoszt. Ahogyan Németh
G. Béla megjegyezte, ,,Talan egyetlen metaforikus-szcenikus, képies jelentésti elem sem
fordul el annyiszor e kotetben, mint az dlarc, a maszkos jaték, feloltdtt vendégruha, a
szinhaz, a festett mosoly, a szinlelt kozony, s a szerep megannyi més szinonimaja.”*® A rém
halalt okozé pillantasatol a hdst tehat a tragédia maszkjai mentik meg — szemben a Marcus
Aureliussal, ahol az volt a hds, aki szembenézett vele! Vagyis a miivészet az ember
megmentdje. Ezt a gondolatot viszi tovabb a vers szovege a zenével, amely a ,,jajra lecsap a
legszebb rimmel”. A miivészet tehat — és ugyanugy a tragédiaval kezdi, majd a zenével
folytatja, mint Nietzsche —, az ember menekvése, mentsvara az egyébként kegyetlen
valésagban. Ott vagyunk Nietzsche fejtegetéseinél a gorog derlirdl és pesszimizmusrol, de
még inkabb annal a nagyon fontos tételnél, hogy a vildg csak esztétikai jelenségként
igazolhato.

A maradj a felszinen felszolitds mar csak etikai konkluzidja a hires nietzschei
vilagfelfogasnak, amellyel ebben a versben a lirai én feltétel nélkiil azonosul. Innen
kiindulva érthetd meg az is, hogy ez a vers valdban ars poetica, azt fogalmazza meg, hogy
szerinte mi a koltészet lényege. A koltészetrdl alkotott felfogas azonban abbol kovetkezik,
hogy létezik-e ezen a vilagon til transzcendens vilag, hogy Maja fatylan tal van-e barmi is.
Mert ha van, akkor arrol kellene szolnia. Az Esti Kornél énekének lirai énje szerint azonban
nincs, €s ha nincs, akkor a legdurvabb hazugsag lenne arrol irni. Ezért lehet a vers egyetlen
feladata, hogy a felszinen maradjon, de ott nagyon szép legyen. A vilag csak esztétikai
jelenségként értelmezhetd, csakis mint felszin.* Hasonlo gondolatot fogalmaz meg
Kosztolanyi prézajara Hima Gabriella: ,,Ha a vilagot irracionalis hatalmak iranyitjak, és
nincs sem immanens, sem transzcendens biztositékunk az értékek objektivalasara, az
egyetlen erkolcsileg jogosult magatartas a 16t esztétikai szemlélete lehet csak.”*

(")sszefoglalva a Marcus Aureliust és az Esti Kornél énekét, mindkét versnek
kiindulopontja tehat az, hogy nincs masik, nincs transzcendens vilag, &m az Esti Kornél
éneke ebbll azt a kovetkeztetést vonja le, hogy minden a felszin, az érzékelés, az

4 SZEGEDY-MASZAK, 2010, 389.

' Fajdalmas {ir, hogy Kosztolanyi még utalast sem tesz sehol Szokratészre, pedig ha valahol indokolt lenne, hogy
eszébe jusson az Apologia, akkor a haléallal batran szembenéz6 hés leirasakor az. Azt mutathatja ez nekiink, hogy
annyira tavol allt Kosztolanyit6l minden, ami platoni, ami az érzékelhetd vilagot ennyire leértékeli és mindent az
ideak vilagara, a tilvilagra alapoz, hogy eszébe se jutott.

“ HimA, 1992, 19.
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aiszthészisz — vagyis az esztétika. A Marcus Aurelius szamara azonban ez azonban éppen az
etikai kiallas kotelességét jelenti. A transzcendens tagadédsa egyik esetben esztétikaba, a
masikban pedig etikaba torkollik.

3. 5. Enek a semmirdl

A kotet végére a hos alakja mintha teljesen eltiinne, a Hajnali részegség fényében
egyszeriien feleslegessé valik. Az Enek a semmirdl, mint a kotet zaré darabja szintén arrol
sz0l, hogy van-e valami a halal utan, van-e transzcendens vilag? A valasz elsé pillantisra az,
hogy a halal utan csak a semmi van.

Kosztolanyi kihasznalja azonban a semmi logikai abszurdumat, ti. hogy a semmi
nem létezhet, ezért ha azt mondjuk, hogy a semmi van, akkor az mar azt jelenti, hogy van
valami. Es valoban, Kosztolanyi elmeséli nekiink, hogy milyen a semmi, ami a halal utan
jon. El6szor is Osi, régi, tartdsabb mint az élet. Az alarc motivumat itt mar a kdntdsre
cseréli: az evilagi élet olyan, mint egy sziik kontos felvétele, ami a halal utan jon, az pedig
b6 és végtelen lesz.

,,Ha félsz, a masvilagba irj at,
Verd a halottak néma sirjat”

Nagyon érdekes, hogy voltaképp a Fejtoré felnotteknek és az Esti Kornél énekének
gondolatmenetét folytatja az Enek a semmirél. Mar nem azt allitja, hogy annyi a vilag,
amennyi érzékelhetd, hanem a semmi vilaga egy létez6 dolog, ahol az ember lelke volt
sziiletése elbtt €s ahova vissza is fog térni. Rdadasul versben meg lehet szélitani mindazokat,
akik ott vannak. Az Enek a semmirél kulcsszava azonban nem a semmi, hanem az
ismeretlen. Annyira koriilirja ezt a vilagot, hogy abszurd lenne semminek nevezni: 1étezik és
van. Ez ad vigaszt is, csupan nem megismerhet6 az evilagi életben. A 1élek szamara azonban
Hismerfsebb” az a vilag, mint ez, igy jobban is fogja érezni magat ott.

A keresztyén vilagkép szamara értelmezhetetlen ez a felfogas a halal utani életrol.
Nem igy korabbi elképzelésekben. Nem biztos, hogy Kosztolanyi tudatosan idézi fel, de az
Enek a semmirdl alapmozzanata ersen hasonlit a korai gorogok halal utani képére: a nem
létezést, a semmit nem tudjak értelmezni, ahogyan Kosztolanyi sem, a halal utan egyfajta
arnyék-test van. Ez azonban pozitiv a huszadik szazadi kdltd szdmara, hiszen a zar6 koltoi
kérdésre egyetlen hatarozott valasszal lehet felelni.

,»Mi fajt szivednek és szivemnek
Caesar, Napoleon koraban?”

Semmi! Semmi sem f4jt akkor. Ez a szerkesztés a vers legnagyobb bravurja, hogy azzal a

kérdéssel zar, amelyre a valasz maga a vers cime, a semmi. A parhuzam a gdrogokkel
azonban csak eddig all meg, és ha tovabbgondoljuk, segit megérteniink azt a fesziiltséget is,

88



amiért nem lesz az Enek a semmirdl a felhétlen dalolas verse, az dnfeledt éneklésé, amivé e
logika alapjan valnia kellene. Az Odiisszeia fontos forrasunk ahhoz, hogyan is képzelték el a
gorogok a talvilagot, kiilondsen Akhilleusz és Odiisszeusz beszélgetése lehet riaszto
szamunkra, de hasonl6 jelenetet talalunk a Gilgamesben is. A haldl valéban a semmi, de az a
semmi nem olyan kellemes, mint Kosztolanyi alapjan gondolhatnank. Nem ir a fajdalmakra,
nem nyugalom, hanem szenvedés. Ez az indokolatlan optimizmus adja az Enek a semmirdl
gerincét: hogy odaat, a semmi majd jo lesz, ismerds lesz, tartos lesz, végtelen lesz és
megnyugvés lesz. Ez azonban bizonyithatatlan, ez hit. Ugy is tiinik az utolsé strofa, mintha
»pattand szivét feszitve hiirnak” dalolna, dnmagat probalna meggydzni arrdl, hogy odaat
semmi sem f4j, de a bizonyossag tavol van tdle.

3. 6. Hajnali részegség

A Hajnali részegség a mi témank szempontjabol az életmii abszolit cstcspontja.
Nem is szorul kiilondsebb magyarazatra, hiszen arrol beszél vilagos megfogalmazassal,
amelyet eddig a mivek mélyrétegeib6l probaltunk kihamozni. Ha folyamatosan olvassa
végig a lirai életmiivet az olvasd, akkor a Hajnali részegséghez érve Gigy érzi magat, mintha
eddig tukor altal, homalyosan érezte volna a sacrum jelenlétét, most azonban megjelenik
szinrél szinre.”’

Nem csupan 1étdsszegzd vers ez, de koltészetének egészét mérlegre teszi. Nagyon
tudatosan olyan motivumokbdl épiti fel, amelyek kulcsmotivumai voltak a korabbi lirdjanak,
van, amelyiket megcafolja, van, amelyiket tovabb gazdagitja. A vers alapszituacidja az,
hogy a koltd, aki éppen dolgozik, csupan az immanens, nagyon foldi dolgokban
gondolkodik, majd egy impulzus hatasara — felnéz az égre — hirtelen kinyilik a szeme a vilag
vertikalis sikjara is. Ez pedig dalra kényszeriti. Eddig nem éreztiik igaznak A bus férfi
panaszainak ezt a sorat: ,,Nem tudtam én dalolni nektek a foldrél, csak égir6l”: hiszen
hanyszor irta le Kosztolanyi, hogy mi van a f6ldén (Lsd. Boldog, szomort dal, Fejtord
felndtteknek), mig ,,az €gi” szoba se keriilt! Itt azonban az égbolt himnikus leirasat olvassuk,
és olyan elementaris erejli a radobbenése, hogy azt érezziik, masrdl nem is szolhat ének, mas
nem lehet méltd targya a koltészetnek. A koltd munkdja, aki hajnali haromig dolgozott,
teljesen jelentéktelenné valik: az égrél kell dalolni, csak ez lehet a feladata egy ilyen élmény
alatt. Szovegszertien is utal a Boldog, szomoru dalra, ezen a hajnalon nem is érti korabbi
Onmagat:

~Egyszerre szoltam: hat te mit kerestél
Ezen a f61don, mily kopott regéket,
Miféle ringyok rabsagéba estél,
Mily kézirat volt fontosabb tenéked,

" Mert most tiikor altal homalyosan latunk, akkor pedig szinrél szinre” 1Kor. 13: 12.
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Hogy ennyi nyar elmuilt, annyi sok deres tél
Es annyi rest éj
S csak most tiinik szemedbe ez az estély?”

A szegény kisgyermek panaszai is feltiinik, teljesen pozitivan, a Hajnali részegség vizidja
mintha a Kisgyermek hangulatat ragadnd meg még egyszer, utoljara. Mintha azt a kincset,
amelyet korabban nem talalt, mintha az élet teljességét, amelyet utoljara a kisgyermek tudott
atélni, most atélhetné a felnétt, 6tvenéves kolté is. Végre, folvilagolt ,,értelme a régi, nagy
titoknak!” Ez tobb, egyébként gyakran hasznalt szimbolum jelentését atirja. A csillagok
példéaul, amelyek kordbban vagy elérhetetlenek voltak, vagy a koltd sebeit abrazoltak ki,
egyszerre szomszédokka valnak.

Az utolso strofa helyezi el ezt a nagyon szokatlan hangot a koteten beliil. Ugy érzi,
meg kell indokolnia, hogyan irhat errdl, hiszen tobbi verse egy kovetkezetesen ellentétes
allaspontot képvisel. Ezért érzi sziikségét az utolsé strofa bizonygatasanak:

,»Nézd csak, tudom, hogy nincsen mibe hinnem
s azt is tudom, hogy el kell mennem innen, ...”
»--.Ugy érzem én, baratom, hogy a porban...”

Ez a két ige all szemben egymassal az utolso stréfaban: tudom és érzem. A Szamadas kotet
verseinek egységességét éppen az adja, hogy arro6l irnak, nincs transzcendens vildg. Ezek
utan a legnagyobb arulds lenne mégis errdl dalolni, sajat ars poeticdjanak mondana
gyokeresen ellent. Sziikségét is érzi az indokldsnak, dam hogy miért teszi, az teljesen
irracionalis, az ellentmond a jozan észnek, arr6l nem lehet szdmot adni az immanens vilag
logikaja szerint. Csodalatos a metafora, hogy sajat szivét aldozza fel arra, hogy daloljon
annak, ,kir6l nem tudja senki, hol van”. Bar tudja, hogy nincs miben hinnie, épp az
ellenkezdjét érzi, és ez feliilir minden racionalitast.

Ez a vers mar talfesziti azokat a kereteket, hogy egyszerlien metafizikarol
besz¢Eljiink, itt mar a szent jelenlétét érezte €s verselte meg a koltd. Nem személytelen
istenkép ez, a megszolitasbol vilagosan latszik: Ur, nagybetiivel. De ha barmiféle istenkép
kirajzolodik eldttiink, akkor az az ismeretlen istené.

Teologiai mélységig viszi a vers zarasat a vendégség képe. Nem csupan azt mondja
a lirai én, hogy az éjszakai égen racsodalkozva erre a vizidra ugy érzi, mégis van valamiféle
isten, ennél sokkal kifinomultabb, arnyaltabb és szebb szimbolikat hasznal. A vendégségben
valaki mas gondoskodik minden sziikségiinkr6l. Az élet ajandék volta és az ismeretlen Ur
gondviselése van benne ebben a képben, €s erre a koltd valasza nem is lehet mas, mint a
feltétel nélkiili éneklés, az azar dicsoéitése. ,,Kosztoldnyi koltészetének egyik meghatarozo
tematikai vonasa az emberi 1ét végességének folytonos emlékezetbe idézése. Nincs olyan
verseskotete, amelyben a halal, az elmulas tudata ne kapna jelentds szerepet. Az emberi 1ét
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korlatozottsagabol fakadd rezignacid és a végtelen atélésének igénye arra utal, hogy
Kosztolanyi lirdja bizonyos értelemben metafizikai Osszefiiggésben értelmezi a
koltészetet.”"

4. Motivumok

Ha a fentieket tematikusan is 6sszefoglaljuk, azt 1atjuk, hogy néhany kulcsfogalom,
néhany csomoépont rajzolédik ki Kosztolanyi lirai életmiivében, amelyek mentén
kidolgozhato lenne, hogyan is jelenik meg a sacrum koltészetében.

Az els6 kulcsfogalom az ég, és ezzel dsszekapcsolodva a csillagok. Kiss Ferenc is
felfigyelt mar erre: ,,A csillagok s az égbolt a tagassag, a tisztasag, a szépség és pompa
idé6tlen teljességét jelentik Kosztolanyi szdtaraban. A f6ld pedig a szlikds €s sivar realitast.
Nem Uj lelemény: két valami idegenségét egymastol — akar térben, akar jellegben vagy
mindségben — a kozbeszéd mar régen ég és fold kiilonbségével fejezi ki. Kosztolanyi
ujjateremti, s olyan motivumma érleli ezt a konvencidt, melynek révén a teljes vilag
aranyait, benne a maga helyét létezése értelmét és tartalmat meg tudja nevezni.””® Ez a
motivum jelen van a Négy fal kozott verseitdl egészen a Hajnali részegségig, s6t a
Szeptemberi dhitat csodalkozasaig. Annak a vizsgalata nagyon megtermékenyitd lenne,
hogy hogyan keriil ez Kosztolanyi alapfogalmai kozé. A valasz valdszinileg az, hogy
Schleiermacher fliggéségérzetének leirasabol, de érdemes meggondolni: elképzelhetd, hogy
Kosztolanyi olvasta Rudolf Otto 1917-ben megjelent konyvét, A szentet?® Hogyan lesz az
életmiiben az égbolt végill az a mesevilag, ahol akkora pomp4ji bal van, mint a Hajnali
részegsegben? Az ég az egész lirai életmi egyik, ha ugyan nem a legk6zpontibb motivuma.

A masodik a kincs. Bar ez végigvonul az egész koltészetén, jelentése erésen
valtozik, majd a Boldog, szomorii dal és a Fejtoro felnétteknek alapfogalmava lesz, de szinte
nincs jelentésebb mii, amelyben ne talalnank meg a sz6t magat.

Hogy a halal, az elmulas tudata, az id6 végességének realizaldsa mennyire kdzponti
szervezd ereje ennek a lirdnak, azt nincs sziikség bizonygatni. Babits fogalmazott igy
nekrologjaban: ,,Az utols6 miiveiben neki is belopozkodott miivészetébe egy stlyos és
kemény gondolat. Oly sulyos és kemény hogy egy masik magyar kolté egykor hésnek
mondta aki ezt a gondolatot agyaban viseli. Nem volt mar a téma mindegy neki: volt valami
benne amit kiilonésen és minden aron ki akart mondani. Itt nem csak a kifejezés tornaja
érdekelte. S most ugy tlinik f6l mintha ennek a gondolatnak csiraja kezdettél fogva benne {ilt
volna lelkében. Lassan nétt fo6l, mint egy rettenetes embrio; ha jelenlétére gondolok,
egyszerre mas szinben latom minden irasat, ifjusdga dekadens rimeitdl kezdve egészen a

® GINTLI, 2010, 778.

™ Kiss, 1998, 19.

8 Rudolf Otto és Schleiermacher leirdsahoz (az elsé teremtményérzetrdl beszélt, a masodik a fliggdség érzetérdl,
amely elfogja az embert, amikor felnéz az égre) Isd. Rudolf OTTO, A szent, Budapest, Osiris, 2001, 18-21.
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végso novellak cinikusan hat6 hitetlenségéig. Egész életmiive mintha csak elékésziilet lett
volna arra a néhany utolsé versre, amelyben ez a gondolat megérik és kiteljesedik: a halal
gondolata. Imadta az ¢letet minden kis jelenségében, minden legaprobb borzongéséaban;
ezeken kiviil csak a Semmit hitte. Ez volt a sotét hattere konnyiiségének, miivészete boldog
céltalansaganak: mert semmi sincs ingyen. Imadta az életet és félt a halaltél mar kora
ifjusagatél kezdve. Képzeletét delejes erd vonta a sotét partok felé.”®

A hos fogalma mar nem ennyire egyértelmii. Bar ez is jelen van a kezdetektdl, a
Szamadas kotetnek valik igazan foszerepléjévé, de abban is csak néhany vers erejéig, a
végére mintha felszadmolnd 6nmagat. De ezekben a versekben, a Szdmadds ciklusaban, a
Marcus Aureliusban, az Esti Kornél énekében olyannyira koézponti figura, hogy ¢ motivum
mélyebb vizsgalata sziikséges ezeknek a verseknek a megértéséhez.

Ha kirajzolodik egyfajta istenkép Kosztolanyi verseib6l, akkor az az ismeretlen
ismeretlen, s6t néhany ponton tagadja is azt, hogy egyaltalan megismerhet6 lenne.

Ezzel 0Osszefiiggésben van valamiképp a pogdnysdg fogalma, amelyet elsé
pillantasra Gigy tiinik kovetkezetesen hasznal: korai versekben mar ugyanazt érti alatta, mint
a kés6bbiekben. Es akar a Marcus Aureliusra, akar a Szeptemberi dhitatra gondolunk, a
poganysag mindig az igazsaggal van 0sszefiiggésben.

Végiil pedig a talan legszimbolikusabb ¢és legszebb motivumunk a vendégség, a
vendeglét. Kiilonos, hogy — bar ez is végig megtalaljuk az életmiiben, egyre gazdagodo,
szinesedd és arnyalodo jelentéstartalommal — de végiil ez valik a leghangsulyosabb
motivumma a Hajnali részegségben is, és a Szeptemberi ahitatnak is alapélménye ez:

,Bizony, csodas orszag, ahova jottiink,

Mint hogyha a perc szarnyakon osonna,
El-nem mul6 vendégség van korottiink,
Hosszt ebéd és még hosszabb uzsonna.”

Vendégségben lenni itt e f6ldon — ez nem csupan a keresztyén kulturkdr, de a vallasok
tobbségének alapélménye, ez a motivum semmiképpen sem értelmezhetd annak szakralis
vonatkozasai nélkiil.

Ismeretlen Urnak nincs arca

Végiil érdemes roviden Osszefoglalnunk, mire jutottunk. Kiindulépontunk az volt,
hogy Kosztolanyi lirdjaban nem csupan az esztétikum jatszik fontos szerepet, de a lirai
életmi végig kacérkodik a transzcendenssel is. Ez sok helyen verseket, sot egész koteteteket

8 Riz (val.), 2002, 323.
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szervezd er6vé valik: igy vizsgaltuk meg az életmt kiemelkedd darabjait A szegény
kisgyermek panaszaitél a Szdmadds kotetig, amely a leghangsulyosabb témank
szempontjabdl. Mar csak terjedelmi korldtaink miatt is arra kényszeriiltiink, hogy er6sen
megsziirjiik az életmiivet. Fajdalmas hidny pl. az Oszi koncert és a Kdrtya kihagyasa,
amelyek az életm{i kanonjabol altalaban kiszorulnak, am misztikus hangvételiik miatt e
témahoz sokat igérnek. Nem is volt lehetdségilink masra, mint hogy dnkényesen valogassunk
az életmiiben, aminek még a Szeptemberi ahitat is aldozatul esett. Igyekeztiink azonban
elkeriilni azt a kisértést, hogy erészakosan egy ivet rajzoljunk meg, inkabb pillanatképeket,
sOt snitteket probaltunk felvillantani, kicsit bizonygatasként is: érdemes lenne az életmiivet
ilyen szempontbdl is végiggondolni. Kosztolanyi ,Ismeretlen Urdnak™ nincs arca, hiszen a
szent csak nagyon érintélegesen jelenik meg, de a transzcendens léte vagy nem léte az egyik
kozponti kérdése koltészetének.
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Kunst und Reformation in Ungarn

von
Zoltan Lorincz

Die Entscheide der ungarischen reformierten Synoden iiber die Kunst im 16.
Jahrhundert schrieb Aron Kiss® unter diesem Titel eine ausfiihrliche Studie, ich erachte diese
als Ausgangsarbeit. Er stellt die Kunstliebe der reformierten Kirche zu einem Zeitalter, als
das Bilderstiirmen eine Erscheinungsform des Glaubens war, obwohl diese Kirche im 16.
Jahrhundert "die eigenen Filler" zur Stiftung von Studentenheimen und Druckerein
verwenden mufite.

Die erste ungarische protestantische Synode wurde 1545 in Erdéd abgehalten. Das
in 12 Artikeln formulierte kirchliche Glaubensbekenntnis der Synode betrifft die Bilder und
die Kiinste noch nicht.

Fiir die Entscheide der Synoden aus den fritheren Zeiten war der Liberalismus
charakteristisch, da diese gemeinsam mit den Lutheranern abgehalten wurden. Die Synode
von Beregszasz beschlo 1552 folgendes: ".....wo die Altare, wegen der stindig
andauernden Verbreitung der Reformation schon abgerissen und aus den Kirchen
ausgeworfen wurden, braucht man diese nicht mehr zuriickzustellen, wo sie aber noch in der
Kirche anzutreffen sind, konnen diese von Priestern anstatt der Tische benutzt werden, nur
um die wahre, und der pidpstlichen Messe entgegengesetzte Wissenschaft unversehrt
aufzubewahren."?

Die Synode von Ovar (1554) sagt folgendes aus: "Der Abriff von Altaren und
Bildern ist die Pflicht der Munizipalbehérden und nicht der Kiister, es sei denn die Obrigkeit
ordnet es ihnen an, weil sich die Kiister sonst in die Aufgabe der Behdrden einmischen
wiirden."®

Die Synode von Vasarhely im Jahre 1559 beschloB, nicht alle Bilder aus den
Kirchen auswerfen zu lassen: "Wir ordnen an, daB3 aus den Kirchen alle mirchenhaften

Bilder hinauszuwerfen, die historischen hingegen zu behalten sind".*

! Kiss Aron: A XVI. szdzadban tartott magyar protestans zsinatok végzései. Budapest, 1881.
% Kiss: a.a.0. 24
¥ Kiss a.a.0. 31
* Kiss a.a.0. 45
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Nach dem Entzweien der beiden protestantischen Richtungen im Jahre 1562 wurde

der Standpunkt der Reformierten erst 1562 im Glaubensbekenntnis von Egervolgy
dargelegt: Die Kirche der Frommen, sollte diese aus Holz oder auch aus Stein gebaut sein,
miissen iiberall ohne Prunk und Aberglaube sein. In denen darf es keine Gotzen, keine
skandal6sen Bilder und Gemalde, keine falschen Lehren und heidnischen Liturgien sowie
menschlichen Gebriduche geben, die dem Wort Gottes widerstreben. Es sind ndmlich alle
gewidhlte Kirchen Gottes und haben mit den Gotzen nichts gemeinsames, dhnlich wie die
Kirchen, die als Orte gemeinsamer Zusammenkiinfte keine Gotzen und Gotzenbilder haben
diirfen (2.Kor.6.). Die Gotze bildet mit Gotteskirche keine Gemeinschaft.
(Naum.1.2.Hagg.1.Habak2.) Ich befreie sie von Gdtzen, vernichte und stiirze die Abgotter.
(Hos.1.3.Esaias 28.24.40.41.44.45 Naum.1) Ich stoBe das geschnitzte Bild und den Abgott
aus Gotteskirchen aus. (Mik.1.4.Mo0z.23.) Jakob hat keine Gotzen vor sich. Die Synoden
von Elibert, Karthago und Toledo verbieten die Skulpturen und Bilder in den Kirchen. Zyrill
und Dyonis beweisen, dal es 160 Jahre lang keine Gotzen in den romischen Kirchen gab.
(Kap.11.15.36) David, Salomon, Asa, Jehu, Josua, Esechiel stiirzten dementsprechend die
Abgotter und stieBen die Ehrfurcht vor dem Bosen, sowie den unniitzlichen Abscheu aus.
(Dan.9.Mat.24.) Ahnlich lehrt Jeromos iiber Esaias, Jeromias, Naum und Hosea.
So lehren auch Agoston, Ambrus, Kryzostom, Tehofilakt Zyrill liber die schon genannten
Stellen. Die Kirchen sollen ohne geschnitzte Bilder und Altare da sein. Gotteshiuser sind ja
die Stitte der Kirche und der kirchlichen Konventikel, sowie des gottlichen Gebetes, des
Predigens und des Bedienens von Sakramenten.

Sie sollen also nicht in Holle der Schicher verwandelt werden. Wie die mit
Gotteswort krimernden Opferpriester ihren Bullen, Messen kaufen und verkaufen und viele
von denen gehen dem schiandlichen Gewinn, der Hurerei mit beiden Geschlechtern nach,
wie die Rduber des Gebetes und die Pliinderer der Seelen. (Mar.21.6. Syn.v.Constanz
6.92.100. Kryzostom, Abros, Theofil, Anzelm 2Chor 6.1. Chor 8.10.)

Uber die Géotzen, Bilder und Altare

Die wegen des Glaubens und der Ehrfurcht gestellten Statuen und die skandaldsen
Schriften werden von der heiligen Schrift, von den Priestern und den Synoden verurteilt.
(2.Moses 4.5.7.30. Esaias.45.44. Jerem.7.27. Hosea.3.14. Jud.1. Naum.l. Zofon.1.) Die
Abgotter konnen weder lehren, noch mahnen, sie konnen weder etwas Gutes, noch etwas
Schlechtes tun. (Buch der Weisheiten. 13.14.1.d.05.01) Hiitet euch vor Abgottern! Die
Synoden beschlossen, dafl die Statuen von den Priestern mittels ihrer Reden, von den
Fiirsten hingegen durch ihre dulere Macht abgerissen werden miissen. (Augustinus iiber das
gottliche Biirgertum. Ambrosius iiber den Tod von Theodozius, Zyrill gegen Julian.
Hyeronymus. Fiis Esaias 24.44. Origen. Klemens 5. Buch. Ignatius und alle die Anderen.)
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Die von den Kiinstlern wegen biirgerlichem Nutzen geschaffenen weltlichen Bilder
akzeptieren wir. Die Synode ordnet an, dafl die Bischofe die Statuen mit der Hilfe der
Richter vernichten sollen. (Die Toledoer Synode 16. Kapitel, die Synode von Ancyra, Kap.
45.6.7.8. von Konstantinopel Kap.6-100. Hyeronimus Zofon.l) Die Priester, die
verniinftigere Synoden und die Beschliisse lehren dies.

Die heilige Schrift verbietet in dem zweiten Gebot Zweierlei, namlich, da3 Gottes
Bild weder zum Zwecke der Ehrfurcht, noch des Schmiickens dargestellt wird, da sich Gott
auf keine Art malen, oder zeichnen lassen will. Es sollen des Weiteren auch keine
skandalosen Bilder zum Zwecke des Glaubens gemacht werden, auch wenn sie nicht
angebetet werden. Zwei Sachen verbietet also das zweite Gebot: erstens, daBl es solche
Bilder nicht geben darf, zweitens, da8 diese nicht angebetet werden diirfen. Die heilige
Schrift besagt: Lo tha asse leka pessel: Vekal teamuna. Lo tis tachaue lahem velo te audem.
Du sollst keine Gotzenbilder schaffen, du sollst diese weder anbeten noch verehren. Die
heilige Schrift und die Synoden untersagen also das Verwahren und das Anbeten von
Bildern. Die Entscheide der Synoden lehren, daf3 die Priester bestraft werden sollen, falls sie
die Statuen nicht vernichten. Die Fiirsten und die Hirten sollen die Gotzenbilder mittels ihrer
Gotzenbilder bestrafen, dhnlich die David, Salomon, Jehu, Asa, Esaias, Josua. Papst Leo
verdammt die Statuen und verbietet, diese in den Kirchen zu halten. Kapitel 40.41. der
Synode von Eliber verbietet die Anwesenheit von Gemalden in den Kirchen.
(Die Pater iiber Hosea, Esaias, Jeremias. 4. Kir. 14. 20. 24. Kap. 23. der Arleser Synode)

Die Gefdfse des Abendmahls

Die heilige Schrift redet iiber TrinkgefédBe oder Becher. Wir akzeptieren also allerlei Gefél3e
sollen sie aus Glas, Holz oder Gold, Silber, Tongut, oder aber aus Kupfer und anderen
Metallen bestehen, nur den MiBlbrauch, den Pomp, den Aberglaube und den Skandal muf3
man fernhalten. Wir lehnen die papstischen Kelche und Teller wegen dem aberglidubischen
MiBbrauch ab. Da der Herr wiinscht, daB die Uberbleibsel des Balls aus der Kirche
ausgeschlossen werden, und diese nicht einmal genannt werden. Hosea 14.2.3. Zak. 9. Ich
entnehme ihren Miindern das unschuldige Blut und ziehe durch die Zahnzwischenrdume
ihre abscheuliche Klebrigkeit. Baruk 6. Naum.1.2. Hagge 1.2.

Die Altare, die aronschen Gewdnder
Die Altare waren den MeBpriestern des alten Testaments eigen und mit der Kommunion
bedeuteten sie den Tod und das Kreuz von Christus, d.h. seine Opferung. Es waren laute

Symbole, Schatten, Darstellungen und mit den aronschen Gewidndern deuteten sie das
Priestertum von Christus und sein Ankommen an. Mit der Berufung von Christus endete die

97



Alt-Kommunion, das Opfer und die Gewénder samt allen Zeremonien, die den MeBpriestern
des alten Testaments eigen waren, verschwanden, dhnlich wie die Dunkelheit mit dem
Einbruch des Tages verschwindet. Jud. 7.8.10. Chor 1. Kol. 2. Jene, die die Altare und das
Priestertum von Levi ins Leben zu rufen beabsichtigen und ableugnen, dafl Christus berufen
war, wie das wahre Licht und der wahre Korper fiir den Schatten des alten Testaments, die
handeln gegen das Ankommen Christi und gegen seine Priester. Christus und die Apostel,
die Propheten trugen auch bei Darbietung von Sakramenten gewdhnliche Gewinder, so
konnen die Priester auch jetzt ordentliche Gewénder, gewohnliche Bekleidung tragen. Sogar
die Synoden verbieten die abergldubische Prachtsucht an den Gewéndern der Bischéfe und
der Priester."

Die Grundthesen dieses Glaubensbekenntnisses wurden durch Erkldrungen von den
Beschliissen der groBen konstituierenden Synode von Debrecen (1567) weiterentwickelt:
wie das wvon Peter Juhasz Meliusz geschriebene authentische ungarische
Glaubensbekenntnis, das sein Autor "dem in Ungarn lebenden frommen treuem Volk, das in
Debrecen, Szabadka, Kassa und Varad lebt" widmete. Das Werk besteht aus zwei Teilen:
der eine ist das kurze Glaubensbekenntnis, der andere das Gesetzbuch, das spater unter dem
Namen: Articuli maiores bekannt wurde.

Die Debrecener konstituierende Synode hatte nicht nur auf das Leben der
reformierten Kirchengemeinde iiber der Thei3 eine Auswirkung, sondern bestimmte das
Verhalten des ganzen Reformiertentums® den kiinstlerischen Werken gegeniiber und es gilt
besonders fiir die Kunstwerke der Kirchen. Die Synode nahm hinsichtlich der Altare,
Statuen, Bilder, kirchliche Ausriistungen, Gewénder, Musikinstrumente und Glocken
Stellung’. Der Aufmerksamkeit der Priester der Synode entgingen auch die
Beerdigungsbriauche und die Problematik der Gebrauchnahme der katholischen Kirchen und
der Mitbenutzung der Kirchen nicht®.

Die Beschliisse der Synoden befafiten sich auch mit den Kunstwerken des
biirgerlichen Lebens, und wegen der Vermeidung von Luxus und des Prunks, auch mit der
Frage der Kleidung. Es wurde versucht, die Normen zu bestimmen, die der reformierten
Kirche und ihren Lehren wiirdig erachtet wurden®. Die in den Dokumenten der Synoden oft
anzutreffenden mafvollen niichteren Ausdriicke bringen einem das Wesentliche niher. Es
wurde genau beschlossen, was auBerhalb der Kirche zuldssig ist.

Diese Synodenbeschliisse waren trotz der vielen Verbote nicht -einseitig.
Bedauerlicherweise wird es in der kunsthistorischen Literatur fast nie erwdhnt. Bei der
Darstellung der Geschichte der Bilderstiirmerei war es beinahe eine logische Folge — und es
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rithrt aus der Natur der Dinge her —, daf3 die nach den Lehren der Schweizer Reformation
tatigen Prediger die Entfernung der Altare anstrebten. Dem Standpunkt der fiiitheren
Glaubensbekenntnisse gegeniiber (bis zum Egervolgyer Glaubensbekenntnis) war spéter
eine Art Radikalismus charakteristisch, aber unter einer gewissen Bedéchtigkeit. In der
Beregszaszer Synode (1552) wurde beschlossen, "dal die schon entfernten Altare neu
aufgebaut werden sollen, dort, wo diese noch nicht abgetragen sind, und die Zuhorer
hartnickig diese beizubehalten wiinschen, werden die Geistlichen angewiesen, daf sie den
Altar zwar mit ruhigem Herzen anstatt des Tisches gebrauchen konnen, aber sie sollten
ihren Zuhérern iiber diesen Gegenstand einen wahreren Sinn einflsBen lassen"*°. Das heift
gleichzeitig Liberalismus aber auch Bedéchtigkeit, damit die "Schwachgldaubigen" vor der
Helveten - Richtung nicht zuriickschrecken.

Zweifellos kam auch in der zweiten Erdéder Synode (1555) der lutherische Einfluf3
zur Geltung, wo folgender Beschlufl gefa3t wurde: "...neulich geschah beim Reichen des
Abendmahles durch Abreilen des Altares und durch Hinstellung eines Tisches eine
Anderung, ohne den Fiirsten dariiber gefragt zu haben, der dies laut seiner Macht hitte tun
sollen, unsere Kirche mifbilligt dies, und verzeichnet es als grole Siinde des Urhebers der
Neuerung dieser Art"*! .

Die Reformierten gingen hingegen radikaler vor. So z.B. Demeter Tordai der
Ovarer Geistliche, aus dessen "Kirche der Altar und die Bilder schon 1553
hinausgeschmissen wurden....."*? Ein dhnlicher Fall ereignete sich auch mit Kalmancsehi
Marton Santa, der "in Debrecen als Priester titig war, aber bald, d.h. im Jahre 1555 sich von
dort zu entfernen gezwungen war, da er die von Luther-Anhingern angeordneten Altare und
sonstigen Utensilien rausschmif3, wobei die Zuhorer, die sich von den romisch-katholischen
Resten nicht trennen konnten, diese puritane VVorgehensweise damals noch nicht zu ertragen
vermochten"* .

Tordai und Kalmancsehi wandten also die Prinzipien, die spédter in den
Dokumenten des Egerszeger Glaubensbekenntnis und der Debrecener konstituierenden
Synode formuliert wurden, schon frither in der Praxis an, und besagten, daf3: die Altare
entfernt werden miissen, und die Bezeichnung "Altar" nicht gebraucht werden darf'*. Damit
war also das Schicksal der Altare prinzipiell entschieden. Die Statuen und die Bilder erlitten
ein dhnliches Schicksal.

Fiir die Gemélde und Bilder wurde auBerhalb der Kirche, d.h. im biirgerlichen
Leben uneingeschrinkte Moglichkeit gewédhrt. Mit den Statuen war es anders.
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Die wortliche Auslegung des zweiten Gebotes - du sollst dir keine geschnitzten Bilder
anfertigen - ermoglichte keine Zusage. Die Beschliisse der Synoden bekannten sich
diesbeziiglich zu diesem strengen Gebot und in diesem Sinne wurde die Stellungnahme der
Synoden konzipiert.

Dazu ein Zitat aus dem Debrecener Glaubensbekenntnis: "Die Synoden
beschlossen, dal die Priester durch ihre Reden, die Fiirsten mittels ihrer dufleren Macht die
Statuen vernichten lassen sollen, ..... die Bischofe sollen die Statuen durch die Richter
vernichten lassen - und um des gréBeren Nachdrucks willen wird ausgesagt - die Beschliisse
und die Synoden lehren, daf3 die Priester bestraft werden miissen, falls sie die Statuen nicht
vernichten"**, Die Ausdriicke "abreifen", "vernichten" in den Dokumenten der Synoden und
den Glaubensbekenntnissen, sowie die Ankiindigung einer Strafe machten es offensichtlich,
daB3 die Statuen die Vernichtung erwartete. Die begniigten sich damit, die Altare und die
Bilder aus den Kirchen zu entfernen, iiber die tatsichliche Vernichtung wurden keine
Anordnungen getroffen™.

Es ist zweckdienlich, hier den Fall der Sankt Nicolaus Kapelle (sacellum sancti
Nicolai) in Debrecen anzufithren. Nach den Protokollen des Stadtmagisterrates von
Debrecen, wurden die Schitze der Kapelle am 5.3.1553% (Istvan Sziics meint es war am
13.2.1") der Stadt fiir weitere sorgfiltige Aufbewahrung bzw. zum Zwecke des Verkaufens
iibergeben. Vielleicht offenbarte sich in diesem Verhalten ein gesunder Kriamergeist, aber
ganz bestimmt keine Kunstfeindlichkeit. Die Verkaufsabsicht dieser Gegenstinde beweist,
daB an denen der kiinstlerische Wert erkannt wurde. Erwéhnenswert ist dabei Punkt 4. des
am 13.1.1557 gefaBBten Beschlusses der Szebener Synode:

"Es wird angeordnet, da} aus den Kirchen alle mirchenhaften Bilder rausgeworfen,
die historischen aber dort behalten werden miissen."'® Dabei definiert das Dokument aber
nicht, was unter "mairchenhaft" und "historisch" zu verstehen ist. Der Ausdruck
"mérchenhaft" heifit nach aller Wahrscheinlichkeit die Legenden der Heiligen und Martyrer,
also all das, was in der Bibel nicht enthalten ist. Die historischen Bilder mogen die
Illustration biblischer Ereignisse bedeuten. Ahnliche Einschrinkungen machen die
Synodenentscheide, indem sie die méarchenhaften, skandalosen Bilder auch im Zivilleben
verbieten.

Das Glaubensbekenntnis von Debrecen verfligt gesondert iiber die Bilder mit weltlicher
Bestimmung. "Die von den Kiinstlern zum biirgerlichen Nutzen geschaffenen weltlichen
Bilder akzeptieren wir."*
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Die Beschliisse, Dokumente, und Glaubensbekenntnisse der Synoden versuchten
sehr sorgfiltig die verbotenen und erlaubten Themen zu umreiBen”. Nach Bobrovszky
"diirfen wir vielleicht die nicht zu wage SchluBfolgerung ziehen, da3 sie es zu betonen
selbst fiir notwendig hielten: ihre Kunstfeindlichkeit sei nicht von allgemeinen Charakter,
sie ist nur auf bestimmte Ziele gerichtet."? Bobrovszky ist die einzige Autorin in den letzten
40 Jahren, die dies derart niederschreibt. Sie redet zwar selbst tiber Kunstfeindlichkeit, aber
sie sieht die Ziele der Synodendokumente deutlich. Die Aufarbeitung der stark umstrittenen
Beziehung der Reformation und der Kunst ist eine groBBe Schuld der Kunstgeschichte. In
dem "kurzen Glaubensbekenntnis" der Debrecener Synode wurde genau formuliert, dal nur
die angebeteten religiosen Gegenstinde und die zum Zwecke der religiosen Ehrfurcht
geschaffenen Bildern verboten werden. Gegen die nicht angebeteten, von den Katholiken
nicht magisch verehrten Bilder hitten sie nichts einzuwenden. Es wird eine Vielzahl von
Beispielen erwihnt, wo sie keine Einwinde haben.?

Das Csengener Glaubensbekenntnis (1570) formuliert in dem Absatz iiber die
Kirchen schon und eindeutig den Standpunkt der Reformierten: "....wir diirfen die an sich
braven Geschopfe Gottes deswegen nicht verachten, weil sie von dem Bdsen miflbraucht
werden."?® Das "kurze Glaubensbekenntnis" verfiigt auch iiber die Gewénder. Anstatt des
MeBgewandes sind anstdndige Kleider zu gebrauchen. Das Mefigewand ist untersagt, da es
eine prachtvolle, abergldubische Bekleidung sei.?* Artikel XV und XLIII des Articuli
Maiores beschreiben ausfiihrlich, wie sich der Priester und seine Familie zu kleiden hat.
Demnach: "daB deren Gebrauch (ndmlich von Kleidungsstiicken) den natiirlichen
Anforderungen angepallt und mit der Anstindigkeit und mit dem niichteren Mittelmall zu
vereinbaren ist."*

Das Glaubensbekenntnis von Egervolgy erwartet von Bischéfen, dal sie
"bescheidene Tische, billige Bekleidung und Mobel haben. Mit Gold, Silber und teuren
Anziigen diirfen sie nicht prangen."?® Meliusz warnt die Reformierten allgemein vor der
prunkhaften Bekleidung.?” Die Frage der Kleidung stellt ein Problem dar, das immer wieder
auftaucht, sogar im 17. Jahrhundert. Wegen der abergldubischen Miflbrauche wurden
dhnlich wie die katholischen religiosen Gewinder, auch die Kelche, Kannen, und Teller zum
Entfernen verurteilt. Dafiir wird aber "jedes Gefdl3 akzeptiert, soll es auch aus Glas, Holz,
Gold, Silber, Tongut sein oder aus Kupfer und aus jedweder Metall angefertigt sein, wichtig
ist nur, daB3 der MiBbrauch, die Prachtsucht, der Aberglaube und der Skandal entfernt
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werden muB."?® Die Einschrankung gilt also nur fiir den Prunk, den Luxus, dafiir also, was
einen an den Katholizismus erinnert.

Das ungarisch gefafite Glaubensbekenntnis macht iiber die Kirchen und die
Glocken eine von den oben angefiihrten abweichende Erklarung: "Die Glaubigen diirfen
sowohl die fiir papstliche Messen gebauten Kirchen, als auch die Glocken beibehalten.
Erstens, weil sie die Steinmauer die Glocke nicht anbeten. Zweitens, weil auch Gott deren
Form nicht verbot, sogar selbst eine Kirche errichten lieB und sein Beispiel versucht ihr
beim Aufbau der Kirchen nachzuahmen...die heilige Schrift besagt, daB aus Salomons
Kirche nur die Altare, die Bilder, der Abusus (MiBbrauch) und die Schiandlichkeit zur Zeit
von Josepha, Esechiel, Josua rausgeschmissen wurden, die Kirchen blieben aber
bestehen. "

Artikel XV. des Articuli maiores fordert entschlossen: Die Uberbleibsel der Messen
sollen vernichtet werden. In den katholischen Kirchen wurde alleine das Ziel und der
Miflbrauch verurteilt, die Materie, die Form und die sich daraus entfaltende Kunst aber
nicht. Aus den Kirchen wurde alles entfernt, was katholisch ist. Die Kirche selbst wurde
hingegen fiir unverdorben erkldrt, und von den Kirchen wurde ohne jegliche Vorurteile
Besitz ergriffen.®

Artikel LIX Punkt 2 von Articuli maiores schreibt iiber die gemeinsame Nutzung
von Kirchen: "...in derselben Kirche zu sein, zu lehren, wie in Pest, Buda und sonstwo, wo
Verwiinschungen, schreckliche Gotteslasterung ohne Widerrede zu horen sind: es ist
unmdglich, daB3 Gotteskirche und Gotteshaus derselbe Ort wie das Zuhause Belials (Teufels)
ist. Christus vertrieb die Krimer, die in den Kirchen ver- und ankauften."*! Die Situation
war also bei der gemeinsamen Nutzung von Kirchen wie oben dargestellt anders: Von den
Kirchen wurde ohne Vorurteile Besitz ergriffen, aber in diesem Fall war das Zugestdndnis
nicht charakteristisch. Das fiihrte, besonders auf dem von Tiirken besetzten Gebieten aus
Not zu stdndigen Konflikten.

Die konstituierende Synode wollte auch mit der Tradition der Beisetzung in den
Kirchen einen Schlufl machen. Der Mértyrer- und Reliquienkult des Mittelalters ist bekannt.
Am meisten wurden die Reliquien der Heiligen mifbraucht. Der Brauch der Beisetzungen
stand eng damit in Zusammenhang, so ist die Stellungnahme der Synode versténdlich. Im
Kapitel "iiber die Beisetzung" des ungarisch gefaBiten Glaubensbekenntnisses ist folgendes
zu lesen: "Es soll eine saubere Stelle und nicht voll vom Aas sein, wo gepredigt wird. An
dem Ort, wo beerdigt wurde, brachten die Viter, die Apostel weder ein Opfer dar, noch
wurde dort gepredigt, sowohl das Lehren, die Beisetzung als auch das Predigen hatten ihren
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eigenen Platz. Es wurde niemals genehmigt, einen in der Kirche von Salomon zu
bestatten."?

Die Beschliisse und Dokumente der Synoden sind, wir hier dargestellt, recht
liberal. Es war aber nicht damit getan, sie gefalit zu haben. Es mufBte unter den gesetzlichen
Umsténden auch dafiir gesorgt werden, dal man sie durchfiihrt. Die Sduberung der Kirchen
ging nicht ohne jeden Konflikt. Ein Beispiel dafiir ist der Soproner Stdndetag im Jahre 1553,
wo "die Kirchenzerstorer und die Zerstorer, Verbrenner der Heiligen Bilder" - damit waren,
zwar unausgesprochen dennoch offensichtlich die draufgéngerischsten Anhdnger der
Helvetenrichtung gemeint - in ungewdhnlich scharfen Ton bedroht worden.®® Die
Protestanten fiihlten es und waren dariiber im klaren, daB die Legalisierung der
Kirchenséduberung soziale Spannungen auslosen kann - was sich letztlich bewahrheitete.
Deshalb erklirten sie schon 1554 in der Ovarer Synode - deren Schirmherr Ecseder Gyorgy
Bathori war - dafl das Entfernen der Bilder und Altare die Aufgabe der Munizipalbehdrden
und nicht der Kirchen sei.* Das Glaubensbekenntnis von Egervélgy unterstrich es ebenfalls,
indem es im Zusammenhang mit den Pflichten von Munizipalbehdrden das Entfernen von
Abgdttern fiir die Aufgabe der Fiirsten erklirt.®® Auf diese Art wollten sie sogar den
Anschein der Willkiir und der Eigenmacht vermeiden. Die Sduberung der Kirchen ging
nicht zwangsmafig mit Barbarei und Vernichtung einher. Ein Beispiel dafiir ist, der schon
angefiihrte Fall mit den Bestéinden in der Sankt Nicolaus Kapelle.

Bei der Untersuchung der Beschliisse der reformierten Synoden des 16.
Jahrhunderts hinsichtlich der bildenden Kunst, kann man feststellen, daf3 die vermeintliche
Kunstfeindlichkeit der Reformation immer zielgerichtet war. Einige Gebiete entzogen sie
der kiinstlerischen Schaffung, gleichzeitig wurden aber neue Wege eroffnet. Die Dokumente
nahmen nur gegen die katholisch-religiose Kunst Stellung, es war nicht ihre Absicht, auch
die weltliche Kunst in Mitleidenschaft zu ziehen.
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Dialectical Transparency
An Exhibition ‘Transcriptions’ of Agnes Peter
on July 10, 2011 Budapest, Faculty of Theology KRE
Opening speech by Sandor Bekesi

Distinguished Guests,
Ladies and Gentlemen,

As can be seen in this room the Faculty of Theology gives place to the exhibition of
Agnes Peter’s photographic art. Of course, I do not mind to deal with Agnes Peter’s life-
work but first, she is a well-known sculptress and graphic artist, one of the founders of
Hungarian Sculptor and Hungarian Symposium societies, who does not stand in need of my
introduction. Secondly, 1 am not an art historian to value her works correctly; moreover,
other famous art-critics have done it already. Thirdly, the opening speech has not time too
much in regard to the secret wish of the audience here and now. Therefore, | would like
shortly to discuss only her photographs in the spirit of the Conference for topic Rewritten
Bible, Texts, Terms and Technics.
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All of the pictures of this exhibition represent a special association by the photo-
montage which consists of not simply cut out elements but superscripted signs on each
other. In this case, in fact, there is talk about a visual transcription instead of a verbal
rewriting. Such visual transcription, for instance, are the metamorphoses in the mythological
events or the typological texts between Old and New Testaments. It is worthy of note that
the visual transcription has two universes of the signs, namely, the old and the new one at
the same time. Consequently, the associated, transformed third sense is derived from the co-
ordinated signs of both hermeneutical circles. In other words the synoptic view of both the
old and the new elements together refer to a sense of a fulfilled Transcendence in the
immanent world.

In the Ovid’s Metamorphoses the transformation of Daphne into a bay-laurel is a
transparent being together of the old and the new one in a miraculous process: ‘Apollo still
loved her, and pressing his hand / Against her trunk he felt her heart quivering / Under the
new bark’ (I. 584-586). The poet Apollo feels the old one behind the new one, the quivering
heart under the hard bark, and with both figures Daphne and the bay-laurel the poet Ovid
can formulate the united, fulfilled sense of the transcendental clear love beyond the carnal
desire. It is written in the Book of Prophet Jonah that ‘he was in the belly of the fish three
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days and three nights’ (Jonah 1. 17), and later ‘Salvation is of the Lord. And the Lord spoke
to the fish, and it vomited out Jonah upon the dry land’ (2. 10). This text is transcribed by
Evangelist Matthew into remarkable sign of Jesus Christ referring to his Resurrection
(Matthew 12. 39-40), and on the whole there is about only the transcendental sense of
Kingdom of God.

Well, we can see on the photographs gathering reeds and appearing rings on the
surface of water which, probably, is Lake of Hungarian Venice. Let us look at the rings as
brims of glasses lying strange on mirror of the lake. The reeds are the old elements; the rings
are the new. Two hermeneutical universes are co-ordinated in a common space and time to
refer to the transcendental value of the Covenant. On the other picture we can find out the
bloody clouds of the sunset-sky included in a wine glass. The sky is the old Creature, the
glass is the new one of the Grace, and the transparency of both signs means a New Covenant
with the Universe. Probably, after using of the visual transcription in this way Agnes Peter’s
life-work is transcendental realism named by her art-critics.

Congratulations to the artist and we wish her further fruitful inspirations to create
more and more. | am delighted to declare this exhibition open. Thank you for your attention.
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The Meaning of Religious Aesthetics
A Personal Point of View

by
Viktor Segesvdry

This essay, as indicated in the subtitle, is not a historical overview of the literature on
the subject or an analysis of contemporary views on it, but the particular point of view of a
Reformed theologian and convinced Christian. It reflects the author’s knowledge and love of
other cultures and civilizations which he studied since a half century and that led him to
elaborate a coherent view of how cultures determine human beings’ existence. This view of
different cultural and civilizational worlds will then be the point of departure for developing
my thoughts on the meaning of religious aesthetics.

Religion and Culture

Culture is determining every human world because it shapes society’s structure,
people’s customs and behavior patterns, and cultural features are transmitted by tradition
from generation to generation. In saying this | do not mean that biological and genetic
factors do not play a fundamental role in human life, but | believe that biological and
cultural evolutions influence each other as genetic and biological endowments constitute,
indeed, the framework for man’s cultural and spiritual existence; therefore, cultural givens
clearly contribute to the gradual formation of human personalities. 1 describe human
communities with their characteristic physical, cultural, social, economic, political and
technical features as human worlds — thus, every human world is representing a
civilizational ensemble.

Following the logic of the above argument, then, all civilizations are centered on a
cultural core. This cultural core includes philosophy, morals, arts, sciences, social relations,
and, above all, the religion which is the proper source of every culture. There is no culture
without in its bosom a religion and the latter’s creative forces; even the only culture built
exclusively on a this-worldly perspective, negating any religious, transcendental fundament
— the modern culture of the West — sprung out of the Christian Middle Ages and not until
today could liberate itself from all the hallmarks of its Christian origins. This is the reason
why I spoke above of man’s cultural and spiritual existence because culture and spirituality
are inseparable.
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China is no exception to this rule. Apparently, no religion is at the core of the Chinese
culture, but if one considers religion in its widest sense, that is, as a relationship to the
transcendent, Confucianism and Taoism contain strong elements linking earthly existence to
the ‘other world.” In Confucianism the strong emphasis on the cult of ancestors and in
Taoism the mystery of the Tao which surrounds human life, are certainly ways to reach the
‘sky” — so many times evoked in Chinese literature — and represent undoubtedly
transcendent reality.

If this is so, then there cannot be tensions in a culture between its various components
as the tenets of religious faith are regulating the relationship between them, giving priority
to the development of one or the other at different epochs. There is always interplay of all
cultural activities among themselves, on the one hand, and with the spiritual forces
emanating from the religious belief, on the other. It is only in Western culture that the
opposition between the religious and the worldly plays an important role; in all other
cultures such an event can only occur under foreign influence like the impact of Western
ideas and ideologies penetrating until the cultural core of all other civilizations in our
globalized world. Suffice it to refer here to the contradiction in the Muslim world between
the Islamic teaching of God’s rule in our earthly existence as opposed to people’s
sovereignty in social and political life that came to be crystallized in the contradiction
between the ‘umma — the community of believers — and the system of nation-states, a purely
imported product of Western origin.

Civilizations, on the other hand, represent all other domains in human life that are
outside what | described above as aspects of culture, namely, the configuration of societal
structures and divisions, economics, politics, technology, lifestyles, entertainment, and so
on. The cultural determination of civilizational aspects of human worlds is, in my eyes, so
evident that it needs no further argumentation to explain it; it is sufficient to have a look on
how life is organized in the various co-existing civilizations on the globe.

Art, therefore, always has a meaning determined by its context; it is all-pervading in
the sense that artistic creations reflect the epoch’s cultural trends. This practical intertwining
of art with everyday life does not mean, however, that art should be functional (as often
claimed today), because functionality just represents one aspect of art. In fact, forms of
language and of discourse are remarkably comparable in religion and art — image, symbol,
story-telling, together with an effort to mirror reality.

In this framework there is, thus, a very close relationship between art and religion,
expressed by the term ‘sacred arts.’’ The content of the term varies in the writings of

1 «Art is surrender to something supra-personal,” writes Emil Brunner. “It originates from an inner urge. It is
pledged to a spiritual ‘ought’ which is almost as severe as the moral one; we speak of artistic consciousness... The
artistic form is externalized inwardness. Form and inwardness are one. The artist creating his work creates a second
reality distinguished from nature by its anthropomorphism.” BRUNNER, Emil. Christianity and Civilization. Gifford
Lectures delivered at the University of St. Andrews 1947/1948. First Part: Foundations; Second Part: Specific
Problems. London, Nisbet & Co., Ltd., 1948-1949. The quotation is from Second Part, pp. 73-74.
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theologians and philosophers of religion. In this essay | shall consider as subject of religious
aesthetics not only the figurative arts like painting and sculpture, but literature as well,
although examples will be taken from the figurative domain.

Of course, the character of religious art depends on the teachings of the religion that
stands in the core of a culture. Monotheistic religions — Christianity, Judaism and Islam —
have a completely different influence on artistic activity than, for example, Hinduism with
its varying forms of manifestation because in India diverse other factors must also be taken
into account when considering art treasures. It would be interesting to compare the massive
Hindu rock temples such as those of Ajanta with the magnificent temples of Jainism in the
south of Rajastan which show the highest artistic refinement imaginable.

The Problem of ‘Meaning’

The last hundred years or more in the development of theological reflection, as well as
in the social sciences and humanities, show that the meaning of ‘meaning’ is not without
problem for many thinkers. The problem arose from the speedily progressing secularization
of the Western world, — only of the Western world, — which made literary criticism the
spearhead for the search of real meaning of words, phrases, texts or entire conceptual
frameworks. Art became a language-event or an image-event, thus loosing its true essence.
It was ignored that linguistic signs are nothing but matters of cultural and historical
convention and the extremist views of deconstructionism concerning textual or linguistic
indeterminacy may only survive if a similarly extremist arbitrariness in judgment is
admitted.

All this becomes evident when we take into account the relation between religious
faith and culture outlined above as, in accordance with this framework, the meaning in
religion or in artistic expression is similar, if not identical. No true interpretation of reality is
possible but the one determined by the religious perspective. Such a conception of religion
and art does not contradict the view that art is embedded in everyday life, or that art reflects
the only and true reality distorted and transformed in the given reality (as expressed by the
neo-Marxist aesthetic philosophers such as Marcuse, Benjamin or Adorno)

Let me quote here the words of the great theologian, Emil Brunner, concerning the
relation between religion and art:

“Whilst it cannot be said that faith or religious power is a necessary
presupposition of art, two statements can hardly be denied. First, that creative
genius combined with religious depth produces ultimate artistic possibilities
which otherwise do not exist. Secondly, no artistic life can thrive on
dehumanized soil. Where men are no longer capable of deep and great
feelings, where the spiritual horizon has lost infinity, where the understanding
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of life is devoid of all metaphysical or religious depth, art cannot but
degenerate to mere virtuosity, and creative originality exhausts itself in
inventions which may be witty, striking or pleasant, but which cannot move
the depth of the heart. The grand passions, which are the source of all genuine
art, are not phenomena of merely psychological dynamic. Grand passions are
not merely a matter of temperament or instinct. Their greatness originates not
from natural dispositions, but from spiritual tensions which do not exist any

more where thinking clings to the surface of things.”?

George Steiner expressly and strongly stated as well that art is not even meaningful
without “a wager on transcendence” and he truly reflects a fundamental insight by saying
that “there is aesthetic creation because there is creation.” Art is religious because it is part
of God’s creation — a view | shall develop later in this study.

In general, the problem of ‘meaning’ could not arise until radical God-centeredness has
not been replaced by an even more radical and aggressive human-centeredness.
Secularization stands for the progress of such human-centeredness and, with it, myriad
problems of ‘meaning’ arose. This was only natural because human-centeredness signified
extreme individualism and, practically, every human being can attribute any meaning to
anything in his explanation of the world surrounding us. Such myriad problems of
‘meaning’ could only come to the fore because the presuppositions underlying the various
individual conceptions of ‘meaning’ remained, purposely, unexamined.

In Christianity, there are variations among art works that are evidently inspired by
religious faith or those that claim to have nothing in common with our religion, although
even in most of these ‘worldly’ artistic creations it is still possible to discover, by an in-
depth analysis, some religious influence. But our problem here is not to distinguish the
differences between the par excellence works of Christian art of the Middle Ages, or, let’s
say, those of one of the greatest modern artists, Pablo Picasso, in whose paintings there are
undeniable traces of some representational characteristics of the South Pacific, Polynesian
culture.

The question to which I try to give an answer in this essay concerns the fundamental
relationship between religious faith and artistic creation in Christianity sometimes even
indicating how this relationship manifests itself in other religions. | shall deal separately

? Ibid., p. 82.

% STEINER, George. Real Presences: Is There Anything In What We Say? London, Faber & Faber, 1989, pp. 214
and 201. Trevor Pateman also clearly states that “It is an arguable claim that all serious art is in some sense an
attempt to articulate something ineffable, something which transcends everyday reality, and that it is consequently
religious art, whatever the conscious beliefs of the artist or the audience... ‘To reproduce is human, to create is
divine’ says Man Ray.” PATEMAN, Trevor. Religion and Art: Key Concepts. A Guide to Aesthetics, Criticism and
the Arts in Education. London, Falmer Press, 1991, p. 150.
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with artistic representations of the sacred, on the one hand, and representations of worldly
subjects, in particular the natural world, on the other hand.

Anthropomorphic Representation of the Sacred

In general, the link between religion and art in the Christian world is expressed in an
anthropomorphic or homocentric way as our view of reality is limited by the extent of
human perception and imagination. What does this mean? It means that we process the truth
received from the Revelation through our limited consciousness. It means that God is vested
with the very same properties and emotions as we know them in human beings —
truthfulness, goodness, beauty, powerfulness, rage or joy, and so on — and, consequently,
God is shown in artistic works as if he would be an earthly creature. Therefore, it is possible
to say that God is true and right, good and merciful, beautiful and gracious, joyful or full of
rage — because we have no other means to describe the qualities of the Almighty than the
same attributes that we use for men. Such an artistic approach to the Divinity is quite natural
in view of the limitations of our imagination, of our mental capacities and of our rational
competence, all embedded in the framework of earthly existence.

This, of course, cannot be otherwise in the case of Jesus Christ, the Son of God, God
who became immanent in this world in order to save us, sinners, from the punition of our
thoughts and acts at the day of the Last Judgment. Jesus, the Son of Man, lived in the same
conditions as all other human beings of his age, and his life cannot be described in other
terms than those applied to any man or woman living in his time. This is evident from all the

: medieval and even later artistic creations,
especially when they concern the Golgotha,
his sufferings on the Cross, his attitude
towards the powerful of this world or his
relationship with his disciples.

I would like to refer here to one of the
most  touching  examples  of  this
anthropomorphic depiction of God’s and His
Son’s relation in Salorino, a small village in
Southern Switzerland, the canton of Ticino, in
a painting on one of the houses in the main
street of the village.

God, the Father, a very old man with a
youthful face, radiant of an infinite love
streaming from his heart, is sitting in a
comfortable armchair dressed as a well-to-do
patriarch of ancient times. His legs are open
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and on them He keeps hanging the Cross with the
Christ’s suffering body on it, as if He would say:
This is my Son whom | gave as a sacrifice for your
sins, but who is one with me, and who returns to me.

This is a very rare type of representation of
God’s and His Son’s relationship and I have not seen
but only another similarly simple, but convincing
depiction of God’s and Jesus Christ’s relation, on a
metal statute, probably made in silver, in the former
church of coronation and other solemn occasions
such as weddings, of the French kings, near the
Louvre, called I’Eglise St. Germaine 1’ Auxerrois.

Thus, the anthropomorphic approach in the
representation of the Divinity is not astonishing
because all artistic creations are linked to the visual
field or to the narrative and descriptive mode of
expression — due simply to human nature.” In the
case of polytheistic religions as those in India (with
the exception of the ancient Vedic faith), or in Buddhism, where a living being became
Divinity, or in the cult of ancestors in China, limits the artists’ creative instincts as well to
this mode of reproducing the characteristics of divinities.

In Christianity artistic expression uses not only human traits in depicting God and His
qualities, but it is almost exclusively centered on God-who-became man, Jesus Christ. This
feature of the expression of faith manifests itself in all cultic activity, in personal forms of
pietas such as prayers, and in all everyday reference to God, the Almighty. The word ‘Lord’
is almost exclusively used to address God as man; the appeal to the Lord is identical with
our appeal to the Savior who sacrificed Himself to redeem us from our sins.

Such a usage is all the more justified that all Christians believe in the Holy Trinity, that
is, in the unity of God, of his Son Jesus Christ, and of the Holy Spirit, beautifully expressed
in the Hungarian formula “Szentharomsag, egy, 6rok és igaz Isten.” As the Son, who
became man, is one with the Father, the anthropomorphic representation of the Divinity is in
accordance with the basic tenets of our faith.

Nevertheless, the relationship between religion and art, that is, the problematic of
religious aesthetics can also be conceived differently. But before | summarize below my
personal view on this matter, | shall consider the naturalistic and symbolic representations of
religious and worldly subjects as well.

* Did not say St. Francis of Assisi: “He who works with his hands is a laborer; he who works with hands and mind
is a craftsman; but he who uses hands, mind and heart together is an artist.”
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Naturalistic and Symbolic Representations of the World

I mean by naturalistic representation in art the effort to reflect reality as it is and, in
view of what was said above, to depict that reality as best as the artist can do it, taking into
account the limitations of his perception and of his grasping the essence of what he sees,
hears and touches. The dominant feature of this artistic approach therefore is the will of the
artist to benefit those who enjoy his art of how he really sees and understands reality. I call it
naturalistic representation because it is not only an endeavor of those painters, sculptors or
writers whom we qualify ‘realists,” but of those as well who try to determine the essential
traits of reality — for example, of a human face — summing them up according to their own
insight, and then represent ‘their’ reality in an ideal way. In this statement the term ideal
does not stand for the contrary of realistic, but expresses the artist’s particular view of the
main features of his subject, like it is done by most of the portrait painters such as Diirer or
Van Gogh.

Good examples of naturalistic art are those the theme of which is nature itself, our
earthly environment created by God. In these landscape paintings or literary descriptions of
nature’s beauty, the method in most cases is naturalistic, although the artist always adds his
momentary perceptions like Monet did in his famous series of the Cliffs at Etretat where he
registered the changing features of the view modified by the changing luminosity during the
day’s hours. I would like, however, refer here first and foremost to the paintings of the great
English painter of the 19" century, Turner, for example his depiction of The shipwreck of
the Minotaur, as he makes us feel the force of the winds and the wild energy of the storm
with an extraordinary skill, and, at the same time, making us understand that the forces of
nature — the creation of the Almighty — dominate human endeavors whatever we do,
precisely because we are just some tiny elements in the majestic universe. In exactly the
same way did the Song and Yuan
Dynasties (960-1368) landscape
painters in  whose  works,
reflecting Taoist and Buddhist
concepts, human beings are
always somewhat lost in the
mountainous nature around the Li
River and the city of Guilin.

In the field of figurative
sacred arts, | wish to mention two
examples only. The first, Andrea
Mantegna’s The Adoration of the
Magi (ca 1495-1505) in which the
artist already showed a naturalistic
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vein in depicting the faces of the Magi, probably under the influence of what the people
having participated in the Crusades told in Europe about the people living in Palestine.

The second is a brutally naturalistic rendering of the Old Testament’s account about
Abraham’s readiness to kill his son Isaac on the order of God painted by Rembrandt (The
Sacrifice of Isaac, 1636), a powerful and at the same time profoundly emotional artistic
work that, in my eyes, is the purest expression of the naturalistic approach in the sacred arts.

In literature, let’s take as an
example the poems of my favorite
Hungarian poet, Endre Ady, who
wrote a great number of verses
appealing to, or talking with God
which are extraordinary examples of
the profound link in the artist’s soul
of the traditional Reformed faith of
Transylvania and the everyday
sufferings of a human being in an
unjust world.

Thus, naturalism in the arts far
from being devoid of religious
meaning conveys feelings which
relate to the emotional content of the
faith in the Divine, referring to the
indescribable distance separating the
human and natural worlds, separating
man from the work of the Creator.

Symbolism is part of the oldest
cultural heritage of mankind. For
example, in the five thousand year
old rock paintings in the Sahara
symbolism plays an important role,
even if many times we are not able to decode the insight or the message hidden behind the
symbolic representation. Symbolism is an essential way of human thinking and performing
because it is, as a concept, inseparably linked to the problem of meaning and the universal
function of the sign, as well as to the various forms of representation and the inescapable
role of human consciousness.
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| turn here to Ernst Cassirer, the great specialist of symbolic forms,> for an
authoritative explanation of symbolism in the arts and in mythical thinking:

“Beside the world of linguistic and conceptual signs stands the world of myth
and art, incommensurate with it and yet related in spiritual origin. For deeply
rooted as it is in sensibility, mythical fantasy also goes far beyond the mere
passivity of sensation. If we judge it by the ordinary empirical standards
provided by our sensory experience, its creations cannot but seem ‘unreal,’
but precisely in this unreality lies the spontaneity and inner freedom of the
mythical function. And this freedom is by no means arbitrary and lawless. The
world of myth is no more product of whim or chance, it has its fundamental
laws of forms, which are at work in all its particular manifestations. And when
we consider art, it is immediately clear that the conception of an aesthetic
form in the sensible world is possible only because we ourselves create the
fundamental elements of form... Through the sign that is associated with the
content, the content itself acquires a new permanence. For the sign, in contrast
to the actual flow of the particular contents of consciousness, has a definite
ideal meaning, which endures as such... In the symbolic function of
consciousness — as it operates in language, in art, in myth — certain
unchanging fundamental forms, some of a conceptual and some of a purely
sensory nature, disengage themselves from the stream of consciousness, the
flux of contents is replaced by a self-contained and enduring unity of form.”®

That Cassirer speaks of myth instead of religion does not disqualify his views from the
point of view of my argumentation because in the scientific language of the age — the
secular world — myth covers religion as well. What is important in his text is that the
sequence of sign — meaning — symbol has a particular content, recognizable as much in
religion as in art. The sign being the Word as it calls us to follow the appeal of the Evangels;
the meaning stands for the message brought to the world by Jesus Christ; and the symbol is
the Cross that reminds us of our redemption by God, sacrificing His son on the Golgotha for
our sins.

Uses of symbolism are manifold in artistic creation as many artists prefer to use
symbols when expressing their insights into reality. One reason for this is to convey
emotional contents without indicating them unambiguously; another to hide the message
inscribed in the art work for fear of ideological or religious persecution or unjust judgment

® CASSIRER, Ernst. The Philosophy of Symbolic Forms. Transl. by Ralph Mannheim. Preface and Intr. by Charles
W. Hendel. Vol. 1: Language. 1955. Vol. 2. Mythical Thought. 1955. Vol. 3. The Phenomenology of Knowledge.
1957. New Haven and London, Yale University Press.

® Ibid. Vol. 1. pp. 88-89 (italics in the original).
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by the multitude. Still, symbolic forms may also be used not to reveal the artist’s identity,
his true or imagined belonging to ethnic, political, or any other group.

In religious aesthetics the situation is quite different. Even when an art work describes
an event or a person as appears in the Bible, symbolic forms are regularly used in order to
indicate something special which cannot be expressed by the usual means of the type of
artistic creativity that is at work. Such special features can be personal or functional (in the
religious sense) characteristics, poses or ornaments expressing certain attitudes or worldly
attributes of a person, or given natural circumstances that a symbolic presentation may
suggest. Symbols can serve even to communicate hidden traits, messages or opinions which
for some reasons the artist does not want to state clearly. Of course, in many cases like in
medieval religious art, well-known symbols are mandatorily used because the viewers or
readers are expecting them to figure in the artwork and if they would be missing, the
authenticity of the work could be questioned.

This also shows that symbolism plays an important role in the transmission of
traditions because it is the vehicle of the transfer of their contents from generation to
generation. In fact, it is possible to say that symbolism and tradition are inseparable — how
could many remembrances, verbally transmitted truths, or mythical (because unwritten)
messages of the past be received by those who live decades or hundreds of years later, if not
through the corresponding symbols the content of which, even if not understood, are
emotionally felt or grasped in religious fervor?

Finally, I would like to mention two different types of artistic symbolism that cannot
be dealt with in this study:

First, in music, the art’s expression is entirely based on signs, the musical notes, which
clearly are symbols in the sense of Cassirer’s above explanation. Music as a symbolic
language constitutes a sacred art, frequently expressing the highest levels of religious
devotion like in the works of Johann Sebastian Bach or in the Gregorian chants.” The peak
of religious devotion of a composer, the greatest masterpiece of sacred music is, however,
the Oratorio of Joseph Haydn, The Creation. Haydn wanted to praise God, the Omnipotent
Creator, with his work; according to his own words, he fell on his knees every morning
when composing it, expressing his gratitude to the Almighty for being capable to continue
what he considered as his most important opus. Needless to say that in all world religions

" One should not forget the words of Psalm 150 which refers to music as the instrument of praising the Lord:
“!Praise ye the LORD. Praise God in his sanctuary: praise him in the firmament of his power. *Praise him for his
mighty acts: praise him according to his excellent greatness. Praise him with the sound of the trumpet: praise him
with the psaltery and harp. “Praise him with the timbrel and dance: praise him with stringed instruments and
organs. °Praise him upon the loud cymbals: praise him upon the high sounding cymbals. ®Let every thing that hath
breath praise the LORD. Praise ye the LORD.” (The text is from the King James version of the Bible)
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music is an essential part of practices of devotion, including dance, of which the best
examples are the sacred, female dancers, the Apsara, of ancient Cambodia.

Second, although I know that my opinion will be rejected by many admirers of modern
art, | believe that the essence of all modern art works lays in their symbolist formalism
because | can not explain otherwise such incredible distortions of physical, emotional,
psychological or, simply, human reality as we see in many pieces of this art. In this case,
symbolism allows the artist to show reality through his own fantasy, to put upside down the
world in opposition to the views of other human beings, or to make ridicule of any or all
features of the real world as they appear in our perception or experiences. Consequently
these artistic works are not taken into account in the present scrutiny of the meaning of
religious aesthetics.

My Own View: Religion and Art as Parts of God’s Creation

The above views spelling out the ways most people look at religious aesthetics or the
relation between religion and art, | propose here my personal view, which, of course, is not
only mine, but also of a great number of other Christian believers and expressed by Haydn’s
Oratorio. Making this differentiation does not mean that | suggest condemning all those
whose views different from the one described below; but it is important to point out in our
human-centered age that there are possibilities to look at what is beautiful from above the
immanent world. The point of departure of this approach, the beginning and the end, is
God’s creative activity as we see it around us.

Such a perception of the aesthetical features in our world is closely related to time-
consciousness. If time is conceived as transcending the individual’s life, even the long
succession of generations, time-consciousness becomes identical with eternal time, the time
of nature, the time of God’s creation. In nature, there are no seasons but ages — be they
geological or astronomical — but the all-embracing time of the universe envelops even them
as it stands beyond their imagined boundaries.

God is the creator of the world and the omnipotent Lord of the whole universe. He
created culture through endowing man with the necessary capacities and competence to
initiate a cultural evolution parallel to the biological one; therefore, logically, He also
created art — part of culture — and all the forms of artistic expression. In this case, we cannot
say that God is just, beautiful, good or benevolent because God is all these as He is, by
Himself and through Himself. Thus, we cannot say that God is good, just, beautiful or
scornful because He is beyond description and imagination, He is unexplainable and not a
subject matter of logics and rational speculation.

We know God exclusively from His acts: the creation of the natural world, the
providence by which He takes care of all of His creatures and, especially, of us human
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beings; of His becoming a man in the person of the Son, who sacrificed himself for the
sinners — and all men are sinners. Beside our own life experiences, our main source of God’s
acts is, naturally, the Evangel.

One of the best exponents of the God-centered view of religious aesthetics was Paul
Tillich who in a way ‘correlated’ the created world — reality — and the existential questions
of man — our predicament, — with the religious worldview derived from the Revelation.®
Thus, interdependence of religion and art, and not only the sacred arts, is realized through
the Logos, and the expression of the two discourses is thoroughly symbolic. Symbols
disclose various levels of reality and, at the same time, reveal the corresponding dimensions
of faith that reside in human souls. The thematic unity and the unity of vision of religion and
art were, consequently, safeguarded by the correlation emphasized by Tillich.

There is, however, a fundamental dialectic at work when we use human qualifications
in speaking of God: that He is good because we experienced His goodness, when we say
that He is just because we see signs of His justice in our existence, in particular if we believe
in the Calvinist credo of predestination which teaches us that God is acting in accordance
with His justice born out of His decisions taken in eternity. We can also say, as does the Old
Testament, that God is the God of revenge explaining events in our lives as the result of His
anger for our sinful behavior. And we can say that God created what is beautiful in this
world because we look at His creation, the nature that surrounds us; the smiling faces of
little children whom we meet; or the particular beauty of some art works — but in the latter
cases we express always an impression, an opinion corresponding to the model of beauty
that dominates in our culture.

I try to explain this fundamental dialectic of the Christian believer through an example.
We all believe in man’s freedom to decide what he wants, to act as he thinks the best in his
own interest, to shape his existence in accordance with his individual desires. This
conviction about human freedom appears to be in clear contradiction with the Calvinist
teaching that God had foreseen everything about each one of us in His decrees taken in
eternity — how can we, then, be free in our decisions, if God has already decided everything
for us? The dialectic of our faith resolves this apparent contradiction in a simple way: We do
not know what God decided in eternity therefore we do what we want to do in full liberty,
governed only by the inclinations of our personality, although we are going to be judged in
accordance with the decisions of the divine justice. We could say that this is so because we
see things at one level; at a higher level, however, God knows that we acted as He has
foreseen it and judges us accordingly. The comprehension of such a dialectics implies
naturally that we do not measure divine justice with the principles ordering human justice as
there is no correspondence or similarity at all between the two. The essence of the dialectics

8 See TILLICH, Paul. Theology of Culture. Oxford, Oxford University Press, 1959.
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is a mystery. But faith — isn’t it true — is not a logical exercise in terms of human philosophy,
but an acceptance of what is humanly not understandable?

The same goes as far as religious aesthetics is concerned. God created the universe
and the human race living at the planet we call earth, He created through us the culture of
the communities in which we live, and, therefore, inevitably He created what is beautiful in
terms of our human imagination. Beauty and its expressions are part of the created world,
are part of God’s work. In consequence, what is beautiful is not God’s characteristic, but
the result of His creative activity at the beginning of the times.

I am aware of the fact that this perspective requires an acceptance of the overwhelming
insight that everything, even the pleasure of beauty and of the magnificent artistic creations
of human beings, can only be envisaged in the absolute, beyond and over our imminent
existence. If everything human is relative, but only the divine is absolute, is not the divinely
beautiful, then, part of the absolute, the Creation, and not of the domain of the relative, the
human intentionality?

Here lies the difficulty in our human-centered age. Human-centeredness means that
everything is relative because each individual’s intentions, desires, good or bad instincts
represent for him the absolute that determines his beliefs, behavior or acts. Above human
absolute, there can be no divine absolute. The creation of nature — the becoming of the
natural world surrounding us — is a physical-mechanical event, and the creation of man — the
birth of human culture and civilization — is a result of human endeavor.

However, our Christian religion, as all other religions, does not know but the Creation
by God — the Absolute — that is not comparable or cannot be made relative to anything
human. It is the absolute reality and aesthetics is the discovering of one aspect of the
Creation — beauty — and religious aesthetics — aesthetics of the sacred arts — is the insight
into what is beautiful in the transcendent perspective of our existence.
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Reformatus hit ikonfesté elhivatassal
Egri Erzsébet festdmiivész vallomdsa

Jobb Osszefoglalasat a képellenességnek - inkdbb nevezném kép-telenségnek - én
nem talaltam, mint Pszeudo-Dioniisziosz Areopagitészét. A kép melletti allasfoglalasok is
szamosak, ¢és igencsak jol érvelnek, ahogy a 787. Nikaiai zsinat hatarozatdban
megfogalmazodik: ”"Mert a képnek adott tisztelet az dsképre szall at. Aki tehat az ikont
tiszteli, az annak a személyét (hiiposztasziszat) tiszteli benne, akit az ikon abrazol.”

1953-ban sziilettem, és reformatus lelkipasztor édesapam kozéps6é lanyaként
nevelkedtem Sidfokon. Az Gtvenes-hatvanas években — tehat eszmélésem idején —, nem volt
egyértelmil, hogy sziikség van az egyhaz mitkodésére. Mégis azt tapasztaltam, hogy van
igény a lelkipasztori szolgalatra, s hogy helyzetiink inkabb killonlegesnek szamit. Azt
példaul nem lehetett titkolni, hogy templomba jarunk, nem kellett még latszolag sem ugy
viselkedniink, mintha beletartoznank az ,,ateizmust hivok” lelkes (?) taboraba. Gyermekként
vasarnapokon rendszeresen hallhattam az igehirdetést a templomban, és énekelhettem is az
énekeskonyviinkbol.
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A latvanyok erésen hatottak ram. Talan kicsit jobban, mint az normalis. Volt egy
kép a gylilekezeti teremben, nagy, fekete fehér rajz, valami nyomatféle Jairus leanyanak
feltamasztasat abrazolta, kicsit naturalisztikusan. Volt egy 1égy a lany kezén, koriilbeliil
¢életnagysagu. Ez szamomra azt bizonyitotta, hogy halott van ott. Ezért oda estefelé be nem
mertem menni. Még az el6tte 1év6 folyoson is sietve mentem végig.

Rajzolni, festeni szerettem, s ilyen iranyu iskolakat végezve festd lettem.

Mindig kiilonds, nem atlagos dolognak tartottam a képeket, tehat jelentdsebbnek
annal, hogy egyszerien diszitd, szorakoztatd, tajékoztatd, vagy éppen meghdkkentd
funkcidkat betoltdé latvanyossagnak tartsam Oket. Azokat a képeket szerettem igazan,
amelyeket sokaig lehetett szemlélni. Ezeket szivesen hazavittem volna, hogy otthon is
mindig szemeim el6tt legyenek. Kedvenceim kozott voltak tajképek, csendéletek, portrék,
de ugynevezett absztrakt képek is. De ilyen volt Griinewald Isenheimi-, vagy Van Eyck
Genti oltdara is. Szakmailag festd mesterem, Gerzson P4l személye volt meghatarozo
szamomra, aki a szigligeti taj esszenciajat festette évtizedekig.

Elsésorban tajképeket, és ugynevezett metafizikus hangulati képeket festettem.
Persze a tajak is inkabb ,,metafizikus” hangulatiak voltak. Van egy panném Nyiregyhazan,
a zeneiskolaban, amir6l a lelkipasztor felesége megkérdezte télem, hogy az az
Aldozécsiitortokot jelenti-e. Nagyon oriiltem ennek a kérdésnek, bar magam a festéskor erre
nem gondoltam, de a tizenkét kiilonbz6 szinii drapéria megfestésekor a tizenkét tanitvanyra
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igen. Rubljov Szenthdromsdg ikonja is a miivészettorténetb6l szeretett képeim kozott volt
mindig. Az ikonfestészetr6l olvasva ébredtem ra arra, hogy amit az ikonok festésérél irnak,
példaul Florenszkij vagy Lepahin Valerij, azt én 4ltalaban is igy gondolom a festésrol.

Megragadott a gondolat: csodalatos lehet az, hogy Krisztus egyhaza ilyen
értelemben hasznalja a képeket a hit atélhet6ségét szolgald ikonokkal. Hogy az altalam
szeretett eszkozzel, a festéssel is lehet az Istent szeretni, dicsérni, egyaltalan megkdzeliteni,
meghatarozo tapasztalas volt hivatasom szempontjabol.

Azt, hogy megadatott nekem, hogy ma Magyarorszagon reformatusként a
Gorogkatolikus Egyhaznak ilyen képeket festhetek, kiilonos kegyelemnek érzem. Lehet azt
mondani, a képek félrevezetok, eltéritenek a helyes lelki iranyoktol. Ha nem igy lenne, nem
lett volna évszazadokon 4t annyi vita és zsinati hatirozat a templomi képek ellen és mellett.
Szamomra az ikonok festése az imadsaghoz hasonlatos. Masként fogalmazva: az ikon a
szavakkal el nem mondhat6 imadsag. Nem érzem eltévelyedésnek.
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Most abban a kiilonds helyzetben vagyok, hogy festhetem a szentek képeit, koztiik
Szent Istvan kirdlyunkét, vagy Szent Piroskat, a Vértantkat, Szent Demetert példaul. Jo igy
,.kapcsolatba” keriilni veliik. Egy ortodox keresztény szerzetes baratunk szerint csak ortodox
ember festhet igazi ikonokat. Nem egyszerii n6i reformatus festéként a helyzetem. Azért
egyszer karacsonyi ajandékként elénekelte nekem a ,,Krisztus Urunknak aldott sziiletésén”
reformatus éneket, kiviilr6l az dsszes versszakkal.

Szerintem a mivészetek arra valok, hogy felemeljék sziviinket a foldhoz
ragadottsagainkbol. Persze a fold sem megvetendd, inkabb megszentelendd. En legalabbis
azt a miivészeti szandékot szeretem barmelyik agban, ami a szivet-lelket az emberi allapot
meghaladasara vezeti, abban reménykedve, hogy ez az allapot meghaladhatd. Amig ember
az ember — mivel nem vagyunk angyalok —, sziiksége van kézzel foghato, 1athato, hallhato,
izlelhet6 dolgokra, amelyekkel az értésen tul az érzékekkel is atélhesse, megtapasztalhassa
azt a valamit, ami 6t felemelheti. Igaz az is, hogy az ember konnyen eltévelyedik, s
eltévelyithet6. A festészet is csak Isten kegyelmére rahagyatkozva, csak feleldsséggel
mivelheto.
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Természetesen  csaladunkban mindez egyiitt van. Férjem, Orr Lajos
szobraszmiivész, s a fiuk sem rémiiltek el ett6l a palyatdl. Hiszen az ezzel valé foglalkozas
életforma, s talan elmondhatjuk, hogy nem volt riaszté szamukra. Lajossal a legfontosabb
dolgokban hasonléan gondolkodunk, vélekediink, s szakmai kérdésekben is fiatal korunkto6l
fogva sokat beszélgetiink, 1ényegében egy huron pendiiliink. A festészet és szobraszat
mellett mindketten tanitunk is régi iskolankban, a Kisképzében. Harom fiunk koziil Andras
grafikus, Maté festdmiivész, Péter pedig még harmadikos 6tvos a Moholy-Nagy Miivészeti
Egyetemen.
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Kalvin gondolatait kis részben ismerem, de nem értek vele egyet a képek szerepét
illetéen. Persze ez okozhatna bennem meghasonldst is. Ahogy Oregszem, egyre
reménytelenebbnek érzem, hogy valamit félreérthetetleniil megfogalmazzak ezzel a
kérdéssel kapcsolatban. Anndl is inkabb, mert latom, hogy 1700 éven keresztiil hogyan
langoltak fel a vitak a kép mellett és ellen Athanaziosztol Damaszkuszi Szent Janoson at a
reneszansz korban, a humanizmus, a reformacid, a jezsuita mivészetfelfogason at
napjainkig. Marpedig a miivészeteket nem szabadna a profan szféraba szamiizni. Merthogy
akkor mit miiveljiink?

Most egyeldre ennyit. Engedtessék meg végezetiil, hogy még egy gondolatot
idézzek egy szent sztudioni apattol:

A képzelet egyike a 1élek 6t képességének. Marpedig a képzelet egyfajta képnek
tekinthetd, ugyanis mind a kett6 valamiféle hasonlosagot hordoz. Ezért az a kép, amely a
képzelethez hasonlatos, nem lehet haszontalan... Ha a képzelet haszontalan lenne, akkor
felesleges része volna az emberi természetnek! Ez esetben a lélek tobbi képessége is
haszontalan lenne: az érzékek, a véleményalkotas, az értelem és az ész. igy az emberi
természet athato és vilagos vizsgalata mutatja, mennyire értelmetlen a kép, avagy a képzelet
lebecsiilése.”
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