
A perspektivikus ábrázolás, illetve a
karteziánus szemlélet egy olyan dogmát
képvisel a szellemtörténetben, amelynek
elnyomó hatása van például a testérzéke-
lésre, de a gondolkodás természetes moz-
gását is lehatárolja. Elõször is érdemes
lenne felvázolni, melyek a különbségek
az ismeretelmélet, illetve a tudományok
által használt térkoncepció, illetve az 
esztétika, a mûvészeti tapasztalat tere 
között. Utóbbin belül a képzõmûvészet
különös helyet foglal el mint „a tér mûvé-
szete”, a zenétõl vagy az irodalomtól elté-
rõen. Az esztétikai teret a szónak az érzé-
kihez közel álló értelmében is használ-
nám, és azt követném végig, hogy
Merleau-Ponty számára ez milyen alap-
vetõ beállítódást jelent – szerinte „a mû-
vészet nem konstrukció […] hanem a hét-
köznapi látásban szunnyadó lehetõsége-
ket ébreszti fel”. 

Maurice Merleau-Ponty, francia filo-
zófus munkássága a pszichológiai kutatá-
soktól, a behaviorizmustól, az alaklélek-
tantól mindinkább az észlelés mûködésé-
nek filozófiai kibontása, fenomenológiája
irányába halad. Elsõ fõmûve, Az észlelés
fenomenológiája (1945) után A szem és a
szellem (1960), majd a befejezetlenül ma-
radt, nagyrészt töredékeket tartalmazó A
látható és a láthatatlan (1964) az észlelet,
a világgal való közvetlen, fogalomalkotás
elõtti kapcsolatot a mûvészettel, illetve
egy lehetséges ontológiával való szoros
kapcsolatban tárgyalja.

Merleau-Ponty számára a filozófia
nem az elõítéletekbõl, a rögzített igazsá-
gok értelmében alkotott konstrukció, in-
kább kifejezés, amely bizonytalanságok
közepette, azokat meg nem szüntetve
nyilatkozik meg. A filozófus abszolút tu-
dása az észlelés, mondja Edmund
Husserlrõl, illetve Husserl mûveinek ki-
mondatlan, ún. „operatív” fogalmairól
írott kiváló tanulmányában, A filozófus
árnyékában, egy másik írásában pedig azt
az álláspontot képviseli, hogy a filozófiá-
nak ugyanakkor le kell mondania arról is,
ami a priori.1

Mindennek fontos következményei
lesznek a térkoncepcióra nézve is. A fran-
cia filozófus jóformán minden írásában
szembeszáll a karteziánus világképpel,
azzal a perspektívával, amelynek a kizá-
rólagos origóját a nézõ, még inkább a né-
zõ tudata jelenti. Martin Jay tanulmányá-
ban rendszeresen foglalja össze a látás-
rendszerek és a filozófia kapcsolatát: a
karteziánus perspektivizmus „racionali-
zált tere” az, ami a reneszánsz utáni hege-
món látásmodellt jelenti, és a nyugati tu-
dományosság fejlõdésére is hatással van,
„érdekesebb lett az elvont, mennyiségileg
felfogott tér”.2 A másik fontos dolog, amit
Merleau-Ponty az észlelés leírása számá-
ra terhelõnek érez, a testetlenített szub-
jektum, a testetlenített látás (ahogy Jay
mondja, „a festõ és a nézõ teste visszahú-
zódott egy állítólag testtelen abszolút
szem mögé”). A másik két paradigma, lá-84
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tásmodell Jay szerint a) a németalföldi
festészet, aminek a baconi megfigyelõ,
nem hierarchikus látásmód felel meg, il-
letve b) a barokk, amire jellemzõ a látás-
õrület („la folie du voir”), a többé nem
semleges tekintet és valamilyen mérték-
ben a test koncepciójának visszatérése is.
Ez hagyományozódik tovább késõbb a
posztmodernre, de mint Jay felhívja a fi-
gyelmet, leginkább a látásrendszerek plu-
ralitásának elve az, amelyet jellegzetes
mozzanatként kiemelhetünk.

Mi az az intenzív retorikával megfo-
galmazott alternatíva, amit Merleau-Ponty
kidolgoz? A tér–idõ közötti valamilyen
korreláció felállítása régi filozófiai problé-
ma. A szubjektum és a látómezõ, az általa
belátott tér elsõsorban rálátásként, szem-
benállásként jelenik meg a hagyományos
ismeretelméletekben. A tudat a tárgyait, a
látvány elemeit elsõsorban a megismerés,
a fogalmi rendezettség jegyében látja, fog-
lalja egységbe. A továbbiakban Szabó
Zsigmond, a francia filozófus elsõ magyar
monográfusa összefoglalását használom,
aki Kant harmadik kritikája nyomán a sé-
marohanás fogalmával írja le a szétszóró-
dott, feloldott figyelem mûködését.3 Egy
adott tárgyra vonatkozóan nem egyféle fo-
galmi felismerés léphet mûködésbe, egy
szemlélettel betöltött séma. Egy poharat
figyelve elengedhetjük a figyelmünket, és
különféle kontextusokkal, sémákkal,
struktúrákkal ruházhatjuk fel az illetõ tár-
gyat (pl. hogy az egy utcazenész hangsze-
re, félig tele van, félig üres, tölcsér alakú,
áldozati kehely stb.). Ez lenne a sémaro-
hanás: „lassan fellazul az elsõ felismerés
sémája, és hirtelen másnak is tudjuk lát-
ni.” Mindeközben „a tárgy teljesen átala-
kítja a terét […] az értelem alakulása ál-
landóan módosítja a tér alakját”.

Nos, a Merleau-Ponty által leírt látás
valahogyan így mûködik. Egy olyan fo-
lyamatról van szó, amelyben tudat és
tárgy szembenállása fel tud oldódni, egy
ide-oda ható kölcsönhatás van köztük. Ez
a mindennapi tapasztalatokra ugyanúgy
érvényes lehet, mint az alkotói folyamat-
ra. Nem olyan az alkotó és a tere közti vi-
szony, hogy elõbbi kizárólagosan uralná a

mûvet, hanem ez a tér az ismétlõdések-
ben, újra- vagy átfestésben valósul meg
igazán. A festészet ezt a közvetlen vi-
szonyt az ítélkezés és a logikai-fogalmi
ítélet terhe nélkül képes megmutatni
Merleau-Ponty szerint. „A mûvészet,
azon belül is a festészet a nyers érzetek
szövetébõl kölcsönöz.”4

Fontos hangsúlyozni viszont azt,
hogy Merleau-Ponty számára a látás nem
egyszerûen instrumentum vagy észlelési
modalitás. Egy alapvetõ életminõséget
próbál megtalálni. A reflexiós filozófiák-
kal ellentétben egy közvetlenebb, a tudat
elszigeteltségét feloldó alapviszony leírá-
sára törekszik.

Nagyon egyszerûnek hangzik az a 
kijelentés, hogy a festõ (képzõmûvész,
filmkészítõ stb.) világa a látható világ.
Amire viszont Merleau-Ponty megpróbál-
ja felhívni a figyelmet, az egy tágabb érte-
lemben vett láthatóság, egy olyan prezen-
cia, exponáltság, ami valamit ontológiai
státusszal ruház fel: „a Lét »vizuális
tényeken« túli szövetére nyílik, amelynek
szerény érzékszervi üzenetei csak köz-
pontozások vagy cezúrák, és ezt a szövetet
a szem úgy lakja, mint ember a házát”.5

Ami ezt a kisugárzást, közös tér-ké-
pet, közös létet megvilágíthatja, az a lé-
legzés és az inspiráció kapcsolata. Az
inspiráció, a belégzés elválaszthatatlan
az exspirációtól, a kilégzéstõl („nem tud-
ni már, ki az, aki lát, és akit látnak, ki az,
aki fest, és akit festenek”, folytatja Mer-
leau-Ponty).

A festészet és a mûvészetek általában
képesek „minden kategóriánkat szétzilál-
ni”, és ezzel Merleau-Ponty nem egy vul-
gáris filozófiára vagy logosz elõtti gon-
dolkodásra akarja felhívni a figyelmet,
vagy ezek feleslegességére. Inkább arról
van szó, hogy fel kellene tárnunk egy
olyan fontos életminõséget, ami mindig
átfogóan létezik a tudományok rögzített
tárgyi evidenciái (Husserl kifejezésével,
adekvát tárgyi volta) elõtt, de a szellem-
tudományok világtól elválasztott tudata,
mindent átfogó szelleme elõtt is. A mû-
vészet képes szétzilálni e kétfajta katego-
riális látásmódot. 

mû és világa

85



A Lét nyitottságából a tér, az alkotás
folyamatának a nyitottsága is következik,
ami egy sajátos merleau-i esztétikához ve-
zethet el bennünket. Szabó Zsigmond így
foglalja össze ezt a folyamatot: „Meg kell
próbálnunk átmenetileg megszabadulni a
nyelvben, a fogalmainkban készen kínál-
kozó egyértelmû értelmezésektõl és hagy-
ni, hogy a dolog úgy mutathassa meg ma-
gát, mintha csak most tanulnánk látni,
most szembesülnénk vele elõször. A vad
észlelés e mûvészetét Merleau-Ponty mû-
vészektõl tanulja.”6 Az esztétikai tapaszta-
latra hivatkozik, és ebben remél kiinduló-
pontot találni egész ontológiájához. Ha a
Merleau-Ponty által felvázolt pri-
mordiális, tehát eredendõ világot, annak
térszerkezetét vizsgáljuk, elsõsorban a
hátterére irányul a figyelmünk, illetve a
mélységre. Amint figyelmünket képesek
vagyunk függetleníteni a tárgy elõzetes
adottságaitól, akkor tudunk „átcsúszni a
»szubjektívbõl« a Létbe” – ahogyan a fran-
cia filozófus mondja. Általános térérzéke-
lésünkben is jó lenne felszabadítani ezt az
élõ, állandóan keletkezésben lévõ dimen-
ziót, javasolja Merleau-Ponty. Ne állítsuk
az érzékelést a felismerés, a dolgok repre-
zentációja vagy általában a megismerés
szolgálatába.7

Merleau-Ponty szerint a látásnak és
alkotásnak egyaránt vannak passzív és ak-
tív mozzanatai. A látás nem gondolkodás,
nem a fogalmak valamilyen séma szerinti
felépítése, szemlélettel való betöltése.
Mentális terem ezért egyáltalán nem füg-
getlen élõ, mozgó testemnek a világban el-
foglalt helyétõl. A test a gondolkodás, az
alkotás számára egyszerre alany és tárgy
is, látható és érzékelhetõ önmaga számá-
ra. A mentális kép ezért nem „privát lim-
lomjaink” része. Giacomettit idézve Mer-
leau-Ponty is határozottan kijelenti: a fest-
mények kicsit arra alkalmasak, hogy felfe-
deztessék velünk a külsõ világot. 

A látás tehát nem értelmi mûvelet-
ként jelenik meg, hanem elsõsorban a test
által meghatározott, a test eleven érzéke-
lésébe ágyazott jelenlétként. A Valérytõl
kölcsönzött megfogalmazás szerint „A
festõ, miközben saját testét a világnak

kölcsönzi, a világot festménnyé változtat-
ja”.8 Cézanne az elsõk közé tartozik, akik
a formák és a tér viszonyának tanulmá-
nyozása, a pontos geometriai ismeretek
mellett, illetve azzal szemben a lát-
vánnyal való szerves kapcsolatot tartják
fontosabbnak. A festészet inkább ürügy
arra, hogy a természet eleven mûködését
ezekben a gesztusokban visszaadják. Ez a
„réalisation” állandó folyamat - Cézanne
olykor száznál is több ülésbõl festett meg
egy tájképet vagy egy portrét.9

Ugyanakkor Cézanne az, aki tudato-
san lemond a perspektíva használatáról,
a képein az elõtér-háttér valamilyen
egyenjogúságának a megalkotására törek-
szik, amelyben nem érvényesül a hierar-
chikus, elõzetes elrendezettséget észlelõ
tekintet. Az így keltett térérzetrõl nem azt
fontos elmondani, hogy esetleg háromdi-
menziós térlátást valósít meg a vászon
síkjában, hanem hogy eleve esetleges a
viszony a dimenziók között: nem soro-
lódnak egymásra, egyik sem hiteltele-
nebb vagy kevésbé reálisabb, mint a má-
sik. Mindegyiknek önértéke van: a szín-
nek, a formának, az elõtér-háttérnek. Az
ezek közötti szerves viszony lesz az –
mondja Merleau-Ponty –, ami valóban el-
mond valamit a létrõl, aminek valóban
ontológiai jelentõsége lehet.

Ha ezt összevetjük azzal, amit Mer-
leau-Ponty az észlelés mûködésérõl
mond, az esztétikai tér mûködésérõl is
megtudunk valamit. A percipiálás termé-
szetét az a köztesség adja, ahogyan az
ideális, logikai elõfeltevések és az egysze-
rû szenzorikus esemény között helyezke-
dik el (percipi). Az észlelt tárgyat pedig
érdemesebb olyan totalitásként, egység-
ként felfogni, amely nyitott egyfajta hori-
zontra, amely végtelen számú perspekti-
vikus vizsgálatot kínál. Ezeknek a néze-
teknek a keveredése adja a tárgyat magát.
A percipiált dolog léte ugyanakkor egybe-
esik azzal az idõtartammal, ami alatt egy
szubjektum felfedezi, megtapasztalja.

„Testünkbõl származik a látszatok
zsongása […] ugyancsak õ vet bele a világ
kellõs közepébe. A kettõ nem lehet meg
egymás nélkül.”10 A világba és a dolgokba86
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vagyok kivetve. Ugyanúgy, ahogy létem
nem egy önmagában nyugvó, önmagára
záruló lét (tisztán tudatszerû vagy tisztán
tárgyjellegû), ugyanúgy a látásom is szi-
nergikusságában valóságos igazán. A
monokuláris látás valótlanságával Mer-
leau-Ponty szembehelyezi a szinergikus
látás valóságát, sajátos igazságközvetítõ
jellegét. Ez azért sajátos, mert mint ké-
sõbb mondja, szintézis helyett a látvány
metamorfózisáról érdemes beszélni. Így
nem a fogalmak szemlélettel való betöltõ-
désérõl van szó, mert nem létezik önma-
gában adottként egy kanti magánvaló vi-
lág sem. Ennek a metamorfózisnak, közös
létezésnek a lehetõségét a „dolgok kom-
posszibilitása” adja, ami elvezet bennün-
ket az együttes észlelés problémájához.

A világban levés módjait is gyakorol-
nunk kell és lehet is gyakorolnunk: ön-
mûködõvé tehetünk bizonyos mûvelete-
ket. A látható és a láthatatlan elején ol-
vashatjuk: „Egyszerre bizonyul igaznak,
hogy a világ az, aminek látjuk, és hogy
mégis meg kell tanulnunk a világot látni.
[…] meg kell tudnunk mondani, hogy kik
vagyunk, mit jelent egyáltalán látni, eh-
hez pedig a tökéletes nem-tudás állás-
pontjára kell elõbb helyezkedni, mintha
csak éppen most tanulnánk látni.”11 Egy
szín megütheti a tekintetemet, egy szin-
guláris létezés átélésére késztet, és vilá-
gok sorát nyithatja meg elõttem, „tapasz-
talatok határtalan sorát helyezte kilátás-
ba, ígéretet tett a dolog rejtett vonatkozá-
saiban már mindig is valóságos lehetõsé-
gek konkréciójára, a róluk egyszerre adott
tartamra”.12 Nemcsak idõélményem, de
térélményem is megváltozhat egy ilyen
partikuláris észleléstõl. „Maga a tér ra-
gadja meg magát a testem révén.” Minden
észlelésnek külön élete van, ezt az én tes-
tem lokalizálja, összefogja, majd elenged-
heti, közölheti, rezonál rá, de valójában
sosem redukálhatja, izolálhatja magát.
Mindig visszatér önmagába, de el is kell
hogy engedje a kizárólagos nézõpontot.

„Nagyon is szükséges, hogy testem
beilleszkedjék a látható világba: hatalma
éppen abból származik, hogy egy helyet
foglal el benne, ahonnan lát.”13 Melyek

ennek a feltáró tevékenységnek a mozza-
natai? A tevékenység mire irányul? En-
nek a fajta intencionalitásnak a folyama-
tosságát nem egy tiszta tudati vagy tõlünk
független, külsõ tárgyi vonatkozás hatá-
rozza meg. A feltáró tevékenység éppen a
kettõ közötti átmenetnek köszönhetõen
feltáró, újszerû. Merleau-Ponty kiemelt
fontosságúnak tartja azt a helyet, amelyet
a test elfoglal, mert ez az adott hely defi-
niálja õt látóként.

A vászonra vivés, a megírás vagy a
megrendezés nem reproduktív aktus –
ilyen helyzetben nem az elménkben meg-
született képet adjuk vissza. Ilyenkor a
világgal való viszonyunk, a bennelétünk
elõzetesen és az alkotás folyamatában is
mindvégig meghatározó. Nem olyan egy-
szerû ez a folyamat, hogy „a mû valahol
bennük létezik, és csak arra van szüksé-
gük, hogy feltegyenek egy vásznat, és
ecsetükkel felvigyék rá”.14

Az alkotás, különös tekintettel a fest-
ményre „valójában a kifejezésre tett erõ-
feszítések sorozatának leülepedett ered-
ménye”.15 A mélység, a harmadik dimen-
zió ontológiai státust nyer. Ez annyit je-
lent Merleau-Pontynál, hogy egy kép ké-
pes ezt az eleven viszonyt megjeleníteni.
Cézanne képein vagy Matisse festménye-
in Merleau-Ponty szerint az az érdekes,
ahogy egy vonás, egy gesztus éppen egy
közös világba rendeli a tárgyakat – nem
leválasztja õket arról. Egy Rembrandt-
vagy Rubens-portré is attól lehet életteli,
mert úgy érezzük, a képet körbejárva is
elkísér bennünket a tekintetük.

Heidegger A mûvészet és a tér címû
1969-es írásában arra a problémára kér-
dez rá, hogy létezhet-e egyáltalán egy 
kijelölt, egységes térfogalom.16 Létezik-e
objektív, tudományos paraméterekkel le-
írható tér? A szubjektumnak, a minden-
napi, a mûvészetben megvalósuló térél-
ménynek csak ehhez képest lehet jelentõ-
sége? Az általa mottóul választott Arisz-
totelész-idézet némi megoldással szolgál-
hat a kérdéshez, ahhoz, hogy az eleve
adott teret ne a megismerés tereként ért-
sük. Ez lenne a toposz, hely, meghatáro-
zott térrészlet. Heidegger is arra a követ-
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keztetésre jut, hogy maguk a dolgok, a
motívumok lesznek a helyek. Nem a tér-
tõl leválasztva léteznek, hanem megjelölt
térrészletekként mûködnek.

A mûvészetek megjelenési terérõl már
õ is megállapítja, hogy a múzeumok nem
élni hagyják a mûalkotást, hanem éppen
ellenkezõleg, megfosztják életterétõl. Ép-
pen a kiállítás az, ami arra kényszeríti a
nézõt, hogy valamilyen steril figyelemmel
kövesse a mûveket, holott azok korántsem
ilyen steril környezetben, nem a vir-
tuáliában születnek, valamilyen, a világ-
tól elidegenedett öntudatban.

Merleau-Ponty szerint az esztétikai
tér, a mûvészet tere ugyanúgy nem állan-
dó értékek által behatárolt tér, kanonizált
formanyelv vagy bármi más által megha-
tározott. Ezért közelebb áll a hétköznapi,
az élõ világhoz: „Vissza kell helyezkedni
az elõzetes »van«-ba, a tájba, az érzékel-
hetõ világ és a megmunkált világ talajára
[…] ahogy azok valóságos testünk szá-
mára vannak” – fogalmaz A szem és a
szellemben.

A tér, ebbõl következõen, ellenállni
látszik annak, hogy kívülrõl szemlélhes-
sük. Ezért a perspektivikus ábrázolást sem
nevezhetjük a festészet kanonikus forma-
nyelvét meghatározó eljárásnak. Ezek nem
„oldják meg a festészet problémáit”,
mondja Merleau-Ponty. „A reneszánsz
perspektívája sem valamiféle tévedhetet-
len «trükk», csupán egy egyedi eset, egy
dátum, egy mozzanat a világ poétikus in-
formációjában, amely utána is foly-

tatódik.”17 A festõ minden képen újra és
újra szembetalálja magát a festészet prob-
lémáival, minden gesztusa olyan kell le-
gyen, mintha éppen akkor tanulna látni.
Eközben mindig õ maga is tanul festeni.
Így már biztosan jelenti ki, hogy „A teret
nem külsõ burka szerint látom, hanem be-
lülrõl élem meg, magába foglal engem. […]
szóhoz engedjük jutni a teret és a fényt,
amelyek ott vannak.” A festészet története
Merleau-Ponty számára filozófiai, metafi-
zikai jelentõségû. A láthatónak, akár a me-
tafizikainak, „nyilvánvalóan nincs recept-
je, a szín egyedül épp annyira nem adja
meg azt, mint ahogy a tér sem. […] A lát-
hatónak ez a belsõ megelevenedése, sugár-
zása az, amit a festõ a mélység, a tér és a
szín nevek alatt keres.”18

Az itt felvázolt térképzet megfelel an-
nak, amit a köztem és a látvány közötti
távolság képvisel: ez az, ami elválaszt és
egyesít, ebben a kölcsönös artikulációban
fedezhetjük fel közös létalapunkat.

A kész kép, festmény stb. keltette tér-
vagy idõélmény hasonlóan artikulálódik a
nézõben. „Meglehetõsen gondban lennék
– mondja Merleau-Ponty –, ha meg kelle-
ne mondanom, hogy hol van a kép, amit
nézek. […] Inkább a kép szerint vagy a
képpel látok, mint õt látom.”19 Alberti ha-
sonlata, miszerint a festmény ablakot nyit
meg a világra, itt javarészt átalakul, mert a
festmény nem helyezkedik közém és a vi-
lág közé. Inkább ülünk egy kerek asztal-
nál, semmint hogy egymást takarjuk, mint
az égitestek napfogyatkozáskor.

88

2010/2

JEGYZETEK
1. Maurice Merleau-Ponty: Mindenhol és sehol. In: Uõ.: A filozófia dicsérete. (Ford. Sajó Sándor) Eu-
rópa, Bp., 2005. 237.
2. Martin Jay: A modernitás látásrendszerei. In: Vulgo 2000/1–2. http://www.c3.hu/scripta/vulgo/2/1-
2/jay.htm (2009. 11. 07.)
3. Szabó Zsigmond: A tér és a mûvészet. In: Világosság, 2005/2–3. 137–142, illetve Uõ: A keletkezés
ontológiája. A végtelen fenomenológiája. L’Harmattan, Bp., 2005.
4. Maurice Merleau-Ponty: A szem és a szellem. In: Fenomén és mû. Fenomenológia és esztétika.
(Szerk. Bacsó Béla) Kijárat, Bp., 1997. 53–77.
5. Maurice Merleau-Ponty: A szem és a szellem. 58.
6. Szabó Zsigmond: i. m. 31.
7. I. h.
8. Maurice Merleau-Ponty: A szem és a szellem. 55.
9. Maurice Merleau-Ponty: Cézanne’s Doubt. In: The Merleau-Ponty Reader (Ed. Ted Lawlor &
Leonard Toadvine). Northwestern University Press, 2007. 69–85.
10. Maurice Merleau-Ponty: A látható és a láthatatlan. (Ford. Farkas Henrik, Szabó Zsigmond)
L’Harmattan, Bp., 2006. 19.
11. Maurice Merleau-Ponty: A látható és a láthatatlan. 16.
12. Maurice Merleau-Ponty: A filozófus árnyéka. In: Uõ: A filozófia dicsérete. 257.



13. Uo.
14. Maurice Merleau-Ponty: A látható és a láthatatlan. 27.
15. Maurice Merleau-Ponty: A látható és a láthatatlan. 80.
16. Martin Heidegger: A mûvészet és a tér. In: Uõ: „… költõien lakozik az ember…” Válogatott írá-
sok. (Ford.: Bacsó Béla) T-TWINS-Pompei, Bp.–Szeged, 211–218.
17. Maurice Merleau-Ponty: A szem és a szellem. 65.
18. Maurice Merleau-Ponty: A szem és a szellem. 71.
19. Uo.

mû és világa

89

MÓRICZ ZSIGMOND ARCA 
KONTRASZTOS MEGVILÁGÍTÁSBAN

Móricz Zsigmond életrajzát újra kell 
írni, ködösítés nélkül. 

Arcképét újra kell rajzolni, retusálás
nélkül.

Egyre több, vele kapcsolatosan tény-
nek hitt adatról derül ki, hogy téves; jó
néhány igaznak gondolt összefüggésrõl
állapítható meg, hogy messze jár a való-
ságtól. Életútjának fordulatairól van szó, s
könnyen belátható, hogy a hamis pre-
misszák helytelen következtetések levo-
násához vezetnek, ráadásul ezek az élet-
mû egyik-másik darabjának megítélésé-
ben is tévutat eredményeznek. Ha csak
apró tévedésekrõl, jelentéktelen részlet-
kérdésekrõl volna szó, akár nagyvonalúan
túlléphetnénk rajtuk, vagy elintézhetõek
lennének egy-egy folyóiratcikkel, de itt
komolyabb tétek forognak kockán, s eze-
ket nem lehet elbagatellizálni. 

Vannak az irodalomtörténeti kánon-
ban olyan, tankönyvekben rögzült, meg-
merevedett hamis álláspontok (példának
elég talán Ady és Csinszka kapcsolatát
vagy Radnóti halálának körülményeit em-
lítenünk), amelyek makacsul élnek to-
vább az irodalmi köztudat különbözõ
szintjein, s a valóságos viszonyok elfogad-
tatásáért kezdeményezett harc nem ke-
csegtet gyors eredménnyel, mégis meg
kell vívnunk. Szinte bizonyosan ez várha-
tó a Móricz-biográfia rendbe tétele során
is. A kiigazítási törekvések egyébként
csak részben mai keletûek, ám sajnos a ré-
giek sem tudtak lendületbe jönni.

Hogy Móriczcal kapcsolatban annyi
hamis állítás olvasható tankönyvekben is,

irodalomtörténeti szakmunkákban is, an-
nak egyik forrása a Rákosi-korszak kultúr-
politikája. Az író életútját ebben az idõ-
ben kezdték egy elhibázott ideológia esz-
közeként felhasználni. Már-már kétség-
beejtõ, hogy az ellene a múlt század ötve-
nes éveiben elkövetett vétkek és bûnök a
mai napig éreztetik a hatásukat az okta-
tásban is, az ismeretterjesztésben is.

Hiába írta le Erdei Ferenc már 1945-
ben: „Hamis nézet, hogy Móricz Zsig-
mond parasztivadék, aki gyermekkori él-
ményekkel merült meg a paraszti világ-
ban és innen nõtt bele a középosztályba,
ahonnan a többi társadalmi tájakat is meg
a történelmi múltat is megközelítette.”1 Az
ötvenes évek ideológiai törekvéseiben fõ
tételnek számított, hogy a szocializmus
építésének folyamatában a vezetõ szerep
a munkásosztályé, amely a hatalmát a pa-
rasztsággal szövetségben gyakorolja. Ezt a
tételt bele kellett sulykolni a társadalom-
ba. Ehhez munkás- és parasztidolokra
volt szükség, akiket látványos „szertartá-
sok” közepette avattak a legújabb szövet-
ség szentjeivé. Az irodalom világában a
munkásosztályból való prófétává József
Attilát tették, s parasztbálványnak Móricz
Zsigmondot szemelték ki. Könnyedén túl-
léptek azon, hogy a Hét krajcár írója szár-
mazását tekintve nem tekinthetõ a pa-
rasztság letéteményesének. Nem számí-
tott, hogy anyai ágon református papok
ivadéka, és az sem, hogy születésekor az
édesapja már „nadrágos ember”, mai szó-
val vállalkozó, aki röviddel késõbb már
ácsmesterként kereste a pénzt családja




