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Előszó 

 

A címben a monográfia és œuvre katalógus megjelölés nem pusztán a disszertáció 

tartalmát jellemzi, hanem az alkalmazott módszerekre is utal: a szerző meggyőződése 

szerint ugyanis helytálló interpretáció csak megbízható adatokra épülhet. Az adattári rész 

– és benne az œuvre katalógus – ezért a monográfia hátterét és alapját képezi. Az ebben 

szereplő adatok önmagukban gyakran érdektelenek, azonban egy-egy alkotás, műcsoport 

vagy kiállítás kapcsán a rekonstrukció és értelmezés elengedhetetlen feltételei, amelyek 

hiányában megalapozott következtetések nem vonhatók le. 

A monográfia kronologikus és egyben tematikus felépítést követ, tárgyalja a művész 

összes alkotói korszakát és minden kiemelkedő művét. A római számmal jelzett részek 

az időrendet tükrözik, kijelölik a nagy korszakhatárokat és elválasztják egymástól az 

életmű szakaszait. A bevezető jellegű első rész két fejezete közül az első a disszertáció 

elméleti és módszertani kereteit tisztázza – felvonultatva ezek illusztrálására számos 

esettanulmányt is –, a második az életmű kutatástörténetét ismerteti. 

A második rész a diploma megszerzéséig követi nyomon a művész életét és munkásságát. 

Ezen belül a harmadik fejezet felvázolja családi hátterét és korai éveit, különös tekintettel 

a Major életére és munkásságára komoly hatást gyakorló vészkorszakra, ismerteti 

különböző intézményekben folytatott tanulmányait, így rekonstruálja főiskoláról való 

eltávolításának és visszavételének körülményeit is. A negyedik fejezet korai grafikáival, 

Dürer és korának az ötvenes évek magyar grafikájára gyakorolt hatásával, az 1956-os 

forradalommal és diplomamunkájával, valamint a grafikusok korabeli helyzetével és a 

párhuzamos életműként jellemzett, megbízásra készült, illetve értékesítésre szánt 

művekkel foglalkozik. 

A harmadik rész Major hatvanas évekbeli, sokszorosított grafikai munkásságát tárgyalja. 

Az ötödik fejezet fogalmi kérdések tisztázása mellett stílusbeli (szürnaturalizmus, 

közvetlen realizmus, absztrakció, pop art, fotórealizmus) és látásmódbeli (perspektíva, 

testkép, egzisztencializmus) kérdésekkel foglalkozik. A hatodik fejezet tárgyát az életmű 

gerincét jelentő, a zsidó identitással, antiszemitizmussal és vérváddal foglalkozó egyedi 

és sokszorosított grafikák képezik. 

A negyedik részben a hetvenes évek első felében alkotott sírkőfotók, konceptuális művek 

és képregények szerepelnek. A három fejezet egyike – a hatodik folytatásaként – a zsidó 

identitással és holokauszttal kapcsolatos műveket tárgyalja, míg a hetedik a sírkőfotókat 

és az azokra épülő konceptuális alkotásokat mutatja be. A tizedik fejezet különféle 
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határhelyzeteket elemez: az 1969-es, kiállítási lehetőségek tekintetében fordulópontot 

jelentő évet, a hivatallal és hatalommal kapcsolatos, a privát és publikus szféra határán 

elhelyezkedő, a populáris kultúrával összefüggő, illetve a kelet és nyugat viszonyát 

tárgyaló műveket, valamint a nyilvánosságok különféle szintjeit és az azok elérését 

lehetővé tévő kapcsolati háló szerepét mutatja be. 

Az ötödik rész az életműben törést jelentő 1976-os évet követő két periódust: a budavári 

szoborlelet rekonstrukcióit és Major Budapesti Történeti Múzeumbeli munkáját, valamint 

az 1985 utáni alkotói szakaszt ismerteti. A záró fejezet a művész hatástörténetével: 

másokkal együttműködésben létrehozott művekkel, oktatási tevékenységével és 

személyének, valamint életművének kortárs művészeti recepciójával foglalkozik. 

A disszertációt terjedelmes függelék egészíti ki: a művész felhasznált irodalommal 

egységes szerkezetbe foglalt teljes bibliográfiáját egy lényegre szorítkozó, könnyen 

áttekinthető Major János bibliográfia egészíti ki. Az adattár tartalmazza a főiskolai napló 

átiratát, a díjak, valamint az egyéni és csoportos kiállítások jegyzékét. Az œuvre 

katalógus közli a művész minden ismert művét a műtárgyadatokkal és a szakirodalmi 

hivatkozásokkal együtt (kiállítási adatok, reprodukciók, irodalmi említések). A katalógus 

a teljességre törekszik, azonban az életmű darabjainak szétszóródása és az azóta eltelt idő 

miatt egy ilyen munka természetszerűleg sohasem tekinthető lezártnak. 

* 

Érdemes néhány szót szólni a monográfia arányairól. A zsidó identitás és antiszemitizmus 

témájával két fejezet is foglalkozik, mi több, a grafikai műveket tárgyaló rész terjedelme 

egy átlagos fejezet kétszerese. A bevezető fejezeteket és az epilógust leszámítva a téma 

így az életmű tárgyalásának harmadát adja, és nem véletlenül. Major János egyfelől 

kitűnő grafikus, másfelől a magyar konceptuális művészet fontos szereplője volt, mindkét 

területen akadnak azonban kortársai között hozzá mérhető alkotók. Ezzel szemben, ami 

miatt életműve egyedülállónak tekinthető, az a zsidó identitás, holokauszt és 

antiszemitizmus kérdéskörével való konzekvens, színvonalas, időben és kifejezésmódban 

egyaránt úttörő foglalkozás. 

Az életmű további két, kiemelkedő része, a hatvanas évekbeli sokszorosított grafikák, 

valamint a sírkőfotók és konceptuális művek elemzése egyaránt nagy terjedelmet foglal 

el. Ezzel szemben a hatvanas–hetvenes évekbeli, megbízásos és eladásra készült munkák 

csak művészetszociológiai okokból szerepelnek, míg Major művészettörténeti 

szempontból a szoborlelet rekonstrukciói kivételével érdektelen múzeumi munkái csak 

röviden kerülnek tárgyalásra. Az 1985 utáni alkotói szakaszt – a művek nagy száma 
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ellenére – az 1990-es évek közepén bekövetkező színvonalesés miatt csak fél fejezet 

tárgyalja. 

* 

A monográfia több résztémája is hozzájárul – Major életművén túlmenően is – a korszak 

jobb megértéséhez. Intézménytörténeti szempontból a Képzőművészeti Főiskola ötvenes 

évekbeli működése, míg művészetszociológiai perspektívából a grafikusok és a 

sokszorosított grafika korabeli helyzete lehet fontos más kutatások számára. A kiállítás-

történethez nyújt adalékot az 1969-es év három, Major személyén keresztül egymással is 

összefüggő tárlatának – köztük az első, valóban önköltséges kiállításnak – a bemutatása. 

A grafikatörténethez jelent hozzájárulást a szürnaturalizmus fogalmának sokszorosított 

grafikára való kiterjesztése, valamint Dürer és kora ötvenes évekbeli jelentőségének 

elemzése. A valóságot nem ábrázoló, hanem leképező nyomatok kapcsán felvetett 

közvetlen realizmus fogalom használata megfontolandó a grafikán túl a festészetben és 

szobrászat területén is. 

A disszertációban exkurzusként szerepelnek egyes, Major műveinek szélesebb 

kontextusát adó kérdések, mint a hatnapos háború művészeti, illetve a budavári gótikus 

szoborlelet kulturális recepciótörténete. Más, Major életművének kontextusát adó, ám 

annál szélesebb témák, mint a tiszaeszlári vérvád recepciótörténete, vagy a zsidó identitás 

képzőművészetbeli megjelenési formái és a holokauszt művészeti feldolgozásai, valamint 

az egzisztencializmus és művészet összefüggései meghaladták a disszertáció tartalmi és 

terjedelmi lehetőségeit: ezek esetében a főbb vonások felvázolására szorítkoztam, 

megjelent és megjelenés előtt álló tanulmányaimra, folyamatban lévő kutatásaimra 

építve. 

* 

Szükséges néhány pontban körvonalazni a disszertáció szemléletét és az alkalmazott 

módszereket. Major műveinek a maguk idejében nagyon kevés lehetőségük volt eljutni a 

közönséghez, ennek következtében a korabeli források köre rendkívül szűk. A hatvanas–

hetvenes évekből mindössze két interjú maradt fönn, a művész nem írt naplót, korabeli 

írások és jegyzetek gyakorlatilag egyáltalán nem állnak rendelkezésre. A művésszel 

készült további interjúk a kilencvenes – kétezres években készültek, ebben az időszakban 

azonban Major visszaemlékezéseire erősen rányomta a bélyegét az idő múlásának torzító 

hatása, valamint – egy hosszabb kézirat esetében különösen – a művésznél diagnosztizált 

paranoid skizofrénia. Éppen a források korlátozott volta miatt épít erősen a meglévőkre a 

monográfia, természetesen megfelelő – a második fejezetben esettanulmányokkal is 
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illusztrált – forráskritikával. A felhasználható oral history források mennyiségét számos, 

a szerző által – és kisebb részt mások által – készített interjú növelte. A gondolatmenet 

jobb követhetősége és ellenőrizhetősége érdekében a vonatkozó forrásrészletek nem 

pusztán hivatkozásként, hanem a maguk teljességében, a szövegben formailag 

elkülönítve szerepelnek. 

A disszertáció nézőpontja tekintetében fontos megjegyezni, hogy bár számos helyen 

előkerül a hatalom és művészet viszonya, a Majort és munkáit érintő represszív 

intézkedések, ezek tárgyalása azonban elsődlegesen történeti érdeklődést tükröz és nem 

a kanonizációt szolgálja. (Nota bene, a rendelkezésre álló adatok forráskritikát nélkülöző, 

ideológiailag terhelt, egysíkú narratívába rendezése nyomán minden további nélkül 

felépíthető a művészről egy heroizáló elbeszélés. Erre már történt is kísérlet, a hasonló 

narratívák azonban, habár a művész kanonizációját nagyban segítik, szükségképpen 

hamisak.) 

A disszertációt a képi, az írott és szóbeli források használata esetében mikrofilológiai 

érdeklődés és – a szerző szándéka szerint – hasonló pontosság jellemzi. A művek 

értelmezése során alapvető jelentőségűnek tartottam a korszak kulturális, társadalmi és 

politikai kontextusának rekonstrukcióját, az alkotások jelentősége ugyanis csak ezekkel 

összefüggésben ítélhető meg. Az elemzések, bár vállaltan mai nézőpontból készültek, 

elsődlegesen a művek korabeli jelentését és kontextusát kívánták feltárni, történeti 

nézőpontból közelítve azokhoz, kihasználva az időbeli távlatot és lehetőség szerint építve 

a korszakról rendelkezésre álló ismeretekre és kutatási eredményekre. 

Az itt következő monográfia egy olyan életművet dolgoz fel, amely a saját idejében csak 

korlátozottan és töredékes formában kerülhetett a közönség elé, a maga teljességében 

pedig sohasem. Az életmű és korszakainak elemzésén, művészettörténeti helyük 

kijelölésén túl a disszertáció a zsidó identitás, az antiszemitizmus és a holokauszt 

hatvanas–hetvenes évekbeli művészeti recepciójának történetéhez és egy arról való 

árnyalt diskurzus kialakításához is hozzá kíván járulni. 
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Köszönetnyilvánítás 

 

Köszönöm mindenekelőtt témavezetőm, Beke László számos formában 

megnyilvánuló segítségét, ahogy Szőke Annamáriáét is, aki a témát javasolta, 

szakdolgozatom témavezetője volt, és akivel később is számos esetben konzultáltam. 

Hálával tartozom a művész testvérének, Major Anikónak, aki türelmesen és 

segítőkészen viselte, hogy a hagyaték feldolgozásakor hónapokra szinte beköltöztem 

házába. Ideális körülményeket biztosított a munkához, ahogy azóta is mindenben 

készségesen segítségemre volt. Hasonlóképpen hálás vagyok a művész volt 

feleségének, Buchmüller Évának, aki New York-i tartózkodásom idejére átengedte 

számomra műtermét, és akivel forrásértékű interjúsorozatot rögzíthettem. Mindketten 

számos kérdésemre válaszoltak az idők folyamán, beszélgetések során és emailben 

egyaránt. 

Köszönettel tartozom Major János örököseinek, hogy 2009 és 2012 között 

hozzáférhettem a hagyatékhoz és 2014-ben rendelkezésemre bocsátották az anyagról 

készült reprodukciókat. 

Köszönöm a Magyar Képzőművészeti Egyetemnek, hogy Major János tematikus 

kiállítását befogadta, Lázár Eszternek és Kozma Évának, hogy a pályázat, a rendezés 

és a katalógus kiadása során segítségemre voltak. A kiállítást és a katalógust az NKA 

támogatása, a grafikai munkákat Major Anikó hozzájárulása tette lehetővé. 

A kutatás anyagi feltételeit az ELTE Művészettörténet-tudományi Doktori Iskola által 

megítélt doktori ösztöndíj, valamint a Rothschild Foundation (Hanadiv) Europe 

doktori ösztöndíja biztosította, a New York-i interjúsorozatot a Campus Hungary 

ösztöndíja tette lehetővé. 

Köszönöm mindazok segítségét, akik különféle módokon – interjúalanyként, 

adatközlőként, stb. – különféle kérdésekben a kutatás során segítségemre voltak: 

Aknai Katalin, Albert Ádám, Andrási Gábor, Árvai Mari, Balla László, Bányai 

Viktória, Bartl József, Buzinkay Géza, Cserba Júlia, Faludy Judit, Fazakas Ágnes, 

Fábri Zsuzsa, Fehér Dávid, Andreas Fogarasi, Forgács Éva, Galántai György, Gálik 

András, Gönczi Béla, Greskovics Eszter, Gy. Molnár Hella, Hajdu István, Halasi 

Dóri, Halász András, Havas Bálint, Hegedüs Orsolya, Horváth Ágnes, Iványi-Bitter 

Brigitta, Johan van Dam, Jovánovics György, Katona Júlia, Klaniczay Júlia, Kopcsay 

Ágnes, Körmendi Anna, Kuczogi Zsuzsa, Lakner László, Lájer Vera, Lugosi László, 

Madár Mária, Magyar László, Major Kamill, Makky György, Marosi Ernő, Maurer 
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Dóra, Louise McCagg, Méhes László, Pados Gábor, Palotai Klára, Passuth Krisztina, 

Perneczky Géza, Peternák Miklós, Révész Pál, Rittersporn Gábor, Rózsás Lívia, 

Sallai József, Sasvári Edit, Sármány Ilona, Sugár János, Sümegi György, Szentjóby 

Tamás, Szőnyei Tamás, Tarczali Andrea, Tihanyi Bence, Tóth Árpád, Varga József, 

Veres Júlia, Zombori Mónika, valamint köszönöm mindazok segítségét is, akiket 

esetleg elmulasztottam felsorolni. 

Köszönet illeti Árvai Marit, Bódi Kingát, Fazakas Ágnest, Fehér Dávidot, Mátyók 

Lillát, és Mojzer Annát, akik a monográfia egyes fejezeteit elolvasták és ellátták 

megjegyzésekkel, javításokkal.  

Köszönöm Berényi Márta támogatását, és azt, hogy türelemmel viselte a monográfia 

megírását. A disszertációt Édesanyámnak, dr. Véri Évának ajánlom, akit nemcsak 

azért terhel súlyos felelősség, hogy a művészettörténész pályát választottam, de 

írásaimnak, így a következő fejezeteknek is első olvasója és korrektora volt. 
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1. fejezet 

A disszertáció elméleti és módszertani keretei 

 

1. Bevezetés 

 

a) Módszerek és alapelvek 

Disszertációm Major János munkásságának monografikus feldolgozását és œuvre 

katalógusát nyújtja. Részletekbe menően elemzem Major összes alkotói korszakát és 

minden fontos művét, természetesen a szükségesnek látott hangsúlyok kijelölésével. A 

monográfia a bázisát képező, annak mellékleteként közölt, teljességre törekvő 

adattárakkal együtt olyan alapkutatás, amely lehetővé teszi jövőbeli – akár a szerző 

véleményével ellentétes –, de megbízható adatokra épülő Major-értelmezések létrejöttét. 

A kutatás átláthatóságának biztosítása érdekében az első fejezet a monografikus 

feldolgozással kapcsolatban felmerült problémák és megoldási javaslatok katalógusát 

nyújtja, egyértelművé téve a disszertáció elvi-módszertani kereteit. Az első rész 

általánosságban fogalmazza meg ezeket, míg a második gyakorlati példákon keresztül 

világítja meg alkalmazásukat. A második fejezet ezekkel összefüggésben a 

kutatástörténetet: a kutatás kiindulópontjait és menetét jellemzi.  

Véleményem szerint a művészettörténeti monográfia nem a művész életének regénye; a 

művész személyiségét középpontba állító elemzések műfajuknál fogva szükségszerűen a 

túlinterpretáció veszélyét hordozzák magukban. Éppen ezért disszertációm írásakor 

mindig a művekben rejlő információkat tekintettem elsődlegesnek, Major János életrajzi 

adatai csak eszközként és háttér gyanánt szolgáltak az alkotások elemzéséhez. Nem 

jelenti ez természetesen azt, hogy Major személyisége, származása és identitása 

érdektelen volna a monográfia szempontjából: az elemzésben hangsúlyos szerepet 

azonban ezek a vonatkozások csak a művész saját személyét és helyzetét tematizáló 

művei esetében kaptak. 

Major János munkái nem légüres térben jöttek létre: a korszak politikai és társadalmi 

viszonyai nemcsak az életmű háttereként fontosak, de számos művének témáját és 

forrását is nyújtják. A monográfia alapvető célkitűzése a művész intenciójának elemzése 

és a műértelmezés mellett a művek elsődleges kontextusának rekonstrukciója. 

Major János munkásságának vizsgálatánál lényeges problémát jelent az életmű 

töredékessége. Major kezdettől fogva rendszeresen semmisítette meg a nem 

megfelelőnek ítélt műveket, 1976-ban pedig egy minden addiginál nagyobb volumenű 
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pusztításra is sor került. Az itt bemutatott anyag ezért az életmű rekonstrukciója: 

tartalmazza a csak reprodukciókról ismert, megsemmisült műveket is, illetve minden 

olyan alkotást, amelyről több vagy kevesebb információ fennmaradt.  

Elvi döntést igényelt a képcsarnoki és a további, megrendelésre készült grafikák 

kérdésköre. Ugyan a nagyszámú megbízásos munka csak kis része köthető Major saját, 

korabeli grafikai stílusához, tárgyalásuk mégis indokoltnak látszott, nem elsősorban 

művészi értékük miatt, hanem a korszak művészetszociológiai jellemzése okán, 

bemutatandó a grafika, mint műfaj lehetőségeit és a grafikusok korabeli megélhetési 

viszonyait. 

Nem magától értetődő az sem, hogy jelen írás Major János teljes életművét tárgyalja. Az 

1976-os év ugyanis több szempontból is cezúrát jelentett: egyrészt ezután közel tíz évig 

Major nem készített „saját” munkát, másrészt az újrakezdés után alapvetően változott 

meg műveinek jellege. A törést súlyosbítja a műveket a kilencvenes évek közepétől 

jellemző erős színvonalesés. Számos alkotás esetében – azok alacsony kvalitása és az 

ábrázolások tartalma miatt – megkockáztatható, hogy számukra a művészettörténetnél a 

művészetpszichológia jobb vonatkoztatási rendszert jelentene. Mindennek ellenére a 

disszertáció Major teljes munkásságát tárgyalja, azonban az egyes periódusokat nem 

egyenlő terjedelemben, hanem a szükséges hangsúlyok és csomópontok kijelölésével, 

valamint annak fenntartásával, hogy az életmű értékesebb, klasszikus részének az 1976-

ot megelőző korszak tekinthető. 

A művek felleléshez, az egyes munkák hátterének és kontextusának tisztázásához, 

valamint a kapcsolódó eseménytörténet felvázolásához egyaránt elengedhetetlen volt a 

művész kapcsolati hálójának felderítése. A vele életében rögzített néhány beszélgetés 

nyújtotta információkat a kutatás során a művész családjával és baráti körének számos 

tagjával készített interjúk segítségével volt szükséges kiegészíteni. A sokszorosított 

grafikák esetében – amelyek szinte mindegyikének nyomólemeze elpusztult – a Major 

által alkalmazott egyedi technikák, eljárások rekonstruálásában egyes interjúk különösen 

sokat segítettek.  

Major személyiségéhez és a művek egy részének pusztulásához kapcsolódik a művészt 

övező legendák kérdésköre. A Majornak tulajdonított jelentőséget jól jelzi a vele 

foglalkozó kortárs művészeti alkotások nagy száma, Major művészeti 

recepciótörténetének felvázolása ezért a disszertáció egyik alapvető célkitűzése volt. A 

Majort övező mítoszok kialakulásának és terjedésének vizsgálata azok 

dekonstrukciójának egyik alapfeltétele: a monográfia a részleges információkra épülő, 
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emiatt szükségképpen torz Major-kép helyett kínálja fel az életmű rekonstrukcióját és 

lehetséges olvasatait.  

 

b) Adattárak 

A disszertációhoz többfajta adattár kapcsolódik. A bibliográfia tartalmaz minden olyan 

fellelt cikket és kiadványt, amelyben Major akár csak említésszerűen is szerepel. A 

művésszel életében csak kevés írás foglalkozott érdemben, a recepciótörténetre 

vonatkozóan azonban fontos következtetések vonhatók le az egyenként akár 

érdektelennek tűnő bibliográfiai tételek összességének kronologikus és szisztematikus 

vizsgálatából. A Majort érdemben tárgyaló írásokat és rá vonatkozó forrásokat a teljes 

bibliográfiánál áttekinthetőbben, műfaj szerinti bontásban és kronológiai rendben 

tartalmazza a válogatott bibliográfia. A kiállítások jegyzékében szerepel az egyéni és 

csoportos kiállítások valamennyi adata, a vonatkozó irodalommal egyetemben. 

 

c) Œuvre katalógus 

Az œuvre katalógus tartalmaz minden fellelt, valamint már nem létező, de források 

segítségével többé-kevésbé azonosítható művet, azok minden lényeges adatával együtt, 

beleértve a szakirodalmi említéseket, megjelent reprodukciókat és kiállítási adatokat is. 

Habár ismeretlen főmű jövőbeni felbukkanása nem tűnik valószínűnek, minden bizonnyal 

fognak még előkerülni olyan, lappangó Major-művek, amelyek nem szerepelnek a 

katalógusban. Problémát jelent az is, hogy – különösen az 1985–2008 közötti periódusban 

– kevés a pontosan datálható mű. Ezeket a szempontokat figyelembe véve, amennyire 

csak lehetséges, az œuvre katalógus szerkezete nyitott, annak érdekében, hogy a jövőben 

előkerülő művek a katalógus szétzilálása nélkül beilleszthetők legyenek. Az œuvre 

katalógus számoknál a jól elkülöníthető alkotói periódusokat és technikákat jelölő 

nagybetűt lehető legpontosabb datálás, majd a mű sorszáma követi.1 

Lényeges a címadás kérdése is. Az interpretáció lehetséges irányait a tartalom mellett 

nem kis mértékben a mű címe szabja meg, ezért korántsem másodlagos kérdés, hogyan 

nevezünk meg egy alkotást. Az œuvre katalógus készítésekor több technikai akadály is 

felmerült: jó néhány mű nem rendelkezett a művész által adott címmel, így ezek az 

alkotások elsősorban felirataikból kiinduló, sorozathoz tartozásuk esetén arra utaló, 

                                                           
1  Például: A/1957/1, ahol A=Egyedi grafika (és festmény) I., 1957=datálás, 1=sorszám az egy csoporton 

és datáláson belüli művek között. További információk – a kivételekkel együtt – az oeuvre katalógus 

bevezetőjében találhatók. 
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előbbiek hiányában pedig leíró jellegű címet kaptak. Olyan is előfordul azonban, hogy 

egy mű több, a szerző által adott címmel is rendelkezik: ilyen esetekben felmerül kérdés, 

vajon melyik változat tekinthető autentikusnak? A címvariációk a legritkább esetben 

egyidejűek: a szövegben ezért elsősorban a legkorábbi, illetve a legjellemzőbb címet 

használom, míg az œuvre katalógusban szerepel minden variáció. 

 

d) Datálási kérdések 

Az egyes művek datálása alapvetően befolyásolja megítélésüket, nemcsak az adott kor 

kontextusában, hanem az alkotások egymáshoz való viszonyában is. Éppen ezért 

szükségesnek látszik feltárni, milyen elvek alapján születtek a disszertációban feltüntetett 

datálások. Bonyolultabb esetekben igyekeztem részletesen is ismertetni az adatok 

mérlegelésének folyamatát a monográfia szövegében, a többi mű kapcsán az olvasó az 

œuvre katalógus adatai nyomán vetheti egybe az elemzett információkat (feliratok, 

szakirodalmi említések, reprodukciók, stb.). A problémát jelentő művek két nagy 

csoportra oszthatók: az első esetben több, egymásnak ellentmondó datálás is fennmaradt, 

a másodikban viszont egyáltalán nem rendelkezünk a műhöz kapcsolható dátummal. 

Több évszám esetén előnyben részesítettem a művésztől származó információt a 

szakirodalomban, katalógusokban közölttel szemben, tekintettel arra, hogy az 

adatminőség az adatok több szereplő általi kezelése nyomán nagy valószínűséggel 

romlik. A művész által megadott évszámok esetében a műveken szereplő dátumok 

nagyobb súllyal estek latba, mint a reprodukciókon szereplő, sajátkezű feliratok, vagy 

további, általa írt jegyzékek. A mű készüléséhez képest ugyanis a fotó vagy feljegyzés 

mindig utólagos, gyakran évtizedekkel későbbi, így számolni kell pontatlanságokkal és 

az emlékezet megbízhatatlanságával. Hasonlóképpen, a mű készítéséhez közelebbi, arra 

vonatkozó nyilatkozatokat autentikusabbnak tekintettem a pontatlanabb és gyakran már 

átértelmezést tartalmazó későbbi közlésekkel szemben. 

Számos esetben előfordul, hogy a konkrét alkotásra vonatkozó dátum teljes mértékben 

hiányzik. Amennyiben írásbeli vagy szóbeli források segítségével sem sikerült 

megbízható információhoz jutni, a stíluskritika eszközéhez folyamodtam. A stíluskritikát 

elősegítette egy sajnálatos, ám a datálások szempontjából szerencsés tényező: a késői 

műveket különösen az 1990-es évek közepétől jellemző minőségromlás. A kiállítások 

anyagának rekonstrukciója a kiállított művekre vonatkozóan nem egy esetben terminus 

ante quemként volt használható. 
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Tekintettel arra, hogy Major János művei iránt életében a kereslet minimális volt, a 

tudatos antedatálás lehetősége szinte teljesen kizárható. A művek készítésétől eltelt idő 

növekedésével természetesen az újonnan megadott datálások pontatlansága növekszik. 

Sokszorosított grafikáknál esetenként egy, antedatálással ellentétes tendencia tapintható 

ki: külföldi kiállításokra küldött művek katalógusadatainál néha későbbi, a kiállítás 

idejéhez viszont közelebbi dátumok szerepelnek, ha ezeket a művész adta meg, akkor 

talán így aktualizált egyes, korábbi műveket.2 

Speciális kérdéseket vetnek fel a sokszorosított grafikák, az egyes levonatokon ugyanis 

eltérő évszámok is szerepelhetnek. Ennek elsődleges magyarázata az lehet, hogy a 

művész nem kész szériákat nyomtatott, hanem igény szerint készített újabb nyomatokat, 

így kerülhetett a későbbiekre az aktuális, nyomtatáskori évszám. 

Külön problémát jelentenek a fotónagyítások, illetve a színes diák és fekete-fehér 

negatívok. A sírkőfotók esetén megnehezíti a nagyítások datálását, hogy Major az 1976 

előtti és az 1985 utáni periódusban hasonló anyagokra dolgozott, a korai és a későbbi, 

esetenként lejárt fotópapírra készült nagyítások anyagukban nehezen különíthetők el 

egymástól. Az ábrázolások témája, jellege és helyszíne, valamint a sírköveken olvasható 

évszámok azonban segítségünkre vannak. Akadnak kivételek, azonban a sírkőfotók 

többsége a két periódusban eltérő helyszíneken készült, jórészt a művész aktuális 

lakóhelyéhez közeli temetőkben. Nem ismeretlen az œuvre-ben a korábbi témák 

újrafényképezése sem, itt a sírkövek és környezetük állapota nyújt segítséget a korai és 

kései felvételek megkülönböztetésében. Speciális szempontokat is érdemes volt 

figyelembe venni, így például egy korai, színes diatekercs pontos datálását az egyes 

képeken szereplő gyerekek életkora tette lehetővé.3 A későbbi negatív-tekercsek esetében 

a rajtuk szereplő családtagok kora, valamint a reprodukált művek szolgáltak támpontként. 

Pontosabb datálásokat, de legalábbis az egy időszakban fényképezett témák összekötését 

a rendezetlenül hátrahagyott negatívok rendszerezése tette lehetővé. Az egyes tekercsek 

rekonstrukciója a tematikusan is rokonítható, összefüggő képszámozású és gyártási 

számú egységek egymáshoz rendelésével történt. A gyártási számok datálásban való 

felhasználása további eredményekkel kecsegtető, azonban – főképp a Forte-gyár bezárása 

miatt – egyelőre ki nem aknázott lehetőség.   

Az itt ismertetett elvek és módszerek egyenként a gyakorlatban akár egymásnak 

ellentmondó eredményre is vezethetnek, éppen ezért mindig az egyes esetek 

                                                           
2 Kat. Köln 1970, s.p.; Kat. Berlin 1968, s. p. 
3 Véri 2010a, 359. 
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sajátosságainak figyelembevételével, az összes lehetőség mérlegelésével kerültek 

alkalmazásra. A következőkben közölt válogatás esettanulmányokon keresztül mutatja be 

a gyakorlatban felmerült fontosabb problémákat és a javasolt megoldásokat. 

 

2. Esettanulmányok 

Az itt szereplő esettanulmányok megvilágítják egyes, kutatás során alkalmazott elvek és 

módszerek használatát a gyakorlatban. A disszertáció az itt tárgyaltakhoz hasonló módon, 

mikro-filológiai alapossággal vizsgálja az egyes művek jelentését és rekonstruálja azok 

egykori kontextusát. Az első példa egy mű Major által adott címének módosulását mutatja 

be a korszak és az alkotó nézőpontjának változása tükrében. A második eset az önéletrajz 

műfajának forráskritikus vizsgálatát példázza, a harmadik a múlttal kapcsolatos 

személyes narratívák képződését elemzi, míg a negyedik az interjúk műértelmezésben 

betöltött szerepéről vall. Az ötödik esettanulmány egy akció rekonstruálásán-

rekonstruálhatóságán keresztül az oral historyval kapcsolatos módszertani problémákat 

tárgyalja, ezt egészíti ki a hatodik példa, amely egy hamis, retrospektív emlék 

keletkezésének folyamatát tárja fel. A hetedik pont a különböző, digitalizált adatbázisok 

használatával elérhető eredményekkel foglalkozik. 

 

a) Egy mű és változó megnevezései: Biboldó mosakszik 

Amint a következő esettanulmányból is kiderül, a többes címadás történetiségének 

vizsgálata nem egyszerűen az adatok pontosításának érdekében tett, önmagáért való 

gesztus, hanem alkalmas a mű recepciótörténetének egy fontos, jelentéssel bíró rétegének 

feltárására is. 

1967-ben, amikor Rozgonyi Iván interjút készített Major Jánossal, a szóban forgó mű két 

ma ismert változata még nem készült el, az ekkori vaskarcon feltehetően éppen a 

Rozgonyival folytatott beszélgetés hatására dolgozott tovább a művész.4 Ekkor a mű címe 

egyértelműen Biboldó mosakszik volt, bár az is kiderül, hogy a művész eredetileg az 

Önarckép címet akarta neki adni.5 Olyan lap, amelyen a szignó mellett a cím is szerepelne 

kézírással, egyelőre nem került elő, ez azonban nem meglepő, hiszen a név, cím, hely és 

dátum együtt, pecsétformában szerepel magán a képen („BIBOLDÓ / MOSAKSZIK / 

1967 / Budapest”). 

                                                           
4 Rozgonyi 1967, 4. 
5 Rozgonyi 1967, 4. 
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Major öt évvel később, az 1972-es Évszámos konceptben a művet nem az eredeti címmel, 

hanem a lapon olvasható másik felirattal idézte fel: „Elkészül Major János önarcképe: 

»Én Major /Neufeld/ Jancsi, / Iván Imrevics Najfeld, / Ávróhom ben Jichok«”.  A mű itt 

nem saját jogán szerepel, hanem egy többes nevekkel és identitásokkal operáló szöveg 

részeként: ez indokolja a változtatást, ennek megfelelően a címvariáció nem tükröz valódi 

átértelmezést.6 

Ezzel szemben a Tisztelt dr. Szita Ernő elvtárs, ha külső nyomásra is, de jelez némi 

nézőpont-módosulást. A levél az 1970-es Iparterv-katalógus körüli botrányra reagál, 

címzettje eredetileg Rosta Endre, a Kulturális Kapcsolatok Intézetének igazgatója volt.7 

A katalógusban reprodukált műveit magyarázó, saját álláspontját tisztázó szövegben 

Major Biboldó mosakszik helyett már Önarcképnek nevezi a lapot.8 A változtatás célja itt 

egyértelműen a radikális mondanivaló tompítása, a mű elfogadhatóvá tétele a kulturális 

vezetés egy tagja számára.9 

Feltehetően ekkoriban készült egy lila színű nyomat (II-es verzió), amely a lemez 

részleges festékezése miatt csak a főmotívumokat tartalmazza, a feliratok nélkül.10 A kép 

alatt a nyomatnál újabbnak tűnő ceruzás jelzés található: „Önarckép (1967)”, míg a lap 

mellé a Tisztelt dr. Szita Ernő elvtárs egy friss fénymásolatát ragasztotta a művész.11 A 

célhoz kötötten, egy levél erejéig módosított cím a feltehetően kiállításra készült új 

összeállításban már egyértelműen visszavetül az eredeti műre.12 

Az évek múltával Major egyre kevésbé tudott azonosulni a Biboldó mosakszik 

radikalitásával: fokozatosan magáévá tette az eredetileg stratégiai okokból finomított 

értelmezést.13 1996-ban Hajdu Istvánnak már ezt mondta: 

                                                           
6 Vö. Véri 2013, 53–57; 8. fejezet 4. b). 
7 Szőnyei 2000, 34.  
8 Az eredeti gépirat az MTA BTK MI Adattárában (Körner-hagyaték). Átirata megjelent: Major 1989, 183. 
9 Évtizedekkel később így interpretálta az írást: „Mindenesetre írtam egy levelet, melyet igyekeztem úgy 

fogalmazni, hogy még egy egyszerű pártember számára is elfogadható legyen rézkarcaim »eszmei 

mondanivalója«.” Major s. a. 1., 5. 
10 A lemezt talán 1970-ben, az Iparterv-katalógus körüli botrány kapcsán, de nagy valószínűséggel 

legkésőbb 1976-ban megsemmisítette a művész. 
11 1997-ben, a Körmendi Galériában rendezett kiállításon még csak a keretezett nyomat szerepelt. 
12 Körner Éva hagyatékában fennmaradt egy reprodukció (a III. verzió nyomán), amely szintén feliratok 

nélkül ábrázolja a lapot. Eldönthetetlen, hogy a reprodukált nyomatról hiányoznak ezek, vagy az 

előhívásnál hagyta le őket Major utasítására a fotós, Kónya Kálmán (1926–97). A hátlapon lévő ceruzás 

jelzés – „Önarckép” – keletkezési ideje bizonytalan, viszont a tollas „Major János: Radierung” felirat és 

így a fénykép is biztosan 1976 előtti. (Buchmüller Éva felismerte saját kézírását: email, 2014. 05. 25., 06. 

09.)  
13 Az eltelt évtizedek mellett a múlt fokozott újraírását a művész pszichikai állapota is érthetővé teszi, ld. 

10. fejezet, 1.   
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„De nem szeretem, hogy ezt a lapot így emlegetik. Az eredeti címe, mely 

feliratként rajta van: Avtoportret. Szóval nem én adtam az általad említett 

címet [Biboldó mosakszik], de sajnos így közölték.”14 

A történethez hozzátartozik, hogy az általa tompított hangsúlyok ellenére Major a kész, 

betördelt interjú megjelenését letiltotta, ennek fő oka Hajdu szerint éppen az volt, hogy 

visszariadt az interjúban szereplő zsidó témáktól.15 

 

b) Történelem és történetek: MKP vs. SZDP 

Major 1972-ben a Hungarian Schmuckban angol nyelven jelentette meg 1963 körül, a 

Derkovits díjra írt pályázatát, új kontextusba helyezve és átértelmezve a jórészt életrajzát 

ismertető anyagot.16 Tekintettel arra, hogy összességében értékes, és más forrásból is 

megerősíthető információkat tartalmaz a szöveg, csak néhány apró, de jellemző 

változtatásra szükséges felhívni a figyelmet. Az egyik a család anyagi helyzete: Major 

kispolgáriként jellemez egy olyan családot, ahol apja „egy 50-nél kevesebb munkást 

foglalkoztató üzem harmadik társtulajdonosa” volt. A hatvanas évek elején írt szövegben 

itt tetten érhető a társadalmi státusz a rendszer számára elfogadhatóbbá stilizálása. A 

rajztanulásra vonatkozóan is megfelelőbbnek tűnhetett az „Első tanítóm egy Kassai 

Sándor nevű egyszerű munkásember volt.” megfogalmazás, amelyben elhallgatja azt, 

hogy Kassai éppen apja cégénél volt alkalmazott. Ennél konkrétabb egy gyerekkori 

történet finom módosítása: „1946-ban kommunista pártjelvényt faragtam az 

iskolapadba”.17 Major testvérének visszaemlékezése szerint korántsem az MKP 

grafikailag egyszerűbb szimbólumát, hanem – a család politikai preferenciájának 

megfelelően – a Szociáldemokrata Párt kalapácsos emberét faragta a padba.18 Jóval a két 

munkáspárt egyesülése után nem tekinthetjük meglepőnek, hogy a „jobboldali” SZDP 

helyett hivatalos helyre írt életrajzban már az MKP szerepel. (Figyelemre méltó 

mindenesetre, hogy a későbbi, angol nyelvű publikáció kedvéért sem módosította Major 

a kissé átstilizált múltbeli epizódot.) 

                                                           
14 Hajdu 2009, 9. 
15 A másik ok, hogy rosszakat mondott Erdély Miklósról. Hajdu István, interjú, 2011. 04. 13. Egy 2005-ös 

interjúban a művet Önarckép címen említi: Marton 2006c, 67. 
16 Schmuck 1973, s. p., a magyar nyelvű gépirat (2 oldal) magántulajdonban, korábban Maurer Dóra 

tulajdona. A pályázatot kiíró Lektorátus iratai jelenleg (2016) a Magyar Nemzeti Galéria Adattárában 

találhatók, azonban az anyag rendezettségi foka egyelőre nem teszi lehetővé Major esetlegesen meglévő 

pályázatának fellelését, így az eredetileg benyújtott és a később közreadott szöveg összehasonlítása 

egyelőre várat magára. 
17 Mindhárom idézet: Major 1962–63, 1. 
18 Major Anikó, interjú, 2014. 02. 22. 
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c) Személyes narratívák 

A Major által interjúkban elmondottakat és kéziratos visszaemlékezéseit fokozott 

körültekintéssel kell kezelnünk. Ezek, a főként kilencvenes–kétezres évekből való 

anyagok a hatvanas–hetvenes évek eseményeit elevenítik fel. Gyakran többet tudunk meg 

belőlük Major későbbi gondolkodásmódjáról, múltszemléletéről és személyes 

narratíváiról, mint a történetileg igazolható eseményekről. Múltjának epizódjait Major 

újraformálta, az elemeket esetenként más összefüggésbe helyezte, egy-egy nagyobb 

elbeszélés részévé tette. Néhány írása, ahol a reális elemek paranoid téveszmékkel 

keverednek, különösen kellemetlen olvasmány.19 A következő példán keresztül jól 

megvilágítható egyrészt a forráskritika szerepe a művésztől származó utólagos 

narratívákkal kapcsolatban, másrészt az ilyen visszaemlékezések meglétének jelentősége. 

Major egyik kézirata szerint 1969 végén vagy 1970 elején utazott Nyugat-Németországba 

egy díjat átvenni, ahonnan hazaérkezve a kinti rossz bánásmód miatt egy hétig 

depressziósan feküdt. Ekkor Maurer Dórán keresztül értesült egy készülő nyugat-német 

kiadványról, amelyhez fotókat küldött, a szerkesztő ezek koncepcióját firtató levelére 

Major válaszként egy magyarázó szöveget postázott. Egy héttel később érkezett meg a 

kész kötet, amelyből viszont éppen a szöveg alapjául szolgáló fotó maradt ki.20 

Lássuk a tényeket. Major 1968-ban nyert grafikai első díjat a Folkwang Museumtól, 

Essenben, a díjat feltehetően 1969-ben vette át személyesen, felesége, Buchmüller Éva 

semmilyen megalázó kinti epizódra és azt követő depresszióra nem emlékezett vissza.21 

Major minden bizonnyal 1971-ben küldte Grohnak a fotókat, míg a könyv 1972 

áprilisában jelent meg.22 A posta, valamint a nyomdai átfutás miatt lehetetlen, hogy a 

magyarázatként küldött, a könyvben reprodukált levél elküldése után röviddel már kézhez 

is kapta volna a kiadványt. Jól láthatóan az 1969–72 között megtörtént, illetve részben 

meg nem történt epizódokat további, itt nem említett elemekkel együtt Major rövid 

időtartamba sűrítve és egymással összefüggésbe hozva tette évtizedekkel később egy 

kudarc-narratíva részévé. 

Felmerül a kérdés: ha ennyire megbízhatatlanok Major kései visszaemlékezései, akkor 

használhatók-e egyáltalán biztonsággal bármilyen célra? Véleményem szerint igen, de 

                                                           
19 Különösen: Major s. a. 1., Major s. a. 2. 
20 A teljes bekezdésre: Major s. a. 1., 1–2. 
21 Buchmüller Éva, interjú, 2013. 06. 18. 
22 Groh 1972, áprilisi megjelenésre: Maurer 2003, 132. A Kubista koncept következő verziója Beke 1971. 

08. 04.-én kelt Elképzelés című felhívására készült. 
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csak nagyon körültekintően, megfelelő forráskritikával. Példának okáért Major írása 

alátámasztja azt a korábbi feltételezést, hogy Grohnak eredetileg több fotót küldött, 

köztük a levél szövegével összefüggésbe hozható képet.23 Ugyanebben a szövegben 

olvasható két, a kötetben megjelent fotó értelmezése, amely a korszak és Major műveinek 

kontextusában vizsgálva, úgy tűnik, az időbeli távolság ellenére is tükrözi a művész 

eredeti szándékát.24 A szöveg összetettségét és egyben nehézségét éppen az adja, hogy 

benne valószínű elemek átértelmezett, és hamis emlékekkel, illetve téveszmékkel 

keverednek. A művésszel készült interjúk és kéziratainak korlátozott száma miatt 

azonban a benne rejlő veszélyek ellenére elengedhetetlen e forrásanyag vizsgálata. 

 

d) Ismeretek és interpretációk: Caesar és César 

A kutatás során készített interjúk alapvető hasznát jól példázza az 1969-es „Ave Cesar” 

feliratú, hüvelykujjat ábrázoló grafika. Major nemritkán a korabeli helyesírástól eltérő 

írásmódot használt, így egyértelműnek tűnt, hogy a címben az ave caesar üdvözlés 

császár szava pontatlanul szerepel. Ezt az értelmezést nemcsak a cím támasztja alá: a 

töredékes ábrázolásról könnyen asszociálhatunk római császárszobrok óriási 

fragmentumaira (különösen: Nagy Konstantin kolosszusának kéztöredéke, Róma, Musei 

Capitolini). Azonban – ahogy egy, Buchmüller Évával készített interjúból kiderül – a 

kiindulópont nem ez volt: Major a francia újrealista César 1965-ös La Pouce (Hüvelykujj) 

című, nagy szobrára utalt meglehetősen ironikusan a kisméretű grafikán.25 A mű felirata 

azonban így is pontatlan, ezért a monográfiában a mű Ave Cesar helyett Ave César 

címmel szerepel. A címhez és az ábrázoláshoz kötődő eredeti értelmezés így is érvényes 

maradt, azonban az oral history segítségével a mű egyik legfontosabb jelentésrétege is 

feltárható volt, amely vagy elsikkadt volna, vagy megfelelő forrás híján 

túlinterpretációnak tűnne. 

 

e) Az oral history haszna és veszélyei: Vasarely go home 

Major János Vasarely go home akcióját az oral history forrásokkal kapcsolatos 

módszertani problémák állatorvosi lovának tekinthetjük. Az esemény minden bizonnyal 

feledésbe merült volna, ha Perneczky Géza nem jegyzi le a következőket: 

                                                           
23 Major s. a. 1., 1–2; Véri 2009, 70. 
24 Major s. a. 1., 1. 
25 Buchmüller Éva, interjú, 2013. 06. 14. 
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„…Major János egy kis »zsebben-hordozható transzparenssel« jelent meg a 

vernisszázson. Valahányszor ismerőst látott a tömegben, előhúzta a feliratot, 

és körülnézve, nehogy avatatlanok is odafigyeljenek, felmutatta: »Vasarely go 

home!«”26 

Perneczky leírása keltette fel Andreas Fogarasi figyelmét, aki Vasarely Go Home című 

művészeti projektjében dolgozta fel Vasarely 1969-es kiállítását és Major egyszemélyes 

tüntetését (2011).27 Fogarasi kortársakkal készített interjúi közül a filmbe végül kilenc 

beszélgetés szerkesztett részletei kerültek be (Bak Imre, Beke László, Bereczky Loránd, 

Keserü Ilona, Maurer Dóra, Pauer Gyula, Passuth Krisztina, Perneczky Géza, St. Auby 

Tamás), míg három kimaradt (Fajó János, Mezei Gábor, Sinkovits Péter).28 A tizenkét 

interjúalany közül négy állítja több-kevesebb határozottsággal, hogy látta az esetet 

(Keserü, Pauer, St. Auby, Sinkovits).  

Tekintettel arra, hogy nem rendelkezünk Majortól származó nyilatkozattal és az akciót 

dokumentáló fényképek sem kerültek elő, a Fogarasi-féle interjúk értékes, bár korántsem 

problémamentes forrásanyagot nyújtanak az 1969-es esemény rekonstrukciójához. Major 

gesztusának megítéléséhez az akció pontos ismerete elengedhetetlennek tűnik; a 

pontatlan, vagy hamis információkra épülő interpretációk ugyanis szükségképpen 

félrevezetőek. 

Fontos tényező, hogy az interjúalanyok tudatában voltak annak, hogy őket egy 

Vasarelyvel és Majorral foglalkozó projekt keretében kérdezik, feltehető továbbá az is, 

hogy a felvételkor ismerték Fogarasi kiindulópontját, a Perneczky által elmesélt 

történetet.29 Perneczky elbeszélése egyébként az eltelt évtizedek alatt módosult, 

gazdagodott: 

„…Major János ezzel a kis táblácskával, ami egy hurkapálcára tett kartonlapra 

gondosan felírt, nyomtatott betűkkel: »Go home Vasarely« […] Ha jött 

szembe a tömegben valaki ismerős, akkor előhúzta a kabátja hajtókája mögül 

és föltartotta és mosolygott addig, amíg a másik arcán is meg nem jelent az a 

mosoly, hogy »aha, igen, értem«, és akkor visszatette.”30 

                                                           
26 Perneczky 1979, 24 [12]. 
27 Fogarasi 2011a, Kat. Leipzig–Zürich 2014. 
28 Andreas Fogarasitól megkaptam (2011. 10. 12.) az összes interjú átiratát, segítségét ezúton is köszönöm. 
29 Andreas Fogarasi, email, 2014. 05. 20. 
30 Andreas Fogarasi: Interjú Perneczky Gézával, 2011, 2.  
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Ennél azonban fontosabb az a némiképp meglepő információ, hogy maga Perneczky nem 

volt ott a megnyitón, csak hallomásból ismerte a történetet.31 

A négy, esetre visszaemlékező interjúalany közül a Majorral gimnazista koruktól 

barátságban lévő Keserü Ilona elbeszélése a legrészletesebb és leginkább élményszerű:  

 „Egész közel voltam hozzá, akkor így kihúzta a zsebéből a kezét és föltartott 

valamit nekem az arcom közelébe és teljesen döbbenten láttam, hogy az egy 

kis kéz nagyságú imitációja egy tüntetéseken szokásos táblának, amit egy 

nyéllel visz az ember, csak ugyanaz ekkorában [kb. A/5 méretet mutat – V. 

D.] és arra az van írva, hogy Vasarely Go Home. […] De az, hogy így történt 

tehát, hogy részese voltam, mint – mondjuk így – a tüntetésnek a résztvevője 

arra pontosan emlékeszem még a helyre is, a második teremnek melyik részén 

történt ez. Tehát mikor így bemegyünk, az első nagyterem, ott volt ez a 

»hanyattesés« és aztán kicsit később a második terembe[n], sűrű tömegben 

történt. Ez nagyon érdekes, hogy nem arról volt szó, hogy valaki körbemegy 

és valamit mutat, nem is lehetett mozdulni szinte tehát csak így lépegetni 

lehetett és akkor elővette, fölmutatta valakinek és vette, hogy az vette, 

visszatette a zsebébe és ment tovább és akkor megint.”32 

Vele szemben St. Auby Tamás emlékei meglehetősen általánosak, személyes élményre 

utaló részlet nem bukkan fel bennük: 

„Rengetegen voltak, mint a heringek nyüzsögtek és egyszer csak, ahogy én is 

ott nyüzsögtem, megláttam Major Jánost, aki egy ilyen pici kis táblácskát 

tartott a kezében [arasznyi méretet mutat – V. D.], közel magához. Hát 

szenzációs volt. Aztán úgy elsodródtunk egymástól, aztán biztos megint 

láttam a tömegben.”33 

Az utolsó mondat már nem állítás, hanem feltételezés: jól jellemzi az interjúszituációban 

az interjúalanyra nehezedő nyomást, amelynek köszönhetően következtetéssel tölti ki a 

felidézett emlékek közötti űrt. A „történet” ismertté válását, szükségképpen torzulását 

mindenesetre jól magyarázzák a St. Auby által elmondottak: „...az egészen biztos, hogy 

futótűzként terjedt a híre a baráti körben, meg egyébként is…”34 

Pauer Gyula visszaemlékezése St. Aubyhoz hasonlóan nem tartalmaz részleteket: 

                                                           
31 Andreas Fogarasi: Interjú Perneczky Gézával, 2011, 2. 
32 Andreas Fogarasi: Interjú Keserü Ilonával, 2011, 4, 7. 
33 Andreas Fogarasi: Interjú St. Auby Tamással, 2011, 1. 
34 Andreas Fogarasi: Interjú St. Auby Tamással, 2011, 1. 
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„…ott találkoztam vele a Műcsarnokban, ott láttam meg, hogy... Először föl 

se tűnt, mert ilyen érdekes módon mutatta is, meg nem is. […] Tehát ott egy 

hatalmas tömeg volt a kiállításon és akkor a tömegben sétált ezzel a kis 

táblával és hát persze a barátok meg ismerősök között is eltűnt, de ott volt a 

tömegben.”35 

A tüntetés motivációjaként Pauer egyértelműen Major olyan geometrikus műveire utal, 

amelyek csak évtizedekkel később jöttek létre. A magyarázat utóidejűsége természetesen 

önmagában nem zárja ki egyértelműen a tüntetésre vonatkozó személyes emlék meglétét. 

Sinkovits Péter elbeszélése a részletek tekintetében kissé különbözik a többiekétől: 

„A Major az egy nagyon jó barátom volt akkor már, és mondta is nekem, hogy 

készül erre, és akkor ilyen kis izé papírt rakott a zsebére ráerősített és akkor 

az volt ráírva, hogy »Vasarely go home« és akkor ezt... ott járkált. […] Igen, 

nyíltan hordta, de nem mindenkinek tűnt föl. […] Az az igazság, hogy én meg 

ezt nem tudtam annyira követni, mert én el voltam foglalva a Vasarelyvel […] 

és a Major beszámolt nekem mindenről.”36 

Utóbbi mondatai megkérdőjelezik, vajon az elmondottak mely részét látta és mely részét 

hallotta csak Sinkovits – akár Majortól, akár mástól. 

Ami a filmhez készült interjúkból valószínűnek tűnik, az a Keserü által elmondott verzió, 

ennek viszont teljesen ellentmond két, egymást alátámasztó, független forrás. Mindkét 

interjút Fogarasi projektjét követően készítettem, amelyet azonban egyik interjúalany sem 

ismert. 

Forgács Éva a következőképpen idézte fel a történteket: 

„Én először meg voltam döbbenve, amikor bementem, már ott láttam a 

Majort, aki egymaga, mint Hulot úr Tati filmjeiben, egy ballonkabátban, 

amelynek volt egy kis gallérja, de egyébként semmi és rendkívül 

fegyelmezetten, kifejezéstelen arccal tartott egy táblát, amire az volt írva, 

hogy »Vasarely go home«.37 

Az 1974 óta Németországban élő Lakner László beszélgetés keretében, egy másik 

megnyitóról spontán asszociálva idézte fel az esetet: 

                                                           
35 Andreas Fogarasi: Interjú Pauer Gyulával, 2011, 1–2. 
36 Andreas Fogarasi: Interjú Sinkovits Péterrel, 2011, 4, 6.  
37 Forgács Éva, interjú, 2012. 08. 30.  
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 „Mellette álltam, apropó, ez is volt egy dolog, amikor ő Vasarely kiállítás 

ellen tiltakozott. Akkor is mellette álltam. Tőlem függetlenül csinálta a táblát, 

de akkor is, azon én jelen voltam.”38 

Lakner nagy táblaként jellemezte a transzparenst, kézzel mutatva méretét, amelyet 

kérdésre válaszolva legalább A/3-asnak, 50 x 60, vagy 70 x 60 centiméteresnek írt le.39 

A tábla méretére vonatkozóan Forgács Éva visszaemlékezése szembetűnően egybevág 

Lakneréval: 

„Nem nagy, nem volt nagyon nagy, de látható volt és ilyen szép, 

meggrafikázott betűkkel volt… tussal talán. De egy olyan fegyelmezett kis 

tábla volt. Mekkora lehetett… mondjuk 3 A/4-es egymás mellett, és a 

magassága kicsit több. Jól látható, bármelyik tüntetésen elment volna, mint 

egy látható tábla.”40 

Helyszínként Forgács a Műcsarnok oszlopcsarnokát jelölte meg: 

„Ez egy nagyon jól látható tábla volt, amit én világosan láttam már lentről, 

még mielőtt felmentem volna lépcsőkön, és láttam, hogy ki ez, a Major. […] 

Cirkulált, sétálgatott lassan vele.”41 

A Vasarely go home tüntetés példája jól mutatja, milyen körültekintő bánásmódot igényel 

az oral history források használata.  A kevéssé élményszerű, elnagyolt visszaemlékezések 

esetén feltételezhető, hogy nemcsak az emlék felidézésében, hanem annak 

megkonstruálásban is szerepe lehetett a kérdező ismereteit, lehetséges elvárásait felfedő 

interjúszituációnak. A forráskritika alapvetően fontos Major akciójának megítéléséhez, 

hiszen csak az egyes források összevetésével és mérlegelésével rekonstruálható, hogyan 

is zajlott a tüntetés.  

A fentiek alapján javasolt megoldás: Major vagy eleve két transzparenssel érkezett a 

helyszínre, vagy a második, kisméretű feliratot már a helyszínen készítette el. Legalább 

félóráig a Műcsarnok oszlopcsarnokánál sétált a nagyobbikkal (a kisvártatva távozó 

Forgács még látta kifelé menet is42), amelytől később akár önszántából – hiszen a 

közönség már bent volt –, akár külső hatásra megvált és a kiállítótérben már a kisebb 

feliratot mutatta fel ismerősöknek. A Műcsarnok előterét és kiállítóterét a megnyitó 

                                                           
38 Lakner László, interjú, 2011. 10. 30. 
39 Lakner László, interjú, 2011. 10. 30. 
40 Forgács Éva, interjú, 2012. 08. 30. 
41 Forgács Éva, interjú, 2012. 08. 30. 
42 Forgács Éva, interjú, 2012. 08. 30. 
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idejében részletesen dokumentáló olyan fotók előkerüléséig, amelyen Major is szerepel, 

meg kell elégednünk ezzel a hipotézissel.43 

 

f) Az emlékezet csapdái 

A Vasarely go home tüntetés jól példázza, milyen fontos a megfelelő forráskritika 

alkalmazása visszaemlékezések történeti forrásként való használata esetén. Amikor 

Fogarasi készülő projektje miatt először rákérdeztem az 1969-es eseményre, Buchmüller 

Éva még egyáltalán nem emlékezett részletekre.44 A Fogarasi-féle film megjelenése után 

készült interjúban azonban már úgy emlékezett, férjével együtt ő is ott volt a 

Műcsarnokban.45 Hogy miért változott meg a véleménye? Ő maga ezt így magyarázza: 

„Lehet, hogy először azt hittem, hogy nem emlékszem, aztán Dóra azt mondta, 

hogy én is ott voltam. A filmben Dóra mondja, hogy ott voltam.”46 

Jellemző módon azonban részletekre – milyen volt a felirat, hogyan mutogatták, nála is 

volt-e egy – ekkor sem emlékszik vissza egyértelműen, sokkal inkább a filmből 

megismert „tények” interpretációját nyújtja. Érthető mindez, hiszen Maurer a filmben azt 

állítja, Majoréktól ismeri a történetet, sőt, éppen Buchmüller Éva mesélte azt neki.47 

Ennek tudatában, különösen az interjúszituációban nyilvánvaló a kérdezettre nehezedő 

nyomás, hogy megerősítse a Maurer által elmondottakat. 

Lényeges, Buchmüller által nem ismert információ azonban, hogy a Maurer-interjúnak 

csak kis része került a filmbe: kimaradt például az a rész, ahol Maurer kérdésre válaszolva 

elbizonytalanodik, hogy Buchmüller is részt vett-e az akcióban, inkább következtet, 

mintsem határozottan állítja azt.48 A vágott anyag ezzel szemben már nem hagy kétséget 

a nézőben és éppen ez az az összeállítás, amely Buchmüller „emlékezését” elősegítette. 

Így jött létre az interjúszituációban a megismert információknak és a kutató feltételezett 

elvárásának megfelelő, ámde minden bizonnyal, retroaktív, hamis emlék. 

 

g) Digitális bölcsészet 

                                                           
43 Fogarasi áttekintette projektjéhez a Műcsarnok, az MTI és a Vasarely által megbízott fotós, Balla 

Demeter archívumát. Kat. Leipzig–Zürich 2014, 47. 
44 Buchmüller Éva, email, 2011. 05. 07. 
45 Buchmüller Éva, interjú, 2013. 06. 18. 
46 Buchmüller Éva, interjú, 2013. 06. 18. 
47 Andreas Fogarasi: Interjú Maurer Dórával, 2011, 1. 
48 „K: És akkor a Buchmüller Éva is részt vett ebben az akcióban? V: Igen. Hát a Buchmüller Éva a felesége 

volt a Major Jánosnak és mindig mindenhova együtt mentek ilyen esetekben. K: Mindketten.... V: 

Gondolom, igen. Igen. Most csak az a kérdés, hogy csak ők ketten viselték-e, azt se tudom, hogy a Major 

találta ki, ezt a dolgot, mondjuk eléggé rá vall. De könnyen lehet, hogy más csinálta, vagy más találta ki, 

és akkor ők is viseltek ilyen kis cédulát.” Andreas Fogarasi: Interjú Maurer Dórával, 2011, 2. 
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Az alkalmazott módszerek között végül meg kell említeni az angolul digital 

humanitiesnek nevezett, magyarra digitális bölcsészetként fordítható jelenséget – illetve 

rendelkezésre álló feltételrendszert –, amely számos esetben megkönnyítette, illetve 

lehetővé tette a kutatást. A különböző adatbázisokból elérhető, digitalizált és szövegesen 

kereshető napilapok, folyóiratok és könyvek, valamint könyvtári, levéltári és múzeumi 

források, továbbá más, változatos helyeken fellelhető információk fontos adalékokat 

szolgáltattak az életmű rekonstrukciójához és értelmezéséhez. 

Néhány példa: egy főmű esetében (Anyám, született Morberger Friderika, 1960), 

adatbázisban kereshető korabeli napilapok rádióműsor-közlései tették lehetővé Major 

inspirációs forrására vonatkozó hipotézis alátámasztását.49 Egy másik fontos alkotás 

esetében a tükörfordításban, rejtve elhelyezett szövegtöredék imarészletként való – 

korábban is feltételezett – azonosítását tette egyértelművé egy képzőművész forrást közlő 

naplórészlete.50 A Képzőművészeti Egyetem levéltárának digitalizált anyagai olyan 

iratokban tették lehetővé a keresést, amelyek a művészre utaló nyom hiányában papír-

alapon sosem kerülnének a kutató kezébe.51 Ezáltal a főiskolai képzés Majorra vonatkozó, 

egyenként marginális jelentőségű, az összképet azonban mégis befolyásoló részletei 

kerültek napvilágra. 

Összességében a digitalizált, szövegesen kereshető források a mikrofilológiai 

megközelítés korábban – a fizikai és időbeli korlátok miatt – elképzelhetetlen mélységű 

alkalmazását tették lehetővé, ezáltal pontosabb képet nyújtva az életműről és 

kontextusairól.  

                                                           
49 Ld. 6. fejezet, 2. 
50 Ld. 6. fejezet, 4. a). 
51 Elérés a hungaricana.hu keresőjén kereszül. 
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2. fejezet 

Kutatástörténet 

 

A fejezet célja, hogy a kutatás kiindulópontjainak felvázolása érdekében számba vegye, 

elemezze és értékelje a művésszel kapcsolatban megjelent írásokat és a feltárt további 

forrásokat. Elsőként az értékes nyersanyagot jelentő, Majorral készült interjúk kerülnek 

sorra, majd a kiállítások és az azokhoz kapcsolódó kritikák. Ezt követik a művész 

munkásságával tárlatoktól függetlenül, érdemben foglalkozó írások, köztük egy újabb, 

módszertani problémák tárgyalására alkalmat adó tanulmány, majd a művész kapcsolati 

hálójának felvázolása. A szerző 2009-es, Majorról szóló szakdolgozatának áttekintése 

utáni rész a forrásanyag bővítésének folyamatát (művek, dokumentumok, interjúk, stb.) 

jellemzi. Az utolsó két pont a 2010–2014 között publikált kutatási eredményekkel, a 

2013-as kiállítással és katalógussal, valamint fogadtatásukkal foglalkozik. 

 

1. Publikációk 

 

a) A művésszel készült interjúk 

Major Jánossal életében csak kevés interjú készült, ezért ezek mindegyike értékes 

forrásanyagot jelent. Mindössze két korai akad köztük – mindkettő 1967-ből –, az egyiket 

Frank János, a másikat Rozgonyi Iván készítette. A Frank-interjú eredetileg az Élet és 

Irodalomban, másodközlése Frank 1975-ös kötetében jelent meg, a két szöveg között 

számos különbség figyelhető meg.52 Könyvének előszavából kiderül, hogy 

interjúszövegei nem hangfelvétel segítségével, hanem jegyzetelés nyomán, az alapanyag 

jelentős mértékű szerkesztésével készültek.53 Ennek ellenére, ha formájában nem is, de 

tartalmában hitelesnek tekinthetjük a szövegeket, amelyeket közlés előtt megmutatott a 

művészeknek is.54 Frank interjúinak jellemzője, hogy azokat bevezetés mellett további, 

zárójeles elemzések is kiegészítik. A szóban forgó két szöveg összevetése alapján úgy 

tűnik, az 1975-ös kiadás egy eredeti, bővebb változatot tükröz, amelynek szerkesztésével 

(tegezés helyett magázás, mondatok rövidítése, sorrendi változtatás) alakult ki az Ésben 

közölt interjú. 

                                                           
52 Frank 1967, Frank 1975. 
53 Frank 1975, 5–7. 
54 Frank 1975, 6. 
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Úgy tűnik, Frank a szövegközi jellemzésben a grafikákon megfigyelhető asszociációs 

ugrások kapcsán eredetileg Major szürrealizmusáról írt, az Ésbeli változatból azonban 

törölte a szürrealizmus kifejezést; ezzel szemben bekerült a művésztől egy nyilatkozat, 

amely szerint az irányzat már a történelemé, de eredményeit realisták, modernek is 

felhasználták.55 Valószínűnek tűnik, hogy a két változtatás stratégiai okból, Major 

kérésére történt, különösen annak fényében, hogy két évvel korábbra tervezett kiállítása 

éppen azért hiúsult meg, mert műveit „szürrealisztikus ihletésű”-nek ítélték.56 Pár év 

elteltével, 1975-ben már veszélytelennek tűnhetett a jellemzés. 

Furcsa mód viszont 1975-re eltűnt a szövegből egy 1967-es, tiszaeszlári vérvád témájú 

Major-műről szóló bekezdés. Talán erre utalt Frank 1988-ban: „Kért, hogy az interjúból 

hagyjak ki egy oldalt, és valamilyen parapszichológiai úton el is veszett a szekrényemből 

az a lap.”57 Amennyiben Major kezdeményezte ezt a változtatást, lehetett oka rá: ezért és 

egy másik, szintén az Iparterv-katalógusban megjelent műve miatt részesült rendőri 

figyelmeztetésben.58 Frank János interjúja rövidsége ellenére számos lényeges 

információval szolgál, egyebek mellett a művek rendszeres megsemmisítéséről, technikai 

kérdésekben, valamint Tiszaeszlárral foglalkozó művével kapcsolatban. 

Rozgonyi Iván kiadatlan interjújának nyomára egy, a művész hagyatékában talált felkérő 

levél vezetett.59 1986-ban az MTA Művészettörténeti Kutatócsoportja sablonlevelet 

küldött Majornak, mert a Rozgonyi-interjúkból készülő forráskiadványba a vele készült 

1967-es beszélgetést is fel kívánták venni. A művész feltehetően nem engedélyezte a 

közlést, az 1988-as kiadványba ugyanis nem került be.60 Maga a 13 oldalas, kézi 

javításokkal ellátott gépirat autentikusnak tekinthető, azt a művész ellátta aláírásával is.61 

A szöveg felét Rozgonyi kérdései-fejtegetései teszik ki, amelyben rejlenek információk 

egyes művekre vonatkozóan (pl. a Biboldó mosakszik korai változata), Major válaszaiból 

pedig kirajzolódik akkori látásmódja, korabeli alkotásainak inspirációs forrásai, a művész 

által fontosnak vélt – elsősorban irodalmi – párhuzamok. 

Majdnem harminc évvel később, 1996-ban készült Major közeli barátja és támogatója, 

Körner Éva ösztönzésére Hajdu István interjúja, amelyet azonban a művész az utolsó 

                                                           
55 Frank 1975, 134; Frank 1967, 8. 
56 Gádor 1965 (A dokumentumot Sasvári Edit bocsátotta rendelkezésemre, segítségét ezúton is köszönöm.); 

bővebben: Véri 2014a, 264–265; 5. fejezet, 5. 
57 Bán 1991, 84. 
58 Rendőrhatósági figyelmeztetést említi: ÁBTL 3.1.7. T-9481/4, Összetartók csoportdosszié, IV. kötet, 

267.  
59 Bobrovszky 1986. 
60 Rozgonyi 1988. 
61 Rozgonyi 1967. 



33 
 

pillanatban letiltott, így az csak halála után, 2009-ben jelenhetett meg.62 A hosszú 

beszélgetés rendkívül információgazdag, értékes anyag, amely természetesen – a Major 

visszaemlékezéseivel kapcsolatban korábban írottakkal összhangban – megfelelő 

forráskritikával kezelendő. Ebben az időszakban készült Sinkovits Péter interjúja is, 

amely ugyan Hajdu szövegénél rövidebb, de szintén fontos közlés.63 2000-ben, Dorottya 

Galériabeli kiállítása kapcsán Szőnyei Tamás készített rövid interjút a művésszel,64 míg 

Sümegi György egy művel, az Akasztott emberrel (1957) kapcsolatban kérdezte 1956 és 

a művészet kapcsolatával foglalkozó kötete (2004) számára.65 Marton Éva 2003–2004 

körül rögzített beszélgetéssorozatot Major Jánossal, a felvételekből összevágott interjú 

hangzott el 2006-ban a Petőfi Rádióban, amelynek rövidített, szerkesztett változata 

írásban is megjelent.66 Sasvári Edit és Mattyasovszky-Zsolnay Péter 2006-ban, Major 

kiscelli kiállítása kapcsán készített interjút a művésszel, a kazetta egyelőre lappang.67 

A megjelent, vagy közlésre előkészített interjúszövegek a nyers hangfelvételhez képest 

általában egy többlépcsős szerkesztési folyamaton mennek keresztül. Természetes és 

érthető, hogy az élőszótól hosszában, sorrendjében és stílusában is különbözik a kész 

szöveg, a gépelésnél és a szöveg előkészítése során azonban egyaránt kerülhet sor olyan 

jó szándékú módosításokra, amelyek eredménye pontatlan, félrevezető, vagy téves 

közlés. Éppen ezért a kutatás során fontosnak tűnt az eredeti hanganyagok felkutatása. A 

két korai interjú esetében Frank nem rögzítette a beszélgetést, míg Rozgonyi szövege 

hangfelvétel nyomán készült, amely azonban nem került elő.68 Hajdu hanganyaga – 

amely jelenleg is lappang – meglehetősen rossz minőségű, mert a művész halkan beszélt, 

gyakran elfordulva a magnótól.69 Sinkovits felvételének meglétét nem sikerült igazolni, 

Szőnyei kazettája időközben előkerült.70 Sümegi felvétele bizonyosan megsemmisült, a 

kérdező ugyanis a kazettára az anyag legépelése után újabb anyagot rögzített.71 Marton 

                                                           
62 Hajdu 2009, előzményekről és a közlés letiltásáról: 2. 
63 Sinkovits 1997. 
64 Szőnyei 2000; Szőnyei Tamás, email, 2014. 05. 30. 
65 Sümegi 2004. 
66 Marton 2006a, Marton 2006b, Marton 2006c. 
67 Sasvári Edit, email, 2016. 04. 17. 
68 Frank 1975, 7. Rozgonyi felvétele nem található a leiratot őrző MTA BTK MI Adattárában. 
69 Hajdu István, interjú, 2011. 04. 13. A kazetta elvileg az MTA BTK MI Adattárába került, jelenleg 

lappang. 
70 Sinkovits felvételét a 2013-as kiállítást megelőzően kíséreltem meg elkérni. Ezúton köszönöm Szőnyei 

Tamás segítségét, aki rendelkezésemre bocsátotta az interjút tartalmazó hangkazettát. 
71 Sümegi György, email, 2013. 01. 14. 
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interjújának vágott változata elérhető online, a nyersanyag is szinte biztosan létezik, 

azonban eddig nem sikerült fellelni.72 

 

b) Kiállítások és kritikák 

Számszerűleg a legtöbb, Majorral foglalkozó írás kiállítás-kritika. Egyéni kiállítása a 

művésznek először 1989-ben volt, azonban a hatvanas-hetvenes években szerepelt egy-

két, kevés művészt felvonultató csoportos kiállításon. A korai kiállításokhoz kapcsolódó 

néhány kiadvány és kritika szűkös, ám esetenként értékes forrásanyagot jelent. 

1968-ban a Műegyetem kollégiumában rendezett kiállítást Sinkovits Péter Major János, 

valamint Lakner László, Maurer Dóra és Pásztor Gábor grafikáiból. Kenessei András 

kritikája Major műveit csak néhány sorban jellemzi, de még így is tartalmaz egy 

ismeretlen műre vonatkozó utalást, ennek fényében sajnálatos, hogy Perneczky Géza 

kéziratban maradt kritikája egyelőre nem került elő.73 

Major János, Bencsik István, és Keserü Ilona 1969-es, Fényes Adolf Terembeli 

önköltséges kiállításához egy kis katalógus is megjelent, Major ebben reprodukált 

műveinek többsége megsemmisült, vagy lappang, mi több, a duplán szereplő Önarckép 

Lao-ce idézettel ellátott, konceptuális ihletettségű változata lehetséges, hogy kizárólag a 

kiadvány számára készült.74 Perneczky Géza tárlatról írt kritikája találó jellemzései 

mellett a Majorral kapcsolatban gyakran, de kevéssé megalapozottan használt pop art 

jellemzésnek is kiindulópontja lett.75 Egy újabb hármas tárlat, Major János, Donáth Péter, 

Karátson Gábor 1973-as KFKI-beli kiállításának négyoldalas leporellóján mindössze 

Major portréja kapott helyet, a kiadvány nélkül azonban talán maga a kiállítás is feledésbe 

merült volna.76 

A fenti három tárlaton túl a művész gyakori résztvevője volt mind hivatalos, mind 

underground kiállítóhelyeken rendezett csoportos kiállításoknak, ezek katalógusai és a 

megjelent kritikák elsősorban az œuvre rekonstrukciójához és a műtárgyadatok 

pontosításához járultak hozzá. Kiemelkedő jelentőségű az Iparterv-kiállításokhoz 

kapcsolódó kiadvány, a Dokumentum 69–70, amelyben Major két főműve (Scharf Móric 

emlékezete, 1966; Biboldó mosakszik, 1967) először kapott nagyobb nyilvánosságot. 

                                                           
72 Marton 2006b. A nyersanyag megszerzésére számos kísérletet tettem, azonban mindeddig nem kaptam 

meg Marton Évától. 
73 Kenessei 1968; Perneczky 1968. 
74 Kat. Budapest 1969a. 
75 Perneczky 1969a. 
76 Kat. Budapest 1973. 
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1989-ben került sor a művész első, valóban egyéni kiállítására az Óbudai 

Pincegalériában, a tárlat rekonstrukcióját megkönnyíti, hogy meghívóján – a művész 

kezdeményezésére – szerepel a műtárgylista.77 A tárlatról megjelent kritikák közül 

Andrási Gábor (a kiállítás rendezője), valamint Frank János, György Péter és Hajdu 

István írásai érdemelnek figyelmet, egy ötödik írás az intézmény jellemzésére és a 

művészről szóló idézetek közlésére szorítkozik.78 Hajdu Kondor Bélát és Major Jánost 

összevető felütés után jó érzékkel jellemzi Major életművét, a kiállított, új művekről 

azonban csak az utolsó bekezdésben ejt szót. Nem véletlenül: a művész korábbi, 

„»zsidózó« rajzai”-hoz képest szerinte: 

„A pokoli irónia karikaturisztikus ábrázolásmóddá szolidult és szelídült […] 

Major továbbra is önmagát kínozza, de már meglehetősen egykedvűen, s csak 

úgy »privátim«. A tragikomédiából csak a komédia maradt, s ennél nincs 

semmi tragikusabb ebben az esetben.”79 

Hajdu itt valami lényegeset fogalmazott meg, magam úgy vélem, Major késői művei a 

hatvanas évekbeli önkarikatúrákkal összevetve, a felületes hasonlóság ellenére, ha nem 

is teljesen súlytalanok, de meglehetősen tétnélküliek. Éppen a tét miatt lényeges, mind a 

korai művek megszületése, mind fogadtatásuk szempontjából a korábban hangsúlyozott 

társadalmi-politikai kontextus. 

Andrási, Frank és György Hajduval ellentétes állásponton van, amikor a művekben rejlő 

innovációra helyezik a hangsúlyt. Nota bene, Frank esetében a személyes barátság és 

cikkében idézett korábbi interjúja természetes elköteleződést jelentett a művész 

irányában, míg a másik két szövegben szintén érzékelhető a régi művek iránti tisztelet. 

Utóbbit jól mutatja György jellemzése: „az Iparterv generációjának-csoportjának 

legendás tagja”, de Andrási megfogalmazása is: „személyének és alkotásainak 

legendája”.80 Andrási találó példát hoz utóbbi állításának alátámasztására: „A Major-

legenda erejét […] jelzi, hogy időközben még […] a Képcsarnoknak készített korai 

rézkarcai is gazdára leltek…”81  

Major műveinek stílusát hasonlóképpen jellemzik a szerzők: Frank „a századforduló 

karikatúramodorá”-t említi, Hajdu szerint azok „a századforduló meg az art deco 

                                                           
77 Andrási Gábor, interjú, 2012. 12. 04. (Az anyagot Major válogatta, szinte készen bocsátotta Andrási 

rendelkezésére.) 
78 Frank 1989; György 1989; Hajdu 1989; Józsa 1989. 
79 Hajdu 1989. 
80 György 1989; Andrási 1989, 26. 
81 Andrási 1989, 26. 
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újságvicceinek jellegzetes, nyúlós-lekerekített szellemében és stílusában készültek”, míg 

Andrási: „a két világháború közötti (kis)polgári újsággrafika modorosságát” idézi.82 A 

letűnt korok stílusának használatát a szerzők kissé eltérő megfogalmazásban, de hasonló 

módon próbálják igazolni. Frank a műveket – a cikk tanúsága szerint Andrási 

„álkarikatúra” kifejezését idézve – pszeudo-karikatúraként jellemzi, Andrási szerint a 

művész az önismétlés, tehát a „modorosság ellenszerét – paradox módon – a modorban 

találta meg; mondhatni tudatosan lett modoros”, az alkalmazott stílus szerinte „kölcsön-

mimikri”, míg György írásának egyenesen „A műfaj kikezdése” címet adja, hiszen Major 

a „jeleneteket olyan témában és modorban adja elő, hogy a nézőt befogadási sémáinak 

feladására kényszerítse.”83 

1996-ban a művész munkahelyén, a Budapesti Történeti Múzeumban állította ki a 

gyűjtemény anyagához kapcsolódó műveit, míg 1997-ben két egyéni kiállítása is volt: az 

egyik a Körmendi Galériában, a másik a Goethe Intézetben, mindkettő Körner Éva 

rendezésében. A Körmendi Galériabeli kiállításhoz megjelent kis füzet az első, kizárólag 

Majornak szentelt kiadvány: a művész életrajzát, egy, főként versidézeteket tartalmazó 

írását és 1954-es sorkatonai élményeire való visszaemlékezését, valamint Csák Máté 

fülszövegét közli.84 A tizenegy illusztráció közül mindössze öt alatt található cím és 

datálás, a szerkesztés színvonalát jól jelzi a Scharf Móric-lap „Scharf Mária emlékezeté”-

nek való átkeresztelése. A kiállításról kritikát nem sikerült fellelni, Körner Éva 

megnyitóbeszédéről az érdemi írások között lesz szó. A Goethe Intézetbeli kiállítást 

Jovánovics György nyitotta meg, Hajdu István korábban említett 1996-os interjúja a 

meghívó tanúsága szerint a tárlattal egyidejűleg jelent volna meg a Balkonban. Kritikát 

egyedül P. Szabó Ernő írt, ő Majort „a kortárs magyar művészet élő legendái” közé 

sorolta, a zsidósággal, a férfi és nő témakörével foglalkozó műveit, valamint a 

sakkfeladványokat emelte ki.85 

2000-ben a Dorottya Galériában rendezett, saját maga által megnyitott kiállításán a 

művész mindössze két sakkfeladványt állított ki, ekkor készült Szőnyei Tamás interjúja 

és Fekete Judit rövid ismertetője.86 2003-ban Antal István egy csoportos kiállításról írt 

kritikája tárgyalta és idézte címében Major Erdély Miklóssal és Jovánovics Györggyel 

                                                           
82 Frank 1989; Hajdu 1989; Andrási 1989, 26. 
83 Frank 1989; Andrási 1989, 26; György 1989. 
84 Kat. Budapest 1997a. 
85 P. Szabó 1997. 
86 Szőnyei 2000; Fekete 2000. 
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közös művét, a Major János kabátját.87 2006-ban Kiscellben, a Fővárosi Képtárban került 

sor életében utolsó egyéni kiállítására, a Körmendi-katalógusra és interjúkra is építő 

kritikájában Szabó Noémi a művész jellemzésére az iróniát, a virtuóz rajztechnikát és a 

koincidenciát emelte ki.88 

2012-ben a művész lánya rendezett a 2B Galériában kiállítást, amelyről négy kritika jelent 

meg.89 Kürti Emese kritikájában kitért Major művészettörténeti recepciójának hiányára, 

elhelyezte őt a korszak művészetében, valamint felvetette a művész kettős, „klasszikus” 

és „avantgardista” orientációjának kérdését.90 Zombori Mónika rövid írásában a művészt 

a neoavantgárd fontos figurájaként jellemezte, életművéből korai rézkarcait emelte ki.91 

Kocsis Katica éppen ellenkezőleg járt el, szinte kizárólag a késői, pornográf-blaszfémikus 

művekről írt. Megjegyzendő, hogy ténybeli tévedés a művész főiskolai kirúgásának 

heroizáló narratívája: „előtört belőle lázadó énje, így a szocialista realizmust népszerűsítő 

intézményi vezetőség eltanácsolta az iskolából”.92 Eredetileg más mű leírására használt 

„kissé szecessziós, elnyújtott, torz félmosoly” fordulata pedig jelöletlen átvétel.93 A 

harmadik kritika, Horváth Ágnes írása elsősorban a feliratokkal, a művek karikatúra-

jellegével és egy, általa hamis perspektívának nevezett jelenséggel (valójában: 

perspektíva-csalódás) foglalkozott.94 Major Borbála rendezett két kiállítást 2013-ban: a 

tranzit.hu irodájában rendezett kamara tárlatról szóló írásról az d) pontban lesz szó, míg 

a pár hónappal későbbi, jórészt kései sírkőfotókat bemutató, acb Attachment-beli 

kiállításról nem jelent meg kritika.95 

 

c) Majort érdemben tárgyaló írások 

A kritikákhoz képest más minőséget képviselnek a művésszel érdemben foglalkozó, 

egyéni érdeklődést és megközelítésmódot tükröző írások. Meglehetősen későn, 1972-ben 

                                                           
87 Antal 2003. 
88 Szabó 2006. 
89 Sajtóanyag: Kat. Budapest 2012a. 
90 Kürti 2012b. A Kürti által idézett, a rézkarc elavultságával kapcsolatos történetnek a Groh-kötettel való, 

sejtetett összefüggése tévedés. Szintén téves, hogy a Scharf Móric emlékezete szerepelt volna a kiállításon 

fénymásolatban, mert a tulajdonos nem kölcsönözte a művet. (A szerző valójában a Biboldó mosakszikra 

gondol, amelynek színeiben módosított, felnagyított digitális nyomata szerepelt a tárlaton.) 
91 Zombori 2012. 
92 Kocsis 2012. A „lázadás” kifejezés a kiállítás sajtószövegében szerepel, valószínűleg ez az interpretáció 

alapja. 
93 Eredetileg ezt Major mondta egy interjúban Sinkovits Péternek, ő átvette a fordulatot lexikoncikkében, 

Kocsis minden bizonnyal utóbbi online elérhető változatából dogozott. Sinkovits 1997, 35; Sinkovits 2000, 

681. 
94 Horváth 2012. 
95 A két kiállítás sajtóanyaga: Kat. Budapest 2013a; Kat. Budapest 2013c.  
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jelent meg az első három ilyen, Majort tárgyaló tanulmány, mindhárom Beke László 

tollából. Beke fénykép és kortárs művészet témában a Fotóművészet három, egymást 

követő számában közölt írásokat, közülük sorrendben a második a Fotó-látás az új 

magyar művészetben, amelynek mindkét szerkezeti egységében szerepel Major, más-más 

típusú művekkel. 96 A művészt Beke az első részben a „négy legjellegzetesebb magyar 

újrealista” egyikeként jellemzi (a többiek: Méhes László, Lakner László, Baranyay 

András), a kifejezést a hiperrealista és a szerinte elmarasztalóan használatos 

„fotonaturalista” jelző szinonimájaként használva.97 Példaként 1969-es ceruzarajzokat 

említ (A Kun utcai tűzoltóság tornya, Önarckép borotválkozó tükörrel), utóbbival 

kapcsolatban ő használja először a „torzító tükör” kifejezést, amely később Krunák 

Emese angol nyelvű tanulmányának (János Major’s Distorting Mirror) és Sinkovits 

interjújának címében (Önarckép torzító tükörben) is visszatér.98 A második részben 

Major sírkőfotóit csak röviden említi – jelzi, hogy várható külön tanulmány ezekről –, 

véleménye szerint a fényképek nincsenek megdolgozva, a hatást csak a kiválasztás 

eredményezi, Major „a kuriózumot kommentálja néha finom érzékkel.”99 

Beharangozott rövid, háromoldalas cikke – Bevezetés Major János sírkőfelvételeihez – a 

folyóirat következő számában jelent meg, nyolc oldalon tizenhárom reprodukcióval 

kísérve.100 A szöveg az első, Majort önállóan tárgyaló írás, az illusztrációk fontos forrást 

jelentenek a sírkőfotók datálásához. A lap – nyilván kegyeleti, adatvédelmi okokból – a 

sírkőfotókat úgy vágta meg, hogy a név lemaradjon, ahol erre nem volt lehetőség, ott 

kiretusálták azt.101 (A cikk rövidített változata – eltérő illusztrációkkal – a zágrábi 

Spotban jelent meg ugyanebben az évben, horvát nyelven.102) 

Beke a temetőt, mint köztér és magántér határán álló helyet elemzi, kitérve a síremlékek 

kapcsán a megrendelő és a kivitelező kapcsolatára is.103 A cikkben említett korai, 

temetőhangulatot árasztó, szépia nagyítások meglétét nem sikerült igazolni, azonban a 

síremlék-témák terjedelmes felsorolásából több elem is azonosítható.104 A fotóknak Beke 

elsősorban dokumentum-értékét emeli ki – a képmelléklet azokat „sírkő-

dokumentációk”-nak nevezi –, alátámasztva álláspontját azzal is, hogy a cikk megírása 

                                                           
96 Beke 1972a, 18, 20–21, 24, o.n. 
97 Beke 1972a, 18. 
98 Beke 1972a, 20–21; Krunák 1987b; Sinkovits 1997. 
99 Beke 1972a, 24. 
100 Beke 1972b. 
101 Véri 2010a, 358; Véri 2013, 39. 
102 Beke 1972d. 
103 Beke 1972b, 32. 
104 Beke 1972b, 31–32. 
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óta két síremléket már elmozdítottak helyéről.105 Az, hogy a beharangozóban említett 

kuriózumhoz képest a dokumentum-szerep került előtérbe, valószínűleg nem független a 

közölhetőség kérdésétől és a művek ennek megfelelő pozícionálásától. Erre utal az is, 

hogy a szerző 2002-ben a szóban forgó műcsoportot már „áldokumentarista felmérés”-

nek nevezi.106 Beke cikkének volt köszönhető, hogy Huszárik Zoltán felfigyelt Major 

felvételeire, amelyek így az A piacere (1976) egyik etűdjének alapjául szolgáltak.107 Az 

viszont Major sírkőfotós tevékenységének tudható be, hogy Beke ekkori felhívásának 

címébe – Utcakövek és sírkövek – utóbbiak is bekerültek.108 

Karátson Gábor rövid, alig kétoldalas cikke (1974) volt az első, amely Majorral, mint 

grafikussal foglalkozott, rajzaival és sokszorosított grafikáival egyaránt.109 A pozitív 

értékelés azonban meglehetősen késve érkezett: Major több éves szünet után ekkoriban 

készítette utolsó sokszorosított grafikáját, míg rajzolás helyett inkább konceptuális jellegű 

munkákkal foglalkozott. A nyitómondat adja meg a cikk felütését: „Major János nevét 

szakmai körökön túl aligha ismerik.”110 Jellemző módon ezen a helyzeten egy festőbarát, 

Major kortársa kívánt segíteni. Karátson Majort moralistaként jellemzi, több művet is 

elemez – természetesen a korábban rendőrségi figyelmeztetést érő Biboldó mosakszik és 

a Scharf-lap nincs köztük – az Anyám, született Morberger Friderika esetében azonban a 

„történelemnek való kiszolgáltatottság” megfogalmazásban tetten érhető a zsidó téma 

finom körülírása.111 A Perneczkynél korábban szereplő pop art motívum felbukkan a 

Csigasor (1962) jellemzésénél, a művészt azonban nem sorolja Karátson az 

irányzathoz.112 A szöveg mellett forrásértékűek az illusztrációk is: nagyrészt ritkán, vagy 

addig sosem reprodukált, fontos műveket ábrázolnak. 

Külföldi folyóiratban, angol nyelven először Körner Éva No Isms in Hungary című, 1974-

es cikkében szerepelt a művész.113 Körner a művészt Erdély Miklóshoz hasonlóan 

Kondor generációjához tartozó, korukat megelőző, elszigetelt kísérletezőként jellemzi.114 

A cikk nagy hangsúlyt fektet a bemutatott helyzet és művészet kelet-európaiságának 

jellemzésére, ezzel összefüggésben idézi fordításban Major ironikus Kubista 

                                                           
105 Beke 1972b, 33, s. p. 
106 Beke 2002, 238; Véri 2013, 39. 
107 Erről bővebben: Véri 2013, 42–45; 11. fejezet, 4. a). 
108 Erről bővebben: Véri 2013, 40; 7. fejezet 2. 
109 Karátson 1974. 
110 Karátson 1974, 21. 
111 Karátson 1974, 21. 
112 Karátson 1974, 22. 
113 Körner 1974. 
114 Körner 1974, 107. 
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konceptjének első változatát, amelyből tanulmányának címe is eredeztethető (vö.: „there 

were no isms born in Budapest or Hungary”).115 

Major János 1976-tól a Budapesti Történeti Múzeumban dolgozott grafikusként, a 

budavári gótikus szoborlelethez készített színrekonstrukcióit 1979-ben Zolnay László 

ismertette a Művészetben.116 Cikke szerint a művek célja az eredeti színezés 

rekonstrukciója volt, azonban a töredékek formai rekonstrukciójának lehetőségét is 

fölveti, amelyet később a művész meg is valósított. A szobrok 1992-ben megnyílt új, 

állandó kiállításának katalógusában már szerepelnek is ilyen munkák.117 

1987-ig kellett várni, hogy Major grafikai munkásságáról részletes művészettörténeti 

elemzés jelenjen meg.118 Krunák Emese tanulmányának – Az avantgárd grafika előfutára 

– konklúziója szerint Major „Munkásságával a modern magyar művészet és a 

neoavantgárd tendenciák előkészítői közé tartozik, s mindennek egyik első művelője is 

volt.”119 Krunák érzékeny elemzésekkel jellemzi Major munkásságát, az életműben 

periódusokat különít el, egyaránt tárgyalja a művész hatvanas évekbeli egyedi és 

sokszorosított grafikáit. Röviden bemutatja a korszak művészetszociológiai hátterét és 

magyarázatot ad arra is, miért nem foglalhatta el Major már korábban az őt megillető 

helyet a művészettörténetben. Krunák írása alapos kutatáson, a művésszel való 

beszélgetésen és a művek ismeretén alapul, a grafikai technikák meghatározása és a 

datálásai ennek megfelelően nagyrészt megbízhatóak.120 Épít a szerző az 1967-es Frank-

interjúra és Karátson Gábor írására is. Két mű esetében sajnos nem egyértelmű, hogy a 

Major vagy Krunák értelmezéséről van szó: a Cynthia kacsája címmagyarázata szinte 

biztos, hogy Major közlésén alapul, az Anyám, született Morberger Friderika esetében 

pedig elképzelhető, hogy az interpretáció szempontjából kulcsfontosságú – „Sivatagi tájra 

utal ez az üreges rész, lehetne akár Palesztinában is, a Holt-tenger mellett.” – kitétel is 

Majortól származik.121 A zsidó tematika azonban csak áttételesen kerül említésre, s nem 

véletlen az sem, hogy – a művész, a szerző, vagy épp a szerkesztő döntéséből kifolyólag 

– két, nyíltan zsidóság – antiszemitizmus témájú főmű, a Biboldó mosakszik és a Scharf-

lap egyáltalán nem szerepel a tanulmányban.122 

                                                           
115 Körner 1974, 107. 
116 Zolnay 1979. 
117 Kat. Budapest 1992. Múzeumhoz kapcsolódó munkájáról: P. Szabó 1992; Csordás 1999. 
118 Krunák 1987a. 
119 Krunák 1987a, 15. 
120 Krunák Emese, email, 2013. 03. 18. 
121 Krunák 1987a, 13, 15. 
122 Major hozzáállásának változását ld. az 1. fejezet, 2. a) pontban, míg a korszakkal összefüggésben a zsidó 

jelző hiányáról: Véri 2014a, 265–266. 
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A művész hagyatékában található a Soros Alapítványhoz 1986-ban benyújtott 

pályázatának anyaga, amely Körner Éva és Jovánovics György ajánlása mellett egy 

Major János pályaképe című írást is tartalmaz, Krunák tollából.123 A kézirattól a publikált 

tanulmány szövege több ponton eltér, általában rövidebb is annál, újak viszont az egyes 

lapokat tárgyaló műelemzések. 1987-ben a New Hungarian Quarterlyben Krunák 

Emesének János Major’s Distorting Mirror címmel jelent meg írása, ez a pályakép kissé 

rövidített angol fordítása, kibővítve egy, az írás aktualitását biztosító, kiállítást említő 

bevezetővel és egy műelemzéssel. A közölt képanyag jól kiegészíti a magyar cikket, a hét 

képből csak kettő egyezik. Krunák Emese értő és érzékeny elemzéseit ismerve csak 

sajnálni lehet, hogy a Képzőművészeti Kiadó Hajdu István által szerkesztett kortárs 

művészeti sorozatába szánt, Majorról szóló kötete végül nem készült el.124 

A művész közeli barátja, az 1997-es kiállításokat rendező Körner Éva Körmendi 

Galériabeli megnyitóbeszédének bővebb változata Groteszk áldozat – Major János 

erotikus művészete címmel jelentette meg az Új Művészetben.125 Itt közölte Antal István 

is rövid írását – Major league – Prózavers Major Jánosról –, ugyanebben a számban 

jelent meg Sinkovits Péter interjúja a művésszel.126 A beszélgetés mellett jórészt régi 

művek, Körner írása mellett újak reprodukciói szerepeltek illusztrációként. Körner a 

korszak társadalmi-politikai viszonyai felől közelít Major szerepéhez, az Ipartervesek 

közös vonásaként a tagadást említi, közöttük a művész szerinte negatív szemléletével tűnt 

ki.127 Lakner és Major kapcsán a pop art hatását emeli ki, elsősorban a hétköznapi témák 

alkalmazása miatt.128 A pop art gondolatmenetet folytatva, a két művész beszélgetéseit 

felidézve, Jovánovics Emberét Major emberképével állítja ellentétbe.129 Major 

művészetével kapcsolatban két sarokpontot emel ki, az egyik „léte, személyiségének és 

művészetének értéke itt, ahol most él”, a másik „»János és a nők«”.130 Utóbbi elsősorban 

az új művekre érvényes, ahogy egy harmadik tárgyalt téma, a koincidencia is.131 Körner 

írásának fő érdeme – amely egyben a korábban, rendszerváltás előtt megjelent cikkek 

hiányossága is – a zsidó tematika, az antiszemitizmussal, antiszemita percepcióval 

kapcsolatos vonatkozások nyílt tárgyalása. 
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A művészről szóló egyetlen hosszabb lexikoncikk Sinkovits Péter tollából jelent meg 

2000-ben a Kortárs Magyar Művészeti Lexikonban. Röviden jellemzi a művész 

pályájának szakaszait, meg sem említi azonban az 1976-os törést, a közel évtizedes 

szünetet és a Budapesti Történeti Múzeumbeli munkát. Az írás erősen épít a szerző által 

készített interjúra, az információkon túl szószerkezeteket, például a nehezen indokolható 

„stilizált, kubisztikus környezet” jellemzést is Majortól veszi át.132 Az Allen Ginsberggel 

való, kissé meglepő rokonítás is Major öninterpretációján alapul.133 A szöveg fele egy 

mű, a Scharf-lap elemzésével foglakozik, a zuhanyrózsa-gázkamra asszociáció 

Sinkovitsnál jelenik meg először, az előbbiek tükrében azonban nem kizárt, hogy szintén 

a művésztől származik.134 

Már Major János halála után jelent meg Horváth Ágnes írása, amely rendkívül széles 

körből származó asszociációk és idézetek segítségével ad nehezen követhető jellemzést 

Major œuvre-jéről.135 Néhány művet elemez hosszabban, egy tárgyalt fotóalapú koncept 

lábjegyzete forrásértékű, megismerhetjük belőle a fénykép keletkezéstörténetét.136 A 

nehezen felfejthető mondanivaló mellett az írás számos tévedést is tartalmaz. Így például 

Karátson Gábor fentebb tárgyalt írásában Horváth idézetével szemben nem szerepel 

olyan, hogy Major „morális festő”,137 az 1969-es Önarckép borotválkozó tükörrel című 

lapon pedig tényszerűen nem tévékészülék, hanem egy, mellékhelyiség ablakába 

helyezett tükör látható.138  

A művész halálakor számos nekrológ jelent meg, személyes élményre épülő, egyúttal 

érdemi méltatást csak Sinkovits Péter írt: a Nincs többé groteszk áldozat címében Körner 

megnyitószövegére reflektál.139 Írásában áttekinti Major munkásságát, a művésszel való 

megismerkedésük leírása forrásértékű. A rövidebb nekrológok között Najmányi László 

és P. Szabó Ernő írásai értő méltatások, figyelemre méltó utóbbi jellemzése Majorról: „a 

holokausztélmény határozta meg művészetét”.140 

Magdalena Radomska 2009-ben megjelent cikkének – A politikailag dez/orientált test – 

A test a hetvenes évek magyar művészetében – második részében foglalkozik Major János 

                                                           
132 Sinkovits 2000, 681; Sinkovits 1997, 35. 
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műveivel Kissé sérült dialektika cím alatt.141 (A szöveg a szerző 2013-ban megjelent, 

lengyel nyelvű disszertációja vonatkozó részének egy bekezdéssel rövidített magyar 

fordítása.142) Tanulmánya azzal a félreértéssel indul, hogy Körner Éva szerint Major 

munkáinak antiszemita jellege lett volna.143 Ezzel szemben Körner írásában éppen az 

antiszemitizmus vádjáról beszél, és azt elemzi, ahogy a művész felhasználta az 

antiszemita ábrázolásmódot.144 Hogy egy műnek antiszemita jellege van, vagy 

antiszemita ikonográfiát használ antiszemitizmus-ellenes éllel, korántsem elhanyagolható 

különbség. Figyelemre méltó az is, ahogy Radomska – Körner elsősorban retorikai 

fogásként értelmezhető zárómondatából kiindulva – „Lehet, hogy nem ártana 

odafigyelnünk Major János filozófiájára?” – egyenesen a „művész filozófiájának 

kutatásáról” beszél.145 

Több érdekes megfigyelést is tesz a szerző Major 1969-es Önarckép című rajzáról, ezek 

ellenőrzését azonban sajnos nem könnyíti meg az olvasó számára reprodukció közlésével. 

Felismerni véli a képen „Superman egyedi képregényalakjának vizuális kódjára 

emlékeztető köpönyegét”, megállapítása azonban egyértelműen túlinterpretáció, 

tekintettel arra, hogy a meztelen testen semmilyen ruhadarab nem vehető ki.146 Radomska 

– a rajz egyik reprodukciója mellé helyezett Lao-ce idézet okán – az ábrázolásban a jin 

és jang formáját véli felfedezni, részletes elemzést építve a felismerésre. Tekintettel arra, 

hogy az idézett forma még véletlenül sem emlékeztet magára a rajzra, értelmezését csak 

annyiban tekinthetjük relevánsnak, mintha például az idézet „birodalom” szavából és a 

karikatúra zsidó jegyeiből kiindulva a befoglaló formát – vizuálisan mindenesetre 

meggyőzőbb módon – két, egymásra helyezett tetraéderként értelmeznénk, különös 

tekintettel a megkettőzött piramisforma és a zsidóknak a fáraó birodalmában elszenvedett 

fogságának összefüggésére. 

Hornyik Sándor egy, főként a neoavantgárdot és annak kortárs művészeti recepcióját 

tárgyaló tanulmány részeként foglalkozik Major Jánossal, írásában a Kis Varsó 2007-es, 

Majort feldolgozó művéből indul ki, kitér azonban a művész több művére is.147 A 

vonatkozó tanulmányrésznek szó- és forráshasználata, valamint állításai sem teljesen 

problémamentesek. 
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Erősen megkérdőjelezhető, ahogyan Hornyik a meglehetősen terhelt jelentéstartalmú 

zsidókérdés kifejezést mindenfajta reflexió nélkül, láthatóan a zsidóság, illetve zsidó 

identitás szinonimájaként használja.148 Ennél talán még súlyosabb a magyar történelem 

egyik kulcsepizódjának, a tiszaeszlári vérvádnak nem kielégítő ismerete: Hornyik 

ismeretlen forrásból származó információi szerint a vádlottakat börtönbüntetésre ítéltek, 

holott az 1883-as per legfontosabb eredménye éppen az ártatlanul megvádoltak 

felmentése volt.149 

További problémát jelentenek az érvekkel alá nem támasztott találgatások. Így minden 

különösebb bizonyítékot nélkülöz – és egyben téves – a szerző feltevése, hogy a 

Négylapos koncept füzet tartalmazta volna a Biboldó mosakszik című grafikát.150 

Érthetetlen az is, milyen alapon feltételezi azt a szerző, hogy a Major János kabátja című 

mű eredetéhez az is hozzájárult volna, hogy Erdély Miklós „érintett volt a 

zsidókérdésben”.151 Nem világos továbbá, miért nem követte a szerző a rendelkezésére 

bocsátott sírkőfotók megjelölt datálását: a képaláírásban a helyes „1972 előtt” helyett 

ugyanis „1970 előtt” szerepel.152 

A vérvádról szóló Scharf Móric emlékezetének esetében a zuhanyrózsa motívumának 

holokauszthoz kötése nélkülöz minden hivatkozást, holott az azonosítás egyrészt 

korántsem egyértelmű, másrészt nem tekinthető Hornyik önálló felvetésének.153 Hornyik 

másik, lábjegyzettel szintén alá nem támasztott állítása szerint a művész „még 

konceptuális művészettel is azért kezdett el foglalkozni, hogy Kondor Béla után a 

leghíresebb grafikus legyen.”154 Felmerül a kérdés, hogyan lehetséges konceptuális 

munkák létrehozásával híres grafikussá válni? Feltehetően jelen sorok szerzőjének egy, 

hivatkozással ellátott, de szövegkörnyezetéből kiragadva némiképp sutának ható 

mondatának félreértésével és jelöletlen felhasználásával.155 

                                                           
148 Hornyik 2011, 52, 54. A kifejezést először idézőjelben, további két alkalommal anélkül, de mindvégig 

kapitálissal szedve használja: „Jewish Question”. 
149 Hornyik 2011, 54. 
150 Hornyik 2011, 53. 
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publikációt (Véri 2010a) jelen sorok szerzője bocsátott Hornyik rendelkezésére. A két írást a tanulmányrész 
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154 Hornyik 2011, 54: „Besides The Yid is Washing Himself, Major considered the “Móric Scharf” etching 

his most important artwork, and, as he recollected, he even started to engage in conceptual art to become 

the most famous graphic artist after Béla Kondor.” 
155 Véri 2009, 25: „Visszaemlékezése szerint a konceptek készítésének »fő oka az volt, hogy kértek tőlem 

ilyen képeket, s én is azt gondoltam akkor, hogy ez az új művészet«.  Később úgy emlékezett vissza, 

konceptuális műveinek készítésekor: »egyetlen vágyam volt, hogy a Kondor után a legjobb elismert 
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d) Forráshasználat és interpretáció: esettanulmány 

A kutatástörténet keretében szükségesnek látszik hosszabban foglalkozni Turai Hedvig 

2013-as tanulmányával, amely az utóbbi években megjelent egyetlen olyan önálló – tehát 

nem kiállításhoz vagy katalógushoz kapcsolódó –, Majort érdemben tárgyaló írás, amely 

nem jelen sorok írójától származik.156 Mi több, Turai tanulmánya jó alkalmat nyújt olyan 

módszertani és szemléletbeli kérdések tisztázására, amelyek hozzájárulnak a disszertáció 

nézőpontjának meghatározásához. 

A tanulmánnyal kapcsolatban felvethető módszertani problémák közül a legfontosabb a 

források kezelése. A nyilvánosság számára nem hozzáférhető, magántulajdonban lévő 

anyagok esetében nem tűnik szerencsésnek az idézetek pontatlan átvétele.157 Alapvető 

elvárás lenne a használt források pontos megjelölése is, így az oldalszámozással ellátott 

vázlatkönyvek–jegyzetfüzetek esetében némiképp elnagyoltnak tűnik a „Major jegyzete 

a hagyatékban” jelzés.158 Nagyobb problémát jelent egy olyan idézet, ahol a lábjegyzet 

általánosságban egy interjúra utal, amelyben a közölt szöveg nem található.159 Annak első 

felét sikerült fellelni Major egyik kéziratában, második fele azonban a legnagyobb 

igyekezettel sem volt azonosítható, így az a művész szerzőségének igazolásáig 

fenntartással kezelendő.160 

Az alapkutatás szükségességére mutat rá, egyben a hiányos információkra épülő 

interpretációk veszélyére figyelmeztet két levél esete. Az első a Kedves Ráchel kezdetű, 

                                                           
grafikusként tartsanak számon.« [lábjegyzetben: Marton 2006, 67] Ennek ellenére számos szellemes 

konceptet hozott létre.” 
156 Turai 2013. 
157 Érthetetlen a Majornál mai helyesírás szerint szereplő szavak archaizáló átírása (25-ös jegyzet előtt: 

sexualis a szexualis helyett; 33-as jegyzet: zsidócomplexus a zsidókomplexus helyett). Érthető a 32-es 

jegyzetben a javított központozás, azonban a szöveghiányok jelzése elégtelen. (Keserü mondata végéről 

lemarad: „ez a fiú”, míg a Bolgár-idézet előtt jelölés nélkül marad ki egy teljes rész.) A 38-as jegyzetben 

közölt hosszú idézet forrás megjelölése nélkül szerepel (valójában: Hajdu 2009, 9), ráadásul közepéről 

jelzés nélkül marad ki egy mondat. 
158 A források pontos megjelölésének egyik oka azok ellenőrizhetőségének biztosítása. Az olvasónak nem 

áll módjában és nem is kötelezhető arra, hogy zárt anyagokban keresgélje egy-egy idézet forrását. Turai 

33-as lábjegyzete előtti idézet (Turai 2013, 343) ellenőrzése után mindenesetre megállapítható, hogy az a 

„Vendégkönyv” 57–59. oldaláról származik (Major 1996u). 
159 Turai 2013, 341, 25. jegyzet. 
160 Turai 2013, 341, 25. jegyzetet megelőző idézet. Első fele valójában a „Vendégkönyv” 49. oldalán 

szerepel (Major 1996u). Turai ismételt, emailben feltett kérdésemre sem tisztázta, honnan származik az 

idézet második fele: 2014. 03. 18. V. D.: „Az idézet első felének forrását beazonosítottam, az a 

»Vendégkönyv« 49. oldala, azonban a második részt nem tudtam fellelni sem az előző 

szövegkörnyezetében, sem másutt. Meg tudná mondani esetleg, hol szerepel?” Turai válasza, 2014. 03. 18.: 

„…ez egy jegyzetlapon szerepel, amit Major írt. Az első részét pontosan idéztem, a második rész tartalmi. 

Marton Éva interjújában is elmondja.” Ismételt kérésemre (2014. 03. 19.): „Át tudná küldeni, hogy miben 

és milyen szövegkörnyezetben szerepel?” Turai nem reagált. 
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kézi javításokkal ellátott gépirat, amelyet a tanulmány fiktív levélként jellemez.161 Ugyan 

Major rá jellemző módon valóban módosította az eredeti nevet, a címzett a kutatás során 

készített interjúk segítségével, valamint a levél szövegének és Major írásainak 

elemzésével azonosítható volt.162 Újabb, publikálatlan eredmények nem ismerete 

természetesen nem róható fel a szerzőnek, az információhiány azonban mindenképpen 

óvatosságra kell, hogy intsen az értelmezésben. Kevésbé magyarázható, hogy Major 

másik, „Tisztelt Mester!” megszólítású kéziratát miért kezeli a tanulmány szintén 

fiktívként, tekintettel arra, hogy a címzett személye, Ottlik Géza kikövetkeztethető a 

szövegben említett „Próza” című kötete (1980) alapján.163  A „fiktív levél” jelzős 

szerkezet meggondolatlan használatával a tanulmányban egy egyszerű levél vázlata – 

különösen a tárgyalt levél-mű kontextusában – kvázi-műalkotássá nemesedik. 

Ahogy arról már többször szó esett, kései visszaemlékezésekkel kapcsolatban rendkívül 

fontos a megfelelő forráskritika alkalmazása. Major esetében fokozott figyelemre int az 

a tény, hogy 1976-tól haláláig rendszeres pszichiátriai kezelésben részesült (diagnózis: 

paranoid skizofrénia) és gyógyszereket szedett, üldözési mániája egyes kéziratokban 

egészen nyílt módon érhető tetten.164 A tanulmányban szerepel Major egy, feltehetően 

1993 körül írt jegyzete, amelyben kortársai hatvanas évekbeli, jórészt elmarasztaló 

véleményét sorolja fel.165 Az előbbiek kontextusában és a jegyzet tartalmából egyértelmű, 

hogy az eseményekhez képest évtizedekkel későbbi sérelemgyűjteményről van szó. Jól 

mutatja mindezt a kézirat másik változatán szereplő idézethez írt, Ottlik Gézára 

vonatkozó megjegyzés is: „a deprimálási szándék nyilvánvaló”.166 Turai számára 

                                                           
161 A munka hagyatékban található, befejezettnek tekinthető – a művész által kartonra ragasztott – változata: 

MJH ltsz. 461. A mű egy – szintén kézzel javított – változata Körner Éva hagyatékában található (MTA 

BTK MI Adattár). 
162 A „Ráchel” álnév Forgács Zsuzsára utal, erről ld. 8. fejezet, 3. b). 
163 Ismeretségük még 1969-re datálható, az író ekkor nyitotta meg a Bencsik–Keserü–Major kiállítást. A 

Majortól feltehetően ekkor kapott grafikák hagyatékából kerültek a Petőfi Irodalmi Múzeumba. A Turai 

által évszám nélküliként jelzett levél a benne említett New York-i utazás és Ottlik halálának időpontja 

alapján 1986–90 közöttre datálható. 
164 Az elmúlt években Major teljes hagyatékát áttekintettem és rendszereztem. A korábban különböző 

lelőhelyeken rejtőző kéziratok – amelyek megtekintéséért Turai köszönetet mond az örökösnek– ennek 

köszönhetően lelhetők fel. A vázlatkönyveket ekkor láttam el a – Turai által sajnálatos módon nem használt 

– lapszámozással. Az üldözéses téveszméket tartalmazó írások közül minden bizonnyal Turai is átnézett 

néhányat. 
165 Turai 2013, 343, 32. jegyzet. A lap egyébként – Turai leírásával szemben – nem kockás, hanem sima. 

Hátoldalán a Miskolci Grafikai Biennálé felhívása található, ezt figyelembe véve a jegyzet 1993 májusa 

körül készülhetett. Major 1993k. 
166 A lap eredetije, amikor utoljára láttam, a hagyatékban, a rendezett kéziratok között, az előző mellett volt 

található. (A4, álló formátumú jegyzet, másolata – ahogy a további, idézett kéziratoké is – birtokomban 

van.) 
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azonban Major feljegyzése a forrás jellegére való tekintet nélkül, történeti bizonyítékként 

támasztja alá saját állítását: 

„A Scharf Móric emlékezete és recepciója […] s az, hogy még barátai, 

kollégái is tartózkodtak tőle, tökéletesen mutatja az 1960-as évek viszonyát 

Magyarországon a zsidósághoz, áttételesen pedig ahhoz, ami a zsidósággal 

történt, a holokauszthoz.”167 

Kritikusan vizsgálva, amennyiben további források nem támasztják alá a Major által 

idézetteket, a kézirat nyilvánvalóan alkalmatlan a felsorolt személyek elmarasztaló 

véleményének alátámasztására, megbízhatóan egyedül azt a narratív keretet jellemzi, 

amelyben Major a kilencvenes években saját múltjára visszaemlékezett. 

Turai lényegi mondanivalóját tekintve, érvényes megközelítésnek tűnik Major kapcsán a 

nemiség és testkép vizsgálata, az abject fogalmának felvetése.168 A tanulmány címe 

szerint az a holokauszt-emlékezet és művészet kapcsolatával foglalkozik, mégpedig egy 

mű, a Scharf Móric emlékezetének vizsgálatán keresztül, ennek ellenére a szerző meg sem 

kísérli annak alátámasztását, hogy az elsődlegesen a tiszaeszlári vérvádról szóló lapnak 

bármilyen köze lenne a holokauszthoz.169 A kérdést Turai egy érvelést nélkülöző, ex 

cathedra kijelentéssel intézi el: „[…] 1966-ban, a második világháború után az 

antiszemitizmusról nem lehet anélkül beszélni, hogy szó ne lenne a holokausztról is.”170 

A Scharf-lap egyes motívumainak – női test, pénisz – rövid tárgyalását leszámítva 

tanulmányában jórészt kilencvenes–kétezres évekre datálható kéziratokkal és művekkel 

foglalkozik, amelyek elemzése után azonban a konklúzióban a Scharf-lappal 

kapcsolatban fogalmaz meg állításokat. Úgy vélem, későbbi művekből egy három 

évtizeddel korábbi munkára vonatkozó következtetések levonása még egy törés nélküli, 

kontinuus életmű esetében is megkérdőjelezhető vállalkozás lenne.  

Major János zsidósággal és antiszemitizmussal, valamint a holokauszttal foglalkozó 

munkáinak megítélést alapvetően határozza meg a kontextus, amelyben azokat 

tárgyaljuk. Ebből a szempontból érdemes megvizsgálni a szerző érvekkel alá nem 

támasztott tételmondatát: „A hazai művészetben igen kevéssé foglalkoznak a 

                                                           
167 Turai 2013, 344. Amit Turai ugyanitt, hivatkozással alá nem támasztva ír, – hogy Major az első Iparterv-

kiállításra beküldte volna a Scharf Móric emlékezetét, de nem állították ki azt –, tévedés. 
168 Turai 2013, különösen: 339. 
169 Az egyetlen, holokausztra való utalásként értelmezhető elem a lapon egy zuhanyrózsa. (A nácizmussal, 

de nem a holokauszttal kapcsolatos egy másik történeti sík, Renate Müller 1937-es halála.) Sinkovits 2000, 

681; Véri 2009, 35, 40; Véri 2013, 20. 
170 Turai 2013, 338. 
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holokauszttal.”171 Szerinte „A zsidóság, a zsidó témák tabusítása miatt az 1950-es 

években, s a szocializmus későbbi évei alatt a vészkorszakról való beszéd, emlékezés 

rejtve jelent meg”.172 Ennek megfelelően írásának hősei Erdély Miklós és Major János, 

akik nem fogadták el „a Kádár-kor tabusítását”.173  

Az utóbbi, Major számára rendkívül hízelgő narratívát túlságosan is egyszerűnek, az első 

állítást pedig tévesnek gondolom.  Kutatási eredményeim az mutatják, hogy a holokauszt 

témájával 1948–1989 között magyar művészek – általában személyes érintettség okán – 

minőségi és mennyiségi szempontok alapján egyaránt jelentős számú műben 

foglalkoztak, ezek kontextusában Major és Erdély vonatkozó munkássága fontos, de 

korántsem egyedülálló.174 Nehezebb cáfolni – már elnagyoltsága miatt is – azt az állítást, 

hogy a szocializmus alatt a holokausztról való (művészeti) beszéd rejtve jelent volna meg. 

Kérdés, mit értsünk ezen: rejtett, szimbolikus kifejezési formát, esetleg a művek 

nyilvánosságának hiányát vagy korlátozott voltát? A társadalmi-politikai viszonyok 

folyamatos változása miatt mindenesetre kizárható, hogy az állítás az ötvenes és a 

nyolcvanas évekre egyaránt érvényes lenne. Szükséges lenne továbbá megkülönböztetni 

egymástól az hivatalos emlékezetpolitika, valamint a magán- és művészeti emlékezet 

produktumait, gondosan mérlegelve a művek nyilvánosságát és társadalmi-politikai 

hátterüket. Az, hogy mennyiben övezte a magyar művészetben csend a holokausztot, 

illetve, hogy mennyiben jelent meg csak rejtve a művekben, az kellő alapossággal a 

holokauszt-reprezentációk corpusának összegyűjtése és elemzése nyomán ítélhető meg. 

Számos ilyen mű megléte miatt azonban úgy tűnik, a Turai által érzékletesen felvázolt 

csend olyan mítosz, amely korrigálásra szorul. 

 

e) A művész kapcsolati hálója 

A kutatástörténetben vázoltak, valamint a disszertációban tárgyalt művek és események 

jobb megértéséhez szükségesnek látszik röviden kitérni a művész 

kapcsolatrendszerére.175 Kiemelendő Major néhány barátjának és ismerősének szerepe, 

                                                           
171 Turai 2013, 336. 
172 Turai 2013, 337. 
173 Turai 2013, 337. 
174 Ennek alátámasztására ld. pl. az általam rendezett, 2014-es kiállítás anyagát: La Shoah et les arts : 

histoires hongroises (1945–1989), Párizsi Magyar Intézet, 2014. 04. 10.–2014. 05. 24. (Erről előadás: 

Holokauszt és művészet: magyar történetek (1945–1989), Bálint Ház, 2014, Nemzedékek és emlékezet 

konferencia.) Vö. Véri 2015. Ld. továbbá tanumányomat a 2018-ban, a Thames and Hudson kiadásában 

megjelenő, hatvanas–hetvenes évek magyar művészetéről szóló kötetben. 
175 Az egyes írásokról a kutatástörténetben, a művekről és eseményekről a disszertáció vonatkozó részeiben 

és az adattárában találhatók részletes jegyzetek, itt csak a kutatás során nyert ismeretek áttekintő 

jellemzésére szorítkozom.  
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akik jelentős mértékben járultak hozzá életművének létrejöttéhez, megismertetéséhez, 

vagy feldolgozásához. 

Maurer Dóra grafikáin a hatvanas évek elején közeli barátságukból adódóan gyakran 

bukkannak fel a Major által kikísérletezett technikák. Maurer későbbi intenzív 

művészetszervező tevékenységének köszönhető, hogy a művész számos fontos 

kiadványba és gyűjtésbe bekerült: Hungarian Schmuck, Szétfolyóirat, Progressive Art in 

Hungary 1973/74, Um(n)welt Design (1974/4), valamint feltehetően szintén rajta 

keresztül: Aktuelle Kunst in Osteuropa. 

Jovánovics György jó barátja volt a művésznek, részben az ő segítségével kapott munkát 

a Budapesti Történeti Múzeumban 1976-ban. 1985-ben egy művét neki ajánlotta, 1986-

ban támogató levelet írt Soros-pályázatához, ő nyitotta meg 1997-es kiállítását a Goethe 

Intézetben, de ő beszélt temetésén is. 2016-os kiállításán Majornak emléket állító 

önarcképsorozatot mutatott be. 

Sinkovits Péter rendezte az 1968-as Lakner–Major–Maurer–Pásztor kiállítást, az ő 

nevéhez fűződik az Iparterv II. kiállítás is, ahol, illetve a kapcsolódó kiadvány is 

(Dokumentum 69–70), amelyben Major szerepelt. 1997-ben publikált interjút a 

művésszel, ő írt róla 2000-ben lexikoncikket, 2008-ban érdemi értékelést tartalmazó 

nekrológot is. Az általa szerkesztett Új művészet 1997-es számának Major-

összeállításában jelent meg Körner Éva és Antal István írása is. 2001-ben egyéni kiállítást 

rendezett a művésznek a Szinyei Szalonban. 

Körner Éva, Major közeli barátja tollából jelent meg először angol nyelven értékelés a 

művészről 1974-ben. Része volt abban, hogy Zolnay alkalmazta Majort a BTM-ben, 

1986-ban ajánlást írt a művész Soros-pályázatához. Mindkét 1997-es kiállítását ő 

rendezte, a Körmendi Galériabelit ő is nyitotta meg, beszédének bővebb változata az Új 

Művészetben jelent meg. Major felesége, Buchmüller Éva több mappányi művet 

menekített hozzá feltehetően 1976 elején, amelyek így elkerülték a pusztulást. Számos 

mű őrződött meg Körner hagyatékában is, ezek az MTA Művészettörténeti Intézetének 

Adattárába kerültek. Hajdu István 1996-ban Körner ösztönzésére készítette el a végül 

2009-ben megjelent, hosszú interjút. Hajdu tett kísérletet arra a nyolcvanas években, hogy 

Majorról kötetet jelentessen meg az általa szerkesztett sorozatban, míg a szerkesztésében 

megjelenő Balkon közölte a művész novelláit 1996-ban. 

Beke László 1971-es Elképzelés című felhívásának biztosan, 1972-es Utcakövek és 

sírkövek gyűjtésnek pedig feltehetően több mű köszönheti létrejöttét. Tőle származik a 

művész munkásságának első három érdemi értékelése 1972-ből, éppen ezek egyike, a 
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sírkőfotókat bemutató magyar cikk volt az, amely Huszárik Zoltán érdeklődését 

felkeltette a fényképek iránt. Beke Műcsarnok-igazgatósága alatt nyílt az intézményhez 

tartozó Dorottya Galériában 2000-ben egyéni kiállítása a művésznek. 

Rozgonyi Iván 1967-ben készített interjút Majorral, de ő volt a Fotóművészet egyik 

szerkesztője is Beke 1972-es cikkeinek közlése idején. Frank János szintén 1967-ben 

készített vele interjút, de ő rendezte az 1969-es Bencsik–Keserü–Major-tárlatot is, 1989-

ben pedig kritikát írt a művész kiállításáról. 

A fenti rövid felsorolás annak a sokrétű kapcsolatrendszernek vázlatos illusztrálására 

szolgál, amelynek ismerete nélkül nem érthető meg pontosan – és az idő múlásával egyre 

kevésbé válik követhetővé – a cikkek, kiállítások szövevénye, a progresszív művészet 

köré szerveződött szubkultúra működése. 

 

2. Kutatás (2009–2016) 

 

a) A kutatás kezdete: szakdolgozat (2009) 

A következőkben elsősorban azokról, a szerző által írt, Majorral foglalkozó 

tanulmányokról lesz szó, amelyek jelen disszertáció előzményeként és előkészítéseként 

egyaránt értelmezhetők. A kutatás egyes szakaszait jellemző, azok eredményeit feltáró 

publikációk áttekintése bemutatja – korrigálva egyes, azóta tévesnek bizonyult állításokat 

– azokat az irányokat, amelyek a monografikus feldolgozás nézőpontját formálták.  

Első ezek közül az írások közül Major János művészetével foglalkozó 2009-es 

szakdolgozatom, amely monografikus feldolgozás helyett mélyfúrásszerű elemzések 

nyomán próbált képet alkotni az életműről.176 A Kutatástörténet fejezet (I.) tematikus-

kronologikus sorrendben tárgyalja a fontosabb írásokat, az anyag azóta elsősorban a 

számos, 2009 óta megjelent publikációval, valamint néhány korábbi cikkel és két 

kézirattal bővült. A Pályakép (II.) a részelemzések után készült vázlat, megírására azért 

került sor, hogy az egyes, később elemzett művek életműben elfoglalt helyét a dolgozat 

elején érzékeltesse. A Témák és források fejezet (III.) elsősorban az œuvre-ben jelentős 

súlyt képviselő, zsidó tematikájú művekkel foglalkozik. A Halál, temető, síremlék (IV.) 

az életmű legjellemzőbb, korszakokon átívelő szeletét tárgyalja – nem véletlen, hogy 

később éppen ez lett a kiindulópontja a művészt a köztudatba be-, illetve visszavezető 

2013-as, A halottak élén – Major János világa című kiállításnak és katalógusnak. A 
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Látásmód I.: Ablak, tükör, fénykép (V.) és a Látásmód II.: Koincidencia, perspektivikus 

torzítás (VII.) fejezet az életmű különböző szakaszaiból válogatott művekkel tett 

kísérletet Major műveinek jellemzésére, az œuvre-ben megmutatkozó összefüggések 

feltárására, míg a Konceptek (VI.) egy, műfaji sokszínűsége ellenére kronologikusan és 

konceptuális vonásaikban is összefüggő műcsoportot elemez. A dolgozatot kiegészítő, 

részletes bibliográfiára és adattárra – habár jelentős kiegészítésekkel és korrekciókkal –, 

de jelen disszertáció is épít. Az Utószóban írtak közül helyesnek bizonyult az a 

feltételezés, hogy a konceptuális művek közül sok rejtőzhet magántulajdonban: 

szisztematikus kutatással a vonatkozó műcsoport valóban jelentős mértékben volt 

bővíthető. Az ugyanitt kijelölt jövőbeli feladatokat – œuvre katalógus, interjúk készítése 

a kortársakkal, az alkalmazott grafikai technikák jobb megismerése gyakorló grafikusok 

segítségével – jelen disszertáció teljesíti. A tiszaeszlári vérvád Major és Erdély 

munkáiban és a magyar művészetben való megjelenésének javasolt vizsgálata viszont 

egy, a várakozásokhoz képest jóval gazdagabb, kultúrtörténeti kutatási irányt 

eredményezett.177 

Akad a szakdolgozatnak néhány olyan megállapítása, amely visszatekintve, lényegesen 

több információ birtokában korrekcióra szorul. Így az annak idején csak rossz minőségű 

reprodukciókról ismert Biboldó mosakszik két változatának készülési sorrendje az egyik 

mű megtekintése és a variációk összevetése nyomán a feltételezetthez képest fordítottnak 

bizonyult. Fény derült arra is, hogy a szükségnévvel Talált rézkarcként jellemzett, azóta 

Elvtársak temetése címen tárgyalt mű alapja nem idegen kéz által készített rézkarc volt, 

hanem Major saját műve. Számos, eredetileg rézkarcként jelzett sokszorosított grafikáról 

derült ki 2009 óta, hogy – a művész gyakran ellentmondásos utalásai ellenére is – 

technikájuk vaskarc.  A hagyatékból reprodukált sírkőfotók jó része pedig a jelzett 

hatvanas évek-hetvenes évek eleje helyett bizonyosan 1985 után készült, datálásukat a 

2009-ben még nem ismert negatívok felkutatása és rendszerezése tette lehetővé. 

 

b) A forrásanyag bővítése: művek, dokumentumok, interjúk 

2009 nyarától kezdődően átkutattam és rendszereztem Major János teljes hagyatékát: 

műveket, vázlatokat, negatívokat és pozitív diákat, kéziratokat, dokumentumokat és 

könyveket egyaránt. A művek és vázlatok (nagyságrendileg ezer tétel) adatait részletes 

leltárban (pontos méretek, jelzések, feliratok betűhű átírása, stb.) rögzítettem, minden 

                                                           
177 Publikációk: Véri 2012c, Véri 2012d, Véri 2014b, Véri 2016a. 
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tételt egyedi azonosítószámmal látva el. A 850 negatívot – jórészt sírkőfotók – 

rendszereztem, rekonstruáltam az egyes tekercseket, szkenneltem azokat és a képeket 

elhelyezkedésük alapján (tekercs/kocka) azonosítóval láttam el. A vázlatkönyveket és 

füzeteket oldalszámozással láttam el. 

A Budapesti Történeti Múzeum rajztárában feldolgoztam az ott található kb. 500 

leltározott és nagyságrendileg 100 leltározatlan művet, valamint a szintén leltározatlan, a 

múzeumban őrzött festményeket (budavári gótikus szoborlelet rekonstrukciói). 

Katalogizáltam és archiváltam az OSZK Plakát- és Kisnyomtatványtárában a 

megbízásból készült sokszorosított grafikákat. 

Kutattam az Artpool Művészetkutató Központban, valamint az MTA BTK 

Művészettörténeti Intézetének különböző egységeiben: Lexikongyűjtemény, Fényképtár, 

Adattár, utóbbiban katalogizáltam és szkenneltem a Körner Éva hagyatékában található 

Major-mappák tartalmát.  

Kikértem a művészre vonatozó dokumentumokat az Állambiztonsági Szolgálatok 

Történeti Levéltárából és a Magyar Képzőművészeti Egyetem Levéltárából, valamint 

kaptam a Magyar Országos Levéltárból származó anyagokat Sasvári Edittől.  

A korábban említetteken túl feltártam Major következő közgyűjteményekben őrzött 

műveit: Fővárosi Szabó Ervin Könyvtár, Janus Pannonius Múzeum (Pécs), Kiscelli 

Múzeum – Fővárosi Képtár, Magyar Képzőművészeti Egyetem, Magyar Nemzeti Galéria 

(Grafikai Osztály, Jelenkori Gyűjtemény), Savaria Múzeum (Szombathely), Xántus János 

Múzeum (Patkó Imre Gyűjtemény, Győr). Két külföldi közgyűjteményben is sikerült 

műveit fellelni: Bréma, Universität Bremen, Forschungsstelle Osteuropa, valamint Iowa 

City, The University of Iowa Libraries, Special Collections Department. Felderítettem és 

archiváltam számos, magángyűjtők tulajdonában lévő művet is. 

A művész családi hátterével kapcsolatban testvérével, Major Anikóval rögzítettem 

interjút, míg feleségét, Buchmüller Évát interjúsorozatban (hat alkalom) kérdeztem New 

Yorkban, elsősorban a megismerkedésüktől emigrálásáig tartó, 1962–76 közötti 

periódussal kapcsolatban. Ezen felül a kutatás menetében felmerülő részletkérdésekre 

vonatkozóan mindketten sokszáz emailben válaszoltak. A Major művészetével 

szakemberként foglalkozók (kiállítások, cikkek, stb.) közül interjút készítettem a 

következőkkel: Andrási Gábor, Forgács Éva, Hajdu István, Horváth Ágnes, Perneczky 

Géza. Major baráti és ismeretségi köréből, jórészt művésztársakkal is interjúztam: Balla 

László, Bartl József, Gönczi Béla, G. Fábri Zsuzsa, Gy. Molnár Hella (Gy. M. Istvánné) 

Halász András, Jovánovics György, Lakner László (Berlin), Kerezsi Nemere, Méhes 
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László, Révész Pál, Sylvester Katalin, Veres Júlia. A 2013-as kiállításhoz kapcsolódva 

beszélgettem mások mellett Maurer Dórával, az eseményről hang- és videofelvétel 

egyaránt készült.178 Tekintettel arra, hogy a rögzített hanganyagok nehezen kezelhetőek 

napi szinten, az összes beszélgetésről részletes jegyzeteket készítettem. Felvétel készítése 

nélkül beszélgettem a következőkkel: Beke László, Galántai György, Klaniczay Júlia, 

Méhes László (Párizs), Veres Júlia. Ezen felül emailben kértem és kaptam információt 

sok más személytől. 

 

c) Publikációk (2010–2016) 

A következőkben a szakdolgozatot követő publikációimat tekintem át. 2010-ben Lővei 

Pál kezdeményezésére, az általa a Művészettörténeti Doktori Iskolában tartott órák 

résztvevőinek írásaiból jelent meg a Műemlékvédelem tematikus száma, benne a Major 

János sírkőfotóiról című tanulmányom.179 Az elemzés a korábbi Beke-cikk 

eredményeinek megtartása mellett a sírkőfotók együttesét dokumentáció helyett 

Wunderkammerként jellemzi. A sírkőfotók általános jellemzése azóta némi korrekcióra 

szorul a hagyatékban található sírkőfotók datálásának korábban említett változása miatt, 

a fényképezést pedig a kilencvenes évek közepe helyett minden bizonnyal 1985 körül 

kezdte újra a művész. A tanulmány kiemelten foglalkozik a gyereksíremlékekkel, 

valamint röviden bemutatja a temetői téma későbbi megjelenési formáit Major 

életművében; a saját magát ábrázoló sírkőszobrokra vonatkozóan itt szerepel először az 

önsíremlék kifejezés. Fontos eredmény, hogy meghatározásra került számos fénykép 

helyszíne: az egyes meglévő, felszámolt, vagy áthelyezett sírok azonosítása nagyban 

elősegítette a datálások pontosítását. 

2010-ben a CEU History Departmentben megvédett Medievalism in Contemporary 

Hungarian Art (1990– 2010) című szakdolgozatom Medieval fantasies fejezetének 

Science and Fiction része foglalkozott Major két szoborlelet-rekonstrukciójával.180 A 

festményeket a középkori művészet kortárs recepciójának kontextusában vizsgáltam, 

mint a tudományos-ismeretterjesztő cél és a művészi fantázia határán álló műveket, 

azonosítva a képzeletbelinek tűnő építészeti háttér forrásaként a budai vár kápolnáját és 

lovagtermét.  

                                                           
178 Maurer–Lengyel–Albert–Véri 2013. 
179 Véri 2010a. 
180 Véri 2010b, 28–31. 
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A Gothic Masterpieces in Modern Disguise 2012-ben jelent meg, az előző évi, 

Mariborban rendezett CIHA konferencia tanulmánykötetében.181 Az internacionális 

gótika két fontos magyarországi művének-műcsoportjának recepciótörténetét vizsgáltam: 

a budavári gótikus szoborlelet művészeti, kultúrtörténeti hatását, valamint a Szent László-

herma művészeti átalakulásait, félreértés-történetét. Ebben a kontextusban Majortól szín- 

formai rekonstrukciók szerepeltek, új eredmény volt ezek későbbi szobrászati hatásának 

kimutatása. 

A 2012-es, nürnbergi CIHA kongresszus postgraduate poster sessionjében bemutatott 

munka – Tiszaeszlár: The Site of an Alleged Ritual Murder – Major Scharf Móric 

emlékezete című lapját kísérelte meg elhelyezni a tiszaeszlári vérvád művészeti 

recepciójának történetében.182 

A 2012-es Biboldó mosakszik, 1967 című, rövid írás Major egyik főművének főbb 

jellemzőit és állambiztonsági recepcióját mutatta be.183 „Véletlenségből lettem 

grafikus?” Major János hatvanas évekbeli sokszorosított grafikái című tanulmányom a 

hatvanas évekbeli grafikáknak nyújtja jellemzését és periodizációját, valamint felvázolja 

a művész pályakezdésének politikai-társadalmi hátterét.184 2015-ben egy zágrábi 

konferencián Árvai Marival közös előadásomban egzisztencializmus és művészet 

kapcsolata, valamint Franz Kafka recepciója szempontjából vizsgáltam Major műveit, 

egy varsói konferencián a hatnapos háború szemszögéből, a korabeli magyar művészet 

kontextusában.185 

 

d) Kiállítás és a katalógus, valamint fogadtatásuk (2013) 

2013-ban a Magyar Képzőművészeti Egyetemen rendeztem kiállítást A halottak élén – 

Major János világa címmel, amelyhez 100 oldalas, magyar-angol katalógus jelent meg.  

A téma első tárgyalása szakdolgozatom negyedik, Halál, temető, síremlék című 

fejezetében szerepelt, egyetértek a kiállítást megnyitó Marosi Ernővel, aki szerint a 

kiállítás és a katalógus „egy készülő doktori disszertációnak szánt monográfia 

mellékterméke és bizonyítási kísérlete”.186 

                                                           
181 Véri 2012b. 
182 Véri 2012c. 
183 Véri 2012a. 
184 Véri 2014a. 
185 The Strange Case of Existentialism and Franz Kafka in Hungarian Art (Árvai Marival közös előadás, a 

tanulmány – Árvai–Véri 2016 – megjelenés előtt áll), Zágráb, Horvát Tudományos Akadémia, French 

Artistic Culture and Post-war Socialist Europe konferencia, 2015; 1967: Hungarian Art and the Six-Day 

War, Varsó, Lengyel Tudományos Akadémia, Shibboleth 1967/1968 konferencia, 2015. 
186 Marosi 2013a, 2. 
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Tematikus tárlatról volt szó, amelynek anyaga azonban korlátozott számú művön 

keresztül, metszetként fogta át az egész életművet. A választott téma miatt nagyobb 

hangsúly került a hetvenes évek első felére, míg a hatvanas évek grafikái – egy 

összefüggő sorozatot és két további művet leszámítva – kissé háttérbe szorultak. A 

katalógusban a képek nem a tanulmány függelékeként szerepelnek, hanem a szöveget 

kísérve, a felvázolt narratíva illusztrációiként. 

Tekintettel arra, hogy a kiállítás előkészítésekor, 2012-ben a kutatás állása még nem tette 

lehetővé életmű-kiállítás megrendezését – ehhez a technikai feltételek sem álltak 

rendelkezésre – az egyetlen olyan témát választottam bemutatásra, amely lehetővé tette, 

hogy minden alkotói korszakból szerepeljenek művek, minden műfaj és alkalmazott 

technika felvonultatásával. A kiállítás megrendezésének mögöttes célja a kötet 

megjelentetése volt, amely lehetővé tette Major János vissza-, illetve bevezetését a hazai 

és – a külön magyarázatokkal bővített angol szöveg révén – az egyetemes 

művészettörténetbe. A kiállítás és a katalógus a halálhoz, elmúláshoz, sírövek és temetők 

világához kapcsolódó művek esetében felveti, hogy azok értelmezhetők traumát jelentő 

élmények feldolgozásaként is: az Adytól kölcsönzött cím arra a tendenciára utal, ahogy 

Major a traumatikus eseményeket – tiszaeszlári vérvád, holokauszt, 1956-os forradalom 

– művészetének ihletforrásaként használta fel. 

A tárlatot megelőzően interjú, míg a kiállításról több kritika is jelent meg, csakúgy, mint 

Marosi Ernő megnyitóbeszédének szerkesztett változata.187 Marosi írása az Ady-

idézetből indul ki, épít Körner elemzésére és a Frank-interjúra is, ír Majorral való 

személyes ismeretségéről, annak Budapesti Történeti Múzeumbeli tevékenységéről; 

fotónagyításokra festett rekonstrukcióival kapcsolatban a metafizikus festészet hangulati 

párhuzamát veti fel. Kritikájában Fehér Dávid a „magyar ugar” és a periférikusság 

szempontjából értelmezi a kiállítás címét, valamint pozitívan értékeli, hogy a „kiállítás 

szerencsés módon csupán felvillantja az életmű 1976 utáni […] szakaszait, melyek 

elmaradnak a tárlaton nagy hangsúllyal szereplő fő művek intellektuális s 

ábrázolástechnikai izgalmától.”188 Kritikájában Simon Bettina úgy értékeli, hogy az 

életmű keresztmetszetének bemutatása „bizonyos szempontból többet ér el, mint amire 

egy retrospektív tárlat vállalkozhat”, a kiállított művek közül egyedül a Biboldó 

mosakszikot hiányolja.189 (A mű tematikailag nem illeszkedett a tárlat anyagába, a 

                                                           
187 Balázs 2013; Marosi 2013b. 
188 Fehér 2013a. 
189 Simon 2013. 
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katalógusban azonban más művek párhuzamaként éppen kiemelkedő jelentősége miatt 

kapott egész oldalas illusztrációt.) Gottfried Juli írásában a kiállítást a tranzit.hu 

kamaratárlatának anyagával együtt tárgyalja, elsősorban tabuk és a zsidó identitás 

szemszögéből.190 

Havasréti József katalógus-recenziója 2013-ban jelent meg, az írás műfajából adódóan 

nagyobbrészt a kötetben megjelent információkra épül, néhány ponton azonban új 

szempontokat is felvet. Ezek bemutatása előtt szükséges korrigálni a tanulmány két 

lényeges tévedését.191 A katalógusban reprodukált Biboldó mosakszik feliratában 

Havasréti „Kun utca” helyett „Kun Béla” utcát olvas, a művet ennek megfelelően 

értelmezi félre a „kommünhöz csatlakozó zsidó származású forradalmárok” 

függvényében.192 Havasréti másik állítása, mely szerint Major „élete vége felé gyenge 

egészségének köszönhetően már egyébként is kevés művet hozott létre” téves: életének 

utolsó húsz évében a művész egyfelől fizikailag nem volt rossz állapotban, másfelől 

jelentős mennyiségű művet alkotott, hagyatékának többségét éppen a késői munkák 

adják.193  

Havasréti a kötet címének értelmezése után a művész megítélésének egyik lényeges 

aspektusát veti fel, amikor rákérdez, mennyiben sorolható a neoavantgárdhoz. Szerinte 

„Majornak helyet kell kapnia a magyar neoavantgárd legszűkebb kánonjában, Erdély 

Miklós, Hajas Tibor, Molnár Gergely, Halász Péter mellett.”194 Úgy véli, erre 

művészettörténeti érvek helyett sokkal inkább helyzeti okok adnak alapot, szerinte Major 

egyszerre konzervatív és neoavantgárd, illetve „valamiképpen egyszerre realista és 

neoavantgárd”.195 Valószínűsíthető, hogy Havasréti a hagyományos kifejezési módokhoz 

– grafika – való ragaszkodást tekinti konzervativizmusnak. A Major által kikísérletezett 

technikák ismeretében felmerül azonban a kérdés: vajon a hagyományos eszközök újító 

használata is konzervativizmus-e? Továbbá: konzervatív-e és vajon mihez képest Major 

hatvanas évek eleji grafikáinak festészeti megfelelője, a szürnaturalizmus? Ugyanez a 

probléma a realizmus és a neoavantgárd szembeállításával: kérdéses, milyen szempontból 

                                                           
190 Gottfried 2013. 
191 Néhány kisebb tévedés: Major nem 1962–63 között foglalkozott sírkőfotózással, hanem ettől az 

időszaktól kezdve (1155). A Biboldó mosakszik esetében, mint láttuk, idővel változott a művész álláspontja, 

így korántsem jelenthető ki általános érvénnyel, hogy az „Avtoportret (Önarckép) címet tartotta 

érvényesnek” (1157). A 20. lábjegyzetben említett analógia a két kéztartást egybevetve vizuálisan nem állja 

meg a helyét, míg az ugyanitt idézett, „korai” sírkőfotó valójában késői, 1985 utáni felvétel (1162). 
192 Havasréti 2013, 1157. 
193 Havasréti 2013, 1161. 
194 Havasréti 2013, 1155. 
195 Havasréti 2013, 1155. 
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és mennyiben realista például a Biboldó mosakszik (1967), illetve realista-e Jovánovics 

György Embere (1968)? Ellentétes fogalmak-e a neoavantgárd és a realizmus, illetve az 

utóbbi megfogalmazás mögött meghúzódó figurativitás? A Havasréti által felvetett 

probléma, különösen a neoavantgárd kanonizációjának összefüggésében mindenképpen 

vizsgálatra érdemes; az itt felvetett kérdések részletes elemzésére a monográfia 

vonatkozó korszakánál kerül sor. 

Havasréti a Major által műveiben felhasznált névvariációkat a magyar neoavantgárd 

névkultuszával hozza összefüggésbe, megjegyezve, hogy ott elsősorban angolszász 

hangzású nevek dominálnak, „míg Major esetében a kelet-európai, illetve a zsidó 

névváltozatok iránti vonzódás a feltűnő.”196 A javasolt kontextus mindenképpen 

megfontolandó, még akkor is, ha a nyugati hangzású nevek választása identitásváltást, de 

legalábbis alternatív identitás(ok) létrehozását szolgálja, míg Major egyik neve sem 

álnév, hanem saját identitásának–identitásainak esetenként stilizált megfogalmazása. 

Havasréti az „erotikus-pornográf temetői grafikák” esetében felveti, hogy azok esetleg 

„alkotói úttévesztés dokumentumai vagy a művészi hanyatlás tünetei lennének”.197 Habár 

nem elsősorban a kiállított lapok tekintetében – a legkésőbbi mű éppen kvalitás-

szempontok figyelembe vétele miatt kilencvenes évek közepi volt – de egyet lehet érteni 

a szerzővel. 

 

* 

 

A disszertáció első fejezeteinek két alapvető célja volt: a kutatástörténet részletes 

áttekintése, a korábbi írások ismertetése és értékelése a kutatás kiindulópontjainak 

tisztázásához volt szükséges, míg a disszertáció elméleti-módszertani alapjainak 

lefektetése, az azokat megvilágító esettanulmányokkal jelen monográfia nézőpontjának 

meghatározását szolgálja. 

 

 

  

                                                           
196 Havasréti 2013, 1158. 
197 Havasréti 2013, 1162. 
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3. fejezet 

Család- és intézménytörténetek 

 

A következő fejezet felvázolja Major János családi hátterét, jellemzi azt a történelmi és 

szociokulturális környezetet, amelyben felnőtt, különös tekintettel a vészkorszakra. 

Bemutatja tanulmányait Jaschik Álmos rajziskolájában és a Képzőművészeti 

Gimnáziumban, jellemzi a Képzőművészeti Főiskolán töltött időt, a festő szaktól kezdve, 

eltávolításán át, a művész grafikus szakra történő visszavételéig. 

 

1. Családtörténetek 

 

a) Egy zsidó iparoscsalád a Józsefvárosban 

Major János 1934-ben született Budapesten, a Józsefvárosban, Neufeld János Iván néven, 

egy üvegiparral foglalkozó zsidó polgárcsalád tagjaként. Szülei Morberger Friderika és 

Neufeld Imre voltak.198 

Morberger Friderika szülei Dunaszerdahelyről származtak, ahol ő is született, a család 

később Budapestre költözött, a Dohány utcába. Hatan voltak testvérek, ő sorban a 

negyedik, egyedüli lány. Apja, Morberger Izidor szabómester volt, anyja Weisz Netti, a 

Weisz család baromfi-kereskedéssel foglalkozott. Mindegyik gyerek leérettségizett, a 

legidősebb fiú, József banktisztviselő lett, Károly apjához hasonlóan az úri szabó szakmát 

választotta. Morberger Friderika kereskedelmi érettségit szerzett a Mester utcai 

iskolában, amíg férjhez nem ment, az otthoni munkákban segített, a háború után az üveges 

szakmában dolgozott. A testvérek atletizáltak a Vívó és Atlétikai Club (VAC) nevű zsidó 

sportegyesületben, valamint az MTK-ban, József és László az 1920-as években, 

sportérdemeikre való tekintettel engedélyt kapott arra, hogy nevüket magyarosítsák, 

Morbergerről Magyarra.  

Neufeld Imre anyja, Polák Karolina – házassága előtt Kossuth Ferenc titkárnője – 

Csongrádról származott, apja, Neufeld Károly családja Budapesten élt. A Neufeldek 

asszimilált zsidó család voltak, a vallást kevéssé tartották. A családi emlékezet szerint az 

egyik dédnagyapa, Neufeld Mór (Károly apja) 1848-as honvéd volt, a művész testvére, 

Major Anikó még látta Kufsteinben kiállított szabaduló-levelét. A szülőknek kávéházuk 

                                                           
198 A Családtörténetek részben közölt adatok forrása – eltérő jelzés hiányában – a szerző Major Anikóval, 

a művész testvérével készített interjúja, Budapest, 2014. 02. 22. Az interjúalany átolvasta és kiegészítette a 

kézirat adatait 2016. 05. 10-én. 
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volt, előbb a Rákóczi úton, majd a Teleki téren, azonban mindkettő tönkrement, utóbbit 

az 1930-as évek elején zárták be. Két fiuk született, Rezső (1900–1963) és Imre (1904–

1943), akik a Reáltanoda utcai reáliskolába jártak (később Eötvös József Gimnázium). 

Neufeld Imre építész szeretett volna lenni, azonban a numerus clausus miatt nem 

kerülhetett be a Műegyetemre, a külföldi taníttatást pedig a család anyagi helyzete nem 

tette lehetővé. Eleinte kereskedősegédként dolgozott ismerősöknél és rokonoknál, majd 

betársult bátyja, Neufeld Rezső üzletébe. 

Neufeld Rezső – aki később, az 1950-es években a Nagyfuvaros utcai zsinagógában egy 

ideig elöljáró (rasekol) volt – egy üvegcsiszoló tanfolyam elvégzése után Schneider 

Kálmán, érdi, sváb szakemberrel üvegcsiszoldát nyitott a Víg utca 34. alatt. Ehhez a 

céghez társult be később, egy hasonló tanfolyam elvégzése után Neufeld Imre. (A cég 

neve egy csoportkép tanúsága szerint Schneider és társai üvegcsiszoló és tükörgyár 

volt.199) A műhelyben készítettek ablakot, bútorokhoz üveglapokat, képet kereteztek, 

tükröt foncsoroztak. Emellett üvegcsiszolással is foglalkoztak: Neufeld Imre 

Morvaországban és Németországban szerezte be a nyers öblösüveget, amelyet a 

műhelyben csiszoltak meg. A csiszolás mintáját Kassai Sándor tervezte, ő volt a gyermek 

Neufeld János első rajztanára is. Ahogy a művész 1963 körüli önéletrajzában 

fogalmazott: „Első tanítóm egy Kassai Sándor nevű egyszerű munkásember volt.”200 

Ugyanitt úgy emlékszik vissza, apja „egy 50-nél kevesebb munkást foglalkoztató üzem 

harmadik társtulajdonosa” volt.201 A cég méretére jellemző, hogy még az államosításkor, 

1949 végén – egy nagyobb leépítést követően is – 20 főt foglalkoztatott.  Az államosítás 

után Neufeld Rezsőt és feleségét, Neufeld Erzsébetet elbocsátották, a munkások 

közbenjárására azonban a cégnél maradhatott az egykori társtulajdonos özvegye, 

Morberger Friderika. 

Neufeld Imre és Morberger Friderika házasságuk után költöztek a Kun utca 7-be. A család 

mindkét ága erősen kötődött a környékhez: a Mátyás tér 14-ben laktak Neufeld Imre 

szülei és Neufeld Rezső családja, míg a Dohány utca körúton túli részén a Morberger 

család. 

Neufeld János a Mária Terézia téri mintaiskolában (ma: Horváth Mihály tér 8., Fazekas 

Mihály Gimnázium) végezte az első négy osztályt, 1940–44 között. Ezt követően, 1944–

                                                           
199 A fénykép Major Anikó tulajdona. 
200 Major 1963k, 1. 
201 Schmuck 1973, s. p., a magyar nyelvű gépirat (2 oldal) magántulajdonban, korábban Maurer Dóra 

tulajdona. 
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1948 között a Zrínyi Miklós Gimnáziumba (Tavaszmező utca 17., később Kandó Kálmán 

Műszaki Főiskola) járt 4 évet. Itt egy alkalommal megbukott latinból, azonban évet nem 

kellett ismételnie. (Innen feltehetően az iskola megszűnése miatt kellett eljönnie.202) A 

Madách Imre Gimnáziumba (Barcsay u. 5.) járt ezek után két évet, 1948–50 között, itt 

rajztanára Csömöry István volt,203 innen ment át a Művészeti Gimnáziumba. 

Ahogy láttuk, a család mindkét ága erősen kötődött a jelentős zsidó lakossággal 

rendelkező Józsefvároshoz és környékéhez. Ez, a mikrokörnyezethez való ragaszkodás 

figyelhető meg később Major János számos művén is. A Kun utcai lakás fürdőszobája és 

mellékhelyisége (Önnézés ágytállal, 1962; Önnézés, 1963; Biboldó mosakszik, 1967; 

Önarckép borotválkozó tükörrel, 1969), a ház (utcatábla a Biboldó mosakszikon), a 

szemben lévő épület (World can be known without leaving one’s house, 1972), az 

ablakból látható, jellegzetes, kerületi tűzoltótorony (Biboldó mosakszik; A Kun utcai 

tűzoltóság tornya, 1969; A Kun utcai tűzoltóság tornya, múzeumi leíró karton, 1971), az 

OTI tornya (Város, 1964), az utcai lámpa (Hieronymus Bosch emlékezete, 1964, illetve a 

sorozat további lapjai) a jellemző városi táj (Kémények, 1961, Háztetők/Táj, 1969), a 

szomszédos Köztársaság tér (Akasztott ember, 1957) és a közeli temetők (sírkőfotók 

esetében: Kerepesi úti temető és Salgótarjáni úti zsidó temető) egyaránt gyakran voltak 

tárgyai Major műveinek. 

 

b) Háború, holokauszt, felszabadulás 

A zsidótörvények miatt Neufeld Imrét nem katonának, hanem munkaszolgálatosnak 

hívták be, először 1940–41 körül, Kárpátaljára. Innen még hazatért, 1943 januárjában, 

második behívóját követően halt meg a Don-kanyarnál (Nikolszkoje). Hivatalosan 

eltűntként tartották nyilván, a család így még a háború után is reménykedett 

hazatérésében. 

1944-ben a zsidónak minősítetteknek június 21-éig csillagos házakba kellett költözniük. 

A család a Kun utca 7-ből lakáscserével egy sarokkal odébb költözött, az Alföldi utca 5-

be, amely csillagos ház volt.204 A kétszobás lakás egyik helyiségében Morberger 

                                                           
202 Az iskola megszűnéséhez ld. „Budapesti Műszaki Főiskola. Épületek a Tavaszmező utcában, Budapest 

VIII.” 2002. 10. 08., http://www.nefmi.gov.hu/felsooktatas/budapesti-muszaki/budapesti-muszaki-

090803-5. 
203 Major 1963k, 1. 
204 A Kun utca 7. sarokház, másik oldala éppen az Alföldi utca 5-re néz. Vö. Csillagos házak 1944–2014, 

Open Society Archives (OSA), http://www.csillagoshazak.hu/. 

http://www.nefmi.gov.hu/felsooktatas/budapesti-muszaki/budapesti-muszaki-090803-5
http://www.nefmi.gov.hu/felsooktatas/budapesti-muszaki/budapesti-muszaki-090803-5
http://www.csillagoshazak.hu/
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Friderika lakott gyermekeivel, Jánossal és Anikóval, a másikban lányukkal egy 

szociáldemokrata, kárpitos házaspár, Szamosiék. 

A budapesti gettó kijelölését követően (november 29.), a gettóba költözés előtt Morberger 

Friderika gyermekeit a Zoltán utcai Vöröskereszt gondjaira bízta, ahol egy nagy lakásban 

rengeteg gyermek bujkált. Morberger Friderika a gettóba induló menetben beszédbe 

elegyedett a kísérő rendőrrel, aki végül a Klauzál utca–Rákóczi út saroknál hagyta őt 

kilépni a menetoszlopból és eltűnni a Hangya áruházban. Meglátogatta gyermekeit a 

Zoltán utcában, ezt követően bujkált, barátnőinél töltött egy-egy éjszakát. 

A család különböző helyeken rejtőző tagjai között az összekötő szerepet Morberger 

(később: Magyar) Károly látta el, aki katonatiszti – talán tábornoki – egyenruhában járta 

a várost. A Morberger Károly által beszerzett vagy gyártott hamis papírok alapján 

Morberger Friderikából Nemes Franciska, a gyerekekből Nemes Anikó és Nemes János 

lett, bujkáló zsidókból erdélyi menekültté avanzsáltak. A hamis papírok birtokában 

december első harmadában Morberger Friderika az elöljáróságon (mai nevén 

polgármesteri hivatal) igényelt „zsidó lakást”, a kiutaláshoz a tisztviselő által megkívánt 

igazolást a nyilas pártházból szerezte be. A Horn Ede (ma: Weiner Leó) utcában igényelt 

lakást, tekintettel arra, hogy feleségével együtt Morberger Miklós már ebben a házban 

bujkált, Farkas néven. Itt élték meg a felszabadulást; a háború után a család a Kun utca 

7-be költözött. (Még az államosítás előtt, lakáscserével költöztek házon belül egy 

nagyobb lakásba.) Neufeld Imrén kívül a Morberger-testvérek közül Sándor is a 

holokauszt áldozata lett: munkaszolgálatosként Sopronbánfalván ölték meg. 

Major János számára a gyermekkori traumák – édesapjának elvesztése és a nyilas uralom 

alatti bujkálás – olyan kiindulópontot és témát jelentettek, amelyekhez vissza-visszatért 

munkássága során. Az életművének gerincét adó alkotások jelentős része ennek 

megfelelően értelmezhető traumát jelentő élmények feldolgozásaként is. (Igaz ez a 

fentiek mellett az antiszemitizmusra és az 1956-os forradalomra is.) A művész megtalálta 

a módját annak, hogy ezeket az eseményeket és témákat művészetének ihletforrásaként 

használja. Erre a művészi stratégiára utalt Ady Endrétől kölcsönzött címével is a 2013-as 

kiállítás: „A halottak élén” Major János világa.205 Elsősorban éppen az teszi sajátossá és 

úttörővé Major János életművét, hogy már a hatvanas évek elejétől – sajátosan magyar és 

közép-európai élményanyagra építve – műalkotásokon keresztül tette vizsgálat tárgyává 

a holokauszt, zsidó identitás és antiszemitizmus egymással is összefüggő kérdéseit. 

                                                           
205 Véri 2013. 
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c) Vallás és politika 

A család háború előtti életéről csak kevés az információnk, hiszen a fő adatközlő, Major 

Anikó a háború idején kisgyerek volt, Major Jánost viszont – aki nála pár évvel idősebb, 

1944-ben már tíz éves volt – a vele készült interjúkban nem nagyon kérdezték a család 

vallási, kulturális és politikai hátteréről. Már a háború utánra vonatkozik Major következő 

megjegyzése: 

„A zsidó értelmiség 99 százaléka ebben az időben ateista volt. Amikor apám 

nem jött vissza a munkaszolgálatból, anyám felsóhajtott, hogy még sincs Isten 

[…]”206 

Major Anikó visszaemlékezése szerint a család nem tartotta otthon a zsidó ünnepeket, 

Jánosnak azonban volt bar micvója, 1947-ben, a Nagyfuvaros utcai zsinagógában; 

vallásos oktatásban nem részesült, csak az iskolában tanult zsidó hittant.207 A háború után 

mindenesetre Morberger Friderika a nagyobb ünnepeken elment a Dohány utcai 

zsinagógába, míg Anikó néha elkísérte Neufeld Rezső feleségét, Erzsébetet a 

Nagyfuvaros utcai zsinagógába. Úgy tűnik, a háború után a Neufeld-gyerekek egy, 

valláshoz és zsidó hagyományokhoz kevéssé kötődő környezetben nőttek fel. 

A Morberger-testvérek a baloldali pártokkal szimpatizáltak: Friderika belépett a 

Szociáldemokrata Pártba – az egyesülés után azonban nem igazolták le, így megszűnt a 

tagsága –, József is a szociáldemokratákra szavazott, míg Miklós a kommunistákra. 

Ebben a kontextusban érthető, miért faragta 1946-ban a Zrínyi Gimnázium padjába a 

fiatal Neufeld János a Szociáldemokrata Párt jelvényét, a kalapácsos embert.208 

 

d) Jaschik Álmos rajziskolája 

A háború után, 1946–47-től a gyermek Neufeld János Jaschik Álmos rajziskolájába járt, 

egészen 1950-ig, Jaschik haláláig, akinek elvesztése mélyen érintette. Később így 

emlékezett vissza: 

„Jaschikhoz már gyerekkoromban jártam. Anyám íratott be hozzá, s nem 

lehettem több ekkor tizenkét évesnél. [A Derkovits-díj pályázatában, 1963 

körül kb. 13 éves kort ír.209] Három évig, a haláláig tanultam nála. Jaschikra 

                                                           
206 Hajdu 2009, 8. 
207 Bar micvó: Emléklap, 1947. 05. 10., Major Anikó tulajdona. 
208 Ld. 1. fejezet 2. b). 
209 Major 1963k, 1. 
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mint egy Leonardo da Vincire tekintettem, lestem minden mozdulatát, s a 

perspektívát nála tanultam meg.”210 

Ekkori iskolatársai közül Hajnal Gabriellát, Sylvester Katalint (Csernus Tibor későbbi 

feleségét), Barna Évát és Kaufmann Ágnest emelte ki.211 A Jaschik Álmos pedagógiai 

munkásságát feldolgozó kötet hallgatói jegyzékében ugyan szerepel a művész, azonban 

feltüntetése szóbeli közlésen alapul, az adattár nem utal sem a felvételi naplóra, sem a 

növendékjegyzékre.212 (Feltételezhető, hogy az adattár összeállítói Major, és nem 

Neufeld név alatt keresték a művészt.) A Magyar Nemzeti Galéria Adattárában csak az 

1945–46-os tanévre vonatkozó jegyzékeket sikerült fellelni – ezekben a művész nem 

szerepel –, a későbbi évekre vonatkozó iratok úgy tűnik, lappanganak.213 

Mi az, amit Major Jaschiknál tanult? Mindenekelőtt a perspektíva általa is említett 

ábrázolását, amelyben gimnázium és a főiskola alatt is nagyon erős volt, olyannyira, hogy 

a szerkesztésekben segített osztály- és évfolyamtársainak is.214 Ez a biztos tudás művei 

között először az 1957-es Akasztott emberen mutatkozott meg. Perspektíva iránti 

érdeklődést jól tükrözik a hatvanas évekbeli, közeli és távoli tárgyak távlati egybeesésére 

épülő lapok (Hieronymus Bosch emlékezete, 1964, és további, ehhez kapcsolódó művek), 

a nyolcvanas évek végétől rajzolt koincidenciák pedig már par excellence geometriai 

testek használatával illusztrálják a művészt évtizedek óta foglalkoztató 

perspektívacsalódást. 

Révész Emese tanulmányában ismerteti Jaschik Álmos művészetpedagógiáját, szerinte: 

„A tanítás bázisát a rajzolás gyakorlati tárgyai alkották. A vizsgált időszakon 

belül [1938–50] ezek a következők voltak: távlati rajz, tárgyrajz, betűrajz és 

szövegtervezés, szalagplasztika és redőrajz, ornamentika, természeti forma, 

alak- és mozdulatrajz, technikai gyakorlat.”215 

Ugyan annak, hogy Major végül nem festőként, hanem grafikusként végzett a főiskolán 

– ahogy ezt látni fogjuk – rajta kívülálló okai voltak, fejlett grafikai kultúrájához minden 

bizonnyal hozzájárult Jaschik festés helyett elsősorban grafikára koncentráló oktatási 

módszere. Feltehető továbbá, hogy tipográfiához való vonzódása is ebben az időszakban 

                                                           
210 Marton 2006c, 65. 
211 Major 1963k, 1. 
212 Bakos 2002, 277. 
213 2016. április–május. Köszönöm Árvai Mari segítségét, aki fellelte és rendelkezésemre bocsátotta az 

1945–46-os tanév iratait. 
214 Bartl József, interjú, 2012. 01. 20. 
215 Révész 2002, 62. 
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alakult ki. (Ld. például a Biboldó mosakszik feliratait, az Art ejtve árt, 1972, nyomtatott 

betű-imitációt és az Opus magnum, 1987, speciális, héber betűformát imitáló latin betűit.) 

Ebből az időszakból csak néhány mű maradt fenn, ezek közül egy köthető biztosan a 

Jaschik-iskolához; egy Teherhordók című, kisméretű, részletező, precíz megformálású és 

színezésű ceruza-akvarell.216 A művész testvére emlékszik még A ragasztószalag 

bosszúja című ceruza-akvarellre, ez feltehetőleg egy, fény-árnyék hatások ábrázolására 

épülő tanulmány lehetett. 

 

2. Az ötvenes évek 

 

a) Képzőművészeti Gimnázium (1950–1952) 

Minden bizonnyal a Jaschiknál töltött idő alatt határozta el Neufeld János, hogy festő 

szeretne lenni, ugyanis a Madáchból 1950-ben átment a Művészeti Gimnáziumba, ott 

végezte el az utolsó két évet (1950–52).217 A család életében is fontos változások 

történtek: Morberger Friderika 1950-ben hozzáment a szintén zsidó származású Major 

(már a háború után magyarosított, korábban: Markstein) Bélához. A két gyerek 

hivatalosan 1953-ban vette fel a Major nevet.218 Számos mű tanúsítja, hogy a késői 

névváltoztatás nem volt a művész számára zökkenőmentes folyamat, a Neufeld névhez 

való vissza-visszatérés mögött nem pusztán a születési névhez való ragaszkodás, hanem 

zsidóságával összefüggő identitáskérdések is álltak.219 

A Művészeti Gimnáziumban Kántor Andor (festés), Sebestyén György (rajz), valamint 

Z. Gács György tanították.220 A gimnáziumi tanulmányokról Major alig beszélt a vele 

készült interjúkban, így ezzel az időszakkal kapcsolatban elsősorban osztálytársai 

visszaemlékezéseire hagyatkozhatunk. A festő-osztály meglehetősen alacsony létszámú, 

kilenc fős volt, érettségi után nagy részük be is került a főiskolára.221 Itt kötött évtizedekre 

szóló barátságot osztálytársaival, Bartl Józseffel és Kovásznai Györggyel, valamint 

                                                           
216 Major Anikó emlékezett erre Jaschik-iskolában készült műként. Major Anikó, interjú, 2014. 02. 22. 
217 Elnevezései: 1946–50: Szépműves Líceum, 1950: Állami Művészeti Gimnázium, 1951-től: Képző- és 

Iparművészeti Gimnázium.  M. Kiss 1978, s. p. 
218 Major Anikó, email, 2013. 01. 14.; Belügyminiszter rendelete: N. 953-39/1953 XI. [forrás: Major lapja 

az 1952-es évfolyam anyakönyvében, Magyar Képzőművészeti Egyetem Levéltára (a továbbiakban: 

MKEL)]. 
219 Ld. 6. fejezet, 6. 
220 Major 1963k, 1; Bartl József, interjú, 2012. 01. 20. 
221 Bartl József, interjú, 2012. 01. 20.;  Kopin 2012c, 32; 1952-es évfolyam anyakönyve, MKEL [Bartl 

József, Beniczky Pál, Gönczi Béla, Keserü Ilona, Kisspál Etelka (ő nem szerepel az 1952-es évfolyam 

anyakönyvében), Kovásznai György, Neufeld János, Pelczer (Kopinnál: Perczel) Antónia]. 
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Gönczi Bélával és Keserü Ilonával.222 A gimnáziumban délelőttönként (8–12) festés volt, 

délután elméleti órák, köztük művészettörténet.223 Bartl szerint: 

„Kántor párosította a növendékeket, engem Jancsival, mert ő jól rajzolt, én 

meg színben láttam dolgokat. […] Kántor kiszúrta Jancsi képességét a 

rajzhoz.”224 

A gimnázium légkörére ugyanő így emlékezett vissza: 

„Nagyon szabad légkör uralkodott a gimnáziumban a Képzőművészeti 

Főiskolához képest, ami abban az időben kemény, száraz, megcsontosodott 

oktatást kínált. A Főiskolán három hétig rajzoltunk ceruzával egy gipszfejet. 

A gimnáziumban ezzel szemben nagyon szabadon engedett minket 

Kántor.”225 

Gimnázium alatti művészeti élményeiről Major János meglehetősen szűkszavúan 

nyilatkozik, a Fővárosi Képtár – akkoriban a Károlyi-palotában kiállított – anyagát említi, 

kiemelve Derkovits Gyula műveit a montázs és perspektíva, Dési Huber István 

festményeit pedig az alkalmazott technika okán:  

„Amikor még a gimnáziumba jártam, gyakran átmentünk a Fővárosi 

Képtárba, ami akkor a Károlyi-palotában volt, és ott nagyon tetszettek Dési 

Huber és Derkovits képei – egyiket sem kultiválják mostanában. A Déli 

pihenő című Dési Huber kép különösen megragadott, hiszen annak a 

perspektívája is különös, nem lehet tudni, hogy hamis-e vagy sem.”226; 

illetve: „Derkovits- és Dési Huber-képeket láttam a Károlyi Palotában, még 

művészeti gimnazista koromban, tehát 1951-ben. Dési Hubernek arra a 

képére emlékszem, ahol egy nő fekszik a domboldalon, s ő a homokfelületet 

úgy csinálta meg, hogy valódi homokot kevert a festékbe. Derkovits 

festményén is megjelent az egy az egyben képi elem, egy óra számlapját 

montírozta a vászonra.”227 

Bartl segítségével a Majort ért hatásokat a következő, egyetemes művészeti modellekkel 

egészíthetjük ki: 

                                                           
222 Bartl József, interjú, 2012. 01. 20.; vö. Kopin 2012c, 33. 
223 Bartl József, interjú, 2012. 01. 20. 
224 Bartl József, interjú, 2012. 01. 20. 
225 Kopin 2012c, 32. 
226 Hajdu 2009, 4. 
227 Sinkovits 1997, 36. 
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„Már 1949–50-ben [Bartl 1949-től járt az intézménybe – V. D.] ismertük az 

impresszionistákat, kubistákat, főként Cézanne, Van Gogh, Picasso volt ránk 

nagy hatással. Ez köszönhető Kovásznai Gyurka évfolyamtársunknak is, aki 

sokkal tájékozottabb volt nálunk. Hétvégenként a Szépművészeti Múzeumba 

és a Magyar Nemzeti Galériába [valójában: Fővárosi Képtár – V. D.] 

látogattunk közösen. […] szabadon megválaszthattuk az igazodási 

pontjainkat, Kántor ebbe nem szólt bele.”228  

Úgy tűnik, már a gimnázium alatt szokás volt a nyári művésztelep, az osztályból Bart 

József, Major János és Veszprémi Imre nyaranta Nyékládházán (Miskolc mellett, a 

kavicskotrónál) dolgoztak, Kovásznai Györggyel együtt.229 Major művészettörténeti 

preferenciáihoz adalék, hogy Nyékládházán a házban, ahol laktak, Van Gogh 

reprodukciókat tűzött a falra.230 

Ebből a korszakból nagyon kevés mű maradt fenn. 1951-es datálású egy akt-tanulmány, 

a Hátakt: szék mellett álló nő (1951). Feltehetően még 1948–49-ben készült egy rendkívül 

érett, finom kidolgozású, biztos rajztudásról árulkodó, szén Önarckép.231 A meglehetősen 

merev beállítású Önarckép szemüvegben, festőecsettel (1951) című festmény nagy 

valószínűséggel megsemmisült, csak Bartl Józsefnek köszönhetően maradt róla fenn egy 

kisméretű, fekete-fehér fénykép.232 Ennél szabadabb komponálású a feltehetően már a 

főiskola első évei alatt készült Könyöklő önarckép, a művész egyetlen fennmaradt 

olajképe. 

 

b) Képzőművészeti Főiskola I. (1952–1955) 

Neufeld János a gimnázium végén kitűnő eredménnyel érettségizett. (A főiskolai 

anyakönyvekből nem derül ki, hogy az osztályzat csak a szakmai tárgyakra, vagy az 

összes tárgy átlagára vonatkozik, összehasonlításképpen: Bartl elégséges, Gönczi jó, 

Keserü kitűnő, Kovásznai jó eredménnyel érettségizett.233) Az alacsony 

osztálylétszámnak és a gimnázium által biztosított szakmai alapoknak köszönhetően 

mindenesetre úgy tűnik, a diákoknak egyenes útjuk volt a főiskolára. Annak ellenére is, 

hogy Bartl szerint meglehetősen hosszadalmas volt a felvételi eljárás:  

                                                           
228 Kopin 2012c a megjelentnél bővebb kézirata (Kopin 2012b nyomán). Köszönöm Kopin Katalin 

segítségét, aki a kéziratot és az interjúfilmet rendelkezésemre bocsátotta. 
229 Bartl József, interjú, 2012. 01. 20. 
230 Bartl József, interjú, 2012. 01. 20. 
231  Datálása Bartl József szerint „mielőtt a gimnáziumba jött“. 
232 A reprodukció a szerző tulajdonában. 
233 Az 1952-es évfolyam anyakönyve, Kovásznai adatai, MKEL. 
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„ […] egy hétig rajzoltunk egy fejet, és egy hétig egy aktot. A bizottság 

minden nap végignézte az összes felvételiző munkáját. A módszerük az volt, 

hogy ha valakinek a munkája nem felelt meg, ha úgy látták, hogy ebből nem 

lesz semmi, akkor levették a tábláról a rajzot. Másnap, ha az ember nem 

találta a művét a teremben, akkor tudta, hogy számára véget ért a felvételi.”234 

Ebben az időszakban a főiskola első évében alapozó képzés volt, teljesítményük alapján 

csak a második évtől sorolták be a tanárok döntése nyomán a hallgatókat az egyes 

szakokra.235 Az osztálynaplóból nyomon követhetők a képzés hangsúlyai. Az óraterhelés 

(I. év, 1952–53) meglehetősen magas volt, 43 óra hetente. Ennek majdnem kétharmadát 

(26 óra) a rajzoktatás töltötte ki – a tanár az egykor a Bauhausban tanult Pap Gyula volt 

– emellett volt tárgyábrázolás és mértan, 2-2 órában. Ezenfelül közismereti, köztük 

ideológiai tárgyakat tanultak: művészettörténetet és marxizmust 4-4 órában, orosz nyelvet 

és testnevelést 2-2, történelmet 1 órában.236 (Félévente változott, ki oktatta a 

művészettörténetet: előbb Garzó Ágnes, Pogány Ödön Gábor, majd Kiss Pál, végül 

másodév második félévétől Végvári Lajos.) 

A második évben Major festő szakra került, Bán Béla osztályába, a nála tanult „rajz és 

festés” óraszáma 24 volt. Maradt a mértan (ezt mindvégig Krocsák Emil tartotta), 

tárgyábrázolás helyett azonban már anatómia (bonctan megnevezéssel, tanár: Barcsay 

Jenő) és tipográfia volt (betűismeret, majd betűrajz néven) 2-2 órában. Marxizmus 

továbbra is 4, művészettörténet viszont már csak 3 órában volt, az orosz és testnevelés 

óraszáma változatlan maradt.  

Harmadévben a festés és rajz óraszáma kissé emelkedett (26 órára), volt ezenkívül 3 óra 

fakultatív rajz (osztályozás nélkül, saját mesternél), valamint tipográfia helyett 

sokszorosított grafika Koffán Károlynál és anyagtan (2-2 óra), a marxizmust pedig 

felváltotta a politikai gazdaságtan. 

Másod- és harmadévben volt ezenfelül 3 órában egy előbb katonai oktatásnak, majd 

honvédelmi ismereteknek hívott tantárgy, amely Gönczi Béla visszaemlékezése szerint 

fegyverismeretet és harcászatot érintő tiszti képzés volt, amelyet az 1956-os forradalmat 

követően töröltek el.237 Kétszer kellett bevonulniuk nyáron, 1955-ben Dobozra, 

                                                           
234 Kopin 2012c a megjelentnél bővebb kézirata (Kopin 2012b nyomán). Ezt Tatai is megerősíti: „A 

felvételi két hétig tartott, élő modell után első héten fejet, másodikon aktot kellett rajzolni […]” Tatai 2011, 

88. 
235 Gönczi Béla, interjú, 2012. 10. 25. 
236 A képzési adatokhoz: 1952-es évfolyam anyakönyve, Neufeld János, MKEL, átiratát ld. a függelékben. 
237 Gönczi Béla, interjú, 2012. 10. 25. 
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Békéscsaba mellé, 1956-ban pedig Nagykanizsára.238 Még egy alkalom volt hátra és egy 

3–6 hónapos kiképzés, amely után tiszti rangot kaptak volna. (Gönczi Béla például a 

tizedes rangig jutott a két bevonulás után. A kronológia mindazonáltal nem teljesen 

egyértelmű: Major évtizedekkel későbbi, Csak az igazat mondja, legyen az a fő gondja 

című írásában 1954-es bevonulást említ – sajnálatos módon a településnév megadása 

nélkül.239) 

Gönczi így emlékszik vissza az első bevonulásra: 

„Levittek minket Békéscsabára, Dobozra. […] Minekünk persze a 

legócskább, elhordott, százszor kimosott egyenruhákat adták [...] nem volt 

rászabva […], rettenetes volt a látványa is a Jancsinak. […] egyenként kellett 

rohamoznunk [...] szurony föl a puskára és akkor »hajrá« kiáltással kellett 

rohamozni […] Jancsi, katasztrofálisan komikus volt, ahogy elcsukló hangon 

kiabálta, hogy »hajrá-hajrá«. […] Folyami átkelést kellett gyakorolnunk, 

Doboz mellett egy sátortáborban laktunk […] Harci felszerelésünket össze 

kellett hajtogatni és a fejünkre téve kellett nyakig érő vízben átmenni a 

folyón.”240 

A katonaság mellett a másik nyári elfoglaltság a főiskolai művésztelep volt. A szórványos 

adatokból nehéz rekonstruálni, Major mikor merre járt, úgy tűnik azonban, hogy a – tanári 

felügyelettel tartott – nyári művésztelep a főiskolai képzés szerves része volt.241 Az egyik 

évben – talán 1953-ban – egy levelezőlap tanúsága szerint Major Sántha László festővel 

és három szobrásszal Balatonedericsen volt, a kastély toronyszobájában (SZOT főiskolás 

üdülő).242 1954-ben Gönczi Bélával együtt Dobozon volt nyári művésztelepen, itt a 

vezető tanár Koffán Károly volt.243 Végül, 1958 nyarán Szentendrén volt – ez csak onnan 

tudható, hogy másokkal együtt a művésztelepi munkák bemutatását elmulasztotta, így 20 

Ft. különeljárási díj befizetésére kötelezték.244 

Major főiskolai tanulmányait még a Rákosi-korszak alatt kezdte, 1952-es beiratkozása 

mindössze két évvel követte az 1950-es Első Magyar Képzőművészeti Kiállítást, amely 

                                                           
238 Az első alkalommal Major bizonyosan velük volt, nagykanizsai bevonulásában Gönczi nem volt biztos, 

azonban ezt alátámasztja egy, húgának küldött, illusztrált levél (Major Anikó tulajdona) és egy, Kiss 

őrvezető portréjához írt későbbi szöveg is (MJH). 
239 Kat. Budapest 1997a, s. p. 
240 Gönczi Béla, interjú, 2012. 10. 25. 
241 Ezt megerősíti: Tatai 2011, 91. 
242 Egy, Gönczi Bélának – aki akkor Balatonföldváron volt – írt levelezőlap bélyegzője nehezen olvasható, 

a datum talán 1953. 06. 24. G. B. tulajdona. 
243 Gönczi Béla, interjú, 2012. 10. 25. 
244 Magyar Képzőművészeti Főiskola Igazgató Tanács ülésének jegyzőkönyve, 1958. 10. 30., 4, MKEL. 
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előtt a művészek számára ajánlott témalista jelent meg.245 Kovásznai György többek 

között éppen ez utóbbin élcelődött Az első éves emberke tragédiája című, a főiskola 

Barcsay-termében előadott paródiájában 1953-ban.246 A szakmai tárgyak mellett a 

kötelező marxizmus, politikai gazdaságtan és honvédelmi ismeretek felesleges terhet 

jelentett. Bartl visszaemlékezése szerint: „Ha valaki nem jól szerepelt a politikai 

szemináriumon, akkor átküldték a tanulmányi osztályra. Nem volt mese, a párttörténetet 

tudni kellett.”247 

Koffán Károlyhoz Major – a nyári művésztelepet leszámítva – csak harmadéven járt, 

sokszorosított grafikára (két félévig, heti 2 órában). Ennek ellenére tanárai közül 

szakmailag és emberileg egyaránt őt emelte ki pozitívan, mind a hatvanas, mind a 

kilencvenes években: 

„Koffán Károly főiskolai korrektúráinak nagyon sokat köszönhetek. A 

legfontosabb, amit Koffán mestertől tanultam, az, hogy elsősorban magamat 

kell keresnem.”248; valamint: „A főiskolán nagyon becsültem Barcsayt, őt 

mindenki tisztelte. Bernáthot nem szerettem, Szőnyit sem. Egyedül Koffánt 

szerettem. Nagyra becsültem már azért is, mert ismertem egy pár rajzát, s 

korábban a főiskolai művésztelepen is az ő keze alatt voltam. A Derkovits-

örökség folytatójának tartottam a grafikában. És nagyon rokonszenves ember 

volt.”249 

Ellentét figyelhető meg a főiskolai oktatás hivatalos szemléletmódja és a hallgatók 

tájékozódási irányai között. Major vonatkozó művei sajnos nem maradtak fönn, így a 

főiskola számára készített és „saját” művek közti különbséget mára már csak az oral 

history rögzíti:  

Bartl: „Megcsináltam a kötelező tanulmányokat, de ettől függetlenül otthon, 

vagy hétvégén, mikor beszöktünk a főiskolára Kovásznaival és Majorral, 

akkor Cézanne, Klee, Braque, Matisse hatása alatt festettünk. De ezeket nem 

mutattuk meg Bernáthnak, magunknak festettük.”250 

Úgy tűnik, Kovásznai Györgynek fontos szerepe volt barátai művészeti tájékozódásában, 

Bartl visszaemlékezése szerint: „Kovásznai vasárnaponként kivitt minket a 

                                                           
245 Iványi–Bitter 2010, 25 [Szabad Művészet 1–2 (1950), 60–61]. 
246 Iványi–Bitter 2010, 25, a vonatkozó szövegrész: 27. 
247 Kopin 2012c a megjelentnél bővebb kézirata (Kopin 2012b nyomán). 
248 Frank 1967, 8. 
249 Hajdu 2009, 2. 
250 Kopin 2012c a megjelentnél bővebb kézirata (Kopin 2012b nyomán). 
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Szépművészeti Múzeumba, megnéztük a Cézanne csendéletet.”251 A tájékozódás másik 

forrását a művészeti albumok jelentették, érdeklődésük azonban nem egyezett a főiskola 

által képviselt művészeti irányvonallal: 

„A főiskola és a Szépművészeti Múzeum könyvtárába jártunk, de ha már 

háromszor kértük ki a Cézanne kötetet, akkor felírták a nevünket, mint rossz 

irányba haladó növendékét.”252 

A főiskolai időszakban készült művek közül sajnos meglehetősen kevés maradt fenn, 

ezek jobbára a képzéshez kapcsolódó, nehezen datálható tanulmányok, akad köztük női 

akt, kéztanulmány és tájkép is. 

 

c) Eltanácsolva (1955–1956) 

Major Jánost 1955-ben, harmadév végén eltávolították a Képzőművészeti Főiskoláról.253 

Azt, hogy miért is kellett Majornak távoznia, csak különböző források egybeolvasásával 

lehet tisztázni. Harmadév félévéig Major, Bartl József és Gy. Molnár István is Bán Béla 

tanítványai voltak, az ő távozása után osztották be őket más mesterekhez, akik aztán az 

év végén rajzból és festésből megbuktatták őket: mindhárman csak egy év múlva 

kerülhettek vissza a főiskolára.254 

A főiskolai anyakönyvek tanúsága szerint Bán Bélának félévkor az 1–5. évfolyamon 

összesen hét hallgatója volt.255 Közülük Bencze Lászlóhoz került Csizmadia Zoltán és 

Juhász Sándor, ők bennmaradtak. Major magyarázata szerint ugyanis: „Bencze karakán 

ember volt, megvédte a tanítványait.”256 Fónyi Gézához került Bartl és Gy. Molnár: év 

végén mindkettőjüket kirúgták, egy év múlva Bernáth Aurélhoz kerültek vissza. A Hincz 

Gyulához beosztottak közül csak Majort rúgták ki, azonban még ketten távoztak a festő 

szakról: Bárkay Imre következő évtől alkalmazott grafikán folytatta, Muray Róbertnél, 

Vásárhelyi Gyula pedig sokszorosított grafikán, Koffánnál. 

A kirúgásokra szakmai tárgyból való bukás miatt került sor, ezért eltávolításukról külön 

határozat nem lelhető fel, jegyüket visszavételkor elégségesre korrigálták. A 

visszavételről egyedül Bartl esetében maradt fenn a – szűkszavú, indokolás nélküli – 

                                                           
251 Bartl József, interjú, 2012. 01. 20. 
252 Kopin 2012c, 33. 
253 A történéseket először 2014-ben rekonstruáltam, a következő pont jórészt erre a tanulmányra épít: Véri 

2014a, 257–259. 
254 Bartl és Gy. Molnár visszaemlékezései: Bartl József, interjú, 2012. 01. 20.; Kopin 2012b [interjúfilm], 

előbbi bővebb leiratának megjelent változata: Kopin 2012c, 32–33; Ladányi 1991, 155. 
255 A bekezdésben foglaltakra ld. a vonatkozó főiskolai anyakönyveket, MKEL. 
256 Sümegi 2004, 144. 
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döntés: „A Tanács ugyancsak hozzájárult Bartl József (eltanácsolva 1954/55. tanév végén 

a festő főtanszak III. évfolyamáról) festő hallgatónak a IV. évfolyamra való 

visszavételéhez.”257 

Lássuk először, mi volt az oka Bán Béla távozásának, amely több tanítványa számára is 

súlyos következményekkel járt. Major szerint: 

„A mester összeveszett a Főiskola vezetőivel, felmondtak neki, minket pedig 

szétosztottak az egyes tanárok között. Én Hincz Gyula osztályába kerültem, 

de nem sokáig, mert hamarosan kirúgták a Bán-növendékeket.”258 

Egy másik interjúban szintén a tanárok közötti konfliktust említi, felbukkan azonban a 

személyes bosszú motívuma is: 

„[…] mint később megtudtuk az igazi okát, az akkori osztályfőnökünkbe, Bán 

Bélába (aki félévben otthagyta a főiskolát) akartak még utólag belerúgni azzal 

az indokkal, hogy tönkretette a diákjait.”259 

Bartl ennél pontosabban idézi fel a konkrét konfliktust: „harmadévkor félévben 

összeveszett a tanári karral valami osztályzás miatt és otthagyta az iskolát.”260 A 

fennmaradt iratok szerint három hallgatónak adott Bán elégtelen osztályzatot félévkor: 

1955. január 17-én egyikük jegyét helybenhagyta a főigazgatói tanács, a másikét 

elégségesre változtatta. A lengyel Szcsurovszka Teresa ügyében viszont úgy döntöttek, 

hatáskör hiányában megvárják a minisztérium és a nagykövetség álláspontját. Ceruzás 

bejegyzés szerint a hallgató végül maradhatott még fél évre, csak más osztályon.261 

Az előzményeket nem ismerjük, azonban úgy tűnik, ez, a feltehetően a nagykövetség és 

a minisztérium bevonásával záruló konfliktus lehetett Bán távozásának közvetlen kiváltó 

oka: következő héttől már fizetés nélküli szabadságon volt, azonban csak év végén 

bocsátották el, racionalizálás – mai szóhasználattal: létszámleépítés – címén.262 

Arra azonban, hogy miért távolították el a mester után volt tanítványait is, nincs kielégítő 

válaszunk. Bartl úgy emlékezett vissza, hogy a volt Bán-osztály tagjai elmentek a 

                                                           
257 Jegyzőkönyv a Főiskolai Tanács 1956. szeptember 24-i üléséről, 3, MKEL. 
258 Sinkovits 1997, 34. 
259 Marton 2006c, 65. 
260 Kopin 2012b. [A film nyomán készült kéziratban (Kopin 2012c bővebb változata): „harmadik év 

második félévében egy osztályzás miatt összeveszett a tanári karral és otthagyta a főiskolát”] 
261 Főigazgatói tanácsülés jegyzőkönyve, 1955. 01. 17., 1–2, MKEL. Az 1951-es évfolyam anyakönyve 

szerint Szcsurovszka Hincz Gyulánál elégséges osztályzatokat kapott, ennek ellenére év végén „gyenge 

szakmai eredmény” miatt eltanácsolták (MKEL). 
262 Bizalmas „B” 1953–1956-ig, s. p.: „1955. 01. 26. Népm. min. Bán Béla tanári állásáról lemond, nem 

emelünk kifogást.”; „1955. 02. 22. Bán Béla fizetésnélküli szabadságot kér.”; Napló, 1951. január 1.–1956. 

augusztus 28., s. p.: „1955. január 24-től Bán Béla fizetésnélküli szabadságon év végéig.”, „1955. július 1-

én racionalizálásra kerültek: Bán Béla […]” (mind: MKEL). 
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rektorhoz, Bortnyikhoz és arra kérték, hogy Csernus Tibort hívja meg tanáruknak.263 Ha 

ez – a korszak ismeretében meglehetősen valószínűtlennek tűnő epizód – tényleg 

megtörtént, nem vethetett jó fényt a társaságra. Mesterük eltávolításának körülményei 

mindenesetre Major feltételezését látszanak erősíteni: „valahogy rajtunk keresztül álltak 

bosszút Bán Bélán”.264 Bán ilyen előzmények után, 1956-ban végleg elhagyta az 

országot, előbb Franciaországban, majd Argentínában élt, 1963-ban Izraelben telepedett 

le.265 

Az 1955–56-os tanév ideje alatt Major János az Orion-gyárban dolgozott, a 

présszerszámok raktárában.266 Így emlékezett vissza erre az időszakra: 

„Ez az a korszak, amikor az érdeklődés a munkások élete felé fordul. Én a 

VIII. kerület legszélén laktam, a munkásnegyedek, gyártelepek világa, 

Derkovits és Dési Huber világa a térkép szerint is közel állt hozzám. Az 

Orionban én is ilyen környezetbe kerültem, szerettem a munkás témát, a 

munkásélet ábrázolása a kor hangulatához szorosan hozzátartozott. Amikor 

visszakerültem a főiskolára, úgy éreztem, hogy feltöltődtem a 

munkáskörnyezet élményével, sok tanulmányrajzot is készítettem. […] 

Portrékat rajzoltam munkásnőkről, a női szépséget ezekben az asszonyokban 

láttam meg.”267 

Diplomamunkája ennek megfelelően egy Munkásnők sorozat lett. Bartl József 

témaválasztása hasonló volt: diplomamunkaként a soroksári szövőgyárban, a Sortexben 

dolgozó lányokat (valamint tájképeket) festett. A főiskolától távol töltött egy év alatt 

ugyanis Bartl a gyár Iván Szilárd vezetésével működő szabadiskolájában dolgozott.268 

Major kései visszaemlékezése szerint kirúgása után kihallgatást kért Bortnyik Sándortól, 

a rektortól, aki azonban kérését, hogy korábbi, jó jegyeire való tekintettel kapjon még egy 

esélyt, elutasította.269 Ekkor Koffán Károlyt kérdezte meg, átmehetne-e grafikára, ő azt 

javasolta, rajzoljon egy évig, mutassa meg neki a műveket, meglátja, mit tehet érte.270 A 

                                                           
263 Kopin 2012b (ld. Kopin 2012c alapjául szolgáló, bővebb leiratot); Kopin 2012a, 9. 
264 Hajdu 2009, 3; „Bán Bélába […] akartak még utólag belerúgni azzal az indokkal, hogy tönkretette a 

diákjait.” Marton 2006c, 65. 
265 Pataki 1999b, 148. 
266 Sinkovits 1997, 34. 
267 Sinkovits 1997, 34. 
268 Kopin 2012b; Kopin 2012c, valamint ennek bővebb változata. 
269 Sümegi 2004a, 144–46. 
270 Sümegi 2004a, 146; Bartl visszaemlékezése szerint Major János édesanyja Kapos [Nándornál] próbálta 

elérni, hogy visszavegyék a fiát. Bartl József, interjú, 2012. 01. 20. 
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főiskola levéltárában nem található Majorra vonatkozó határozat, a művész mindenesetre 

1956 júniusában, Koffán Károlytól tudta meg, hogy visszaveszik.271 

A sokszorosított grafika szak úgy tűnik, ekkoriban bevett menekülési útvonalnak 

számított. Bán két, korábban említett tanítványa a sokszorosított, illetve alkalmazott 

grafika szakra való átigazolásával feltehetően a kirúgást kerülték el. Három évvel Major 

előtt Koffán Károlynál lelt menedéket Kondor Béla is. Az ő esetére vonatkozóan nem 

egységes a szakirodalom: Németh Lajos szerint Kondort eltanácsolták a festőtanszakról, 

Nagy T. Katalin azt írja, Barcsay és Koffán mentették meg az eltanácsolástól, míg 

Sinkovits Péter szerint Bortnyik kétszer is megpróbálta eltávolítani a főiskoláról, de 

sikertelenül.272 A dokumentumokra áttérve: az 1950-es évfolyam anyakönyvének 

tanúsága szerint Kondor az 1952/53-as tanév félévekor ment át Szőnyitől (freskó szak) 

sokszorosító grafikára (Koffán). Félévkor mind freskó főtárgyból, mind sokszorosító 

grafikából osztályzását felfüggesztették, a második félévben pedig tandíjat volt köteles 

fizetni, míg előtte és utána tandíjmentes volt.273 

 

d) Képzőművészeti Főiskola II.: grafikus szak (1956–1959) 

Egy évtizeddel később, 1967-ben így emlékezett Major vissza arra, hogy festő szak 

helyett grafikára vették vissza: 

„Festőnövendék voltam a főiskolán, amíg ki nem tettek, de nem is ez volt az 

érdekes. Hanem, hogy egy év múlva a grafikai szakra vettek vissza. 

Véletlenségből lettem volna grafikus? Most már úgy látom, nem is lehetett 

volna másképpen. Nem is festek azóta.”274 

A Jaschiknál töltött évek, a perspektívaábrázolás szeretete, illetve az, hogy a tanárok 

közül leginkább a sokszorosított grafikát tanító Koffánt kedvelte, valószínűleg 

megkönnyítették a festészetről grafikára való váltást. Árulkodó mindenesetre, hogy a 

későbbiekben kísérletet sem tett a festőként való érvényesülésre. Ahogy erre 

visszaemlékezett: „Otthon még festettem néhány portrét, majd abbahagytam.”275 

Az bizonyosnak látszik, hogy Majort 1956-ban „Koffán Károly segített[e] vissza.”276 Azt 

viszont, hogy Koffán osztályára került volna – Major megfogalmazásában: „A főiskolán 

                                                           
271 Sinkovits 1997, 34; Hajdu 2009, 2. A júniusi dátummal egybecseng, hogy a művész adatlapján (1952-
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272 Németh 1976b, 5; Nagy T. 2000, 438; Sinkovits 2007b, 8. 
273 1950-es évfolyam anyakönyve, Kondor Béla, MKEL. 
274 Frank 1967, 8. 
275 Hajdu 2009, 3. 
276 Sinkovits 1997, 34. 
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aztán nem sokáig voltam Koffán osztályán, mert őt is eltávolították. Így Ék Sándor lett a 

mesterem […]”277 – nem támasztják alá a fellelhető dokumentumok, mi több, a művész 

hatvanas évek eleji Derkovits-pályázatában sem említi Koffánt: „A Főiskolán Pap, Bán, 

Hincz, Ék mestereknél jártam.”278 

Az anyakönyv tanévre vonatkozó részénél már az első félévnél is Ék Sándor szerepel 

oktatóként. Elvileg elképzelhető lenne, hogy az anyakönyvet nem félév elején, hanem 

osztályozáskor töltötték ki, azonban a félév fejlécénél az 1956. 06. 13-i dátum szerepel. 

Egy dátum nélküli feljegyzés szerint Major János az 1956–57-es tanév első félévében az 

Ék-osztályon volt demonstrátor, ezt a szerepet ugyanekkor Koffán Károlynál Rozanits 

Tibor töltötte be.279 Az írott források szerint tehát Majort Ék Sándor osztályába vették fel. 

Ha ez valóban így történt, Major valószínűleg összemosta visszavételét – amelyet minden 

bizonnyal Koffán ért el – azzal, hogy melyik mesterhez került. Ék Sándor mindenesetre 

kommunista múltja és meggyőződése ellenére oktatóként „rendkívül liberálisan 

viselkedett, nem erőltette rá stílusát a tanítványaira”.280  

Visszakerülése után, negyedéven (1956–57) Major főtárgya immár a képgrafika volt, Ék 

Sándor vezetésével (24 órában). Emellett művészettörténetet, építészetet és irodalmat 

tanult, 2-2 órában. Ötödévben (1957–58) furcsa módon a főtárgy megnevezése újra festés 

és rajz lett (továbbra is Ék Sándor, 24 óra), emellett esztétikát és művészettörténetet 

tanult, 2-2 órában, utóbbiból az év végén államvizsgát tett. 

A főiskolai képzéshez érdekes adalékot jelent a tandíj kérdése. A tandíjmentesség a 

tanulmányi átlagtól függött, azonban az adatok összevetéséből úgy tűnik, a soros tandíjat 

mindig a félév végén állapították meg. Első két évben a művész tandíjmentes volt, 

harmadévben azonban – romló átlagával összefüggésben – mindkét félévében tandíjat 

kellett fizetnie (80, majd 120 Ft.), ahogy visszatérése utáni első félévben is (100 Ft.), 

ezután újra tandíjmentes volt.281 

A mai gyakorlattól eltérően ötödév végén, diplomamunka leadása nélkül is be lehetett 

fejezni a főiskolát. A legtöbb hallgató nem is diplomázott: így például annak idején 

                                                           
277 Sinkovits 1997, 34. Fegyelmi tárgyalás jegyzőkönyve és elbocsátás: Csizmadia–Szőnyi 2001, 94–105, 

107. Az ügyről bővebben: Kincses 2003, 30–32. 
278 Major 1963k, 1. 
279 1957. 02. 05. A lap a Magyar Képzőművészeti Főiskola Igazgatói Tanács ülésének jegyzőkönyve után 

van kötve. Ráadásul Rozanits Tibor főiskolai anyakönyvében (1952-es évfolyam) mindkét félévre Koffán 

Károlyhoz van beírva, ez valószínűtlenné teszi, hogy Koffán távozása után, már az új adatokkal – Ék 

nevével – tötötték volna ki a rá vonatkozó részt. 
280 Sinkovits 1997, 34. 
281 1952-es évfolyam anyakönyve, Neufeld János, MKEL. 
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Maurer Dóra sem: csak egyetemi tanári kinevezése miatt kapta meg később az ahhoz 

szükséges diplomát.282  

Tatai Erzsébet a főiskola oktatási rendszerével foglalkozó tanulmánya szerint 1956 

szeptemberében Domanovszky Endre megszüntette a nyilvános védést (amilyen abban 

az évben korábban Kondor Bélának is volt).283 Tatai szerint a későbbiekben 

diplomamunkát nem kellett készíteni, „a tanulmányok sikeres befejezésével járt a 

diploma”.284 Tekintettel arra, hogy diplomamunka leadása nélkül is működhettek 

művészek a szakmában – kaphattak megbízásokat, stb. – Gyémánt László 

visszaemlékezése valószínűleg pontosabban írja le a helyzetet: 

„A főiskolán ugyanis az volt a rendszer, hogy aki az ötödik évben elérte 

legalább a jó osztályzatot, az megpályázhatta a hatodikat, vagy a diplomát. 

Minden évben a körülbelül negyvenből, aki elkezdte a tanulmányokat, 

három-négy végzett így.”285 

Gyémánt szerint tehát a többség ötödéven végzett, „végbizonyítvánnyal" – államvizsgát 

a főiskolai anyakönyvek szerint ehhez is kellett tenni –, míg a diplomamunka leadása és 

az annak elkészítésére kapott hatodik év csak lehetőség volt. Major osztály- és 

évfolyamtársai közül például Gönczi Béla és Keserü Ilona kitöltötték a hatodévet és 

diplomát szereztek, államvizsgázniuk Majorhoz hasonlóan művészettörténetből kellett, 

míg Gy. Molnár István diplomamunkát nem adott be, államvizsgát azonban 

művészettörténetből és módszertanból is tett.286 Major ezzel szemben a hatodév első 

félévének végén adta be diplomamunkáját – talán a korábbi eset miatt kapott csak fél évre 

támogatást, vagy már korábban elkészült, nem tudjuk –, amelyet 1959. június 10-én 

védett meg, a vizsgabizottság elnöke Domanovszky Endre rektorhelyettes volt.287 
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4. fejezet 

Egy grafikus pályakezdése 

 

1. A klasszikus grafika vonzásában 

 

a) Anakronizmusok 

Major János a Derkovits-díj pályázatában (1963 k.) a következőképpen idézte fel mestere, 

Ék Sándor reakcióját diplomamunkájára: „»látom, János, hogy eljutott már az ókorba, 

mondja mikor jut el az újkorba«.”288 Természetesen Ék ezzel nem az ókori művészetre 

utalt, hanem a művek stílusának az 1950-es évek grafikájától való – anakronizmusként 

jellemzett – eltérésére. Major a következő magyarázatot fűzte mindehhez: 

„Ekkor robbant be a művészetbe Kondor Béla, aki nyilván hatással volt rám, 

de emellett a német grafikusokat is kedveltem, Grünewaldot, Schongauert. És 

ezeknek a képeknek az atmoszférája jelenhetett meg ekkor az én képeimen 

is.”289 

Major előképként már 1967-ben is kortársát, Kondort, valamint a Dürerzeit grafikáit 

említette: 

„És tulajdonképpen mindig is a legnagyobb szerelmem volt a régi német 

grafika, Dürer, Grünewald…”290 Valamint: „A legjobban hatottak rám Dürer 

és Kondor Béla. Dürer nyomán akkor a gótikus vonalvezetésre törekedtem. 

Konstruktivitásra, de nagyon tiszta rajzra, düreri realizmusra, de már akkor is 

a mai embert, a mai tájat akartam kifejezni.” 291 

A realizmus mellett a klasszikusok másik vonzerejét az expresszív kifejezésmód 

jelentette: 

„[…] szeretem az expresszív jellegű művészetet, például – elsősorban – a 

német gótikát, Dürert, Grünewaldot – Grünewald expresszív és görcsös 

kifejezésmódját.”292 

Azt, hogy mi volt a célja, amikor a késő-gótika és az északi reneszánsz koráig nyúlt 

vissza, a következőképp fogalmazta meg: 
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„Szóval ez hatott rám [Derkovits és Dési Huber], meg a német reneszánsz, 

Dürer és Cranach, mert az ő figuráikat néztem, hogy valamiképpen az embert 

rajzolhassam meg.”293 

Major nem volt egyedül Dürer és kortársai iránti rajongásával. Az általa nagyra tartott 

Kondor Béla már 1956-os diplomamunkájában is (Jelenetek Dózsa György idejéből, 

rézkarc sorozat, 1956) a sokszorosított grafika e kiemelkedő korszakában keresett 

inspirációt, védésén éppen ez képezte a kritikák fő tárgyát. Kmetty János véleménye 

meglehetősen emlékeztet Ék megjegyzésére: 

„Vegyük csak tekintetbe, hogy nem a XV. vagy a XVI. században élünk. 1956 

élete pedig egészen más valami, mint volt ezeknek a nagy mestereknek az 

élete, amely mesterek után ezek a dolgok készültek. […] ha szemben állok 

ezekkel a rajzokkal, nem 1956-ban, hanem a középkorban érzem magam.”294 

Véleményét erősíthette a historikus téma – Dózsa –, ez azonban Major esetében nem 

lehetett érv, hiszen diplomamunkájában munkásnőket ábrázolt, ipari környezetben. 

Kondorhoz és Majorhoz hasonló volt a néhány évvel fiatalabb Maurer Dóra véleménye 

is: 

„Dürer, Rembrandt, Kondor Béla – ők voltak a pozitív példák és Major János, 

aki a főiskolán felettem járt.”295 

Érdekes módon, ha az interjúktól és a kortársi véleményektől függetlenül, mai szemmel 

nézzük Major és Kondor grafikáit, azt kell megállapítanunk, hogy tulajdonképpen nagyon 

kevéssé hasonlítanak a hivatkozott előképekre. A korabeli néző által észlelt 

anakronizmust nem elsősorban e lapok bevallott inspirációs forrásukhoz való közelsége 

adta, hanem az a távolság, amely elválasztotta azokat saját koruk, az ötvenes évek 

stílusától. Nem feleltek meg ugyanis sem a szocialista realizmusnak, sem az azt felváltó, 

látványelvű, oldott poszt-nagybányaiságnak. Az utóbbi volt az a stílus, amelyhez képest 

Maurer Dóra Dürer, Rembrandt, Kondor és Major példáját vonzónak találta: 

„Vonzott a grafika, viszont taszított az akkor (ötvenes évek) dívó, sőt 

kötelező, langyos magyar posztimpresszionista festésmód.”296 

Kondor diplomavédésén, bár eltérő pozíciót képviseltek, de mind Koffán Károly, mind 

Bernáth Aurél hozzászólása megerősíti, hogy a szocialista realizmus időszaka és a 
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főiskolai oktatás elégtelensége volt az oka annak, hogy Kondor – ahogy kicsivel később 

Major is – inspirációért egészen a sokszorosított grafika első aranykoráig volt kénytelen 

visszanyúlni. 

Koffán: „[…] valahol mintha egy kissé nem jól pedzettük volna a művészet 

vonalának folytatását, mintha elvétettük volna, és vissza akarunk menni 

azokhoz a forrásokhoz, amelyek egészen biztosan klasszikus és hiteles 

útmutatóul szolgálnak.”297 

Bernáth: „És itt felelek Csanádi elvtárs hozzászólására, aki azt mondotta, 

hogy ezekben az években a hallgatók nem tudták kiélni saját egyéniségüket, 

mert egy olyan feszültségben, olyan erős szuggesztióban volt részük, hogy 

nem kísérletezhettek szabadon. Tehát Kondor ennek folytán menekült volna 

a gótikába. […] Mindnyájan, akik átmentünk ezeken az esztendőkön, nem kis 

problémákon mentünk át. […] neki mindenesetre [ti. Kondornak] meg kellett 

volna próbálni, hogy ne a gótikába meneküljön, hanem hogy a maga erejét 

valamilyen módon – nem tudom, hogyan – a korral kapcsolatba hozza.”298 

 

b) Dürer és az ötvenes évek 

Kondor és Major konkrét forrásai – előbbi esetében biztosan, utóbbinál feltehetően – a 

Szépművészeti Múzeum grafikai gyűjteménye voltak, valamint a múzeum könyvtára.299 

Dürer esetében nem elhanyagolható tényező az sem, hogy már 1955-ben kiadtak egy róla 

szóló kötetet – Fenyő Iván tanulmányával – A realizmus nagy mesterei sorozatban.300 

Mivel saját korukban, az ötvenes évek Magyarországán, különösen a Képzőművészeti 

Főiskolán nem találtak követendő és követhető példát, nagy időbeli ugrással az európai 

grafika egyik legjobb korszakának művészetét fedezték föl. Dürer személyében olyan 

előképet találtak, aki egyszerre volt kikezdhetetlen tekintély a grafika területén és a 

realizmus – bárhogyan is értelmezték ezt a korban – jelentős képviselője. Kiút volt ez a 

főiskolai oktatásból és kiút az ötvenes évek valóságából. Major esetében ezt nemsokára 

egy másik irány, a szürnaturalizmus váltotta fel, ez azonban már a következő fejezet 

témája lesz. (Utóbbi korszakát követően kizárólag vaskarcokat készített – a ritka technika 
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leghíresebb képviselője szintén Dürer volt. E grafikáinak egyike, az 1964-es Hieronymus 

Bosch emlékezete címében ugyanerre a korszakra utal.) 

Dürernek mindenesetre nemcsak művészete, hanem alakja is fontos – és a későbbiekben 

ironikus – hivatkozási alapot jelentett. Gácsi Mihály – aki stílusában és figuratípusaiban 

sokat köszönhet mind a Dürerzeitnek, mind Kondornak – a Régi ház című, 1960-as 

rézkarcán saját ajtaján a csengő mellett, használati utasításként a következőt tüntette fel: 

„Dürer / 1x / Gácsi / 2x”. Major számára sokszorosított grafikai tevékenységének 

befejezése után is fontos volt Dürer alakja: 1971-es, Jegyzőkönyv című, rendőrségi 

eljárást imitáló konceptjén saját aktja mellé Dürer híres meztelen önarcképének 

reprodukcióját helyezte, mivel ironikus kommentárja szerint „az effajta ábrázolást egy 

bizonyos Dürer nevű nyugat-német festőtől tanulta.” Nota benne, ez a munka feltehetően 

az 1971-es, Dürer emlékezetének szentelt kiállításra készült – Méhes László kitűnő 

Dürer-parafrázisával egyetemben –, ahol azonban – sok, meglehetősen gyenge grafikával 

ellentétben – egyik mű sem szerepelt.301 

 

c) Az első rézkarcok 

Major János első sokszorosított grafikái a főiskolai képzés során készült, kisméretű 

tanulmányok voltak. E művek rendkívül nehezen datálhatók, az mindenesetre 

bizonyosnak tűnik, hogy harmadév (1954–55) előtt nem készülhettek, ekkor volt ugyanis 

Majornak először sokszorosított grafika órája, Koffán Károlynál. Erre a tanévre tehetjük 

az Ádám és Éva és az Udvari szerelem című linómetszeteket, amelyek témájukat és 

figuratípusukat tekintve is 15. századi előképekre mennek vissza. (Feltehetően a képzés 

elején a technika kipróbálását szolgálták, a többi mű ugyanis már mind rézkarc). Pontosan 

datálható egy, a főiskola archívumában fennmaradt Férfiportré, amelyet Major a Hincz-

osztályban, tehát 1955 tavaszi félévében készített.  

A további, kevés kivétellel évszám nélküli rézkarcokat stíluskritikai alapon, valamint azt 

figyelembe véve, hogy a főiskolára, grafika szakra csak 1956 őszén került vissza, 1958-

ban pedig már nagyobb volumenű lapokon, a diplomamunkáján dolgozott, 1956 és 1958 

közé datálhatjuk. A rézkarcok a főiskolai stúdiumokhoz kapcsolódnak: akad köztük 

csendélet (Csendélet maratótállal, üveggel és madártollal, 1957; Csendélet 

citromfacsaróval, teáskannával és paprikával, 1956–58), tájkép (Kis tájkép két fával, 

1956–58), portré és akt (Kettős akt, 1956–58) egyaránt.  
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A portrék egy része a művészt hivatása gyakorlása közben mutató, szuggesztív önarckép: 

ilyen a Rajzoló önarckép és az Ülő, rajzoló férfi akt (1956–58). Az arcképek közül 

(Könyöklő lány; Jobbra néző lány, 1956–58) talán a legkifinomultabb a Könyöklő férfi 

(1956–58), amelyen már megmutatkozik a csak körvonallal jelzett, szinte teljesen fehéren 

hagyott ruha, valamint a finoman kidolgozott fej és kezek kontrasztja, amely Major több 

későbbi művét is jellemzi. Szinte mindegyik portréra jellemző a test (és a tárgyak) éles, 

határozott külső kontúrral történő lehatárolása és a kezek életnagyságon felüli, részletező 

ábrázolása. A test kontúrján belüli, testrészeket jellemző vonások már sokkal lágyabbak, 

nem tartja azokat tiszteletben a finom, hajlékony, egymást metsző vonalakkal történő 

modellálás sem. Az összes grafikát egy precíz kompozíciós rendbe illeszkedő, a 

modellálást tekintve azonban mégis játékos vonalvezetés, valamint magas igényű grafikai 

kultúra jellemzi. 

 

2. 1956 

 

a) Élmények 

Major főiskolára való visszavétele után alig kezdődött el a tanév, amikor kitört a 

forradalom. A Köztársaság teret leszámítva Major nem beszélt a vele készült interjúkban 

sem arról, hogy milyen élmények érték 1956-ban, sem arról, hogyan ítélte meg az 

eseményeket. Töredékesen húga és barátai visszaemlékezéséből rekonstruálható, mit tett, 

merre járt ebben az időszakban. Major Anikó úgy emlékszik vissza, hogy testvére október 

23-án ott volt a rádiónál, ahonnan nagyon későn ért haza.302 Ahogy ez a művésztől is 

tudható, a pártház október 30-i ostromát követően lement körülnézni a Köztársaság 

térre.303 Azt is tudni lehet, hogy édesanyjuk, Morberger Friderika meglehetősen rosszul 

viselte az eseményeket, egy hétig szinte fel sem jött a pincéből, vele szemben Major János 

fent maradt a lakásban, csak a belövések miatt átköltözött az udvari cselédszobába.304 

Bartl József visszaemlékezése szerint 1956-ban Kovásznai Györggyel hármasban sokat 

mászkáltak együtt a városban.305 Nem tudni, pontosan merre jártak, Bartl egy 

megjegyzése – ha nagyon lőttek, berohantak az OTI-ba – mindenesetre a környékre utal, 

az Országos Társadalombiztosítási Intézet székháza ugyanis egy utcányira, a Fiumei úton 

                                                           
302 Major Anikó, interjú, 2014. 02. 22. 
303 Sümegi 2004a, 146. 
304 Major Anikó, interjú, 2014. 02. 22. 
305 Bartl József, interjú, 2012. 01. 20. 



81 
 

található. Sokat voltak Majorék lakásában, onnan nézték a Népszínház utca és Kun utca 

sarkánál (Teleki térnél) a kézigránátok robbanását.306 Jártak ezekben a napokban a 

főiskolán is: Gönczi Béla szerint – már a szovjetek bevonulása után –, ott volt Major és 

Veszprémi Imre is, amikor Komondi Sándort, valamint évfolyamtársukat, Csűrös Zoltánt 

a főiskola udvarán ideiglenesen egy szekrényben temették el.307 

 

b) Akasztott ember 

Majorék Kun utcai lakása a forradalmi események egyik epicentruma, a Köztársaság téri 

pártház közvetlen közelében volt. Az őt ért élményre így emlékezett vissza: 

„Két embert láttam a Köztársaság téren fölakasztva – közel laktam oda, a Kun 

utcában –; az egyik lehetett Asztalos János, akit valószínűleg odavezényeltek 

védeni a pártházat. A másik az Erkel Színház háta mögött, az iskolával 

szembeni téren, egy fán függött. Szörnyű látvány volt ez a félmeztelen ember. 

Az alvadt vér teljesen belepte a fejét úgy, hogy a feje fölismerhetetlen volt 

tőle. Elképzelhető, hogy már nem éltek, amikor fölakasztották őket. Nagyon 

megrázó látvány volt.”308 

A művész hazaérve nyomban vázlatot készített a látottakról.309 Több előkészítő rajz után, 

feltehetően 1957 elején készült az Akasztott ember című, drámai erejű rézkarc, a művész 

első nagyobb lélegzetű sokszorosított grafikája. Nem kizárt, hogy ehhez saját vázlatai 

mellett a lincselésről a forradalom után sajtóban megjelent képeket is alapul vehette. 

(Major visszaemlékezése mindazonáltal – hogy a mű mindössze második-harmadik 

rézkarca lett volna – minden bizonnyal pontatlan, azonban mindenképpen kiemelkedő, 

korai munkának tekinthetjük.310) 

A kép hátterét házak alkotják, azonban az ábrázolt épületekben nem ismerhető fel a 

Köztársaság tér, legalábbis a jelenlegi utcaképpel összevetve bizonyosan nem. Bal oldalt 

két kopár fa látható, az előtér jobb oldalán pedig egy, felirat nélküli táblával ellátott 

fatörzs, amelyre a meglincselt férfit lábánál fogva akasztották. A félmeztelen férfi 

megnyúlt, csontos alakja görcsösen kinyújtott karokkal függ, végtagjai és izmai 

megfeszülnek, mellkasán a bordák kimerednek, szája kiáltásra nyílik. A fejjel lefelé lógó, 
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halott, mégis üvölteni látszó férfi testfelületének megformálása oszló hullát idéz; a fény-

árnyék hatás és a test finoman borzolt, mozgalmas vonalhálója a művész korabeli, 

kisméretű rézkarcaival rokon. A háttér derékszögben metsződő vonalkázása éles 

ellentétben áll a test és az előtérben álló fa hajlékonyabb, örvénylő vonalrajzával. 

A házak statikusságával szemben a férfi holtteste felkavaró, mozgalmas látványt nyújt, 

azt a drámai hatás elérése érdekében a művész erős alulnézetben ábrázolta.311 Major 

képszerkesztése könyörtelenül precíz, a néptelen városrészlet előterében szinte világít a 

torzított perspektívában ábrázolt, expresszív megformálású test. A háttér és a figura 

kontrasztját fokozza, hogy azok eltérő nézőpontból, más enyészponthoz viszonyítva 

vannak kiszerkesztve: a művész ennél a művénél vette először hasznát korábban többször 

említett perspektíva-ábrázolási ismereteinek. A kifejezés expresszivitását fokozza a tér 

üressége, a figura a lapon – Pilinszky korabeli soraival szólva – „Félelmetesen maga van, 

/ a pórusait látni”, a perspektivikus torzításnak köszönhetően „mindene olyan óriás, / 

mindene oly parányi.”312  

A művész egyik – bevallott – előképe Goya Los desastres de la guerra-ja (A háború 

borzalmai).313 Ebből a sorozatból a 32. lap üvöltő feje, a 33. lapon ábrázolt halott 

testtartása és a 36. lap akasztott embere köszön vissza a rézkarcon, amely Goyával – a 

formai párhuzamokon túl – a háborús téma, valamint a megjelenítés kíméletlensége és 

expresszivitása okán is összevethető. A majdnem meztelen férfialak megfeszített 

Krisztus-ábrázolásokkal való párhuzama sem elhanyagolható, elegendő itt például a 

Major által kedvelt Grünewald Isenheimi oltárára utalnunk. 

A mű készítésekor a művészre inspirálóan hatott Kondor Béla Dózsa-sorozata is 

(Jelenetek Dózsa György idejéből, 1956): 

„Én akkor nagyon tiszteltem Kondort. A Dózsa-sorozat főlapja, a Kivégzés 

revelációként hatott rám. […] Az Új Hang folyóiratnak a Dózsa-sorozatot 

bemutató '56. nyári lapszáma egy művénél kinyitva falra volt téve, és ha 

rajzoltam valamit, mindig odamentem és megvizsgáltam, hogy hatásában 

közelítek-e hozzá.”314 

Tekintve, hogy Németh Lajos Új Hangbeli cikkében mindössze három illusztráció 

szerepel, a Major által említett lap bizonyosan a Dózsa halála II. volt.315 Ennek ellenére 
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elsősorban nem ez a rézkarc, hanem az Így jár minden próféta vethető össze az Akasztott 

emberrel. Ez a sorozat talán legerősebb lapja, kiemelkedik összefogott, tiszta, áttekinthető 

kompozíciójával és a vonalháló harmonikus dekorativitásával egyaránt. Mindkét rézkarc 

központi, hangsúlyos motívuma egy-egy szenvedő, meztelen férfitest, azonban az 

ábrázolás alapján egyik esetben sem teljesen egyértelmű, vajon élő személyről, vagy 

holttestről van-e szó. Kondornál – a sorozat további lapjaival összevetve – kevés figura 

szerepel, míg Majornál egyedüli szereplő a felakasztott férfi. Mindkét lap klasszikus 

előképeket idéz: Kondor Leonardo da Vinci Vitruvius-tanulmányát, Major Goya 

Desastresét. A hasonlóságoknál érdekesebbek azonban a különbségek. Kondor figurái 

esetében négy, különféle rajzmodort alkalmaz, Dózsa testének modellálását egymást 

metsző, vékony – gyorsan kivitelezett rajz benyomását keltő – sraffolások adják. 

Majornál ezzel szemben a határozott vonalakkal megrajzolt testrészeken belül a felület a 

test bomlását érzékeltető, apró, burjánzó vonalakból áll. A fatörzs és a test érzéki jellege 

ellentétben áll a háttér szigorú, vízszintes, függőleges és 45 fokos vonalazásával. Az 

előtér-háttér éles elválasztásával szemben Kondornál nem teljesen egyértelműek a téri 

viszonyok, a központi motívumtól nem válik el, hanem köré rendeződik a háttér 

sraffolása. Ami a különbségek ellenére mégis erősen összeköti a két alkotást, az a 

meztelen, szenvedő férfitest drámája. 

Major János életműve tekintetében az Akasztott ember fontos kiindulópontot jelent: a 

testfelületek szinte bomló húsként ábrázolt, érzéki textúrája, valamint a perspektíva 

tudatos torzítása két olyan, előremutató jellegzetesség, amely a művész hatvanas évekbeli 

sokszorosított grafikáit is jellemzi majd. 

 

c) Utóélet és jelentés 

A lap későbbi sorsát – amely a műhöz társítható jelentésekre nézve is árulkodó – a 

következőképpen idézte fel a művész: 

 „Soha nem küldtem kiállításra a következő években, sőt, azt hiszem soha. 

Ennek az volt az oka, hogy bejött Koffán mester egyszer a műterembe, és 

kérdezte, hogy én ezzel azt akarom-e ábrázolni, hogy a forradalom 

ellenforradalom volt. Koffánnal szemben – akit a forradalom alatti 

tevékenysége miatt kirúgtak a főiskoláról, s aki nekem jótevőm volt – 

morálisan nem tehettem meg, hogy mindezek után kiállítsam.”316 
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Ennek ellentmond, hogy Kőhegyi Gyula visszaemlékezése szerint a főiskola 1959-es 

pályázatát – témája: baloldali mártírok – követő kiállításán Kőhegyi Akasztottak (1959) 

linómetszete és Kondor Béla Kivégzés (1956) című festménye mellett Major rézkarca is 

szerepelt.317 Később is kiállította a lapot, előbb a Magyar Nemzeti Galéria Mai magyar 

grafika kiállításán (1968), majd a Kölnben rendezett Künstler aus Ungarnon (1970), igaz, 

bő évtizeddel 1956 után már feltehetően elhalványult az ábrázolásnak a forradalommal 

való összefüggése.318 

Felmerül a fentiek után a kérdés: van-e, és ha igen, milyen jelentése a lapnak az 1956-al 

kapcsolatban? Sümegi György kifejezetten az Akasztott ember miatt készített – egyébként 

forrásértékű – interjújában kerüli, hogy rákérdezzen a mű jelentésére, a forradalmi 

események – és közelebbről az erkölcsi mélypontot jelentő lincselések – Major általi 

értelmezésére. Források hiányában sajnos nem tudjuk, hogy a művész folyamatában, 

vagy visszatekintve mit gondolt a forradalomról. Az bizonyosnak látszik, hogy mély 

hatást tett rá a meglincselt férfiak látványa – ahogy feltehetően évfolyamtársának 

főiskolai temetése is. 

Mindenesetre, szemben a forradalom kanonizált narratívájával, 1956 megéléstörténete 

valójában korántsem egységes.319 Nem tudjuk pontosan, Majort milyen élmények érték, 

hallott-e például ebben az időszakban antiszemita megjegyzéseket. Nem tudjuk azt sem, 

hogy a meggyalázott holttestek látványa vagy a városban látott háborús állapotok milyen, 

vészkorszakhoz és háborúhoz kötődő emlékeket hívtak elő. Egy biztos: a traumatikus 

élményt jelentő látványt kiemelkedő kvalitású műalkotássá alakította. 

További, hasonló témájú alkotásokkal összevetve úgy tűnik, a lapnak elsősorban 

esztétikai értéke van, Major a szenvedő test ábrázolásával nem kívánt se pro, se contra 

politikai állásfoglalást tenni. Különösen jó párhuzamot jelent mestere, az elkötelezett 

kommunista Ék Sándor Memento című, 1958-as kiadású litográfia-mappája, amelyben 

1956-al kapcsolatban két meglincselt férfi alakja is látható. A Legyilkolva című lapon 

nyakán áthurkolt kötéllel, a míg a Meggyalázva címűn fejjel lefelé fára akasztott figura 

látható.320 Mindkét lapon jelen van a lincselő tömeg is: ez az, ami teljes egészében 

hiányzik Major rézkarcáról. Az Akasztott ember egyébként is nélkülözi a narrativitást, 

kimerevített képet mutat meg, nem jelenetet. 

                                                           
317 Sümegi 2004b, 133. 
318 Kat. Budapest 1968a, kat. 215; Kat. Köln 1970, kat. 65. 
319 Vö. Standeisky 2007, 48–52. 
320 Ék 1958. 
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Úgy tűnik, összességében Major barátjának, Gönczi Bélának lehet igaza, mind a művész 

hozzáállását, mind a mű fogadtatását illetően: 

„Ezt pozitívan értékelték Ék Sándorék, mert a forradalmároknak a rémtetteit 

képviselte ez a munkája. […] Ő egyszerűen a szörnyűséget rajzolta meg és 

nem volt emögött semmilyen politikai magatartás, vagy ideológia; csak azt 

az élményét, ami őt ott érte, azt fogalmazta meg ebben a rézkarcban.”321 

 

3. Munkásnők 

Major diplomamunkája egy Munkásnők témájú sorozat volt, amely az Orion-gyárban 

töltött év élményeiből táplálkozott, kiindulópontját is az ott készült vázlatok 

jelentették.322 A témaválasztás többszörösen is magától értetődő lehetett, egyrészt, mert 

rendelkezett hozzá vázlat-anyaggal, másrészt, mert a téma – ez különösen kirúgása miatt 

lehetett szempont – konvencionálisnak, rendszerkonformnak volt mondható – hasonlóan 

Bartl szövőgyári lányaihoz. Úgy tűnik, a téma már főiskolára való visszatérésekor adott 

volt: 

„A gyárban munkásnőket rajzoltam, a mai napig őrzök ebből néhány vázlatot. 

Amikor visszavettek a főiskolára, terveztem Munkásnők címmel egy rézkarc-

sorozatot. Abban az időben ez részben divat is volt, másrészt engem ez akkor 

valóban lelkesített.”323 „Én a VIII. kerület legszélén laktam, a 

munkásnegyedek, gyártelepek világa, Derkovits és Dési Huber világa a 

térkép szerint is közel állt hozzám. Az Orionban én is ilyen környezetbe 

kerültem, szerettem a munkás témát, a munkásélet ábrázolása a kor 

hangulatához szorosan hozzátartozott. Amikor visszakerültem a főiskolára, 

úgy éreztem, hogy feltöltődtem a munkáskörnyezet élményével, sok 

tanulmányrajzot is készítettem.”324 

A munkás-téma kapcsán felmerül a stílus kérdése. Az egyetlen korabeli forrást, a 

Derkovits-pályázat vonatkozó részét – tekintettel arra, hogy a hatvanas évek elején, egy 

ösztöndíj elnyerése érdekében íródott – erős szkepszissel kell fogadnunk: 

                                                           
321 Gönczi Béla, interjú, 2012. 10. 25. 
322 Sinkovits 1997, 34–36; Marton 2006c, 65; Hajdu 2009, 3. 
323 Marton 2006c, 65. 
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„Később a Képzőművészeti Főiskolán Munkácsy és Rjepin lelkesített. Ezek 

az évek ugyanis a szocialista realizmus térhódításának évei voltak. Én a 

Zsdánovi elveket a kívántnál is nagyobb mértékben tettem magamévá.”325 

A pályázatban írtakat megkérdőjelezik egy 1967-es – publikálatlan – interjúban 

mondottak: 

„A szocialista realizmus nem nyújtott semmit és csak a tagadás révén 

találhattuk meg magunkat.”326 

Későbbi interjúiban ellentmondásosan emlékezett vissza arra, mi volt a szocialista 

realizmus szerepe ekkoriban a főiskolán, illetve saját, ehhez való viszonya: 

 „Ez [1955–56, Orion-gyár] a szocialista realizmus időszaka volt, s én is ilyen 

stílusban, de nagyon modernül akartam rajzolni. Olyanokat tartottam 

követendő elődöknek, mint például Derkovits. Modernebb hangvételű 

művészetet akartam csinálni.” 327 

A diplomamunkája részét képező, 1959-es Nevető lány kapcsán – egy másik interjúban – 

viszont már a következőket mondta: 

„Szóval az, amit szocialista realizmusnak neveznek, az a magyar 

művészetben csak epizódszerű dolog volt, talán egy-két ember, ha művelte és 

nem a neves mesterek, a főiskola hallgatósága pedig abszolút nem, hiába 

képzelik most azt, hogy az egy általános szellem volt.”328 

Az ellentmondás feloldható, ha figyelembe vesszük, hogy ebben a pár évben a politikában 

lényeges változások történtek – 1956-ban végérvényesen véget ért a Rákosi-korszak –, a 

forradalom után pedig nagyobb művészi szabadságot ígért az 1957-es tavaszi tárlat, 

mindez nyilván kihatott a főiskola légkörére is.329 

Pár év eltérés ebben az időszakban számottevő volt: az, hogy valaki a sztálinizmus 

időszakában került be a főiskolára, vagy már egy puhuló diktatúra alatt, nemcsak a 

feltételrendszerben, hanem az ahhoz való viszonyulásban, attitűdben is különbséget 

jelentett. Igaz ez nemcsak az ötvenes évekre, hanem a háborúhoz és a vészkorszakhoz 

való viszonyra is. Az Iparterv-generáció művészeinek többségénél Major, ha csak néhány 

évvel is, de idősebb volt, így egészen másképpen élte meg ezt az időszakot. Ugyan 1944-

ben csak tízéves volt, mégis felnőtt-szerepbe került, hiszen, ha rövid ideig is, de neki 

                                                           
325 Major János: Derkovits-díj pályázata, 1963k, 1. 
326 Rozgonyi 1967, 2. 
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328 Hajdu 2009, 5. 
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kellett felelősséget vállalnia húgáért. Generációjában pár év eltérés a személyes 

élményeket és ebből következően az attitűdöt tekintve a naptári évek számánál nagyobb 

különbséget jelentett. Az ipartervesek Majornál pár évvel fiatalabb derékhada már 

kevesebb háborús élménnyel terhelten és szabadabb főiskolai légkörben kezdhette meg 

tanulmányait, majd karrierjét. 

Nem tudjuk, hány lapból állt pontosan Major diplomamunkája, a Munkásnők sorozatból 

– jelenlegi ismereteink szerint – mára négy-öt lap maradt fenn: a Munkásnő (Tél, 1957), 

a Reggel (1958), Munkásnők (Levegőzés, illetve Levegőzők néven is ismert, 1959), és a 

feltehetően ide sorolható Nő portréja városi tájjal (1957–59). A Nevető lány (más néven 

Emlék, 1959) ugyan tematikusan szintén ide kapcsolódik, azonban fordulatot jelez a 

művész alkotói hozzáállásában, ezért a következő fejezetben szerepel majd. 

Sajnálatos módon a Kondor idejében szokásos nyilvános védéssel szemben Major 

esetében már csak szűkszavú jegyzőkönyv maradt fenn, amely kizárólag mestere, Ék 

Sándor javaslatát tartalmazza: 

„MAJOR JÁNOS kissé túlhangsúlyozza az expressivitást, talán túlzott az 

önkritikája, igen magas követelményt támaszt magával szemben, képességei 

– véleménye szerint – a legjobbak. A diplomamunka elfogadását 

javasolja.”330 

A sorozat első, Munkásnő és Tél címen is ismert lapján egy fázó, kabátjába burkolózó 

nőalakot látunk, az Akasztott emberen látotthoz hasonló városi táj és kopár fa előtt. A 

néhány vékony vonással körvonalazott figura fehér kabátja ellentétet képez a háttérként 

szolgáló fekete tűzfalakkal. A szinte teljesen fehéren hagyott, vázlatosan ábrázolt kabáttal 

szemben a fej és a kezek – e két, portréalkotásra leginkább alkalmas részlet – kidolgozása 

érzékeny, részletező. A kezek mérete majdnem az életnagyság kétszerese, ábrázolásuk a 

határozott, göcsörtös körvonalon belül apró, finom vonásokkal modellált. A rézkarc a 

fekete-fehér kontrasztok, az előtér-háttér viszonya, a figura expresszív megformálása és 

a bőrfelület megjelenítése tekintetében egyaránt az Akasztott ember megoldásait idézi. 

Az egy évvel későbbi Reggel (1958) az előző laphoz hasonlóan erősen épít a fény-árnyék 

hatásokra. A kép bal felső részét elfoglaló ablak sötétjében két figura világít: az alvó nőt 

egy álló alak öleli át. A téri helyzet bizonytalan: az ablak párkánya szinte teljesen síkba 

van kiterítve, míg a szürke háttér jelentése kétértelmű: a bal alsó sarok hulló vakolata és 

az előtte elhelyezett szemetes miatt falnak tűnik, jobboldalt a teret határoló épület miatt 
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szabad térnek. A térábrázolásban meglévő többértelműség szempontjából a lap 

emlékeztet a Major által említett Dési Huber képre, a Déli pihenőre.331 (Major maga így 

fogalmazta meg a fentieket: „A perspektíva sem érződik, dekoratív formák oldják fel a 

távlatot, posztcézanne-os szemléletben.”332) 

A rézkarc több részletének előképe is ismert: az alvó nőalak mintája egy, a művész alvó 

húgáról készült rajz (Anikó alszik, 1955), a párkányon elhelyezett citrom és citromfacsaró 

előzménye egy főiskolai tanulmány, a Csendélet citromfacsaróval, teáskannával és 

paprikával (1956–58), míg az álló figura arca egy lány fényképe után készült, akinek 

Major udvarolt.333  

A figurákat és ruházatukat itt is csak néhány vonallal jellemzi a művész, a hangsúly a 

sűrű vonalhálóval, finoman modellált kezeken és arcokon van. Az álló nőalak fejének 

ábrázolása meglehetősen groteszk, szája torz mosolyra nyílik, vonásai már-már 

karikaturisztikusak, A művész az arcvonásokat geometriai alapformákra bontja, 

hangsúlyozza és megnyújtja ezek kontúrjait, párosítva mindezt néhány szögletes, tört 

vonallal jellemzett részlettel, mint például az orr és fül. Ennek a figuratípusnak – még 

korántsem ennyire groteszk – előzménye egy 1958-as rajz, az Ülő munkásnő, amelyen 

már megfigyelhető mind a ruházat és az arc-kezek ellentétes modellálása, mind az 

arcvonások mértani formákra bontása. 

Az inspiráló példa, Kondor Béla Dózsa-sorozata történelmi esemény részeseként 

ábrázolt, annak alávetett embereket vonultat fel: ha ki is emel egy-egy alakot, az mindig 

valamilyen csoport része marad. Major ezzel szemben történelmen kívüli, magukban álló 

figurákat ábrázol, portrékra jellemző igényességgel, expresszív torzításban. Később így 

idézte fel ekkori törekvését: 

„Kondor pesszimisztikus világképével szemben egy derűsebb hangot 

igyekeztem megütni.”334 Másutt: „Valami olyasmit próbáltam – mert 

Kondoré mégiscsak tragikus világkép volt –, ami humánusabb, realistább, 

valami kisebb világot ábrázoló sorozatra gondoltam.”335 

Az egyéni vonásokkal jellemzett figurák célja azonban a portré-ábrázolásnál általánosabb 

volt: „az embert rajzolhassam meg”336 
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Major diplomamunkájának harmadik lapja, a Munkásnők (1959) szintén a városi tájban 

elhelyezett emberalak témáját dolgozza fel. A gyárkéményekkel tűzdelt, ipari épületeket 

felvonultató környezetben egy női figura áll, védőköpenyben: majdnem olyan magas, 

mint a mögötte lévő, óriási gyárépület, így alakja a város fölé tornyosul, a képből kifelé, 

felénk néz. (A Nő portréja városi tájjal nagyon hasonló ehhez a műhöz, kompozíciós 

sémája ugyanúgy a kiemelt, előtérben ábrázolt figura és a háttér ipari tájának kontrasztjára 

épül. Feltehetően ez, a – stíluskritikai alapon 1959-re datálható – lap is 

diplomamunkájának részét képezte.) Az álló nő arcvonásai rendkívül különösek, ennek 

magyarázata, hogy mintájául Marat halotti maszkja szolgált, innen származik a fej 

beállítása, a furcsa, álmatag tekintet, a száj, az orr és a szemöldök vonala.337 A másik, a 

lap jobb alsó negyedét elfoglaló négyzetbe komponált munkásnő védőfelszerelésben 

hegeszt. Az épületek és emberalakok térbeli elhelyezkedése nem egyértelmű, ahogy az 

sem, hogyan látunk rá a belső térre. A tér- és emberábrázolás, fej és kezek kiemelt 

jelentősége, az azokat modelláló, egymást metsző, hullámos vonalhálózat, az épületek 

ezzel ellentétes, mechanikusabb satírozása és a sötét-világos kontrasztok is hasonlóak a 

sorozat korábbi lapjaihoz. Ami itt újdonság, az a nézővel kapcsolatot kereső tekintet, 

valamint a statikus – levegőző – és dinamikus – hegesztő – alak ellentéte.  

Hogyan jellemezhetők a művész az 1950-es évek második felében alkotott sokszorosított 

grafikái? Főiskolai tanulmányainak kezdetén az intézményben és kiállításokon uralkodó 

szocialista realizmus helyett egy, a grafika klasszikusai által inspirált realista figurációt 

kívánt kialakítani. A Dürerzeit – általa is gyakran hivatkozott – grafikáival nem 

elsősorban a stílus, hanem az igényes vonalkultúra és az ábrázolások precíz, egyben 

dekoratív kivitelezése rokonítja. A perspektíva és a térbeli viszonyok szándékolt 

megzavarásával Major egy, az emberalakot középpontba állító, azt monumentálisra 

növelő kompozíciós típust alakított ki. A tér torzításával párhuzamosan a művész a 

testarányokat is expresszív módon változtatja meg: a jellemzésre legalkalmasabb 

testrészeket – fej és a kéz – mind méretarányukat, mind modellálásukat tekintve 

kiemelten kezeli. A test és az arcvonások torzításának eredményeképpen az ábrázolás 

gyakran groteszk jelleget ölt.  Rézkarcainak feszültségét a benne rejlő ellentétek teremtik 

meg: város és emberalak, test és ruha ábrázolásának kontrasztja, kemény és lágy, sötét és 

világos elemek ötvözése. 
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A Munkásnők sorozat utolsó ismert eleme, az 1959-es Nevető lány már új irányt jelez az 

életműben: benne a groteszk ábrázolásmód győz a realista felett, miközben az ábrázolás 

tartalmáról fokozatosan annak technikájára helyeződik át a hangsúly. Ez a kísérletező, 

szürnaturalistaként jellemezhető korszak a következő fejezet témája. 

 

4. Foglalkozása: grafikus 

 

a) Életpálya, megélhetés 

Mind a művész pályakezdése, mind a korszak jobb megértése szempontjából 

elengedhetetlen kitérnünk a grafika és a grafikusok korabeli helyzetének jellemzésére. 

Mint láttuk, a főiskolán belül a grafika tanszék egyfajta menedéket jelentett Kondornak 

és Majornak egyaránt, a személyi feltételek mellett feltehetően annak köszönhetően is, 

hogy a grafika a festészettel összevetve másodrendű műfajnak számított, így kevesebb 

figyelmet is kapott. Mindenesetre a Képzőművészeti Főiskolának mind festészet, mind a 

sokszorosított grafika területén monopóliuma volt a művészképzés tekintetében. A 

művészek kibocsátását művészeti piac nem lévén nem a kereslet szabályozta, hanem a 

főiskolai keretszámok. Mint láttuk, a végzetteknek csak egy része kapott diplomát, 

azonban végbizonyítvánnyal is lehetséges volt művészi pályára lépni. A főiskolát 

elvégzők létszáma a mai művészképzéssel összevetve meglehetősen alacsony volt, 

megélhetésük feltételeit azonban – összhangban a teljes foglalkoztatottsággal – az állam 

biztosította. 

Egy pályakezdő grafikus előtt három megélhetési forrás állt. Rendelkezésre álltak 

különböző ösztöndíjak és szociális alapú támogatások (ehhez járultak a nyugodt munka 

körülményeit biztosítani hivatott művésztelepi beutalók), elvállalhatott megbízásokat, 

illetve eladhatta műveit a Képcsarnokon – a Művészeti Alap műkereskedelmi 

monopóliummal és országos galériahálózattal rendelkező vállalatán – keresztül. Ezek a 

keretfeltételek egyfelől anyagi biztonságot nyújtottak, másfelől szabályozták, 

befolyásolták is a létrejövő művészeti kínálatot. Piaci alapú műkereskedelem hiányában 

az eladni szándékozott műveket csak a heti zsűrikre lehetett beadni, ezek a munkák 

azonban – elfogadásuk megkönnyítése, illetve a befektetett energia minimalizálása 

érdekében – gyakran eltértek az adott művész „saját” műveinek stílusától, vagy azoknál 

alacsonyabb kvalitást képviseltek.338 Az ilyen típusú, kettős könyvelésre képtelen és az 
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állami műkereskedelem által el nem fogadhatónak ítélt – szürrealista, illetve absztrakt – 

művek alkotói teljesen kiszorultak a műtárgypiacról, gyakran más, „civil” megélhetés 

után kellett nézniük. 

Major János diplomája megszerzését követően ezer forintos, 12 hónapos időszakra szóló 

„gyakornoki ösztöndíj”-ban részesült a Művelődési Minisztérium keretéből, amelynek 

elosztását a főiskolára bízták.339 Pályázott később, 1962–63 körül a fiatal művészek 

támogatására szolgáló, hároméves Derkovits-ösztöndíjra, amelyet azonban – az 1963-ban 

pályázó Bartl Józseffel ellentétben – nem kapott meg.340 Majort illetően további 

ösztöndíjakról és támogatásokról jelenleg nem rendelkezünk elegendő forrással, a 

nagyobb művészeti intézmények archívumainak feldolgozásával azonban a jövőben 

ehhez, a művészetszociológiai szempontból érdekes kérdéskörhöz feltehetően még 

kerülnek elő dokumentumok. 

A művész maga egy kései interjúban Marton Éva kérdésére, hogy 1959-ben, friss 

diplomásként milyen lehetőségei voltak, a következőket válaszolta: 

„Nem nagyon voltak lehetőségek, a Képzőművészeti Alapnak dolgoztam és 

a Képcsarnok megrendeléseire rajzoltam. Igaz, ekkor már a kiállításra készült 

képeimből is vettek olykor, de az olyan minimális összeg volt, hogy nem 

nagyon lehetett belőle megélni.”341 

A végzett grafikusokat munkával egyrészt a Képzőművészeti Alap (1968-tól: Művészeti 

Alap) látta el, másrészt a Képcsarnok ügynökei közvetítettek számukra megrendeléseket. 

Az előbbi esetben elsősorban tematikus és évfordulókhoz kapcsolódó – általában 

többszerzős – grafikai mappákra kell gondolnunk, utóbbinál elsősorban vállalatok, 

közületek megrendelésére készült, kisebb grafikákra.342 A harmadik forrást a heti zsűri 

jelentette, amely a Képcsarnok galériahálózata által forgalmazott műveket vásárolta fel. 

A negyedik út – amely Major János számára a legkedvezőbb lett volna – az ún. igényes 

zsűri volt, ez azonban egyrészt nem működött végig a korszakban, másrészt – amint ezt 

látni fogjuk – Major műveit csak jelentős időbeli késéssel fogadta be. A kiemelt 

grafikákat a szokásosnál alacsonyabb példányszámban – ötven, ritkábban huszonöt lap –

, „kiváló grafikai alkotás” pecséttel ellátva forgalmazták. 

                                                           
339 Magyar Képzőművészeti Főiskola Igazgató Tanács ülésének jegyzőkönyve, 1959. 07. 01., 1, 4, MKEL. 
340 Bartl: Wehner 2006, 47. 
341 Marton 2006c, 66. 
342 Maurer Dóra hozzászólása, Maurer–Lengyel–Albert–Véri 2013; Gönczi Béla, interjú, 2012. 10. 25. 
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A grafikusok korabeli megélhetési viszonyait – valamint saját maga és Major János 

hozzáállását – Maurer Dóra a következőképpen idézte fel: 

„A Képcsarnok Vállalat ügynökei, többnyire az üzemi pártbizottságok 

aktivizálása révén, rézkarc-megbízásokat hajtottak fel a brennbergi 

bányászok kilakoltatásától a ruggyantagyár termelési munkafolyamatainak 

ábrázolásáig mindenféle témára. Az ezekről készült rézkarcokat 2-300 

példányban nyomtatták ki, aztán eltűntek. […] Nem lehetett követni, mennyit 

keresett ezeken a Képcsarnok, viszont a művész sem járt rosszul, és főleg sok 

szabadidőt, függetlenséget nyert a saját munkájához. Úgy háromhavonta jött 

egy-egy megbízás, és a kész munkákért járó pénzből nagyjából három 

hónapig lehetett megélni. Emellett 1964-től pár éven át működött az ún. 

»kiemelt grafika« kategória, amelynek zsűrije a nem megrendelt, igazi 

műveket 50 példányos sokszorosításra fogadta el. Ezek a számozott grafikák 

nem tűntek el a süllyesztőben, gyűjtőkhöz kerültek, a Dürer Teremben, rendes 

galéria-környezetben árusították őket. […] Engem szórakoztatott a 

képcsarnoki munka, technikailag sok mindent kipróbáltam, de például Major 

János barátom és kollégám nagyon kínlódott.”343 

 

b) Párhuzamos életmű 

A saját munkák mellett a megbízások Major œuvre-jében gyakorlatilag egy párhuzamos 

életművet alkotnak. Ezt a műcsoportot rekonstruálni két fő forrásból lehetséges. A 

művész hagyatékában, egy helyütt fellelt lemezeket – amelyek egy része a példányszámot 

és megbízási díjat is feltüntető, aláírt nyomatba volt csomagolva – feltehetően a 

rendszerváltás után kapta vissza a Képcsarnok nyomdájából.344 (A megbízásokat 

általában a vállalat nyomtatta le, bár egyes esetekben, emelt díjazásért lehetőség volt arra 

is, hogy a művész már a kész nyomatokat szállítsa le.345) Egyes, nyomattal nem kísért 

lemezek attribúcióját mindazonáltal kétségessé teszi az a tény, hogy a nyomda 

raktárkészletének felszámolásakor a művészekhez nem minden esetben csak a saját 

lemezeik kerültek vissza.346 Tekintettel arra, hogy a megbízásos művek stílus tekintetében 

jelentősen különböznek a saját munkáktól, a stíluskritika sem adhat minden esetben biztos 

                                                           
343 Hernádi 2009. 
344 Gönczi Bélához hasonlóan , ld. Gönczi Béla, interjú, 2012. 10. 25. 
345 Gönczi Béla, interjú, 2012. 10. 25. 
346 Gönczi Béla, interjú, 2012. 10. 25. 
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választ. Egyedül a Művészeti Alap, a Képcsarnok és különösen – már amennyiben 

fennmaradt – utóbbi nyomdájának iratanyaga lehet a jövőben a kutatás segítségére. 

A megbízásos munkák másik fő forrása az Országos Széchényi Könyvtár Plakát- és 

Kisnyomtatványtára, ide ugyanis – kötelespéldányként – bekerült a Képcsarnok által 

forgalmazott művek egy példánya.347 Ez az anyag egyrészt a Képzőművészeti Alap által 

rendelt grafikákból áll, másrészt olyan, a művész saját kezdeményezésére készült 

művekből, amelyeket elfogadtak forgalmazásra. Az ügynökök által közvetített vállalati 

megbízásokból sajnos nem került példány az az Országos Széchényi Könyvtárba, így ez 

a műcsoport rekonstruálható a legnehezebben. 

A vállalati megbízások jellemzően kisméretű, a gyárépületet vagy az ott folyó munkát 

ábrázoló grafikák, ilyen a Vörös Október Férfiruhagyár, az Ikarus-gyár (1970), az Ipoly 

Bútorgyár, valamint a Cement- és mészművek (1971). Ezeknek a műveknek a lemezeit 

acélozták a magas, jellemzően 2.500-as példányszám elérése érdekében, a művész 

ezekért a megbízásokért – úgy tűnik, mérettől és kidolgozástól függően – 2.200–2.500 

forintot kapott, ez akkoriban egyhavi átlagkeresetnek felelt meg.348 Nem véletlen, hogy a 

hagyatékban lévő, elszámolást tartalmazó nyomatokon kívül még nem sikerült fellelni 

ezekből példányokat: az aláírás nélküli grafikákat feltehetően a dolgozók és vendégek 

kapták ajándékba, így nem kerültek kereskedelmi forgalomba. Ezekre a művekre és az 

értük járó honoráriumra Major a következőképpen emlékezett vissza:  

„A Képcsarnoknak kisméretű lemezeket készítettem, gyáraknak 

megrendelésre – emblémaszerű motívumokkal – kis városképeket. Ebből 

éltem, és elég jól.”349 

A Képzőművészeti Alap grafikai mappákra vonatkozó megbízásait több grafikus között 

osztotta szét. Major a heti zsűri által preferált tájképekkel szemben inkább ezekre 

támaszkodott. Ahogy a Derkovits-pályázat szövegében (1963 k.) megfogalmazta: 

„Tájképek készítésétől húzódom, így a létminimumot az Alap megbízásai 

biztosították eddig számomra. Ezeknek a művészi alkotómunkától 

lényegében idegen feladatoknak az elkészítésére azonban csak nagy 

nehézségek árán vagyok képes.”350 

                                                           
347  A műtárgykartonok tanúsága szerint Major János Magyar Nemzeti Galériában található műveinek 

többségét is a „Képzőművészeti Alap, Képcsarnok Vállalat” ajándékozta a múzeumnak. 
348 Acélozáshoz ld. Gönczi Béla, interjú, 2012. 10. 25. ; Maurer Dóra, email, 2014. 02. 13. Átlagkeresethez 

ld. „2.1. Foglalkoztatottság, munkaerő, keresetek (1960–)”, Központi Statisztikai Hivatal, 

https://www.ksh.hu/docs/hun/xstadat/xstadat_hosszu/h_qli001.html. 
349 Hajdu 2009, 6. 
350 Major 1963k, 2. 

https://www.ksh.hu/docs/hun/xstadat/xstadat_hosszu/h_qli001.html
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Már az egyetem befejezésének évében készített öt lapot a Tolna megye sorozatba (1959): 

a realista felfogásban készült tájképeken és jeleneteken nyoma sincs a diplomamunkájára 

jellemző expresszivitásnak és a szigorú vonalhálójú, kontrasztokra épülő 

ábrázolásmódnak (Babits Mihály Általános Iskola, Decsi népművészeti ház, 

Gabonahordás a malomba, Gyár, Házépítés).351 Olyan, a korra jellemző, főként az ipar 

fejlődését illusztráló mappákba dolgozott, mint a Bányász sorozat (Bázakerettyei 

olajtelep, 1961), a Nagy szocialista építkezések (Komlói városkép, 1964), valamint a 

Grafikák a kohó- és gépipar életéből (Kőkemence és lyukasztóprés, Motorkerékpárgyár, 

Televízió-gyártás az Orionban, 1965). 

További megbízásai is jórészt az iparral voltak kapcsolatosak. Elképzelhető, hogy egy 

mappához tartozott az 1964-es Amoníziós kompresszor, Esztergomi labor, és 

Vadásztölténygyár. Ipari témájú a Mechanikai Mérőműszerek Gyára (1965), a Lakk és 

Festékgyár (1967), valamint két, igényesen megoldott portré is: Ganz Ábrahám és 

Mechwart András (1966) arcképe. Itt említhető meg Az Erzsébet-híd avatása (1969) című 

lap is. 

A – legalábbis a rá jellemző igényességéhez képest – gyakorta vázlatosan megoldott, 

stílusától idegen lapokon csak elvétve bukkan fel a művészre jellemző részlet. Ilyen ritka 

kivétel az akvatintával – feltehetően vízzel kevert és csurgatott akvatinta porral – 

megoldott égbolt a Bázakerettyei olajtelep (1961) és a Lakk és Festékgyár (1967) című 

lapokon. Igényességével – valamint a kevés, csurgatott részlet miatt – kiemelkedik a 

megbízásos munkák közül a 424-es gőzmozdony (1966). 

Az 1962-es, témája alapján minden bizonnyal szintén megbízásra készült Vasöntő 

munkások című lapon – amennyire a lappangó mű reprodukciójáról meg lehet ítélni – a 

figurák bőrének érzéki, bomló húsra emlékeztető ábrázolása Major saját stílusában 

készült. A megnyújtott alakok ipari környezet előterében való térbeli elhelyezése és az itt 

nem a térre, hanem a részletekre jellemző ambivalencia – ruha és bőr egybemosódása – 

is az ötvenes évek végi munkákat idézi. 

Az ország gazdasága és ipara, fejlődése mellett a megbízások másik témakörét az 

ideológiai színezetű sorozatok adták. Ilyen például A Kommunisták Magyarországi 

Pártja megalakulásának 50. évfordulója mappa, amelyben a Díszőrség Landler Jenő 

                                                           
351 A megbízásról, Horváth 2015, CD-melléklet nyomán: MNL OL XIX-I-4-m Művelődésügyi 

Minisztérium Képzőművészeti Önálló Osztály iratai, 8. doboz, Képzőművészeti Alap dosszié. (A 

Szövetség 1959. július 2.-i válasza a képzőművészeti osztály 73.025/1959 sz. intézkedő levelére, saját 

iktatás nélkül, Plesznivy Károly titkár aláírásával. Minisztériumi iktatószáma: 73.233/1959. július 8.) 
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ravatalánál szerepel (1968). Ebben az évben készült a Sallai Imre munkásokkal beszélget 

című lap is. További, tanácsköztársaság, felszabadulás, stb. témájú mappában jelenlegi 

ismereteink szerint nem szerepelt a művész. 

A következő, nagyobb műcsoportot a táj- és látképek alkotják, amelyek esetében nem 

tudni bizonyosan, hogy megrendelésre készültek, vagy a heti zsűrire adta be azokat a 

művész. Ilyen a Gyulai vár (1963), a Budai vár ábrázolásai (I-III., 1967 után), a 

Parlament, az Operaház, a Régi erőd (1970), valamint a Domboldal (1967) és a Téli táj 

(1970). 

A hetvenes évektől változás figyelhető meg Major esetében a „megélhetési” grafikában: 

eltűnnek a korábban állandó megbízást jelentő – ipari vagy politikai témájú – grafikai 

mappák, helyüket igényesen megoldott, dekoratív, részletezően kidolgozott város- és 

tájképek, csendéletek veszik át. Ezeket a művész már saját kezdeményezésére készítette, 

a dekoratív tájképek, színes virágábrázolások és a város népszerű pontjait bemutató 

képtémák egyértelműen a közízlést szolgálták ki, az eladhatóságot célozták. Ilyen A tél 

örömei (1970), Dunapart (1973), a Tarpataki vízesés (1973) és a Szalma (virágcsendélet, 

1973). A letisztult kompozíció, valamint a színes háttér és a vaskarccal megoldott 

motívum kontrasztja miatt kiemelkedik ebből a műcsoportból felesége, Buchmüller Éva 

vázlatai nyomán készített, hat lapból álló, színes Virág-sorozat (1971 k.). Tájkép és 

Budapest-ábrázolás kombinációja a Margitszigetet ábrázoló, ötlapos sorozat (I. 

Japánkert, II. Nagy fa, III. Zenélő kút, 1972; IV. Japánkert, 1974; V. Japánkert szoborral, 

1975). A legtöbb lapot azonban a művész a budai vár jellegzetes, turisztikai szempontból 

frekventált részeiről készítette, ezek a Halászbástya (1970), Hunyadi János szobor a 

Halászbástyán (1970), a Szent György szobor a várban I-II. (1971, 1975), valamint A vár 

bástyája télen (1972). 

Ezektől a művektől nagyobb mértékben csak a Gy. Molnár Istvánnal közösen készített 

Társulások (1967) és A Kun utcai lelet (1972–75) tér el. Mindkettő olyan, dekoratívnak 

szánt – valójában meglehetősen zavaros – motívummontázs, amely az elemek 

megoldásában – a Major által készített részeknél például a tárgyak direkt lenyomtatása 

miatt – emlékeztet a két művész saját munkáira. (A Társulások egy, a forgalmazott 

változatról törölt felirata miatt szerepel majd a 6. fejezetben, a hatnapos háborúval és az 

antiszemitizmussal összefüggésben.) 

 

c) Megélhetési grafika és saját életmű 
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Óriási a szakadék a művész saját művei és a párhuzamos életmű darabjai között. A 

hatvanas évekbeli megbízások stílusukban, témájukban és az esetek jelentős részében 

kvalitásukban is különböztek a saját művektől. A hetvenes évekbeli, már saját 

kezdeményezésre, ám megélhetési célból készített lapokat már nincs mivel összevetnünk, 

Major ugyanis ekkorra teljesen és végérvényesen felhagyott a sokszorosított grafikával. 

Amennyiben ezek a lapok nem képezik szerves részét az œuvre-nek, stílusuk és 

megoldásaik nem innovatívak és kvalitásuk alatta marad a saját műveknek, miért volt 

mégis érdemes tárgyalni ezeket, mi az az ismeret, amelyet leszűrhetünk ebből a 

műcsoportból? Nem magától értetődő, hogy egy monográfiában szerepeljenek hasonló 

művek, például Maurer Dóra – a művész által készített – œuvre katalógusnak sem képezik 

részét.352 

Úgy vélem, legalább két szempontból érdekesek ezek az alkotások: egyrészt a Kádár-

korszakbeli művészeti szcéna működésének, állami monopóliumokra épülő 

műtárgypiacának jobb átlátása, másrészt az adott művész életművének komplexebb 

megértése okán. Tekintettel arra, hogy a korszak grafikájának átfogó művészettörténeti 

feldolgozása még várat magára, az egyes életművek minél teljesebb feltárása a nagyobb 

struktúrák működéséhez is adalékokkal szolgálhat.353  Major esetében megfigyelhető volt 

az elmozdulás a szorosabb irányítású, az állam önreprezentációját szolgáló grafikai 

mappáktól egy – a zsűri és annak ízlése által szabályozott –, de mégis egyéni 

kezdeményezés felé. Ennek a változásnak a meglétét, vagy hiányát érdemes lenne más 

életművek tekintetében is megvizsgálni. A művészeti piac gazdasági szempontú elemzése 

esetén mindez feltehetően párhuzamba lenne állítható a hatvanas évek végi reformokkal, 

az új gazdasági mechanizmus bevezetésével. 

Mi volt a következménye Major János munkássága szempontjából az itt ismertetett 

keretrendszernek és a párhuzamos életmű létrehozásának? Pozitívumként könyvelhetjük 

el, hogy a kialakított intézményrendszeren keresztül, főként megbízásokkal, az állam 

biztosította a művészek megélhetését, Majornak legalábbis nem kellett civil foglalkozást 

keresnie. Az már egyértelműen negatívum, hogy – piacgazdasági viszonyokkal 

összevetve – nemcsak a közízlés, hanem a zsűri – adott esetben nem szakmai, hanem 

kultúrpolitikai jellegű – ítélete is behatárolta az eladható művek körét. (Amint egy 

meghiúsult kiállítás kapcsán látni fogjuk, Major szempontjából nem a generációja 

                                                           
352 „Leltár 1960–2008”, in: Maurer 2008, 249–305.  
353 Lóska 2013 tekinthető az 1945 utáni magyar grafika eddigi legrészletesebb áttekintésének, ebből 

azonban a gazdasági vonatkozások teljes mértékben hiányoznak. 
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jelentős részének hátrányokat okozó absztrakt, hanem a műveihez társított szürrealista 

jelző okozott nehézségeket.) 

A saját művek piacra juttatása csak részlegesen és megkésve volt lehetséges. Major 

szerint „[…] később a munkáim egy részét „igényes zsűri” címen megvették, ötöt-hatot 

talán”.354 A Széchényi Könyvtárban őrzött köteles példányok alapján rekonstruálható, 

mely műveket milyen időpontban fogadtak el forgalmazása (az első évszám a készülés, a 

második a bekerülés éve): Nevető lány (1959, 1966), Ablak (1961, 1970), Kémények 

(1961, 1964), Város (1964, 1969, Mai magyar grafika mappában: 1967), Hieronymus 

Bosch emlékezete (1964, 1970), Töredékek (1965, 1970). Ezt a listát a Magyar Nemzeti 

Galéria anyaga alapján kiegészíthetjük azokkal a művekkel, amelyek a gyűjteménybe a 

„Képzőművészeti Alap, Képcsarnok Vállalat” ajándékaként kerültek be, ezeket 

feltehetően szintén forgalmazták (itt a második évszám a forgalmazásra nézve terminus 

ante quem): Cynthia kacsája (1960–61, 1972 e.), Emberi ébrény II. (1964, 1979 e.), 

Technikai tanulmány, (1964, 1974 e.).  

Ebből az összevetésből kitűnik, hogy a hatvanas évek során Major Jánostól mindössze 

három lap kerülhetett forgalomba, azok is minimum három év késéssel. Hiába vettek meg 

1970-ben még három művet, az évtized végére a művész sokszorosított grafikai korszaka 

már lezárult. E periódus két főműve – kényes, zsidó identitást és antiszemitizmust érintő 

témájuk miatt – sem ekkor, sem korábban, a maga idejében nem kerülhetett forgalomba.  

Ha mindehhez hozzávesszük a szűkös kiállítási lehetőségeket – első, Bencsik Istvánnal 

és Keserü Ilonával közös bemutatójára csak 1969-ben került sor – egyértelművé válik a 

keretfeltételek életműre gyakorolt represszív hatása. Ez két irányban is megnyilvánult: 

egyfelől a visszacsatolás – további művek létrehozására inspiráló pozitív megerősítés – 

hagyományos módjainak – kiállítások, műkereskedelem – ellehetetlenülésében. 

Másfelől, a megélhetési grafika értékes időt vett el a művésztől, ennek jelentőségét jól 

érzékelteti, hogy sokszorosított művek terén az itt bemutatott párhuzamos életmű 

darabszámát tekintve jelentősen mértékben felülmúlja a „valódi” munkákat. A fentiek 

fontos tanulsággal szolgálnak az életmű további szakaszainak értékelése számára is, ez 

ugyanis az a háttér, amely előtt, és amelyhez képest érthetővé válnak Major azon későbbi 

munkái, amelyek a művész és különösen a magyar művész helyzetét vizsgálták, illetve 

kritikát fogalmaztak meg a művészeti intézményrendszer és általában a hatóságok 
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irányában. (Ezek, a konceptuális művészethez kapcsolható művek a 9. fejezetben 

kerülnek tárgyalásra.) 

  



99 
 

5. fejezet 

Kísérletező grafika 

 

A címben jelzett, kísérletező grafika szókapcsolattal jellemezhető legjobban Major János 

munkásságának hatvanas évek első felére eső része. Az évtized közepén lassan távolodni 

kezdett a technikai kérdésektől, a kísérletek eredményeinek összegzése mellett 

érdeklődése a formától a tartalom felé fordult, a zsidó identitás és antiszemitizmus 

egymással is összefüggő kérdésköre felé.355 A következőkben egy, Majorra és társaira is 

érvényes terminológiai kérdésfelvetés után a szürnaturalista grafikákról és az ezekkel 

összefüggő, közvetlen realizmusként jellemezhető tendenciáról lesz szó. Ezt követi egy, 

perspektívával és egyben testképpel, testábrázolással foglalkozó rész, majd egy 

művészetpolitikai kitérő után az évtizedet záró fotórealista rajzok tárgyalása. 

 

1. Avantgárd? Neoavantgárd? Progresszív? 

Felmerül a kérdés, hogyan jellemezhetjük a művészt és műveit, hova sorolhatjuk grafikai, 

valamint konceptuális művészeti munkásságát? Ugyan alapvetően nem egy, jelen 

disszertációhoz hasonló, monografikus megközelítésű írás feladata egy teljes korszakot 

érintő terminológia tisztázása, mégsem kerülhető meg legalább e kérdéskör felvetése és 

ezáltal problematizálása. 

Két, felmerülő kifejezés – a progresszív és az alternatív – elsősorban viszonyt fejez ki. A 

progresszív jelző arra utal, hogy a művész és a művek újszerű, haladó, előremutató irányt 

képviselnek, mindezt másokhoz, saját korukhoz és környezetükhöz képest. Major 

hatvanas évekbeli munkássága ennek megfelelően viszonylag problémamentesen 

jellemezhető progresszívként, éppen az ebben a fejezetben tárgyalandó technikai és a 

következőben szereplő tematikai újítások okán. 

Az alternatív jelzőnek már nem egy teljes korszak kontextusában, hanem csak a 

hivatalossal való összevetésben van értelme. Bármennyire tág is az utóbbi fogalom, 

Major munkássága – megélhetési grafikái ellenére – nem sorolható stílusát és 

mondanivalóját tekintve sem a hivatalos művészet körébe. A későbbiekben tárgyalandó 

kiállítások, amelyeken részt vett, pedig nem szokványos, hanem ezekhez képest 

egyértelműen alternatív – eredetileg nem művészeti bemutatók rendezésére szolgáló – 

helyszíneken valósultak meg. (Az alternatív szinonimájaként felmerülhet még az 
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underground is, amely – habár a művészek önreprezentációja tekintetében releváns lehet 

–, művészettörténeti kategóriaként használva kissé romantikus ízű, heroizáló narratívát 

képvisel.) 

Ezeknél a jelzőknél lényegesebb az avantgárd és neoavantgárd kérdésköre. Úgy tűnik, a 

korszak szereplői rossz tapasztalataik miatt ódzkodtak a neoavantgárd megnevezéstől, 

abban egy, az avantgárdhoz képest lekicsinylő jelzőt látva. A korszak jelentős kritikusa, 

művészettörténésze és művészetszervezője, Beke László a következőképpen idézte fel 

mindezt: 

„A neoavantgárdot a hivatalos magyar irodalomtörténet-írás kissé pejoratív 

felhanggal vezette be az 1970-es évek elején […] valószínűleg azért, hogy 

szembeállítsa az »igazi« avantgárddal, ily módon is tompítva amannak 

társadalomkritikai töltését.”356 

Mára úgy tűnik, a Beke által felidézettekkel szemben a neoavantgárd – piaci 

konjunktúrája és a nagy nyugati múzeumok szerzeményezési politikája következtében – 

már korántsem negatív jelzőt, hanem sokkal inkább vonzó címkét jelent. Ennek ellenére 

a kortársi szemléletmód továbbélését jól mutatja, hogy a korszak fontos szereplője, 

Erdély Miklós kapcsán Hornyik Sándor is az avantgárd kifejezés használata mellett dönt 

a neoavantgárd helyett, a következő indokolással: 

„Egyrészt ezért, mert Erdély életében a neoavantgárd konnotációi 

egyértelműen negatívak voltak, másrészt azért, mert Erdély magával 

kapcsolatban is inkább az avantgárd és az avantgárdista kifejezéseket 

használta.”357 

Magam a korszak diskurzusainak elemzését fontos kutatási iránynak tartom, azonban úgy 

vélem, az egykori beszédmód és az abban megmutatkozó önreprezentáció semmiben sem 

köti a korszakkal foglalkozó történészt, akinek ehelyett feladata, hogy az általa használt 

terminológiát reflektáltan, tehát tudományosan, érvekkel alátámasztott módon használja. 

Mindennek fényében, tekintettel arra, hogy az avantgárdot történetileg kötött fogalomnak 

tartom, az ettől való időbeli távolság miatt a szóban forgó időszakra vonatkozóan a 

neoavantgárd megnevezést fogom használni. 

Habár emiatt Major János esetében elesik az avantgárd jelző, a neoavantgárd használatát 

sem tekinthetjük magától értetődőnek. Krunák Emese Major grafikai munkásságával 

foglalkozó, hiánypótló, 1987-es tanulmánya címében a művészt Az avantgárd grafika 
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előfutárának nevezi. Ezt az – egyébként indokolt – kanonizációs törekvést támasztja elő 

a tanulmány bevezetője is:  

„Major János az 1960-as éveknek és az 1970-es évek elejének egyik legjobb 

grafikusa. Fénykorában is szinte csak szakmai körökben volt ismert, s azóta 

a méltatlanul elfeledett művészek körét gyarapítja.”358 

Krunák konklúziója szerint: 

„Major tehát a 60-as évek végére már felvetette művészetében mindazokat a 

kérdéseket, amelyek a 70-es évek alkotóit foglalkoztatták. [a bekezdésben a 

pop artot és a konceptuális művészetet említi – V. D.]. Munkásságával a 

modern magyar művészet és a neoavantgárd tendenciák előkészítői közé 

tartozik, s mindennek egyik első művelője is volt.”359 

Úgy tűnik, mintha a neoavantgárd itt a címben lévő avantgárd szinonimájaként 

szerepelne, nem világos ezek viszonya a modern jelzőhöz sem.  Az ambivalenciát részben 

érthetővé teszi, hogy bár a tanulmány a hatvanas évekbeli grafikákkal foglalkozik, a 

konklúzióban említésszerűen megjelennek a konceptuális művek is. 

Kurrens szakirodalomként érdemes segítségül hívni Piotr Piotrowski In the Shadow of 

Yalta. Art and the Avant-garde in Eastern Europe, 1945–1989 című könyvét. A kötet 

tárgyaként a szerző a modern művészetet jelöli meg, amelynek köznapi szinonimájaként 

használja az avantgárd kifejezést, elismerve ugyanakkor, hogy utóbbi használata 

szokatlan a címben, tekintettel arra, hogy tárgyalja nemcsak a modernizmust, hanem a 

neoavantgárdot is.360 Habár a bevezető nélkülözi a fogalmi tisztázást, a könyv alapján 

kialakuló összkép szerint a szerző neoavantgárd alatt a hagyományos műformákkal 

szembeforduló, azokkal szemben kritikus konceptuális művészetet, body artot, stb. érti. 

Ennek figyelembevételével Major grafikai munkássága nem sorolható a 

neoavantgárdhoz, sírkőfotói, konceptuális munkái, akciói viszont már igen. Igaz ez a 

kettősség számos kortársára, az Iparterv-generáció tagjaira is, ezért a művek és alkotói 

korszakok egyenkénti besorolása helyett némi leegyszerűsítéssel megengedhetőnek 

vélem, hogy ezekről a művészekről, mint a neoavantgárd generáció tagjairól szóljunk.  

 

2. Szürnaturalista grafika és közvetlen realizmus 
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Major első, markáns korszaka lényegében szürrealistaként jellemezhető, figyelemmel 

azonban a korszak magyar festészetével való párhuzamokra, indokoltnak látszik a lokális 

horizontú szürnaturalizmus megnevezés használata is. A munkákra – jobb kifejezés híján 

– alkalmazott „közvetlen realizmus” jelzős szerkezet Majornak arra a törekvésére utal, 

hogy a valóságot munkáin elsősorban ne ábrázolja, hanem sokkal inkább mechanikus, 

direkt, más szóval közvetlen módon leképezze. E tekintetben rokon műveknek 

tekinthetjük Jovánovics György hatvanas évekbeli gipszöntvényeit, Méhes László 

gyúrható radír segítségével készült mechanikus lenyomatait, illetve Robert Rauschenberg 

hígítós transzfer-technikájának használatát Altorjay Gábornál.361 

 

a) Nevető lány 

Ahogyan arról korábban már szó esett, az életműben az első, fordulatot jelző munka a 

Nevető lány (1959). Ennek előterében, falakkal körülvett térben jobb oldalt egy nő torz 

alakja áll, míg a háttér bal oldalán, felhős égbolt előtt – a figura ellensúlyaként – egy ipari 

épület tornyosul. A kompozíció továbblépést jelent a Munkásnők sorozattal megkezdett 

úton az ambivalens, bizonytalan térábrázolás irányában. Ugyan a kép alsó részén – ahol 

feltehetően a lapot kezdte a művész – még egyértelmű a megrajzolt téglafal és lépcsősor 

képe, feljebb az egymás melletti, technikai trükkök segítségével ábrázolt vakolatfoltok, 

illetve a kisebb, rajzolt részek már nem kapcsolódnak szervesen egymáshoz. Ennek 

köszönhetően, bár a nőalak deréktól lefelé nézve egy fal előtt áll, alakjának felső része 

már annak síkjába simul bele. Maga a figura erősen groteszk, arányait, testtartását és 

arcvonásait tekintve egyaránt. Itt már nem törekszik a művész a portrészerű ábrázolásra, 

ehelyett az arcot a befoglaló geometriai elemek kontúrjaira egyszerűsíti, így a korábbi 

arcképekkel összevetve rendkívüli módon felerősödik a groteszk, karikaturisztikus jelleg. 

A kezek ábrázolása eddig is kiemelt fontosságú volt, itt azonban az arányok tovább 

torzulnak: a görnyedt alak óriásira növelt karjai szinte a bokájáig érnek. 

Eltérően a hatvanas évekbeli sokszorosított grafikáktól, ennek a lapnak a nyomólemeze 

fennmaradt, köszönhetően annak, hogy a jelek szerint 1966-ban elfogadta forgalmazásra 

a Képcsarnok.362 A mű cinkkarc, Major első olyan sokszorosított grafikája, amely 

biztosan nem rézlemezre készült. (A téma – ipari tájban elhelyezett nőalak – a 

diplomamunkához való tartozást támasztaná alá, a réznél olcsóbb cink viszont már arra 
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áthúzott réz nyomólemeze is. 
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utalhat, hogy Major a főiskola elvégzése után szerezte be a lemezt, noha az is 

elképzelhető, hogy a művet még tanulmányai befejezése előtt készítette, de a többi laptól 

eltérő látásmódja miatt már nem a diploma részének szánta.) Különleges a mű abban is, 

hogy nemcsak lemeze tanulmányozható, de mind az alkalmazott technika, mind annak 

inspirációs forrásai tekintetében bőséges információval rendelkezünk. A technikát a 

következőképpen írta le a művész: 

„ […] ez aquatinta, mert ez imitálja a vakolatot. Itt akartam először imitálni a 

faktúrát, egy felületet úgy megoldani, hogy egy technikai trükkel olyan hatást 

keltsek, mintha igazi fal lenne. A másik pedig, amitől ez a lap érdekes, hogy 

egy fúvócsővel vizet fújtam az aquatintára, amitől a felület pezsgett és 

buborékos lett, de még inkább, hogy belenyomtattam egy valóságos hálót. 

[…] amire te azt mondod, hogy olyan, mint a fametszet, az úgy készült, hogy 

gombostűket fogtam össze, s azokkal húztam párhuzamos vonalakat.”363 

Saját technikai megoldásait az egyetemes és magyar művészetből ismert, valamint kortárs 

példákra vezette vissza: 

„Dési Hubernek arra a képére emlékszem, ahol egy nő fekszik a 

domboldalon, s ő a homokfelületet úgy csinálta meg, hogy valódi homokot 

kevert a festékbe. Derkovits festményén is megjelent az egy az egyben képi 

elem, egy óra számlapját montírozta a vászonra. Ezek a fiatalkori, jóformán 

gyerekkori hatások később tudat alatt is hathattak, mikor technikai 

kísérleteimben megpróbáltam egy házfal vakolatát vizezett gyantaporral, 

tehát technikai trükkel egy az egyben visszaadni.”364  

Dési Huber és Derkovits mellett további forrást a Rottenbiller utcai műteremben látott 

Max Ernst-reprodukciók, valamint a főiskolán Bernáth Aurél tanítványainak festészete 

jelentettek: 

„[…] Kovásznai barátom felvitt Jakovitshoz, a szürrealista szobrászhoz, ahol 

Jakovits munkái mellett Vajda Lajos-képeket és egy szürrealistákat bemutató 

könyvet is láthattam. […] Max Ernst ezeket a montázsait múlt századi tónusos 

fametszetekből állította össze, melyeknek gépies, fotószerű stílusa nagy 

hatással volt rám. Ehhez hasonló gépies hatást az ekkori Bernáth-növendékek 

is alkalmaztak, rovátkolt borotvapengét húztak végig a vásznon.”365 
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Utóbbi technikáról másutt pontosabb leírást is ad, jellemezve egyben a főiskola ötvenes 

évek végi légkörét: 

„Abban az időben az ilyesmire még nagyon nyitottak voltunk, nagyon sokan 

spaknival festettek a főiskolán, mert ecsetet használni már olyan idejétmúlt 

dolognak látszott. Már a főiskolai mesterek sem festettek ecsettel […] Ezekre 

[összefogott gombostűkkel készült párhuzamosok] valószínűleg hatottak a 

Jakovitsnál látott Max Ernst reprodukciók. A másik forrás az lehetett, hogy a 

Bernáth-osztályon volt egy Dezső József nevű hallgató, aki vakkernek 

nevezte azt az eljárást, hogy két zsilettpengét addig ütögettek össze, amíg 

kicsorbulva olyanok nem lettek, mint egy szabálytalan fogazatú fűrész, és 

azzal kaparta, vakarta vissza a festéket, és furcsa, plasztikus hatást ért el.”366 

 

b) Szürnaturalista grafika 

Major technikai leírásai a korabeli szürnaturalista festészetre utalnak, amely fogalom a 

Bernáth-tanítvány Csernus Tibor és köre alig pár évet átfogó korszakát jelöli. Az 

eredetileg Oelmacher Anna kritikájában szereplő jelzőt először Perneczky Géza tárgyalta 

hosszabban A magyar szür-naturalizmus problémája című, 1966-os tanulmányában.367 

Meghatározása szerint a szürnaturalizmus: 

„[…] irracionális hatású festészet, amely azonban még a szürrealizmus reális 

részletekből felépülő figurációinál is naturálisabb, akadémikusabb 

technikával dolgozik.”368 

Itt talán csak az „akadémikus” jelzővel lehetne vitatkozni, hiszen – technikájukat tekintve 

– a szürnaturalista festők éppenhogy nem hagyományos, hanem szokatlan eszközöket 

(zsilettpenge, spakni, rongy, stb.) használtak. (Sajnálatos módon olyan tanulmány, amely 

kifejezetten a festéstechnikával foglalkozna – mindezt részletfotókkal alátámasztva – 

még nem született, pedig a technikai fogások és lehetséges forrásaik összevetése minden 

bizonnyal érdekes lenne, arról nem beszélve, hogy jobban meg tudná alapozni a 

grafikával való következő összevetést.) 

Perneczky máig érvényes módon ragadta meg a rövid életű stílusirányzat lényegét: 
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„[…] az egész iskola valamiképpen a naturalista (vagy plein-air módon 

természetelvű) világkép dilemmáiból született, s tulajdonképpen nem más, 

mint a természetelvűség túlhaladásának kísérlete […]”369 

A grafikák közül Perneczky kizárólag Csernus Cyrano de Bergerac Holdbéli utazásához 

készült illusztrációt említi, így jellemezve azokat: 

„Aki figyelmesen nézi a rajzokat, az könnyen rekonstruálhatja Csernus 

technikáját is, a zsilettpengével vagy fésűvel kapart, rendkívül aprólékos 

formákkal dolgozó felületkezelést.”370 

A több, egymásra épülő munkafázis során létrejövő sokszorosított grafika területén 

természetesen nem voltak egy az egyben alkalmazhatók a szürnaturalista festéstechnika 

trükkjei. Mindazonáltal a szokatlan eszközhasználat, a részletek naturalista ábrázolása, az 

élénk, burjánzó felületek, az elemek montázsszerű halmozása és a mindebből kialakuló 

szürreális összkép tekintetében Major János egyes, ötvenes évek végén és hatvanas évek 

első felében készült grafikái joggal sorolhatók a szürnaturalizmus körébe. (Major ezen 

munkáihoz stílusukban és technikai megoldásaikban is közel állnak Maurer Dóra korabeli 

grafikái, egyedi lapok mellett főként két sorozat, a Pompeji-sor és Az este képei.) 

Diplomamunkájának expresszív realizmusa után ez a stílus jelentette számára a 

lehetséges fejlődési irányt, amelyet azonban kisvártatva felváltott a perspektíva és 

testkép, valamint a zsidó identitás iránti érdeklődés. 

 

c) Városképi montázsok és technikai kísérletek 

Major vonatkozó műveinek témáját látszólag a város adta, valójában azonban az 

ábrázolás másodlagos jelentőségű, csak alkalmat szolgáltatott a technikai kísérletekhez. 

Utóbbiakat egy 1967-ben, Frank Jánosnak adott interjúban a következőképpen 

jellemezte: 

„Van egy szenvedélyem, a technikai kísérletezés, noha ez nem egészen fedi 

a művészi alkotás fogalmát. Bármilyen anyag kerül a kezembe, arra 

gondolok, hogy lehet-e vele elérni a műfajomban valamit. Szeretek olyan 

anyagokkal dolgozni, melyek könnyen elérhetők, mint a szarvasfaggyú, vagy 

a padlóviasz. Gyártottam magamnak különleges vésőket, műhelyemben kis 

üvegekben vannak olyan vegyszereim, melyeknek az alkalmazására magam 

jöttem rá. Izgatott, hogyan lehet a felületet megmunkálni a lemezen. Például 

                                                           
369 Perneczky 1969b, 79. 
370 Perneczky 1969b, 81. 



106 
 

egy »cuppantást« olajfestékkel könnyű elérni, de én megpróbáltam a réz-, 

vagy a vaslemezen.”371 

(Nota bene, a „cuppantás” szintén a szürnaturalizmus festői eszköztárába tartozik.)  Nem 

elégedve meg a főiskolán szerzett technikai ismeretekkel, Major Vertel Józseftől 

rézmetszést, egy nyomdásztól pedig cinkográfiát tanult, elsajátította ezentúl a karcolás 

mellett a mezzotintót (borzolás) is.372 Réz helyett eleinte cinklemezre, később szinte 

kizárólag vaslemezre dolgozott.373 Ahogy láttuk, az anyagválasztást inspirálhatta Dürer, 

azonban – amellett, hogy a vas művészi kihívást jelentett – ennek anyagi okai is voltak: 

 „A vaslemez olcsóbb is, nem kell, hogy sajnáljam. Emellett egészen más 

művészeti hatást érhetek el vele, éppen másfajta fizikai és kémiai 

tulajdonságai miatt. Mintha férfiasabb művészet volna a vaskarc.”374  

A városábrázolás témájú technikai kísérletekhez tartoznak a Vénusz (1960), a Falu 

(1960), az Ablak (1961), a Kémények (1961) és a Város (1964) című lapok. A Vénuszon 

egy bábu-formává egyszerűsített, fekvő női figurát látunk nehezen felismerhető – főként 

csurgatott akvatintával megoldott – környezetben, egy sírkő formájára és textúrájára 

emlékeztető, ámde tűzfalként is értelmezhető sík, valamint jelzésszerűen ábrázolt házak 

és egy fa előtt. (Témájában és megjelenésében a mű legközelebbi párhuzama Maurer 

Dóra 1964-es Kis aktja.) A Falu kevés, egyértelműen azonosítható részletét – címével 

ellentétben – szintén városi épületek és tűzfalak adják. Az Ablak témája szintén 

jelentéktelen, mindössze egy fal, egy ablak és egy tűzfal ismerhető fel rajta, láthatólag 

nem az ábrázolás, hanem a metszett részek – mint például az ablakban lévő, 

felismerhetetlen tárgy – technikája kötötte le a művészt. Első pillantásra más a helyzet a 

két nagyobb méretű lapon, a Kéményeken és a Városon. 

Major munkamódszerét és a korabeli kultúrpolitikát, közízlést, valamint azok egyes 

művekre – vagy talán életművekre? – gyakorolt represszív hatását egyaránt jól jellemzi a 

következő, Kéményekkel kapcsolatos idézet: 

„A lemezen anélkül kezdtem el dolgozni, hogy bármi kézzelfogható 

elképzelésem lett volna. Elindultam a kép jobb oldalán, hetekig dolgoztam 

rajta, egyik motívumot tettem a másik mellé, azt csináltam, ami éppen akkor 

az eszembe jutott. […] 1964-ben [valójában: 1961-ben] a Stúdió kiállításra 
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107 
 

gondoltam beadni, de a lemezből csak kis rész volt meg. Gyorsan kimásoltam 

egy velencei könyvből tetőrészleteket akvatintával, és hogy bevegyék a 

kiállításra, a tájkép jelleget erősítettem. Mert egy korábbi munkámat az 

országos kiállításra azért nem fogadták el, mivel absztraktnak találták.”375 

Utóbbi, visszautasított munka nagy valószínűséggel a Cynthia kacsája (1961) volt, de 

lehetett a Falu is. A Város keletkezése már a Kémények sikerének köszönheti létrejöttét: 

„1964-ben beküldtem az igényes zsűribe a Velencei kémények című 

munkámat, és megvették. Azt hittem, talán lehet itt valamit kezdeni, és úgy 

gondoltam, hogy csinálok még egy Város című lapot. Ezen is anyag 

benyomások és olyan motívumok vannak, amelyeket az ablakomból lehetett 

látni, kis házak, grund, a régi OTI palota azóta lebontott tornya, tűzfalak, 19. 

századi technikával megrajzolt babakocsi fogantyúi és óvszer 

montázsszerűen, de mégis realistán.”376  

A Kémények tehát eredetileg, készülése közben egy, metszett és más technikájú 

részletekből álló, szürrealista – az automatikus íráshoz hasonló alkotói módszerrel 

készülő – motívum-montázsnak indult. A kiállíthatóság érdekében kötött 

kompromisszummal azonban a művész a látványelvű ábrázolás felé tolta el a szürrealista, 

esetleg absztrakt irányba tartó művet.  

A Kéményekhez képest a Város már jóval kevésbé kelti valódi tér hatását, köszönhetően 

az egymástól elváló síkoknak és a külön munkafázisokban, eltérő technikával 

megdolgozott részleteknek. Városképi jelleget tulajdonképpen csak a középrészben 

ábrázolt Országos Társadalombiztosítási Intézet (OTI) tornya és a mellette, távolban 

látható házak kölcsönöznek a lapnak. Ha ezeket a részeket letakarjuk, nem marad más, 

mint egy változatos felületekből álló, kevés felismerhető tárgyi elemmel rendelkező 

szürrealista montázs. Az absztraktnak ítélt lap említett, zsűri általi elutasítása és a 

felismerhető motívumokkal ellátott Kémények sikere nélkül feltehetően a városképi 

elemek nem, vagy nem ilyen formában jelentkeztek volna ezen a munkán, Major pedig 

talán továbbindult volna egy szürrealista, egyben absztrakció felé vezető úton. 

A Város más szempontból is érdekes, jól megfigyelhető ugyanis rajta a fentebb közvetlen 

realizmusnak nevezett tendencia. Ennek már a korábbi műveken is megjelenő jellemzője 

a tűzfalak egy az egyben történő visszaadása, a fal textúrájának ábrázolása helyett annak 

kémiai eljárással történő leképezése. Ezen a lapon Major továbbmegy és egyes tárgyak 
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közvetlen lenyomtatásával teremt meg egy sajátságos, a szó szoros értelmében „élethű” 

és tárgyközeli realizmust. A lap jobb oldalán lévő óvszer mellett feltehetően a bal oldalon 

látható gomb is így készült, a felette lévő sáv pedig egy háló lenyomatának tűnik. Ez, a 

lágy alap (vernis mou) technikával történő direkt tárgynyomtatás a következő fejezetben 

tárgyalt művek esetében érte el legfejlettebb formáját. 

 

d) Exkurzus: a Csigasor és a pop art 

Major Jánossal kapcsolatban – önértékelését tekintve is – gyakran, ám némiképp 

indokolatlanul felmerülő stíluskategória a pop art. Ennek legkorábbi – Major pop arttal 

való viszonyát felvető, de azt egyben meg is kérdőjelező – forrása Perneczky Géza 1969-

es, Magyar pop-művészet? című kritikája: 

„A leg-popabb és mégis a legkevésbé Pop-művészet Majoré. Nincs előképe, 

nincs rokona, nincs kapcsolata a fogyasztói társadalommal, a 

tömegtermeléssel, a technikai forradalom világával. Vidékies, szegényes, 

nyomott atmoszférájú. Csak azzal a kritikai szellemmel van rokonságban, 

amely szenvedéllyel kutatja fel az élet legirracionálisabb zugait, hogy a 

kényelmességre hajlamos állampolgárt az onnan előkotort látleletekkel 

szembesítse.”377  

Úgy tűnik, Major számára hízelgő volt, ha művészetéhez a pop art jelzőt társították, nem 

véletlenül említette meg egy interjúban: 

„Lakner 1966-ban [valójában: 1964-ben] járt Velencében és azt mondja, hogy 

én előbb szúrtam ki a popot, mint általában Európában bárki.”378 

Ezt a fajta önértékelést vette át Sinkovits Péter Majorról szóló lexikoncikkében: 

„A képen belüli önálló egységek megteremtésével a pop art-os képépítkezési 

gyakorlatot követte, noha 1960-ban nem ismerhette az irányzat nagy 

művészeinek munkáit.”379 

Hacsak a montázsszerű ábrázolásmódot nem tekintjük kizárólag a pop artra jellemző 

sajátosságnak – és Major esetében e tekintetben inkább a szürrealizmus felé vezetnek a 
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szálak – akkor a Csigasor című, mára már csak reprodukción létező vaskarc (1962) az 

egyetlen, ide kapcsolható mű.380 Ezt megerősíti a művész is: 

„A szigetelő csigás képeket azért szerettem, mert már olyan popos dolgok az 

előadás egyszerűsége és a dekoratív kezelés miatt […]”381 

Habár a hétköznapi tárgy – utcai lámpáknál alkalmazott porcelán szigetelőcsiga – 

képének izolálása és ismétlése valóban emlékeztet a pop art megoldásaira, a Csigasor 

csak egy kitérőt jelentett; a lap egy olyan irányt képvisel, amelynek nem lett folytatása 

Major életművében. 

 

e) Az absztrakció határán 

A már korábban említett – a zsűri által feltehetően túl absztraktnak ítélt – Cynthia kacsája 

(1961) című lap az egyes munkafázisokat tükröző, nagyobb síkokból áll össze. Számos 

technikát felvonultat: karcolt és metszett részek mellett látható itt vízzel kevert és 

csurgatott akvatinta porral képzett felület (középen lent), harisnyakötő (középen fent), 

valamint mintázatából ítélve fogkefe sörtéjének lenyomata is (balra fent).382 A cím 

ismeretének hiányában és az erre vonatkozó háttértudás nélkül semmilyen figurális, 

ábrázoló elem nem ismerhető fel a képen; ezzel a művel Major eljutott az absztrakció 

határáig. A cím ismeretében azonban a lap értelmezése is megváltozik: így a Nemzeti 

Galériabeli példány kartonjának tanúsága szerint a középrész bal oldalán „kövér, 

kopasztott kacsát” vélt felismerni a leírást készítő muzeológus. Nem függetlenül Major 

címadásában kifejeződő, hármas képzettársításától: a képen valójában egy 

tengerbiológiai könyvből kimásolt állat, a cynthia papillosa szerepel, amelyet a cím 

kacsaként értelmez, ez kerül összefüggésbe – Krunák Emese, feltehetően Majortól 

származó interpretációja szerint – Jókai regényhősével, Cynthia grófnővel.383 Egy másik 

részlet, a jobb fölső sarokban látható, „érzékenyen mintázott felületű világosabb folt” 

megítélése ennél bizonytalanabb: Major egy későbbi munkájával összevetve (Emberi 

ébrény, 1963), nem elképzelhetetlen, hogy embriót formáz, lehet azonban szó véletlen 
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először. És ezen vannak fotószerű részek.” 
383 Richard 1912, 495: fig. 304; Jókai 1956. 
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formai hasonlóságról is.384 Ettől függetlenül a Cynthia kacsáját egy, az absztrakció 

határán egyensúlyozó, technikai kísérletekre és szürrealista ízű motívum-, felület- és 

képzettársításokra épülő, ennek megfelelően a korszak magyar grafikájában 

meglehetősen egyedi irányt képviselő műnek tekinthetjük. 

 

3. Nézőpontok: perspektíva és testkép 

A hatvanas évek első felében Major János sokszorosított grafikáinak egyik kiemelt témája 

volt a testkép, összefüggésben a perspektíva-ábrázolással. A testeket a művész furcsa, 

groteszk módon jelenítette meg, a kompozíciók megalkotásakor erősen építve a 

perspektíva torzítására. 

 

a) Önnézés 

Az első műcsoportot önarcképek alkotják: a Tanulmány (Neufeld, 1962), az Önnézés 

ágytállal (1962) és az Önnézés (1963). Ezeknek a műveknek a színhelyét – meglehetősen 

szokatlan módon – a mellékhelyiség adja. A Tanulmány című lap mindössze három 

motívumból áll: rajta egy szinte felismerhetetlenségig torzított kéz – pontosabban annak 

mutató- és hüvelykujja –, egy WC lehúzó részlete és egy nehezen azonosítható ábrázolás, 

talán egy falikút szerepel. Az elemek vázlatos egymás mellé sorolásához képest jóval 

kiforrottabb a két, hasonló megoldású önarckép. Maga a fej hiányzik mindkét 

ábrázolásról, míg a testre erős felülnézetből látunk rá. Ezzel a radikális gesztussal Major 

felszámolja a mű és a néző közti határvonalat: a képet szemlélve a néző a művész bőrébe 

bújva, sajátjaként tekint végig az ábrázolt testen. 

A saját testre való rálátás ábrázolásának vonatkozásában előképnek tekinthető egy, Ernst 

Mach fizikus és filozófus könyvében szereplő ábra, amelyen egy fekvő férfi bal szeme 

elé táruló látvány jelenik meg, az orr és a szemhéj által határolt formában.385 Sajnos nem 

tudjuk, előbbit ismerte-e Major, aki inspirációs forrásként Salvador Dalí San Juan de la 

Cruz Krisztusát (1951) nevezte meg.386 Ezen a festményen a kereszten függő testre 

felülről, erős rövidülésben látunk rá. A műnek Major minden bizonnyal egy, a testre 

koncentráló kivágatát ismerte, egy, dr. Végh Lászlótól kölcsönkapott kötetből.387 Utóbbi 

könyvből egy interjúban Parmigianino Önarckép konvex tükörben (1524) című 
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festményét emelte ki, amely nyilván hatott több, magát tükörből ábrázoló művére is, 

köztük az Önnézés egy részletére.388 (Major Önnézéseihez hasonló, saját magán 

végigtekintő, fej nélküli ábrázolás Méhes Lóránt Udo című, 1980 körüli festménye.) 

A két mű közül a szigorúbb megformálású és szikárabb rajzolatú lapon (Önnézés 

ágytállal) a figura bal kezével egy, a kompozíció középpontjában elhelyezkedő 

éjjeliedényt szorít magához. A test és a tárgy szinte eggyé válik, az ágytál egyik vége 

pontosan a hónalj vonalához illeszkedik, fogóját pedig a bal kéz öleli tökéletesen körbe. 

A testfelület kevés, modellált részének ábrázolása, csakúgy, mint a kéz megnyújtott 

arányai, Major korábbi munkáit idézik. A testnek csak bal oldalát látjuk, a 

töredékességhez ezentúl nemcsak a fej hiánya járul hozzá, hanem az is, hogy a láb csonka, 

a térd magasságban hirtelen véget ér. 

Az Önnézés című lapon a torzított perspektíva következményeképpen a testet 

felülnézetben látjuk, míg a szemüveges fej részlete a lap felső részén, egy ablakban 

tükröződik a sajátosan görbülő térben. A testfelület ábrázolása itt sokkal érzékibb, szinte 

burjánzó, megjelenésében rothadó húst idéz. Az – első látásra torzónak tűnő – figura 

térdének megformálása ülő helyzetre utal (a lábszár a nézőpont miatt kerül takarásba), 

míg a megnyújtott jobb kar extrém torzításban, faágszerűen lebeg a térben. Bár a 

felülnézet miatt jórészt takarásban van, a kompozíció középponti helyén a figura pénisze 

látható; a bal felső sarokban lévő, töredékes fénykép Renate Müllert ábrázolja – róla a 

további, személyéhez kapcsolódó munkák miatt a következő fejezetben esik majd szó.389 

Az előzőekhez egy további munka kapcsolható a groteszk, torz testábrázolás és a bizarr 

témaválasztás okán. Az Emberi ébrény I. (1963) egy magzatot ábrázoló orvosi ábrát 

imitál, olyannyira, hogy még a címben szereplő felirat is olvasható a kép alatt, kézzel 

rajzolt, de nyomtatott betűt utánzó formában. Major János gyűjtötte a régi könyveket – 

ilyen például a Cynthia kacsájához használt tengerbiológiai munka is –, grafikusként 

azoknak illusztrációs anyaga, metszetábrázolásai fogták meg.390 Több művének 

inspirációs forrása is egy ilyen, század eleji szülészeti könyv volt.391 Az Emberi ébrény 

csak alaptémája és tudományos ábrát imitáló formája miatt kapcsolható ehhez a kötethez, 

maga az ábrázolás teljes mértékben a fantázia szüleménye. A figurából jóformán csak a 

fej, valamint az egyik kar és kéz ismerhető fel, a metszett, karcolt és akvatintával 
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megoldott részekből egyébként egy szinte teljesen amorf ábrázolás bontakozik ki. A 

művész a lap színezett változatát is elkészítette (1964), ezt úgy tűnik, elfogadta 

forgalmazásra a Képcsarnok igényes zsűrije.392 Ez a variáció az eredeti ábrázolás 

nyomatának egy második – csurgatott akvatintával kialakított faktúrájú –, két színnel 

festékezett lemezről történő felülnyomásával készült. Az eredeti, precíz ábrázolás hatását 

keltő, tankönyvi megjelenésű ábra helyett így az eredmény egy dinamikus, szürrealista 

ábrázolás lett. A kék-vörös színkombinációt egyébként szintén inspirálhatta a szülészeti 

könyv, amelyben a színes illusztrációk a fekete mellett ezt a két színt használják.393 

A korszakban a töredékes testábrázolás tekintetében Major műveivel rokoníthatók 

Baranyay András, Lakner László és Bencsik István alkotásai. Ők, Majorhoz hasonlóan, a 

látványelvű testábrázolás helyett a részletek kiemelésével formabontó, de mégis realista 

műveket alkottak, megújítva a figuratív művészetet. 

 

b) Hieronymus Bosch emlékezete 

A torz testábrázolásra és a perspektívacsalódásra épül a művész 1962 és 1965 között 

készült sorozata. A művek címvariációinak, pontos datálásának, illetve relatív 

kronológiájának meghatározása rendkívül összetett feladat, ugyanis a lapokon, a 

katalógusokban és további közlésekben különféle, egymásnak ellentmondó adatok 

szerepelnek. Ezek összevetése alapján a sorozat négy fő lapból és két variációból áll: Kis 

tanulmány (lámpa és fej) I-II. (1962), Beavatkozás I. (1964), Technikai tanulmány 

(=Beavatkozás II., 1964), Hieronymus Bosch emlékezete (=Beavatkozás III., fekete 

ablakkal, 1964), és Hieronymus Bosch emlékezete (=Beavatkozás III.=Torzkép, világos 

ablakkal, 1965). 

A lapok témáját két motívum térbeli találkozása adja: a jól megválasztott nézőpontnak 

köszönhetően a nézőhöz közelebb eső utcai lámpa körtéje és a távolabbi ablakon kinéző 

férfi feje egybeesni látszik.394 Az ábrázolás két forrásra megy vissza: 

„Az ötletet onnan vettem, hogy egy ekkoriban vásárolt, múlt századi 

szülészeti kézikönyvben volt egy ábra, melyen az elhalt magzatot fogóval 

veszik ki – ez volt az egyik ötlet. A másikat pedig egy burleszk film adta, amit 

59-ben vagy 60-ban láthattam, amelyben volt egy pasas bukósisakban vagy 

                                                           
392 A Magyar Nemzeti Galéria, Jelenkori Gyűjtemény példánya (10/25; ltsz. M.M.79.130) a Művészeti 

Alaptól származik. 
393 Ld. pl. Bumm 1910, 269. 
394 Az ötlet első megjelenése: Kis tanulmány, 1962. 
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bányászsisakban, és két ember pöröllyel, akik nagyobb figurák voltak, verték 

ennek a fejét. Majd egy kameramozgás után kiderült, hogy a két alak hátul 

egy cölöpöt üt, s csak a mélységélesség trükkje miatt látszott úgy, hogy az 

elöl állót ütik.”395 

A művész másutt így magyarázta ezt, az ábrázolásban megmutatkozó paradoxont: 

„Az előtér- és a háttérmotívum egybeesik, s ez a valóságos helyzet 

megjelenítésének ellentmondására vet fényt. Mondhatnám, hogy ez 

perspektíva és koincidencia, magyarul távlat és egybeesés ellentmondásának 

képi megfelelője.”396 

A Major által említett kézikönyv Ernst Bumm A szülészet alapvonalai című kötete volt.397 

Ezzel összefüggésben és a német variáció (Operation) alapján egyértelmű, hogy a címbeli 

beavatkozás szó orvosi értelemben, az operáció szinonimájaként szerepel.398 A filmből 

származó ötletet a művész először egy – mára feltehetően megsemmisült –, 1962-es 

művén valósította meg. Sinkovits Péter interjúbeli kérdéséből derül ki, hogy Major János 

és Kondor Béla a Bányászati Múzeumtól kapott felkérést, amelyre Kondor a Bányarém 

című munkáját készítette, míg Major egy bányászjelenetet, amelyben a bányászok egyike 

a másik fejére készül lesújtani – nem meglepő módon a művet a megrendelő nem fogadta 

el.399 

A sorozat technikai megoldásait Major a következőképpen jellemezte: 

„Ezeken a grafikákon minden felület külön van megmunkálva, pipettával 

vittem fel a savat, aztán visszamarattam, majd ecsettel módosítottam, kicsi 

részleteket csináltam, így senki sem dolgozott. Vaslemezt használtam, amin 

nagyon finom felületeket lehetett elérni.”400 

A sorozat első lapja a Kis tanulmány (1962), amelynek eredeti formájáról csak 

reprodukció maradt fönn. A lap felső részét egy lámpabúra foglalja el, ezalatt helyezkedik 

el egy ablaknyílásban, rombuszmintás párkány fölött egy férfi mellkastól felfelé ábrázolt, 

torz alakja. Tőle jobbra, vele azonos méretben egy törött villanykörte látható, a két 

motívumot egy – feltehetően ablakszárnyra utaló – egyenes sáv választja el egymástól. A 

figura teljesen amorf, a fej és a váll kizárólag a felnagyított, részletesebben megformált 

                                                           
395 Hajdu 2009, 7. 
396 Sinkovits 1997, 38. 
397 Bumm 1910. 
398 Vö. Kat. Köln 1970, s. p. 
399 Sinkovits 1997, 38. 
400 Hajdu 2009, 7. 
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fül összefüggésében értelmezhető emberalakként. Ezzel szemben a villanykörte, habár 

ábrázolása kevéssé látványelvű, a befoglaló forma és az aprólékosan megrajzolt, szakadt 

izzószál miatt könnyen felismerhető. A mű második változatának elkészítéséhez a lemez 

felét levágta a művész, így eltűnt a búra nagy része, a fej és villanykörte kettőse került 

középre, sokkal kiegyensúlyozottabb kompozíciót eredményezve. 

A Kis tanulmányon még egymás mellett szerepel a két motívum, a Beavatkozás I.-en 

(1964) a fej már a törött villanykörte mögött, azzal együttállásban látható, a körte ívelt 

széle által körbeölelve. Ha a motívumot összevetjük a szülészeti könyv egyik ábrájával 

(pontosabban annak függőleges és – a nyomat lemezhez viszonyított pozíciója miatt – 

vízszintes tükrözésével), egyértelmű, hogy ez a kép a befoglaló forma és a torz 

fejábrázolás forrása (az eredeti képen egy fogó szárai között egy halott magzat feje 

látható). 

A Kis tanulmányhoz képest a Beavatkozás I. képkivágata tágabb: látszik a házfal, rajta a 

szegecselt bádog párkány és az ablaknyílás, valamint efölött a figura és a vezetékről függő 

lámpa. A háztól balra egy utcára látunk rá, amelyen egy furcsa, egymásba kapcsolódó 

csontozathoz hasonló motívum – kiásott vízvezeték-rendszer – vonul végig.401 (Utóbbi 

elem visszaköszön az ugyanekkor készült, Város című lapon is.) A lámpatestet és a búrát 

metszetben látjuk, ennek és a villanykörte csavarmenettel ellátott felső részének 

ábrázolása rendkívül hideg és precíz, megjelenésében műszaki rajzra emlékeztet. Ezzel 

szemben az oldalnézetben látható figura torz és groteszk, a test éles szögben megtört 

vonalakból és a bordák párhuzamosaiból épül fel, míg a villanykörtébe írt fej geometrikus 

szerkesztése szinte kubista portré hatását kelti. A bőrfelület valószínűleg csurgatott 

akvatintával készült, míg a házfal mintázata valamilyen anyag – feltehetően textil – 

lenyomatának tűnik. A jól felismerhető elemek ellenére a lap összességében 

meglehetősen szürreális hatást kelt, figyelemreméltó emellett az antropomorfizált város- 

és a tárgyiasított emberábrázolás párhuzama. 

Az előző városképpel szemben a Technikai tanulmány (1964) képsíkja sokkal szűkebb, 

az ábrázolás motívumok és felületek zsúfolt egymás mellé sorolásából áll.  Itt nem 

függőlámpa szerepel, hanem már falikar, az ablaknyílásra nem szemből, hanem ferdén 

látunk rá, így a törött villanykörte a nyitott ablaktáblán tükröződik. A figura önmagában, 

a sorozat más lapjai nélkül teljesen felismerhetetlen, a lámpa rajza ezzel szemben a 

korábbihoz hasonlóan precíz és részletező, láttatni engedi még az elszakadt izzószál 

                                                           
401 A motívum forrásához: Buchmüller Éva, interjú, 2013. 06. 14. 
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spiráljának csavarodását, sőt, utóbbinak ablakbeli tükörképét is. A kép jobb oldalán egy, 

a Beavatkozás I. vízvezetékéhez hasonló ábrázolás, egy ereszcsatorna látható, amely 

formáját tekintve combcsont és sípcsont összekapcsolódására emlékeztet. A változatos 

technikai megoldásokat felvonultató lapon lágy alapba nyomtatott tárgyakkal létrehozott 

textúrák is megtalálhatók, így a lámpától balra összegyűrt papír, míg a fej jobb oldalán 

feltehetően levél erezetének lenyomata látszik. 

A sorozat összegzését az utolsó, kompozícióját tekintve legletisztultabb lap adja, a 

Hieronymus Bosch emlékezete (1964). A címválasztást a Bosch ábrázolásaihoz hasonlóan 

szürreális jelenet mellett egy konkrét képi párhuzam is indokolhatja: a Gyönyörök kertje 

triptychon jobb szárnyának alsó részén látható, egy férfi felsőtestét magába foglaló, 

áttetsző, kékes gömbforma. Tudjuk, hogy Majornak volt egy nagyobb Bosch albuma, mi 

több, ez a részlet szerepel a dr. Végh Lászlótól kölcsönkapott kötet illusztrációi között 

is.402 A szürke síkként jelölt fal szövetéhez rögzített lámpa alatt az ablakpárkányra egy, a 

Kis tanulmányra emlékeztetően torz, de a markáns fülábrázolás alapján mégis 

értelmezhető emberi figura könyököl. Az őt körülölelő villanykörte – a fejjel ellentétben 

– tükröződik a nyitott ablakban, felvéve a korábban említett orvosi fogó formáját. A 

kompozíció egyedüli új eleme a testhez viszonyítva természetes megformálású – ámde 

Majorra jellemző módon megnövelt méretű és nyújtott arányú –, éles szögekben megtörő 

kéz. A mű második, Képcsarnok által forgalmazott változatán (1965) a figura körül az 

ablaknyílás fekete színt kapott, míg az ablakszárny alsó részére a tükröződést jelölő 

párhuzamosok kerültek.403 

A Kis tanulmánnyal induló és a Hieronymus Bosch emlékezetével záruló sorozatán Major 

továbblépett a groteszk, torz, és néha a felismerhetetlenség határáig elmenően amorf 

emberábrázolás irányában. Ezeken a lapokon mind a testek térbeli elhelyezése, mind 

maga a testábrázolás rendkívül szürreális. A torzított és ambivalens terek jellemzéséhez 

a művész felhasználta az – őt már tanulmányai során is foglalkoztató – perspektívát, 

pontosabban az azt felforgató, feje tetejére állító perspektíva-csalódást. Tárgy és ember 

megjelenítése Majornál egymáshoz hasonul, a városábrázolás – olyan elemeknek 

köszönhetően, mint a csontozatra emlékeztető ereszcsatorna és vízvezeték-rendszer – 

erősen antropomorf jellegű. Kikísérletezett technikai megoldásaival és az itt közvetlen 

                                                           
402 Buchmüller Éva, interjú, 2013. 06. 13.; Hocke 1957, fig. 156. 
403 A példányokon szereplő autográf datálások miatt itt és az oeuvre katalógusban az első, fehér ablakos 

változat 1965-ös, míg a fekete ablakos változat 1964-es évszámmal szerepel. A két változat részleteinek 

összevetése alapján egyértelmű, hogy a fekete változat a későbbi, a Major által jelzett évszámokon azonban 

a katalógusban nem módosítottam. 
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realizmusként jellemzett tendenciával a művész a szürnaturalizmus sokszorosított 

grafikai változatát hozta létre. Habár egy-egy munkájával közel került az absztrakcióhoz, 

műveit elsősorban a közvetlenül látványelvű ábrázolástól elszakadó, azonban a 

látvánnyal mégis kapcsolatot tartó, szürrealisztikus képépítkezés és montázsszerűség 

jellemzi. 

 

4. Egzisztencializmus 

Szükséges egy rövid kitérő erejéig foglalkozni Major Jánosnak, illetve műveinek 

egzisztencializmussal való összefüggésével. Ez egyrészt Major irodalmi preferenciájára 

vonatkozik, amely nyomon követhető az interjúk alapján, másrészt alkotásai egy részének 

egzisztencialistaként való jellemezhetőségére. (Az ötvenes-hatvanas évekbeli magyar – 

illetve régiós – művészet egy részével kapcsolatban az egzisztencialista jelző 

alkalmazhatóságának kérdésére – Árvai Marival közös javaslatunkra – itt nem áll 

módomban kitérni.)404 

Major a vele készült interjúkban számos esetben utalt az egzisztencialista irodalomra, 

Camus-re, Sartre-ra, valamint az irányzat előfutárának tekinthető Kafkára. A korszak 

kulturális milieu-jét később így idézte fel: 

„Nézd, ebben az időben jelentek meg olyan könyvek, mint Camus-é, Beckett 

is talán, tanulmányok az egzisztencialistákról, ekkor adták elő a 

Koldusoperát, ekkor láttam Kovásznai barátommal Jacques Tati Hulot úr 

nyaral c. filmjét. Ezek nekem olyan nagy élmények voltak.”405 

Fontos mindenekelőtt leszögezni, hogy Majort alapvetően az egzisztencialista irodalom 

és nem a filozófia ihlette meg. Ahogy 1967-ben mondta: 

„Nekem a filozófiával kapcsolatban rossz emlékeim vannak. Én az 

egzisztencialista filozófiát is azért szeretem, mert Sartre-t és Camus-t mint 

szépírókat szeretem.”406 

Visszatekintve, egyetemista kori példaképe, Kondor Béla műveit – hangulatuk és 

világképük tekintetében – a művész az egzisztencializmussal hozta összefüggésbe: 

„Ez [az egzisztencializmus] 57 után lett ismert Magyarországon, akkor adták 

ki a Közönyt, és valamivel később a Pestist és egy tanulmány is megjelent a 

                                                           
404 Ld. megjelenés előtt álló tanulmányunkat: Árvai–Véri 2016. 
405 Hajdu 2009, 4. 
406 Rozgonyi 1967, 11. 
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Nagyvilágban az egzisztencializmusról.407 Ezt a szót nyilván a háború után 

induló írónemzedék ismerte, de aztán nem került be a köztudatba. És Kondor 

nem hallhatott róla. Tehát ő, szerintem, hasonló világképet fejezett ki a 

Dózsa-sorozattal, vagy legalábbis azt a hangulatot keltette, mint Camus 

Pestise.”408 

A már idézett 1967-es interjúban a következőképpen fogalmazta meg, mit talált vonzónak 

Kafka, Camus és Sartre írásaiban, miért tudott azonosulni velük: 

„A mestereimtől, a régi kollégáimtól hallottam már azt, hogy beteges, morbid 

dolgokat csinálok. Ez akkoriban eléggé negatív jelző volt. Egy idő múlva, 

amikor a nyugati modern művészek eljutottak hozzánk és ugyanezeket a 

jelzőket alkalmazták Camus-re, Kafkára vagy Sartre-ra, akkor azt gondoltam, 

talán nem is olyan rossz, hogy beteges és morbid vagyok. Ebből még lehet 

valamit profitálni.”409 „Viszont úgy is nézhetem, hogy amit csinálok az az 

irodalmi előképeimnek, Camus-nek, Sartre-nak, Beckettnek pesszimista, 

tragikus, morbid, dekadens, szűk, kiúttalan világát ábrázolja, tulajdonképpen 

iskolás fölmondása a leckének. Lehet, hogy a képzőművészetben kicsit 

idegen, mert illusztratív, irodalmi jellege van, de ha ettől eltekintek, akkor 

nagyon is tartozik valahova.”410 

Úgy tűnik, az egzisztencialista irodalomban elsősorban a pesszimista világkép, az 

enyészettel és a szokatlan, adott esetben visszataszító képekkel való foglalkozás 

lehetőségét találta vonzónak. 

„[…] ekkor az igazi ideáljaim már Camus, Sartre és Beckett voltak, éreztem 

belőlük, hogy az, amit szeretnék, az az enyészet, ahogy Baudelaire 

megfogalmazza, a szomorúság.”411 „Vagy megragadott Sartre egyik 

regényében annak a nőnek az alakja, aki megtudva, hogy terhes, vacillál, 

hogy megtartsa-e, vagy elvetesse a gyereket, és amikor rosszul lesz és a lavór 

fölé hajol, s váladék folyik ki a szájából, ondószerűnek, szerelmi emléknek 

gondolja azt. Na, én ilyesmiben éreztem fantáziát.”412 

                                                           
407 Major minden bizonnyal a következő tanulmányra gondolt: Mészáros 1958. 
408 Hajdu 2009, 3. 
409 Rozgonyi 1967, 2. 
410 Rozgonyi 1967, 12–13. 
411 Hajdu 2009, 7. 
412 Hajdu 2009, 9. 
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Minden bizonnyal befolyásolta Major egzisztencializmusról alkotott képét Bajomi Lázár 

Endre 1961-es, Az önkínzás művészete című tanulmánya is, amelyet – egy később innen 

átvett idézet miatt – bizonyos, hogy olvasott.413 Az egzisztencializmus Major által 

felidézett jellegzetességeinek grafikáin való megjelenését meglehetősen nehéz, sőt, 

valójában nem is lehetséges konkrét irodalmi előképekre visszavezetni. A hasonlóság 

főként a megközelítésben és a gondolkodásmódban rejlik. Elsősorban a torzított 

testábrázolással és testképpel kapcsolatos grafikák jönnek szóba, mint az Önnézések és a 

Hieronymus Bosch emlékezete sorozat.414 A következő fejezetben tárgyalandó Scharf 

Móric emlékezete (1966), a Biboldó mosakszik (1967) és az 1969-es Önarcképek szintén 

jellemezhetők egzisztencialista alkotásként. A Biboldó mosakszik emellett jó példáját adja 

annak, hogy a nehezen megfogható, inkább csak körülírható egzisztencialista 

jellegzetességekkel szemben az irányzat előfutárának tekinthető Franz Kafka 

képzőművészeti recepciója – írásainak határozottabb vizuális jellege és erős, szimbolikus 

képi motívumai miatt – sokkal egyértelműbben kimutatható.415 

 

5. Perspektívák: tiltott, tűrt, támogatott? 

Major János szürrealistaként jellemezhető munkái és azok kiállíthatósága okán szükséges 

tennünk egy rövid kitérőt. A Kádár-korszak Aczél György nevével fémjelzett 

kultúrpolitikájának sokat emlegetett jellemzője volt a 3T: tiltás, tűrés és támogatás. A 

Központi Bizottság művelődéspolitikai irányelvei 1957-ben ezt a következőképpen 

fogalmazták meg: 

„Párt és állami szerveink elsősorban olyan alkotások megszületését 

szorgalmazzák, amelyek társadalmunk mai kérdéseiről és a közelmúltról 

szólnak. […] A párt és a kormány elsősorban a szocialista-realista alkotások 

létrejöttét támogatja, de segítséget ad minden más haladó, realista 

irányzatnak, s a bírálat jogát fenntartva, nyilvánosságot biztosít olyan nem 

realista irányzatoknak is, amelyek nem állnak szemben ellenségesen a népi 

demokráciával. Ugyanakkor elutasít minden olyan törekvést, amely a népi 

demokrácia állami és társadalmi rendjét akarja aláásni.”416 

                                                           
413 Bajomi 1961; ld. 9. fejezet, 4. 
414 Ld. 5. fejezet, 3. 
415 Ebben az esetben közelebbről Az átváltozás hatása. Ld. 6. fejezet, 5. a), valamint Árvai–Véri 2016. 
416 Mindezt az irodalom kapcsán fogalmazták meg: Az MSZMP Központi Bizottsága Politikai Bizottságának 

határozata az irodalommal kapcsolatos egyes intézkedésekről, 1957. 09. 12., ld. MSZMP 1964, 137. 
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Lényeges felhívni arra a figyelmet, hogy a 3T csak egy, részleteit tekintve meglehetősen 

kidolgozatlan elvet jelentett, amelynek gyakorlati megvalósulása esetről esetre eltérő 

volt. Nem létezett a művészeket, vagy éppen a művészeti irányzatokat pontosan besoroló 

klaszter, illetve időben is változott, mi számított megengedhetőnek vagy éppen 

támogatandónak. Mi több, a szóbeliség miatt a döntésekről gyakran írott források sem 

maradtak fenn. A művek nyilvánossága – kiállíthatósága – szempontjából Major János 

esetében stílus és irányzat szerinti, valamint tematikus problémák merültek föl. A 

következőkben tárgyalt eset a szürrealizmussal kapcsolatos problémákra világít rá, a 

zsidó identitással foglalkozó művekre adott hatósági reakciókat a 6. fejezet, a 

konceptuális művészettel kapcsolatos kérdéseket a 9. fejezet tárgyalja. 

1965-ben Majornak a szürnaturalista Szabó Ákossal nyílt volna közös kiállítása a Fényes 

Adolf Teremben.417 A párosítás – akár a művészek kezdeményezése volt, akár a 

szervezőké – jól mutatja munkáik ekkoriban érzékelt rokonságát. A Magyar 

Képzőművészek Szövetsége a Fényes Adolf Terem 1965. évi kiállítási tervének részeként 

terjesztette fel nevüket a minisztérium képzőművészeti osztályának, jóváhagyásra. 

Tekintettel arra, hogy ott nem ismerték a művészek munkásságát, két munkatársuk, 

Pusztai Gabrielle és Csorba Géza, a Szövetség részéről Moldovány István kíséretében 

meglátogatta a művészeket és megszemlélte a kiállításra szánt anyagot. Gádor Endre 

Aczél György számára – aki ekkoriban miniszterhelyettes volt – készült feljegyzésében 

javasolta a művek kiállítását. A műterem-látogatás alapján Szabó műveit az „emlékezetes 

Korga-kiállításon” bemutatottaknál jóval színvonalasabbnak ítélte, míg Majorról ezt írta: 

„[…] az ő anyagának egy része kifejezettebben szürrealisztikus ihletésű és 

elvontabb. Művesség és szakmai felkészültség tekintetében azonban ezek is 

színvonalasak.” 

A szürrealizmus azonban úgy tűnik, még 1965-ben is elítélendőnek számított; a lapalji, 

olvashatatlan szignójú elvi döntés szerint ugyanis: „Szürrealista jellegű anyag állami 

pénzen nem állítható ki.” Major Jánosnak ezek után első, Bencsik Istvánnal és Keserü 

Ilonával közös kiállítására egészen 1969-ig kellett várnia.418 Ekkorra a hatóság 

álláspontja már felpuhult annyira, hogy – a hivatalos támogatás hiányának egyértelművé 

tétele mellett – a Fényes Adolf Teremben engedte kiállítani a tűrt alkotókat, igaz, 

megalázó, „önköltséges” formában. Major ekkorra azonban már túllépett a 

„szürrealisztikus ihletésű” műveken, sőt, teljesen fel is hagyott sokszorosított grafikai 

                                                           
417 Erre és a továbbiakra: Gádor 1965 (Sasvári Edit jóvoltából).  
418 Kat. Budapest 1969a. 



120 
 

tevékenységével. Nem tudjuk, ellenkező esetben hogyan alakult volna életműve, az 1969-

es kiállítási lehetőség azonban túl későn érkezett. 

 

6. Ceruzarajzok: fotórealizmus 

1969-ben a művész egy sor finom ceruzarajzot készített, amelyek stílusukat és témájukat 

tekintve jól körülhatárolható csoportot képeznek életművében. Többségük sajnos 

elpusztult, így ma már csak reprodukciók alapján tanulmányozhatók. A négy lap két téma 

között oszlik meg: városi tájkép A Kun utcai tűzoltóság tornya és a Háztetők (Táj), míg 

önportré az Önarckép, valamint az Önarckép borotválkozó tükörrel. Utóbbi kettő erősen 

összefügg a zsidó identitás és antiszemitizmus kérdéskörével – az Önarckép ezentúl a 

konceptuális művészettel is –, így részletes tárgyalásukra a 8. fejezetben kerül sor. 

A rajzok a művész 1969-es, Fényes Adolf Terembeli kiállításával összefüggésben 

készültek, amely mindössze négy évvel követte az 1965-ös, szürrealistának ítélt anyaga 

miatt meghiúsult tárlatot.419 Talán a korábbi rossz tapasztalatnak volt köszönhető, hogy 

az 1969-ben kiállított művek – legalábbis látszólag – hagyományosabbak voltak, így 

közelebb álltak a potenciális zsűri és közönség ízléséhez. 

A Kun utcai tűzoltóság tornya című rajzon Major egy olyan épület részletét örökítette 

meg, amelyre rálátott ablakából. Ebben az időszakban sokat rajzolt fénykép után,420 egy, 

a tornyot hasonló képkivágatban ábrázoló fekete-fehér felvétel egy 1971-es – a rajzzal 

azonos című –, múzeumi kartont felhasználó művére ragasztva, míg egy színes diapozitív 

hagyatékában maradt fenn. A mű értelmezéséhez adalékot jelent, hogy a torony formája 

emlékeztet a parlament kupolájára, csúcsán, amint az országházon is, ekkoriban vörös 

csillag volt. Nem feltétlenül kell azonban ennek direkt politikai jelentést tulajdonítanunk, 

Major műveinek ugyanis legtöbbször saját maga és szűkebb környezete, a Józsefváros 

adta témáját. (Ezzel szemben – a következő fejezetben tárgyalandó – Biboldó mosakszik 

azonos ábrázolásán már politikai üzenetet sejtet az életnagyságon felüli méretben ábrázolt 

vörös csillag.) A rajzról Beke László 1972-es, Fotó-látás az új magyar művészetben című 

tanulmányában a következőket írta: 

                                                           
419 A katalógusban reprodukcióval a Vasárnap, az Önarckép [kétszer] és a Táj szerepel. Az MTA Fotótára 

alapján (fényképezte: Domonkos E., megrendelő: Beke László) ki volt még állítva a Kun utcai tűzoltóság 

tornya, az Önnézés (1963), az Önkarikatúra (1969, talán az Önarckép borotválkozó tükörrel?), továbbá itt 

Mata Hari címen szerepel a Vasárnap. A zsűri-jegyzőkönyv szerint a jóváhagyott művek: Mata Hari, A 

Kun utcai tűzoltóság tornya, Önnézés, Táj, „Akiben a férfias erő mellett nőies szelídség van, az a birodalom 

mintaképe” (Lao-ce: Tao-te-king 28. fejezet). Horváth 2015, CD-melléklet nyomán: MNL OL XIX-I-4-m 

Művelődésügyi Minisztérium képzőművészeti önálló osztály, 74. doboz, „Kiállítás” csomó, 91.862/1969. 

október 9., A jegyzőkönyv lektorátusi száma: K-398/1969.IX. 27. 
420 Beke 1972a, 20. 
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„Ebben a természet után rajzolt kis képben, a látvány hihetetlen banalitásában 

és ürességében benne rejlik az egész »szocreál« művészet átélése és kritikája 

[…]”421 

A toronynak csak egy részletét látjuk, hasonló a helyzet a minden bizonnyal szintén az 

ablakból készített fénykép után rajzolt Háztetők (Táj) esetében. Erre a műre még inkább 

érvényes a Beke által írt banalitás és üresség. A képen városképileg és építészeti minőség 

szempontjából egyaránt érdektelen részleteket látunk: egy épület zárópárkányát és 

tetőzetét, üres tűzfalakat, egy ház tetején kéményeket és légvédelmi szirénát. Nota bene, 

utóbbi látható a Városon is, a vaskarccal ellentétben azonban a ceruzarajzon már nem a 

vakolat textúrája érdekelte a művészt: a tűzfal felülete egysíkú, homogén. Egy négy évvel 

később, Veres Júlia által készített fényképpel összevetve látható, hogy Major precízen 

követte az ablakból elé táruló látványt, egyedül a jobb felé eső fákat hagyta el, a tisztább 

kompozíció és a látvány sivárságának fokozása érdekében. A két rajz – valamint a korábbi 

városképek – joggal tartozhatnának a Forgács Éva által Fehér László festményei (Aluljáró 

I. és II., 1975, 1978) kapcsán említett „[…] magyar festészetben nem létező Budapest-

ikonográfia alapjaihoz […]”422 

A művész később pop arthoz hasonlónak gondolt művei sikertelenségével magyarázta a 

stílusváltozást, emellett inspirációs forrásként egy hazai és egy külföldi művészt emelt ki: 

„[…] a poppal úgy voltam, hogy ha nem ismerik el, hogy nekem már voltak 

ilyen munkáim korábban, tehát olyanok, amelyeket jóindulattal popos 

hangulatúnak lehet nevezni, […] akkor mit csináljak? Valahogy más irányba 

próbáltam tehát elindulni, s a hiperrealizmust választottam. Az első ilyen 

rajzom címe Táj volt. Talán hatott rám egy osztálytársam is, Szabó Dávid […] 

néhány rajzot láttam tőle itt-ott, például a Stúdióban, és engem nagyon 

érdekelt, amit csinált. Néhány rajzát még a főiskolán láttam, akantusz 

levelekkel, fantasztikusan precízek voltak, amilyeneket más a főiskolán nem 

csinált. Ezek engem nagyon megfogtak. És akkor kezembe került néhány 

katalógus is – [Philip] Pearlsteiné például –, és érdekelni kezdett a 

hiperrealista képkivágása, és kiállítottam egy pár hiperrealistának gondolt 

rajzot.”423 

                                                           
421 Beke 1972a, 20. 
422 Forgács 1995, 7, idézi Fehér 2013b, 28–29. 
423 Hajdu 2009, 9–10. 
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Beke Lászlónak ettől függetlenül igaza lehet a rajz – illetőleg a rajzok – kritikai élével 

kapcsolatban. Ha a téma nem is, de a rajtuk megnyilvánuló precíz, realista ábrázolás 

1950-ben talán még követendő példa lehetett volna, 1969-ben azonban már nem rajzolt 

így senki sem. Beke Majort – Baranyay András, Lakner László és Méhes László mellett 

– cikkében újrealistának, illetve fotórealistának nevezi.424 (A fényképszerűség tényét egy 

anekdotisztikus részlet felidézésével is aláhúzza: a toronyról a kartonon szereplő fotót 

sokan a rajz reprodukciójának nézték.425) A hiperrealizmus kifejezés helyett – a művek 

fényképre való épülése és a ceruzarajzok fekete-fehér felvételekhez hasonló megjelenése 

miatt – Major műveit magam is inkább a fotórealistaként jellemezném.426 Utóbbi 

irányzatot – Fehér Dávid értelmezésével összhangban – tekinthetjük a 

szürnaturalizmustól való eltávolodásnak, attól való továbblépésnek.427 Major egy 

expresszív korszak, majd a motívumok és a perspektíva extrém torzítása után ért egy, 

fényképekhez köthető, hangsúlyozottan távolságtartó, steril ábrázolásához. Mindez 

azonban egy folyamat vége, egyben egy új korszak kezdete volt: a művész az Önarckép 

1969-es katalógusban való kétszeri, eltérő felirattal való szerepeltetésével már 

konceptuális korszakába lépett.  

                                                           
424 Beke 1972a, 18, 20. 
425 Beke 1972a, 20. 
426 A jelenséget a magyar művészet vonatkozásában elemző tanulmányában Fehér Dávid szinonim 

fogalomként használja a két kifejezést. Fehér 2013b, 29. 
427 Figyelembe kell ugyanakkor venni azt is, hogy a fotórealizmus a szürnaturalizmus egyik lehetséges és 

logikus folyománya volt. Vö. Fehér 2003, 17. 
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6. fejezet 

Zsidó identitás, antiszemitizmus, vérvád 

 

A következőkben Major János hatvanas évekbeli munkásságának – valamint egész 

életművének – egyik legkiemelkedőbb részéről, a zsidó identitás és antiszemitizmus 

kérdéskörét tematizáló grafikákról lesz szó. A téma első megjelenése az 1950-es évekre 

tehető, csúcspontját a következő évtizedben érte el a tiszaeszlári vérvádból kiinduló, 

valamint az antiszemita percepcióval és a hatnapos háborúval foglalkozó művekkel. A 

grafikai életmű lezárása után ezek a kérdések továbbra is foglalkoztatták a művészt, a 

vonatkozó, hetvenes évek első felében készült sírkőfotókat, konceptuális műveket és 

body art munkát a 8. Zsidó identitás-variációk és holokauszt-narratívák című fejezet 

tárgyalja. 

Habár a zsidó identitás nem szűkíthető kizárólag negatív tényezőkre, annak a második 

világháború óta a holokauszt – korabeli magyar szóhasználattal: a vészkorszak – 

mindenképpen fontos alkotóelemét jelenti. Major János maga is holokauszt-túlélő volt, 

budapesti zsidóként gyerekkorában rejtőzködve élte túl a gettó felállítását és a nyilas 

uralmat, édesapja pedig munkaszolgálatosként – az eredeti, finomkodó megnevezéssel 

szemben valójában: fegyvertelen kényszermunkásként – vesztette életét a keleti fronton. 

Ennek fényében nem meglepő, hogy a művész zsidó identitással és antiszemitizmussal 

foglalkozó munkái részeként vagy hátterében gyakran kimutatható a holokauszt; 

tekinthetjük ezeket a műveket összességében traumák feldolgozására tett művészeti 

kísérletek eredményeinek is. 

Ahogy láttuk, a háború után Major családjában a vallás nem játszott erős szerepet, 

politikai szempontból értelemszerűen a baloldali pártokkal szimpatizáltak. Az 

állampolgárok közötti különbségek eltörlésének ígéretét hordozó kommunista 

hatalomátvétellel azonban együtt járt az is, hogy az új rendszer – főként a Rákosi-

korszakban – kevéssé tolerálta a partikuláris, származási alapú – például zsidó és cigány 

– identitások nyílt megvallását és az ezzel kapcsolatos diskurzust; ennek következtében 

egy időre megszakadt a holokauszt felszabadulás után kezdődött, képzőművészeti és 

irodalmi művekben is megnyilvánuló recepciótörténete. Magát a háborút követő 

időszakot – ahogy a nemzetközi szakirodalom erre már rámutatott – egyáltalán nem 

kísérte a holokausztot övező hallgatás, ellenkezőleg, ez a nézőpont a „csend mítoszának” 
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(myth of silence) tekinthető.428 Fábry Zoltán 1967-es, Utószezon című filmje kapcsán 

nemrégiben egy magyar tanulmány is szélesebb időbeli érvénnyel mutatott rá az előbbi 

állítás tarthatatlan voltára.429 Ezzel összhangban, kutatásaimra támaszkodva kijelenthető, 

hogy a holokausztnak jelentős művészeti recepciója volt a Kádár-korszakban, ennek 

következtében az egyes, kiemelkedő példák – kvalitásuk vagy időbeli elsőségük ellenére 

sem – tekinthetők a főszabály alóli, úttörő kivételeknek.430 Saját kontextusuk ezzel 

szemben a hivatalos emlékezetpolitika és a művészetben megjelenő, magán-emlékezet 

közti különbségtételt is figyelembe vevő alapkutatással deríthető fel. Ennek megfelelően, 

eddigi eredményeim alapján a holokauszt-emlékezet – fordulat évét követő – első jelentős 

példái az ötvenes évek végére, számottevőbb megjelenésük a hatvanas évek közepére és 

második felére, míg újabb hullámuk a hetvenes évekre datálható. Az itt röviden vázolt 

háttérhez képest értelmezhetők Major János következőkben tárgyalt munkái. 

Maga a művész mindössze néhány – kései – interjúrészletben beszélt bővebben arról, mit 

jelentett számára a zsidó identitás és a holokauszt. Utóbbira és az antiszemitizmusra 

vonatkozik a zsidó témájú művekre rákérdező Sinkovits Péternek adott válasza:  

„Aki érzékeny erre a problémára, azt egész életén keresztül foglalkoztatja. Én 

1944-ben tízéves voltam, egy tízéves gyerek igen érzékeny, az ebben az 

életkorban ért benyomások igen mélyen rögződnek. Én tehát 

gyermekkoromban érzékenyítve lettem erre a problémára. Később is értek 

olyan élmények, amelyek ébren tartották bennem ezt az érdeklődést. Mindent 

elolvastam, ami ezzel a problémával foglalkozott, s az mind bennem maradt. 

Tanulmányoztam a zsidóság történelmét a középkortól egészen a mai 

napig.”431 

Egy 1996-ban, Hajdu Istvánnak adott interjúban bővebben is beszélt ezekről a 

kérdésekről, beszámolva családi hátteréről, a zsidóság, mint téma közbeszédből való 

hiányáról és saját információs forrásairól egyaránt: 

„A témával foglalkozni, egyáltalán azt a szót leírni, hogy zsidó, azokban az 

években nem nagyon volt mód. Nem tudom, hogy miért volt ez tabu, vagy 

                                                           
428 Vö. Cesarani–Sundquist 2012 
429 Zombory–Lénárt–Szász 2013. 
430 Ld. pl. az általam rendezett, 2014-es kiállítás anyagát: La Shoah et les arts : histoires hongroises (1945–

1989), Párizsi Magyar Intézet, 2014. 04. 10.–2014. 05. 24. (Erről előadás: Holokauszt és művészet: magyar 

történetek (1945–1989), Bálint Ház, 2014, Nemzedékek és emlékezet konferencia.) Vö. Véri 2015. Ld. 

továbbá tanumányomat a 2018-ban, a Thames and Hudson kiadásában megjelenő, hatvanas–hetvenes évek 

magyar művészetéről szóló kötetben. 
431 Sinkovits 1997, 39. 
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talán létezett egy titkos ukáz, hogy ilyesmiről nem szabad írni, a zsidó írókat 

pedig talán valami gátlás tartotta vissza, hogy erről nyíltabban írjanak...? Itt-

ott, memoárokban vagy ilyesmikben biztos szó lehetett róla, de én nem 

olvastam, és maga ez a szó, hogy zsidó, nem fordult elő. Nekem meglepetés 

volt, amikor megjelent Scheiber Sándornak a Magyarországi zsidó feliratok 

című könyve [1960], és ezt a kirakatban láttam. Elcsodálkoztam, hogy ezt 

»lehet«?! […] Engem gyerekkoromtól kezdve érdekelt, ugye nyilván el 

akartam magamat helyezni, és hát állandóan foglalkoztatott ez a dolog. A 

háború után egy-két évvel megkérdeztem az anyámat, hogy mondd anyu, az 

emberek miért nem szeretik a zsidókat? […] A zsidó értelmiség 99 százaléka 

ebben az időben ateista volt. Amikor apám nem jött vissza a 

munkaszolgálatból, anyám felsóhajtott, hogy még sincs Isten, és hát én is 

spekuláltam ilyesmin […] Húszéves koromban aztán felfedeztem a Révai 

Lexikonban a zsidóság címszót, és végül is sokáig ez volt az egyetlen 

forrásom. Szóval erre korlátozódott az erről való tudásom és azt hittem, hogy 

ezt csak én tudom egyedül!”432 

A következőkben tárgyalandó művek azt a folyamatot illusztrálják, amely során Major 

János származása, gyermekkori élményei, olvasmányai és felnőttkori tapasztalatai okán 

művein keresztül egyre inkább a zsidó identitás, az antiszemitizmus és a holokauszt 

kérdésköre felé fordult. Mindez egy olyan időszakban történt, amelyben ezek a témák – 

legalábbis eleinte – a közbeszédben kevéssé, vagy csak a hivatalos emlékezetpolitika 

számára megfelelő formában jelenhettek meg. 

 

1. Erőltetett menet 

A művész még 1955-ben készített illusztrációt Radnóti Miklós Erőltetett menet című 

verséhez. Nem véletlen a témaválasztás: édesapjához hasonlóan a költő is 

munkaszolgálatos volt, a verset kevesebb, mint két hónappal meggyilkolása előtt írta. A 

képen egy megtört, felkelni próbáló férfi alakját látjuk, alul az Erőltetett menet első 

sorának szabad idézetével: „Bolond ki földre rogyván / felkél és újra lépdel”.433 A rajzon 

a tussal húzott, töredezett fővonalakat és az erőteljes árnyékoló sraffolásokat a tömeget 

érzékeltető diffúz, a test határain túlterjeszkedő szénrajz egészíti ki; a két technika 

ötvözésével drámai jellegű, expresszív látvány jön létre. 

                                                           
432 Hajdu 2009, 7–8. 
433 Radnóti 1946, 112. 
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Nem tudjuk, volt-e pályázat, vagy konkrét esemény, megemlékezés, amelyhez a mű 

készülése köthető lenne. Mindenesetre a koalíciós időszakban megjelent Tajtékos ég 

(1946) és egy további kötet (1948) után, már a fordulat évét követően Radnóti egy 

válogatott verseket tartalmazó (1952) és egy gyűjteményes kötete (1954) is megjelent, 

amelyet olvashatott a művész.434 

Radnóti személye kiemelkedő fontossággal bír a magyar holokauszt-emlékezet 

szempontjából. Meggyőződésem szerint a költő alakja, a rá való emlékezés közvetett 

módon a holokauszt tematizálását tette lehetővé. Elősegítette ezt költői életművének 

megkérdőjelezhetetlen értéke mellett paradox módon az is, hogy Radnóti identitásában 

és verseiben nem játszott számottevő szerepet zsidósága. Ennek következtében alakja a 

hivatalos emlékezetpolitika számára problémamentesen felhasználható volt, a műveihez 

illusztrációt vagy róla ábrázolást – megrendelés nélkül – készítő művészek számára 

viszont munkaszolgálatosként való meggyilkolása miatt vált a vészkorszak 

szimbólumává. A hivatalos megemlékezések sorát a Petőfi Irodalmi Múzeum 1960-as 

Radnóti-kiállítása nyitotta meg, ezt követően, a rendszerváltásig a költőnek számos 

köztéri szobrot állítottak, a művészek saját kezdeményezésére készült művekkel szintén 

a hatvanas évektől számolhatunk.435 

Major 1955-ös, kisméretű rajza a művész első olyan, fennmaradt alkotása, amelyben egy 

személyes trauma, édesapja tragikus halálának feldolgozására tett kísérlet irodalmi 

ihletésű műben öltött testet. Amint a későbbiekben látni fogjuk, ez a törekvés 

életművében korántsem maradt társtalan. 

 

2. Anyám, született Morberger Friderika 

A zsidó identitás és áttételesen a holokauszt-emlékezet rendkívüli korai alkotása, egyben 

egyik főműve a magyar művészet tekintetében az Anyám, született Morberger Friderika 

című, 1960-as rajz, amely sajnos időközben megsemmisült, így csak reprodukcióról 

tanulmányozható. A mű, ha egy évtizeddel elkészülte után is, de kapott szélesebb 

nyilvánosságot: szerepelt 1968-ban a Magyar Nemzeti Galéria Mai magyar grafika 

                                                           
434 Radnóti 1946, 1948, 1952, 1954. 
435 A Radnóti kiállítással egy évben rendeztek a múzeumban holokauszt-áldozatokat, „mártír költőket” 

bemutató tárlatot is. Mártír költők, Petőfi Irodalmi Múzeum, 1960, rendezte: Illés Ilona; Radnóti Miklós, 

Petőfi Irodalmi Múzeum, 1960, rendezte: Baróti Dezső. 
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kiállításán, illetve az 1972-es Mai magyar rajzművészet kötetben és egy 1974-es cikkben 

is.436 

A cím látszólag egyszerű tényközlés, amely édesanyja – hangsúlyozottan leánykori – 

nevét tartalmazza. A rajzon két oldalról sziklákkal övezett völgyet látunk, a kőfelületen 

barlangnyílásokkal; a növényzet teljes hiánya kősivatagra utal. A kép előterében egy 

fiatal, mosolygó lány támaszkodik, illetve lendül egy korláton. A sporteszköz elülső fém 

tartói a lap alján végződnek, míg a két párhuzamos rúd a lány föléjük lendülő lábaival 

eltűnik a barlang nyílásában. A lap végső soron a barlangos kősivatag képének és egy 

tornázó lány ábrázolásának szürrealisztikus montázsa. A lány alakjának fotó előképét 

sikerült fellelni a művész hagyatékában: a kisméretű nagyítást jórészt hűen követi a rajz, 

egyedül az arcvonások váltak talán kissé groteszkebbé, illetve a korlát két oldalára emelt 

lábakat zárta össze a művész annak érdekében, hogy azok a korlát rúdjával egy irányba, 

a barlang szája felé mutassanak. 

A mű értelmezéséhez, illetve a korszakra jellemző, kódolt fogalmazásmód 

megismeréséhez érdemes idéznünk a lapról írtakat. Solymár István 1972-ben így 

fogalmazott:  

„Major Jánosnak sikerült meghökkentenie a gyanútlan tárlatlátogatót. 

»Anyám, született Morberger Friderika« című rajza például nem ereszti 

tovább a nézőt állásfoglalás nélkül.”437 

A rövid bekezdésből sajnos nem derül ki, a szerző szerint pontosan mivel kapcsolatban 

kellene a nézőnek állás foglalnia. Bővebb ennél a művész festő barátja, Karátson Gábor 

által írt, 1974-es elemzés: 

„Nem az anyaság hagyományos ikonografikus megjelenítésével találkozunk 

itt, hiába keresnénk a szokásos attributumokat, a karon ülő gyermeket, a 

terhesség vonalát, vagy a tisztes, idős nőt ábrázoló portrét. Számára az anya 

egy fiatal lány, akit a családi fényképalbumban nézegetni szokott, egy 

bizarrul hangzó név, amelyet adatai kérdezésekor vállalnia kell, amely, 

egyedisége ellenére, sivár adatszerűségével az arcnélküliség, a történelemnek 

való kiszolgáltatottság traumáját idézi. Major mintegy ironizálja az eredet 

                                                           
436 Kat. Budapest 1968a, fig. 214; Karátson 1974, 22; Solymár 1972, fig. 112 (a kép mindegyik esetben 

többé-kevésbé meg van vágva); a legteljesebb reprodukciók: Krunák 1987a, fig. 4; Krunák 1987b, s. p. 
437 Solymár 1972, 19. 
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mítoszát, kiiktatva mindazt, amit az anya fogalom eddig jelentett.”438 

[kiemelések tőlem – V. D.] 

A mű hagyományos anya-ábrázolásoktól való távolságával nehéz lenne vitatkozni, a 

kiemelt részek azonban lenyűgöző érzékenységgel kerülik meg a mondanivaló nyílt 

megfogalmazását. Saját, lakonikus, magyar-magyar fordításom alapján a mű Karátson 

szerint a zsidó származásról és a vészkorszakról szól. Érdekes módon a címben szereplő 

névről tett megállapításokat a szerző nem vonatkoztatja magára az ábrázolásra. A 

„Morberger” nevet a „bizarr” jelző helyett mindenesetre jellemezhetnénk furcsaként, 

illetve idegenként is.439 A németes hangzású vezetéknév ugyanis a korabeli fül számára 

minden bizonnyal zsidó származást sejtetett. Ezért olyan lényeges, hogy „vállalnia kell” 

azt, ez adja egyetlen magyarázatát a Karátson által a névhez kapcsolt történelmi 

traumának – a vészkorszaknak – is. Hozzá kell tennünk, hogy a művész magyaros 

hangzású nevével – „Major” – szembeállítva – amiről csak mi tudjuk, hogy szintén zsidó 

származású nevelőapjának magyarosított vezetékneve – a „zsidós” vezetéknév szándékolt 

címbe foglalása igazolja Karátson ki nem mondott véleményét, azonban a „traumára” 

utaló interpretációt önmagában nem magyarázza. (A későbbiekben látni fogjuk, hogy 

utóbbi minden bizonnyal Major szóbeli közlésére épül.) 

Major János grafikáiról szóló kitűnő tanulmányában Krunák Emese a következőket írja a 

műről:  

„Major művészetének másik jelentős vonulata az irónia, a ferde tükörben 

látható kép. […] Első ránézésre valamennyin a fényképszerű pontosságra 

való törekvés tűnik fel. Az anyját ábrázoló lapot nézve nyugtalanító érzés fog 

el minket. Az, hogy valaki tornadresszben ábrázolja az anyját, egyrészt 

szokatlan, másrészt mentes minden hagyományos pátosztól. Major a családi 

fotóalbum egy darabját rajzolta meg, úgy, hogy ezáltal ironizálta az anya 

mítoszát, mellőzve a képen mindazt, ami e fogalomhoz korábban 

kapcsolódott. A korláton lendülő csúnyácska fiatal lány, megmerevedett 

mosolyával örökkévaló s mégis pillanatképszerű. Az alakot körülvevő 

üreges, barlangos sziklák Major rajzi leleménye révén kerültek a képre, 

mintegy fotómontázst alkotva az eredeti fényképpel. Sivatagi tájra utal ez az 

                                                           
438 Karátson 1974, 21. 
439 Árvai Mari hívta fel a figyelmemet arra, hogy a Morberger névben megbújik a berg (hegy) szó is – 

amely rímel az ábrázolásra –, valamint arra is, hogy a barlang értelmezhető lenne az anyasággal 

összefüggésben; mindez gazdagítja a mű lehetséges jelentéseit. A művész mindenesetre – ahogy látni 

fogjuk – nem ezzel, hanem a zsidósággal és a holokauszttal hozta összefüggésbe a rajzot. 
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üreges rész, lehetne talán Palesztinában is, a Holt-tenger mellett. Karátson 

Gábor írja e kép kapcsán, hogy az anya alakja »egyedisége ellenére, sivár 

adatszerűségével az arcnélküliség, a történelemnek való kiszolgáltatottság 

traumáját idézi«. Major így az időtlenség dimenziójába emeli anyja ifjúkori 

lényét, valaha volt mosolyát pedig sejtelmekkel ellenpontozza.”440 

[kiemelések tőlem – V. D.]  

Krunák szövegéből egyértelmű, hogy ismerte az alapul szolgáló fényképet. A „lehetne 

talán Palesztinában is, a Holt-tenger mellett” kitétel azonban in medias res jelenik meg, 

nem kapcsolódik az előzőleg írtakhoz. Magyarázatát csak az eredetileg a névre vonatkozó 

Karátson-idézet adja, amelyet a szerző a figurára vetít, így a Holt-tenger valójában a 

zsidóságra való utalásként értelmezhető, a „sejtelmek” kitétel pedig nyilván a fénykép 

idejéhez képest a jövőben megtörténő vészkorszakra utal. 

Maga a művész sajnos csak egyszer, röviden említette meg a rajzot. Egy 1997-es 

interjúban, ahol a következő szövegrészt megelőzően 1944-ről és a zsidóságról beszél, 

ezt mondta: 

„Az Anyám, született Morberger Friderika című munkámon azzal, ahogy ő 

mosolygó arccal előjön a barlangból, azt jeleztem, hogy így jött elő ez a 

probléma a hallgatás sötétségéből.”441 

A szöveg alapján sajnos nem egyértelmű, a zsidóságra, az antiszemitizmusra, vagy a 

vészkorszakra gondolt, talán mindháromra egyszerre. A „hallgatás sötétsége” 

szókapcsolat értelmezésem szerint e kérdések a kommunista hatalomátvétel utáni 

háttérbe szorítására utal, amelynek következtében a zsidó áldozatok a közbeszédben a 

fasizmus elleni harc – származásukat, vallásukat elvesztő – mártírjaivá váltak. Ha Major 

úgy érzékelte 1960 körül, hogy e kérdések újra felszínre kerültek, nem tévedett. A mai 

közvélekedéssel szemben ugyanis a zsidóság és a holokauszt, mint téma már a Rákosi-

korszak után, az 1950-es évek végén megjelent – nemcsak képzőművészeti alkotásokon, 

nyilvánosságtól elzárt műtermek mélyén – hanem a könyvkiadásban is, ahol fordítások 

mellett magyar szerzők műveit is kiadták. (Néhány példa: a mára elfeledett Simon Tamás 

Don Juanja 1957-ben, Anna Frank naplója 1958-ban, míg Pilinszky Harmadnapon című 

verseskötete 1959-ben jelent meg.) Az irodalom mellett a napilapokban is ekkor merült 
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441 Sinkovits 1997, 39. 
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fel a vészkorszak, mint téma, Adolf Eichmann kapcsán, akit 1960-ban fogták el 

Argentínában, míg tárgyalására a következő évben került sor.442 

A rajzra visszatérve: az, hogy miért került a sivatagos táj a tornázó lányalak mögé, 

felfejthető a korszak művelődéstörténeti szövetének rekonstrukciójával. 1946-ban 

találták meg Kumrán közelében, a Holt-tenger mellett a később kumráni, vagy holt-

tengeri tekercsek néven ismertté vált ókori leletet.443 Habár közvetlen egyezés nem 

mutatható ki, Major rajzán a barlangnyílásokkal tarkított sziklák képe emlékeztet a 

kumráni lelőhelyre. Nem kizárt, hogy a művész valamelyik lapban találkozott Kumrán 

fotójával is, azonban elképzelhető, hogy csak leírás alapján és fantáziájára hagyatkozva 

rajzolta meg a tájat. Éppen a rajz készülésének évében, 1960-ban adta számos alkalommal 

a Kossuth-rádió Hahn István a Holt-tengeri tekercsekről szóló előadását.444 A történész 

1946-os – új kiadásban csak a rendszerváltás után megjelent – munkája, A zsidó nép 

története mellett éppen ez az epizód indokolhatja, hogy a művész később Az Opus 

Magnum című művét (1987) Hahn István emlékének ajánlotta. 

A kumráni lelet ad értelmet annak, hogy a figura lába a barlangban van, hiszen a 

tekercseket is ott találták. Major megfogalmazása –„így jött elő ez a probléma a hallgatás 

sötétségéből” – a leletek napvilágra kerülésének szép párhuzama, egyben arra is utal, 

ahogy az ókori leletek örvén a zsidóság, mint téma megjelent a közbeszédben. Az – 

akkoriban a Jordán királyság területén lévő – Kumrán nem egyszerűen az ókori zsidó 

történelemnek lehetett Major számára szimbóluma, hanem áttételesen a korabeli 

zsidóságnak, illetve a zsidó államiságot helyreállító, függetlenségét 1948-ban kikiáltó 

Izraelnek is. 

A fentiek alapján összességében megállapítható, hogy az Anyám, született Morberger 

Friderika című rajz Major korabeli, szürrealista stílusának és a korszakra jellemző 

diskurzusnak betudhatóan szimbolikus fogalmazásmódja ellenére is úttörő, korai példája 

a zsidó identitás tárgyalásának a magyar művészet 1948 utáni történetében. 

 

3. A tiszaeszlári vérvád 

Az előbbi ceruzarajz a névhez, illetve családi fotón alapuló ábrázoláshoz társított, ókori 

leletre utaló környezettel saját korára vonatkozóan fogalmazott meg a zsidó identitással 

                                                           
442 Vö. Bohus 2015. 
443 Krunák Holt-tengerre utaló megjegyzése mindennek fényében feltehetően a művésztől származó 

információn alapul. 
444 Kossuth Rádió, 1960: 02. 19.; 02. 24.; 03. 02.; 03. 04.; 07. 23.; 07. 29.; 08. 05. A Hungaricana 

közgyűjteményi portál adatbázisa alapján: http://hungaricana.hu/. 
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kapcsolatos üzenetet. Ehhez hasonlóan Major Tiszaeszlárral foglalkozó művei számára a 

19. századi vérvád egy olyan szimbolikus történetet jelentett, amelyen keresztül a 

hatvanas években a közelmúltra és a jelenre vonatkozóan tehetett a zsidó identitással, az 

antiszemitizmussal és a holokauszttal kapcsolatos kijelentéseket. 

Az alapul szolgáló történet röviden a következőképpen foglalható össze. 1882-ben 

Tiszaeszláron eltűnt egy cselédlány, Solymosi Eszter. Hamarosan a helyi zsidókat 

vádolták meg rituális gyilkossággal, mondván, hogy a lánynak vérét vették a közelgő 

Pészach alkalmából. A falusi szóbeszédből országos ügy kerekedett: koncepciós 

elemeket sem nélkülöző nyomozást követően – amelynek során az egyik vádlott 

gyermekét, Scharf Móricot hamis vallomásra kényszerítették – 1883-ban bírósági 

tárgyalásra került sor. A védelmet Eötvös Károly, a később íróként is ismertté váló neves 

liberális politikus vezette. Az Európa-szerte nagy port felverő perben – amelynél nagyobb 

hírre csak a későbbi Dreyfus-ügy tett szert – végül minden vádlottat felmentettek.445 

Tiszaeszlár kivételes helyet foglal el a magyar társadalomtörténetben, az eset 

kultúrtörténeti jelentőségét jól mutatja a kortárs, valamint későbbi irodalmi, zenei, 

képzőművészeti és filmes feldolgozások nagy száma is. Az összes mű tárgyalására itt 

nincs mód kitérni, ennek hiányában is megkockáztatható mindenesetre az az állítás, hogy 

Tiszaeszlár legalább két csoport szemében különös jelentőségre tett szert: az eset magyar 

zsidó művészek, illetve a hazai szélsőjobboldal számára egyaránt identitás-formáló erővel 

bír. Tiszaeszlár antiszemita toposszá vált, a magyar szélsőjobboldal mitológiájának 

kulcseleme.446 

 

a) Scharf Móric emlékezete 

Az esettel egyidejű ábrázolásokat és az antiszemita propaganda termékeit leszámítva 

Major 1966-os, Scharf Móric emlékezete című vaskarca előtt képzőművészek szinte alig 

nyúltak a témához. Előzménynek Román György 1946–48 közötti, különös ikonográfiájú 

Tiszaeszlár című festménye tekinthető, amelyet azonban Major kizárt, hogy ismert 

volna.447 

Milyen forrásokra támaszkodhatott hát, lexikoncikkek mellett? Tudjuk, hogy már 

gyermekkorában olvasta a védőügyvéd, Eötvös Károly regényét, az először 1904-ben 

                                                           
445 Ld. az ügyről szóló monográfiát: Kövér 2011.  
446 A bekezdés vonatkozásában ld. Véri 2012c; Véri 2012d; Véri 2013, 14–29; Véri 2014b, Véri 2016a; 

Véri 2016b. 
447 Kolozsváry 2001, 154; Hajdu 2009, 9: „Maga a téma olyan, amivel a képzőművészetben addig senki 

sem foglalkozott.” 
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megjelent A nagy pert, amelyet szerinte „a világon minden zsidónak el kellene 

olvasnia”.448 A könyvnek csak régi kiadása kerülhetett a kezébe, az ugyanis csak 

vaskarcának elkészülte után két évvel, 1968-ban jelent meg újból.449 Eötvös művének 

egyik kulcsfigurája az apja ellen hamis tanúságot tevő fiú, az a Scharf Móric, akinek a 

lap címével Major emléket állít.  

A rézkarccal egyidejűleg, 1966-ban született még egy fontos Tiszaeszlár-feldolgozás: 

Sándor Iván darabja, amelyet 1967-ben mutattak be Miskolcon.450 Ő elsősorban az eljárás 

koncepciós jellegére helyezte a hangsúlyt, a dráma a sorok között olvasva a Rajk-pert 

idézi.451 Az eset iránt megélénkülő érdeklődést jelzi, hogy az első, tiszaeszlári vérvádnak 

szentelt – sem Major, sem Sándor által nem olvasott – ismeretterjesztő munka szintén 

1966-ban jelent meg.452 

Érthető volt a Tiszaeszlár körüli addigi csend, hiszen a zsidó identitás és a vészkorszak 

mellett az antiszemitizmus – tekintettel arra, hogy a népi demokráciában ilyen a hivatalos 

álláspont szerint nem létezhetett – nem tartozott a közbeszéd preferált témái közé. 

A korábban vázolt, elsősorban a könyvkiadást érintő, ötvenes évek végétől induló 

oldódásnak köszönhetően a hatvanas években egyre több zsidó témájú könyv – 

legtöbbször fordítás – jelent meg. Major egy évvel a mű elkészülte után Frank Jánosnak 

adott interjúja szerint ezek egyike nyújtotta számára a kiindulópontot: 

 „Olvastam Schwarz-Bart »Igazak ivadéká«-t. Nagyon nem tudtam 

egyetérteni a szemléletével. Úgy éreztem, az ilyen méretű [sic!] elfogultság 

több mint könnyelműség. Mind az antiszemita, mind a filoszemita szemlélet 

torzít. Én tárgyilagosságra törekedtem. Persze, a képzőművészet nyelvén 

sokkal nehezebb erről beszélni, mint az irodalomban.”453 

Évtizedekkel később Schwarz-Barttal szembeni ellenérzéseit így indokolta: „Elegem volt 

a kirótt sors mitológiájából, szerte akartam ezt foszlatni.”454 Schwarz-Bart könyve 

ugyanis a lamed vovról, a 36 igaz emberről szól, akik ártatlanul szenvedve hordozzák a 

világ terheit. Ez, a türelmesen elfogadott áldozati szerep volt az, amellyel nem tudott 

azonosulni a művész.  

                                                           
448 Marton 2006c, 66; Hajdu 2009, 9; Eötvös 1904, teljes címe: A nagy per, mely ezer éve folyik s még sincs 

vége. 
449 Eötvös 1968. 
450 Megjelent: Sándor 2015, 133–214.  
451 Sándor Iván, interjú, 2011. 09. 13. (szerkesztett változata megjelent: Sándor–Véri 2015a; Sándor–Véri 

2015b). 
452 Hegedűs 1966. 
453 Frank 1967, 8; Schwarz-Bart 1962. 
454 Hajdu 2009, 8. 
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A Scharf Móric emlékezete rendkívül összetett mű, mind technikailag, mind 

mondanivalóját tekintve. A tiszaeszlári vérvád olyan szimbolikus erejű történeti témát 

kínált Major számára, amelyen keresztül a holokauszt, antiszemitizmus és zsidó identitás 

kérdései egyaránt kifejezhetővé váltak. Ezek jelentették ugyanis – és nem a 19. századi 

per – a mű valódi kiindulópontját. Nem véletlen, hogy a képre nézve sehol sem látható a 

címben jelzett Scharf Móric, sőt: önmagukban, a cím ismerete nélkül a Tiszaeszlárra utaló 

elemek is értelmezhetetlenek. Nem egyedi jelenség ez: az antiszemita 

propagandaműveket leszámítva a vérvád szinte minden képzőművészeti feldolgozásánál 

a cím jelenti a kulcsot, a szöveg nélkül a képek tartalma gyakorlatilag megfejthetetlen. A 

második világháborút követően a témát feldolgozó magyar zsidó művészek számára 

ugyanis minden esetben a vészkorszak és az antiszemitizmus jelentette az elsődleges, 

feldolgozandó traumát, a történeti esemény csak kifejezési formát nyújtott az előbbi 

kérdések artikulálásához. 

A nagyméretű vaskarc több jelentésrétegből épül fel. Három különböző történeti 

eseményre utal: a tiszaeszlári vérvádra, Renate Müller, német színésznő sorsára, valamint 

a holokausztra. A narratíva időbeli összetettségével (1882–83, 1937, 1944) állítható 

párhuzamba a három függőleges síkra osztott képmező. A kép bal oldalán egy zsinagógát 

látunk, a Tízparancsolat tábláival, az út túloldalán torz ereszcsatornát. A címmel 

összefüggésben egyértelmű, hogy a tiszaeszlári zsinagógáról van szó, ahol Scharf Móric 

apja templomszolga volt.  

A középső sáv felső részén lévő ablaknyíláson keresztül egy sematikus térbe tekinthetünk 

be. A helyiségben csak WC-lehúzó lánc és zuhanyrózsa látható, utóbbit értelmezhetjük a 

holokausztra – gázkamrákra – való, rejtett utalásként.455 Az ablak kallantyúi göcsörtös 

ujjakat idéznek, rímelve Major korábbi, antropomorfizált városábrázolásaira. A 

középrészre a művész egy kifordult méhet ábrázoló szülészeti ábrát másolt.456 Az alsó 

részen egy fa léc látható, rajta pénisz, alatta zsidó imakönyvre utaló részletek. (Egy 

könyvborító felett héber, illetve magyar szöveg: „A ciciszt kézbe vesszük / Itt a ciciszt 

eleresztjük”, valamint egy nagyméretű „Israelite” felirat, amely nyilván a német Israeliten 

szó – imakönyv címéből származó – töredéke) Az eredeti tervek szerint azonban máshogy 

alakult a kompozíció:  

 „Eredetileg a keresztlécen egy kislány ült, és a nyakát vágta el az ablak. Ez 

a figura volt a Solymosi Eszter, aki ült a WC-n, Scharf Móricz meg látja, hogy 

                                                           
455 Sinkovits 2000, 681. 
456 Sinkovits 1997, 39; forrása: Bumm 1910. 



134 
 

az ablak elvágja a nyakát. Méhes [László] látta ezt a vázlatot, s azt mondta, 

szegény kislány, mert olyan groteszkre, olyan csúnyára rajzoltam. Hétszer 

kapartam ki a lemezből a kislányt, mert nem tetszett nekem sem. Végül 

Bumm A szülészet alapvonalai című könyvéből másoltam ki a központi 

motívumot.”457 

Így egy fokkal jobban érthetőbbé válik a cím. A vád szerint ugyanis a gyilkosság a 

zsinagógában történt volna, Móric hamis vallomásában pedig azt állította, hogy a 

kulcslyukon keresztül látta a történteket. (Solymosi Eszter valójában nagy 

valószínűséggel a Tiszába fulladt.) Major alternatív, egyúttal abszurd magyarázata szerint 

tehát baleset történt, az ablak metszette el a lány nyakát a zsinagógához közeli 

mellékhelyiségben, ezt látta a fiú az ablakon át. 

A szülészeti könyvből az ábrázolást a művész nagy precizitással másolta a lemezre – a 

nyomaton maga a kép természetesen tükörfordítva jelenik meg –, a felirat még 

tipográfiájában is az eredetinek felel meg: „498. ábra. / Prolapsus totalis uteri inversi et 

vaginae.” Egy lényeges különbség van a kötethez képest: az eredetileg combtő alatt 

végződő ábrázoláshoz Major lábakat rajzolt, így a szülészeti ábra helyett a kép 

naturalisztikusabb, ezáltal közvetlenebbül utal Solymosi Eszter holttestére. (Az ábrázolás 

mindazonáltal ugyanabból a forrásból táplálkozik, mint az 1963-as Emberi ébrény, a 

felirat is mindkettőn orvosi ábrát idéz, azonban a Scharf Móric emlékezetén már nem egy 

szürrealisztikus torzítású figura, hanem a tankönyvi ábrázolást precízen követő kép 

látható.) A kitárt combú nőalaknak felidézhető egy jelentős, száz évvel korábbi előképe, 

Gustave Courbet L'origine du monde című festménye (A világ eredete, 1866). Ugyan a 

mű mára már világhírű, nem bizonyítható, hogy azt 1966-ban ismerte-e a művész. Az 

egykor Hatvany Ferenc gyűjteményében lévő képet ugyanis 1955-ben Jacques Lacan 

francia pszichoanalitikus vásárolta meg, és csak 1995-ben került a francia állam 

tulajdonába, majd lett a Musée d’Orsay állandó kiállításának része.458  

A Scharf Móric emlékezete harmadik, jobb oldali sávjának felső részét az ablak kitárt 

szárnya foglalja el, rajta rajzszögekkel rögzített újságpapír látható, az ablak alsó részére 

női harisnyatartó van szegezve.459 (Amint láttuk, az ablak-motívum Major számos 

korábbi művén szerepelt, kitárt ablakszárnnyal például a Hieronymus Bosch 

                                                           
457 Sinkovits 1997, 39. Méhes erre az epizódra nem emlékezett: Méhes László, interjú, 2012. 02. 21. 
458 Vö. Gustave Courbet: L'origine du monde, 1866, Musée d'Orsay, RF 1995 10: http://www.musee-

orsay.fr/fr/collections/catalogue-des-oeuvres/notice.html?no_cache=1&nnumid=69330. 
459 Vö. Sinkovits 2000, 682. 

http://www.musee-orsay.fr/fr/collections/catalogue-des-oeuvres/notice.html?no_cache=1&nnumid=69330
http://www.musee-orsay.fr/fr/collections/catalogue-des-oeuvres/notice.html?no_cache=1&nnumid=69330
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emlékezetén.) Alul egy zsidó temető helyezkedik el, ahol a sírkövek egy része 

perspektivikusan egymás mögé rendezve fallosszá nő és beszakítani látszik a töredezett 

újságpapírt, amely – különösen a mellette lévő ábrával együtt szemlélve – női nemi 

szervet formáz. Az ablakot beborító lap csak első látásra tűnik valódi újságcikknek, a 

szöveg ugyanis nem teljes mondatokból áll, csak néhány tételmondatszerű töredék 

ismétlődik: 

„maga Hitler ajándékozta: Renata Müller a »német 

nő eszményi típusa«. »A német nő eszményi 

típusa«  egy zsidó származású íróba volt szerel- 

mes, akit sikerült a nácik uralomrajutása első” 

Valamint, kisebb betűvel szedve: 

„rolás. Hitler vacsorára hívta 

»a német nő eszményi típusát«”. 

A lap közepén és jobb alsó sarkában szinte szignatúraként olvasható: „Renata Müller”. Ő 

valóságos szereplő (neve helyesen: Renate Müller, 1906–1937), Major a következőket 

tudta róla:  

„Nagyon híres német filmszínésznő volt a 30-as évek végén. Hitler imádta és 

azt mondta, hogy ő a német nőideál. Renata Müller szerelmes volt egy zsidó 

íróba, akit kimenekített Németországból, aztán ő is utána ment, majd 

visszatért, nyilván egzisztenciális okokból, de a nácik halálba kergették!”460 

Tisztázatlan, öngyilkos lett-e, vagy kilökték az ablakon, mindenesetre feltehető, hogy a 

haláleset helyszíne miatt szerepel a történet éppen az ablakszárnyon. 

A mű technikailag rendkívül összetett. Egy, a Bűnügyi Múzeumban tett látogatás hatására 

– korábbi törekvéseivel összhangban – Major a tapintható, fizikai valósághoz közeli 

művet szeretett volna létrehozni.461 Ahogy 1967-ben fogalmazott: 

„[…] egyszer elvetődtem a Bűnügyi Múzeumba. Ott sok olyasmi van, amit 

nem a nagyközönségnek szánnak. Preparált nemiszervek és félig elégett 

áldozatok. Elég érzékeny vagyok, ezután majdnem beteg lettem, olyan 

fantasztikus hatással volt rám. A valóság mindig több, mint a művészet. Egy 

                                                           
460 Hajdu 2009, 7. 
461 1964-től a múzeum Major környékén volt, a Józsefvárosban, a Kun utcától nem messze, a volt 

toloncházban (Mosonyi utca 5.) Vö. a múzeum (jelenlegi nevén: Rendőrmúzeum) honnlapja: 

http://www.policehistorymus.com/index.php/muzismerteto. 
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rézkarc soha nem tud olyan hatással lenni. Ezért is szeretnék olyasmit 

csinálni, ami dokumentum-jellegű.”462 

1996-ban hasonlóképpen emelte ki a látottak kézzelfoghatóságát, valóságát a 

reprodukciókkal szemben: 

 „[…] fiatal voltam, nagyon megrázott az élmény. Ugye ott nem fényképek, 

hanem valóságos dolgok vannak kiállítva, borzalmas preparátumok, amelyek 

nagyon erős képként hatottak rám és azt sugallták, hogy ebből művészetet 

lehet csinálni.”463  

Azt, hogy miért és hogyan kívánta elérni a vaskarcnál a dokumentum-jelleget, 1997-ben 

így fogalmazta meg: 

„Polemikus műnek szántam a Scharf Móric emlékezetére készített lapomat. 

Itt fontos volt a dokumentativitás, hiszen egy bűneset felidézéséről van szó. 

Minden olyan mikroszkopikus, mint egy ujjlenyomat, a technikai 

megjelenítés is alátámasztja a témát, majdnem minden részlet mechanikusan 

előidézett lenyomat. Hiteles orvosi szakértők vizsgálják, tehát kvázi olyan, 

mint egy corpus delicti. […] A motívumok is a leképezésnek a mechanikus 

módjára utalnak, hiszen megjelenésükben realisztikusak, de tárgyszerűek, azt 

a hatást keltik, mintha odamontíroztam volna őket.464 

Itt annak, a korábban közvetlen realizmusként jellemzett tendenciának a kiteljesedéséről 

van szó, amelynek segítségével sokszorosított grafikáin a művész kézzel foghatóvá 

kívánta tenni a valóságot, annak ábrázolása helyett technikai úton történő leképezésével. 

A falfelületek csurgatott akvatintával történő megjelenítése mellett ennek fő eszköze a 

vernis mou (lágyalap) technika volt, amely hagyományos alkalmazása – szabadkézi rajz 

sokszorosításba átvitele – mellett lehetővé tette valódi tárgyak lenyomtatását is. A lapon, 

amit csak lehetett, ezzel a technikával oldott meg a művész.  

Az ablakon látható függöny valójában csipke lenyomata,465 az újságcikket tartó 

rajzszögek is direkt nyomtatással készültek, tükörfordítva még a márka neve – Murillo – 

is kivehető. A harisnyakötő textúrája szintén eredeti anyagnak tűnik, az ereszcsatorna 

pedig összetekert papírdarab lenyomatának. Elképelhető, hogy a fa léc szintén nyomat, 

az alatta lévő minta feltehetően egy bőr könyvborító. Végül, de nem utolsósorban a 

                                                           
462 Rozgonyi 1967, 3. 
463 Hajdu 2009, 9. 
464 Sinkovits 1997, 39. 
465 Marton 2006c, 66. 
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hímvessző sem ábrázolás, hanem valódi lenyomat, megjelenése a képen minden 

bizonnyal összefüggésbe hozható a Bűnügyi Múzeumban látott, „preparált nemi 

szervekkel”.466 Test, szexualitás és műalkotás összefüggésében ez a gesztus Yves Klein 

pár évvel korábbi antropometriáinál – amely meztelen nők testének lenyomata – jóval 

radikálisabb gesztusnak tekinthető. A magyar művészetben párhuzamként adódik – ha 

nem is pénisz lenyomtatása, de körülrajzolása miatt – Perneczky Géza 1970-es füzete.467 

A sírköveken lévő héber feliratokról Major egy interjúban azt mondta, hogy zsidó 

imakönyvekből nyomtatta ki őket.468 Ez valóban így történhetett, a szöveg ugyanis 

imarészleteket tartalmaz, töredékes formában.469 (Az nem teljesen egyértelmű, milyen 

technikával készíthette ezeket, ugyanis a betűk a nyomaton helyesen irányban 

szerepelnek, tehát a lemezre fordítva kellett kerülniük. Elképzelhető, hogy valamilyen 

formában a Robert Rauschenberg által kifejlesztett, hígító segítségével nyomdai termékek 

átnyomását lehetővé tevő technika használatáról lehet szó, amelyet Magyarországon 

1966–67-ben Altorjay Gábor alkalmazott.470 Papír- vagy szövetalapú transzfert sugall 

mindenesetre az „Israelite” felirat körül megfigyelhető textúra.) Az újságpapíron 

olvasható négy-, illetve kétsoros szöveg tömbben való ismétlődése miatt valószínűsíthető, 

hogy Major elkészítette a szövegek negatívját, így tudta sokszorosítani többször ugyanazt 

a feliratot. A második Renata Müller „szignó” ívben hajlik, így lehetséges, hogy ennek, 

vagy a többi szövegnek a negatívja is hajlékony volt. Rokon ezzel a technikával a Méhes 

László által kifejlesztett monopoltípia: ő Monopol márkájú gyúrható radírral vett negatív 

mintát, azt festékezte be a nyomtatáshoz.471 

Visszatérve a mű mondanivalójára, úgy tűnik, Major számára az egyik fő kérdés az volt, 

miért tanúskodott hamisan apja ellen Scharf Móric: 

 „Engem különösen sokat foglalkoztatott a tulajdonképpeni áldozat, a szülei 

ellen hamis tanúzásra kényszerített gyerek, Scharf Móric alakja. Eötvös 

Károly „A nagy per”-ben úgy elemzi Scharf Móric meghasonlását; azt, hogy 

milyen megvetően, sőt gyűlölettel viselkedett szüleivel szemben a tárgyalás 

során, hogy azt a testi bántalmazáson túl, saját fajtája kiszolgáltatottságának 

                                                           
466 Lakner László, interjú, 2011. 10. 30.; Jovánovics György, interjú, 2012. 10. 17.; Maurer Dóra: Maurer–

Lengyel–Albert–Véri 2013; Buchmüller Éva, interjú, 2013. 06. 14. 
467 Perneczky 1970a, s. p. 
468 Marton 2006c, 66. 
469 Bányai Viktória, email, 2013. 01. 23. 
470 Ld. Altorjay műveit a Ludwig Múzeum gyűjteményében:  

http://www.ludwigmuseum.hu/site.php?inc=mutargy&muId=86336&menuId=67. 
471 Sinkovits 1980, 5–6; Sinkovits Péter, interjú, 2012. 04. 27. 

http://www.ludwigmuseum.hu/site.php?inc=mutargy&muId=86336&menuId=67
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élménye okozta, nem akart többé azok közé tartozni, akiket ennyire 

védtelennek látott a megaláztatásokkal szemben.”472 

A fentieket évtizedekkel később is megerősítette: 

„A tiszaeszlári per egyedülálló dolog volt, és a per fantasztikuma, hogy 

rávesznek egy 15 éves gyereket, hogy valljon a szülei ellen, ugyancsak 

rendkívüli volt.”473 

Ennek ellenére – habár a cím neki állít emléket – a fiú nem szerepel a lapon. A művész 

leírása szerint ő – a mű korábbi változata szerint – éppen azt látja, amint az ablak elvágja 

Solymosi Eszter nyakát. Ennek megfelelően a néző a fiú szemszögéből látja a jelenetet, 

azonosul – azonosulni kénytelen – annak pozíciójával. Ez a művészi stratégia hasonló az 

Önnézés című vaskarcokon alkalmazotthoz, ahol a művész nézőpontjába helyezkedve 

tekintünk végig az ábrázolt testen. 

Az ismételt és hangsúlyos szexuális utalásokkal teli lap zsidó-nem zsidó kapcsolatokat 

vonultat fel. A kompozíció eredeti beállítása szerint Scharf Móric leskelődik Solymosi 

Eszter után – hamis vallomásában állítottakhoz hasonlóan, csak nem kulcslyukon, hanem 

ablakon keresztül –, így látja meg a haláleset Major által nyújtott, abszurd magyarázatát. 

A művész az újságcikk szövegével, annak formájával és az azt beszakító, zsidó 

sírkövekből kinövő fallosszal egy bizarr, Hitler–Renate Müller–zsidó író szerelmi 

háromszögre utal. A középrészen megismétlődő pénisz a fölötte lévő, kiterített női testtel 

erre a kompozícióra rímel: mindez egy Scharf Móric és Solymosi Eszter között 

kapcsolatot sugall. 

Szerepel ehhez hasonló epizód Erdély Miklós 1979-ben forgatott, 1981-ben elkészült 

filmjében is: a Verzióban a hamis vallomást a kihallgatás alatt, mondatról mondatra 

bemagoló fiú figyelme el-elkalandozik, Solymosi Eszterről fantáziál.474 Tekintettel arra, 

hogy Major és Erdély egy művésztársasághoz tartoztak és a két család is összejárt, 

minden bizonnyal nem véletlen a művek közötti tematikus összefüggés. Major felesége, 

Buchmüller Éva szerint bizonyos, hogy beszélgettek Tiszaeszlárról, így nagy 

valószínűséggel Major lapját is megbeszélték.475 Ugyan sem Major, sem Erdély nem 

ismerhette, a Móric–Eszter szerelmi kapcsolat ötlete már jóval korábban felmerült – 

ellentétes előjellel – a vallomás magyarázataként, Kászonyi Dániel korabeli, antiszemita 

                                                           
472 Major János: Tisztelt dr. Szita Ernő elvtárs, 1970–71, átiratát ld. a függelékben. 
473 Hajdu 2009, 9. 
474 Major egyébként később úgy nyilatkozott, hogy nem látta a filmet: Hajdu 2009, 9. 
475 Buchmüller Éva, email, 2013. 01. 22. 
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ponyvaregényében.476 (Erdély egyébként Sándor Ivánhoz hasonlóan a koncepciós 

eljárásra helyezte a hangsúlyt: míg Sándornál a Rajk-per a dráma mögöttes tartalma, 

Erdélynél a szerepeket megfordítva éppen ifj. Rajk László játssza a vallató szerepét.) 

A zsidó motívumok közül az imakönyvből származó héber szöveg egy további vaskarcon, 

sírkő és temető Major több más művén is feltűnik, utóbbi téma kiteljesedését sírkőfotói 

jelentik.  Motívumválasztásával Major nem állt egyedül a korszak magyar – valamint 

közép-európai – művészetében. (Magyar művészet tekintetében elegendő Bálint Endre és 

Ország Lili műveire utalni.) Véleményem szerint ezeknek a forrásoknak zsidó identitás 

kifejezése érdekében történő használata fokozottan jellemzi a régió művészetét. A 

közbeszédből hiányzó, vagy csak kis mértékben, illetve nem kellő nyíltsággal 

megfogalmazódó téma megjelenítésére ugyanis a művészek readymade, környezetükben 

fellelhető és egyben közérthető elemeket használtak fel. A keleti blokkra jellemző – ez 

esetben intellektuális – hiánygazdaság talált motívumokkal történő ellensúlyozását, a 

zsidó identitás ezek felhasználásával történő kifejezését legjobban a bricolage 

(barkácsolás) fogalommal írhatjuk le. 

Összességében a Scharf Móric emlékezete című mű a vérvád-téma úttörő feldolgozása, a 

szexualitás és a zsidóság tabujának éles megfogalmazású, provokatív megsértése miatt, 

valamint a lap vizuális és tartalmi összetettsége és a technikai kivitelezés sajátosságai 

okán kiemelt helyet foglal el Major hatvanas évekbeli művei között és a korszak 

művészetében egyaránt. 

 

b) A Scharf-lap köre 

A Scharf Móric emlékezetének létezik egy második, megítélésem szerint gyengébb 

változata is: ezen az újságcikk felső részére új szöveg került, amely egy, Major által is 

csak sajtótörténeti anekdotaként említett eseményt dolgoz fel.477 Az Óriási pánik a zsidó 

nőegyleti bálon szalagcím alatt ugyanis obszcén sajtóhibaként a pánik szó két 

magánhangzója felcserélődik. A komikum irányában tett változtatás nehezen illeszthető 

az eredetileg rendkívül komplex összefüggéseket mutató programba. A lap hátoldalán 

kivehető lemezszél-benyomódás miatt úgy tűnik, a művész külön lemezről nyomtatta az 

                                                           
476 Kövér 2011, 412, 503–504; Kászonyi 1882 (különösen: 9. fejezet). 
477 Hajdu 2009, 9. 
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új részletet: ezek szerint a változtatást nem szánta visszavonhatatlannak, hanem 

megtartotta a lemezt sokszorosíthatónak eredeti formájában.478 

A mű első változatának 2013-ban felbukkant a műkereskedelemben egy variációja, amely 

mindössze annyiban tér el a befejezett laptól, hogy hiányzik róla a szülészeti ábra 

felirata.479 Ami ennél érdekesebb, hogy hátoldalán egy „PRÓBANYOMAT III.” feliratú 

pecsét szerepel. Ez arra utal, hogy az aláírás nélküli nyomat a Képcsarnok nyomdájában 

készült, előkészítendő a mű forgalmazását. Időközben azonban ismeretlen okokból – 

feltehetően az ábrázolás és a téma miatt – visszavonhatták a döntést, ugyanis a mű 

jelenlegi ismereteink szerint nem került forgalomba. 

A Scharf Móric emlékezetét időben megelőzi az 1965-ös Töredékek (címvariációi: 

Tanulmány, Zsidó temető, Sírkövek, Zsidó sírkövek). A mű jelentése a későbbi vaskarc 

nélkül kevéssé fejthető fel, a legtöbb motívum nehezen kivehető. Érzékletesen mutatja 

ezt két tárgynak – visszatekintve már egyértelmű: egy ablak zsanérjainak – 

meghatározása a Magyar Nemzeti Galéria leíró kartonján: „két zuhanó bomba”.480 A lap 

alján négy sírkő látható, rajtuk furcsa, leginkább ékírásra emlékeztető felirat-imitáció. 

Ezek technikája megegyezik egy későbbi, Az agresszor lelepleződik című lapon 

láthatóval: 

 „Ezek az írások arab vagy hieroglifa írásra emlékeztetnek, összegyűrt papír 

rányomásával készültek, majd kisimítottam hengerrel, festékeztem és úgy 

nyomtattam le, tehát a gyűrődések hagytak nyomot. Csinálhattam volna ebből 

olyan nyomatokat is, melyeken csak ez a furcsa nyom szerepelt volna, de ez 

nem fért össze az én realista törekvéseimmel.”481 

Major utóbbi megjegyzése árulkodó: ekkor már túllépett szürnaturalista korszakán, 

amelyből – ahogy a Cynthia kacsája esetében láttuk – nyíltak volna utak az absztrakció 

felé. 

Ezen a művön is megtaláljuk a nyitott ablakszárnyat, ennek két oldalán egy-egy, szinte 

teljesen felismerhetetlen figura látható. A bal oldali, bábuszerű alak ruháját a másik lapon 

függönyként szereplő csipke lenyomata adja. A jobb oldali, amorf foltban csak a többi 

ábrázolással összevetve ismerhető fel figura: feje helyén egy rajzszög van, gerincét 

                                                           
478 Technikai szempontból vagy a korábbi lemezre helyezett egy kisebb lemezt és együtt nyomtatta le a 

kettőt, vagy nem festékezte a lemez cserélendő részét, lenyomtatta azt, majd precízen illesztve a kisebb új 

lemezt, lenyomtatta azt is – az új lemez a nyomat hátoldalán kivehető széle egyik megoldást sem zárja ki. 
479 Arte, 61. aukció, 2013. 09. 21., 86. tétel (Szimbólumok címen). 
480 MNG Grafikai Osztály, G. 71.10 kartonja. 
481 Hajdu 2009, 7. 
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valószínűleg egy csavar nyomata adja, míg testén több ujjlenyomat is látható. (Utóbbi 

részlet összevethető a másik műről mondottakkal: „Minden olyan mikroszkopikus, mint 

egy ujjlenyomat […]”482) 

Torzított tárgy- és figuraábrázolást már megfigyelhettünk korábban is Major lapjain, itt 

azonban új elemként jelentkezik a kihagyásos fogalmazásmód, amely működésében 

nagyban emlékeztet a korszak jellemző szövegértési formájára, a „sorok közötti 

olvasásra”.  Az antiszemitizmus és zsidó identitás témája ugyanis csak leplezetten jelenik 

meg: a jobb oldali sírkő felett szerepel ugyan egy „Renata Müller” felirat, azonban a 

szövegek még töredékesebbek, mint a Scharf Móric emlékezetén: 

„rolás. Hitler vacsorára hívta 

»a német nő eszményi típusát«” 

valamint: 

„származású íróba 

volt szerelmes akit” 

Az utóbbi szövegrész – amely a Scharf-lapon nagyobb betűvel és más sortöréssel szerepel 

– előtti üres tér a másik művön meglévő „zsidó” jelző hiányára utal. Mi lehet ennek a 

hiánynak az oka? Major szerint „A témával foglalkozni, egyáltalán azt a szót leírni, hogy 

zsidó, azokban az években nem nagyon volt mód.”483 Krúdy témánkhoz kapcsolódó 

regényének (A tiszaeszlári Solymosi Eszter) kiadásakor, még a hetvenes években is 

előszeretettel ritkították a szuperlektorok a – könyv témájából fakadóan egyébként 

kevéssé elkerülhető – „zsidó” szót.484 Ami a nyolcvanas éveket illeti, nem véletlen, hogy 

Krunák Emese kitűnő, érzékeny és alapos tanulmányából éppen Major sokszorosított 

grafikáinak zsidóság és antiszemitizmus összefüggéseit boncoló csoportja maradt ki. 

Ennek magyarázatát az „<öncenzúra>” adhatja, amelyen Esterházy Péter ekkori művében 

más szempontból már ironizál.485 Az, hogy a szóban forgó öncenzúra az adatközlő 

művész, a tanulmányt író művészettörténész vagy a szerkesztőség számlájára írható, talán 

nem is fontos. Egy biztos: a Kádár-korszak beszédszabályai – bizonyos mértékig – még 

érvényben voltak a nyolcvanas években is. 

A Töredékeket szinte minden forrás 1965-ösként tünteti fel, a szöveg és az ábrázolás 

elemzéséből azonban más következtetés vonható le a kronológiára nézve. Logikailag a 

                                                           
482 Sinkovits 1997, 39. 
483 Hajdu 2009, 7. 
484 Fábri 2003, 531. 
485 Esterházy 1984, különösen: 200–201. 



142 
 

Scharf-lap teljesebb szövege tűnik korábbinak, amelyből módosítással, elvétellel alakult 

ki a másik mű felirata. A Töredékeken szereplő sírkövek technikája ezzel összhangban 

nem az előbbi művön alkalmazottal egyezik meg, hanem az  1967-es Az agresszor 

lelepleződik felé mutat. Ha ehhez hozzávesszük azt, hogy a Scharf Móric emlékezetének 

forgalmazása meghiúsult, míg a Töredékeket – ha jóval később, 1970-ben is –, de átvette 

a Képcsarnok, az a következtetés adódik, hogy utóbbi mű a Scharf-lapot követően 

készült, rejtjeles fogalmazásmódja éppen a korábbi lap forgalmazását akadályozó 

problémák kiküszöbölését célozta. 

Egy további mű is kapcsolható áttételesen a Scharf Móric emlékezetéhez, pontosabban 

annak egy részletéhez, az újságpapíron megidézett történethez: a Szemtől szemben Renate 

Müllerrel (eredeti felirata szerint: Tête-a-tête mit Renate Müller). Az 1963-as Önnézés 

című lapot 1967-ben alakította át a művész: a felső rész közepére egy második, kiegészítő 

lemezről nyomott ábrázolás került, Renate Müller rajzszöggel „rögzített” portréja. (Az új 

lemez széle látható a lap hátoldalán. Az Önnézés ablakrészletét – amely közelről nézve 

kivehető maradt – feltehetően kézzel festékezve maszkolta a művész, míg a lap aljáról 

törölte a Neufeld János feliratot.) 

Feltehetően ez volt az a változtatás, amelyet később Major a pop artra való hivatkozással 

indokolt: 

„Most elkövettem azt az őrültséget, hogy amikor jött a pop-art és igazolni 

akartam, hogy korszerű művész vagyok, akkor csináltam a fényképe alapján 

egy külön kis lemezt.”486 

A változtatás iránya hasonló a Scharf Móric emlékezete II.-höz. Mindkét esetben az 

eredeti mű sokszorosíthatóságának megőrzése mellett, egy-egy részlet új lemezről való 

nyomtatásával változtatta meg a mű jelentését az eredetihez képest súlytalanabbra, 

pusztán a női-férfi kapcsolatra, a szexualitásra koncentrálva. 

 

4. Hatnapos háború 

 

a) Az agresszor lelepleződik 

A vérvádról szóló korábbi műveknél jóval takarékosabb, összefogottabb kompozíciójú 

Az agresszor lelepleződik (1967). A lap témáját tekintve ötvözi a korábbi, Tiszaeszlárhoz 
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kapcsolódó motívumokat a saját korára, közelebbről az 1967-es arab-izraeli, hatnapos 

háborúra való utalással. 

A kompozíció Scharf-lemezről származó alsó negyede fölött három sírkövet látunk, 

méretük balról jobbra haladva nő, az ábrázolás fokozatosan férfi nemi szervvé alakul át. 

(Az alsó rész az előző művön összemontírozott elemeket ismétli, azonban lemezen belüli 

helyzete eltérő, így elképzelhető, hogy egy nyomatról került vissza, talán valamilyen 

hígítós eljárással, az új lemezre.) Az első két kövön a Töredékekről ismert szövegimitáció, 

a harmadikon imarészleteket tartalmazó héber felirat látható.487 A héber szöveg 

sorközeiben, részben fedésben, tükörfordított latin betűs szövegtöredék vehető ki. A 

nehezen olvasható, magyar nyelvű feliratot – egy ima részletét – a felismerhető szavak – 

magasztos, dicső, erős stb. – alapján sikerült azonosítani, forrása egy kétnyelvű, héber-

magyar imakönyv. A ima teljes szövege: 

„Hatalmas Ő, építse föl házát gyorsan, hamar, hamar még napjainkban, 

gyorsan!  Isten, építsd föl! Isten, építsd föl! Építsd házad gyorsan. Egyedüli 

Ő, magasztos Ő, malasztos Ő, dicső Ő, erős Ő, ártatlan Ő, jóságos Ő, építse 

föl házát gyorsan hamar, hamar még napjainkban gyorsan! Isten építsd föl! 

Isten építsd föl! Építsd házad gyorsan. 

Tiszta Ő, egységes Ő, bölcs Ő, Király Ő, világos Ő, mindenható Ő, megváltó 

Ő, igazságos Ő, építse föl házát gyorsan, hamar, hamar még napjainkban 

gyorsan! Isten építsd föl! Építsd házad gyorsan. Szent Ő, kegyelmes Ő, 

irgalmas Ő, diadalmas Ő, építse föl házát gyorsan, hamar, hamar még 

napjainkban, gyorsan – építsd föl Isten, építsd házad gyorsan!”488 

A kép felső részén egy ablak van, benne egy WC-kagylóval szemben álló, térdét behajlító, 

torz, fejnélküli nőalakra látunk rá, hajában masnival. A bal oldali – riglivel rögzített – 

szárnyban a figura egyenesen álló „tükörképe”, míg jobb oldalt egy – zsanérokkal az 

ablakhoz kapcsolódó – hasadt, töredezett papírlap látható. Az 1968-as Félbehagyott lap 

utóbbi motívummal egyező részén egy guggoló pozícióba ereszkedő női figura van, a 

kompozíció egyetlen megvalósult eleme. Akár a kettéhasadó papírlapot vesszük 

                                                           
487 Bányai Viktória, email, 2013. 01. 23. Köszönöm Fehér Dávidnak a héber és a magyar szöveg forrásának 

megfejtését: eszerint valójában nem imakönyvből, hanem Haggadából származnak mindkét nyelven a 

lenyomtatott részletek. Ahogy erre Fehér is rámutatott, sokrétű tematikus összefüggés fedezhető fel a 

pészachi történet és Az agresszor lelepleződik itt kifejtett, hatnapos háborúhoz kapcsolódó interpretációja 

között. Fehér Dávid, email, 2016. 05. 14. (A főszövegbe ezt az információt a disszertáció leadása előtt pár 

nappal sajnos már nem volt alkalmam beépíteni.) 
488 A kiadás nem egyezik. Forrás: Váli Dezső naplója, 1990. március: http://www.deske.hu/iras/c-

fajlok/c2326-6.htm. 

http://www.deske.hu/iras/c-fajlok/c2326-6.htm
http://www.deske.hu/iras/c-fajlok/c2326-6.htm
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figyelembe, akár ez utóbbi figurát, balról jobbra olvasva lényegében egy, nemi aktusra 

utaló folyamatábrát látunk, egy zsidó és egy keresztény szereplővel. A nőalak – akinek 

az ablak felső kerete épp nyakát vágja ketté – a Scharf Móric emlékezetével összevetve 

Solymosi Eszterrel azonosítható, az immár szöveg nélküli papírlap utalhat egyben Renate 

Müllerre is. A zsidó fél előbbivel összefüggésben Scharf Móric, utóbbival kapcsolatban 

a zsidó író, a lenyomtatott péniszben végződő zsidó sírkő miatt maga a művész is lehet. 

A címben jelölt agresszor ezzel összefüggésben az ábrázolás által sugallt nemi kapcsolat 

zsidó résztvevőjére utal, maga a kifejezés azonban a korszak kontextusában 

többletjelentéssel bír. A lap 1967-ben készült, ekkor zajlott a hatnapos háború Izrael és 

arab szomszédai között. A magyar sajtó – a szovjet álláspontot követve – természetesen 

elítélte Izraelt, a Magyar Népköztársaság pedig megszakította a diplomáciai 

kapcsolatokat az országgal. Izraelnek a magyar sajtóban visszatérő jelzője, szinte 

epitheton ornansa volt ekkoriban az agresszor kifejezés.489 Ugyan a keleti blokk 

országaihoz hasonló antiszemita kampány nem bontakozott ki, antiszemita 

megnyilvánulásokra, ilyen indítékú elbocsátásokra azért sor került.490 (Major korabeli 

műveinek hátteréhez hozzátartozik az is, hogy a vészkorszak ekkoriban újra 

tematizálódott: 1967 első felében zajlott a zuglói nyilasper.) 

A hatnapos háború jelentős hatást gyakorolt a zsidó identitásra. A holokausztot követően 

– amely csak negatív kiindulópontot kínálhatott – a hatnapos háború során a szomszédos 

arab országok felett aratott elsöprő győzelem büszkeséggel tölthette el a magyar zsidókat. 

Mi több, a keleti blokk arab-barát politikája ellenében – az ellenségem ellensége a 

barátom elv alapján – a hatalommal szemben álló nem-zsidók egy része is szimpatizált 

Izraellel.491 

Major Jánosra visszatérve: ha Schwartz-Bart könyvében az isteni rendelésként elfogadott 

passzív, áldozati szerep volt az, amellyel szembehelyezkedett, úgy Izrael katonai 

győzelme nyilván fellelkesítette. Ebben az összefüggésben a művész – Scharf Móric és a 

zsidó író mellett – saját magát azonosítja az agresszorral, így a korabeli politikai 

beszédmód vonatkozásában Izraellel. Az áldozati szerep elfogadása helyett aktív 

cselekvőként lép föl, ezt erősíti a sírkövek helyébe lépő, hangsúlyozottan zsidó 

vonatkozású fallikus ábrázolás megjelenése. (Nota bene, a lenyomtatott imarészletek is 

                                                           
489 Pető 1997, 63–66. 
490 Révész 1997, 191; Szőnyei 2012, II. 537–538. 
491Vö. Kovács 2003, 23, 35; Zorándy 2008; Bohus 2014. (A fentieket megerősítik zsidó származású 

kortársakkal folytatott beszélgetéseim is.) 
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összefüggésbe hozhatók tematikusan a férfiassággal, mint például a korábban idézett 

„magasztos”, „dicső”, és „erős”.) 

A lap címe azonban nem egyszerűen az „agresszor”, hanem Az agresszor lelepleződik. 

Leleplezni viszont Izraelt nem kellett, hiszen a sajtó „egyértelművé” tette, hogy a zsidó 

állam a támadó fél.  A tiszaeszlári vérvád kapcsán a megvádolt zsidók viszont áldozatok 

voltak, a vérvádat képviselők, az antiszemiták jellemezhetők támadóként. A Renate 

Müller történetben sem a színésznő zsidó választottja az agresszor, hanem a nő haláláért 

felelős Hitler, vagy, ahogy a művész az idézett interjúban fogalmaz: „a nácik”. Ha Major 

ennek ellenére mégis „a zsidót” – e tekintetben teljesen mindegy, hogy Scharf Móricot, a 

zsidó írót, vagy saját magát – leplezi le agresszorként, az szubverzív, a szerepeket 

szándékoltan felcserélő gesztusnak tekinthető. A sajtóban megfogalmazott hivatalos 

vélemény látszólagos elsajátítása, sőt, a zsidókra és saját magára történő kiterjesztése 

valójában szélsőséges szatíraként értelmezhető. Ennek megfelelően a mű üzenete szerint 

Tiszaeszlár és Renate Müller esetében az antiszemitizmus, a hatnapos háború esetében 

pedig az arab fél tekinthető a valódi agresszornak.  

 

b) „Ki a zsidókkal a köz-életből” 

A fentiekkel összecseng egy másik mű, a barátjával, Gy. Molnár Istvánnal közösen 

készített, szintén 1967-es Társulások, amely egy kevés tematikai összefüggést mutató, 

kétszerzős motívum-montázs. Gy. Molnár rajzolta a lap jobb oldalán a geometriai 

formákból és betűkből álló kompozíciót, valamint balra az öklelő bikát. Feltehetően 

Majoré a két, középen lent látható, hüvelykujjával jobbra mutató kézábrázolás. További 

két elemet ugyanő készített, tárgyak direkt lenyomtatásával. A képszögre akasztott keret 

– benne jobbra mutató, megjelenésében pénisz-szerű hüvelykujj-ábrázolás – valójában 

egy réz dobozfedél lenyomata.492 Ennek hullámos széle és az ornamentika torzulása arra 

utal, hogy a lágy alapba a fém felületről vett, formázható, nyújtható negatívot nyomott 

bele a művész. Az ettől balra lévő, háromszög-forma egy csipkegallér lenyomata.493 A 

lap középrészén, bal oldalt a lap első verzióján a következő – később a lemezről törölt – 

felirat olvasható:  

„KI A ZSIDÓKKAL A KÖZEL-KELETRŐL! 

  KI A ZSIDÓKKAL A KÖZ - ÉLETBŐL!” 
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A Közel-Kelet és a közélet szavak a tördelés miatt egymás alá kerülnek, így 

összecsengenek: Major a hatnapos háborút és a magyar belpolitikát egymásra 

vonatkoztatja. Nemcsak több földrajzi hely, de több idősík is kimutatható ebben a 

feliratban. Ha mindkét mondatot a jelenre vonatkozóan értelmezzük, akkor belőlük egy, 

Izrael létét megszüntetni kívánó, egyben a zsidók közéleti szerepének visszaszorítását 

célzó antiszemita álláspont olvasható ki. A „ki a zsidókkal” kifejezés azonban 1967-nél 

korábbra megy vissza. Tükörfordítása a „Juden Raus” náci jelszónak, amelynek magyar 

változatával a művész bizonyosan találkozott, még gyermekkorában. (Vö. ezt például az 

1939-es, második zsidótörvény címével: „A zsidók közéleti és gazdasági térfoglalásának 

korlátozásáról”.)  Nota bene, Standeisky Éva kutatásai alapján hasonló 

megnyilvánulásokat az 1956-os forradalom során is lehetett hallani.494 Habár a hatnapos 

háborút követően Magyarországon a keleti blokk több országában tapasztalthoz hasonló 

antiszemita kampányra nem került sor, a sajtó „anticionista” – magyar zsidóként 

egyértelműen antiszemitaként azonosítható – álláspontja joggal hívhatta elő az 

antiszemitizmussal kapcsolatos, korábbi emlékeket. Azzal, hogy a magyar sajtó Izraelre 

és a cionistákra koncentráló megfogalmazása helyett Major egyszerűen „a zsidókról” ír, 

rámutat a szovjet iránymutatásnak megfelelő anticionista álláspontban benne rejlő 

antiszemitizmusra. Ahogy az előző mű esetében – Izrael helyett – agresszorként leplezte 

le saját magát, úgy itt is a hivatalos álláspont eltúlzásával adja annak szatirikus kritikáját. 

A következőkben elemzendő, Biboldó mosakszik című lapon ennél is tovább megy: 

nemcsak szavakkal, hanem az ábrázolás ikonográfiája tekintetében is azonosul az 

antiszemita nézőponttal. 

Major és Gy. Molnár műve egy felismerhető motívumokból álló, dekoratívnak szánt, 

eladásra készült montázs volt, amelyet 1969-ben el is fogadott forgalmazásra a 

Képcsarnok. A zsűrinek beküldött változat lemezéről természetesen Major törölte a 

feliratot, bár a nyomatot alaposan szemlélve felismerhető maradt, hogy a lapon eredetileg 

két sor szöveg volt. (Látszanak a felkiáltójelek, illetve háttértudás nélkül is kiolvasható a 

második sorban a „KI A … OKKA” töredék.) Azt természetesen a művész nem 

gondolhatta komolyan, hogy a formailag zsidóellenes, üzenetében antiszemitizmus elleni 

felirattal elfogadja majd munkáját a zsűri. Az viszont, hogy előbb felírta, majd csaknem 

teljesen eltüntette a szöveget, a művészre vall. Azzal ugyanis, hogy az egykor antiszemita, 

a jelenben legalábbis anticionista állam egyik vállalata forgalmazta a lapot, formailag 

                                                           
494 Standeisky 2007, 48–52. 
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magára vállalta a – rejtett, de nyomaiban még felismerhető – üzenetet. A hatalom ezzel 

az akaratlan gesztussal pedig felvállalta, beismerte saját antiszemitizmusát, valamint – a 

korábbi időszakra utaló megfogalmazás miatt – az antiszemitizmus, mint hivatalosan 

támogatott, de legalábbis eltűrt jelenség kontinuitását. Az elhallgatva kimondás és a csak 

sorok közötti olvasással értelmezhető megfogalmazás ugyanazt az alkotói stratégiát 

tükrözi, mint amely a szinte felismerhetetlenné tett üzenetnek köszönhetően sikeresen a 

nagyközönség elé tárt Töredékek című lapban nyilvánult meg. 

 

c) 1967 és a magyar művészet 

Major itt tárgyalt műveinek szélesebb kontextusát a hatnapos háború és a kultúra, 

közelebbről az 1967-es konfliktus és a magyar művészet összefüggései adják. Tekintettel 

arra, hogy a teljes kérdéskör szorosan nem tartozik a disszertációhoz, valamint korábban 

már ismertettem egy konferencia-előadásban – amelyet tervezek publikálni –, itt csak 

vázlatosan idézem fel.495 

Az egyértelműnek tűnik, hogy a téma szempontjából Major János kulcsfigura, hiszen a 

magyar művészek közül ő foglalkozott legtöbbször és legalaposabban műveiben a 

hatnapos háborúval. Ezekben részben szimbolikus, rejtett formában, részben – főként a 

korszak kontextusában – példátlan nyíltsággal tematizálta a közel-keleti konfliktust, 

valamint a zsidó identitás és antiszemitizmus ezzel összefüggő kérdéseit. Eddig tárgyalt 

munkái mellett ez a téma megjelenik a – következő pontban, az antiszemita percepcióval 

foglalkozó művek között sorra kerülő – Biboldó mosakszik egyik változatán is. 

A hatnapos háborúval kapcsolatban a magyar művészet tekintetében alapvetően kétféle 

viszonyulás jön szóba: a hatóságok cenzurális beavatkozása, illetve a művészek reakciói. 

Major esetében is felmerülhet egy, az első csoportba tartozó esemény. A Scharf Móric 

emlékezete Képcsarnok általi forgalmazásának meghiúsulása kapcsán ugyan egyelőre 

nem kerültek elő dokumentumok, megkockáztatható azonban az a feltevés, hogy a 

pornográf jelleg, vagy a zsidó téma – esetleg a kettő együtt – volt az, ami miatt nem került 

forgalomba. A furcsa ebben csak az, hogyan juthatott el egyáltalán a „PRÓBANYOMAT 

III.” pecsét által jelzett szakaszba a mű. Bár bizonyíték egyelőre nincs rá, nem 

elképzelhetetlen, hogy a hatnapos háború miatt visszakozott a Képcsarnok, mivel a zsidó 

téma miatt a művet könnyen „cionistának” lehetett volna tekinteni. (Ha ez így történt 

volna, a lap második változatának datálása 1967-re módosulna.) 

                                                           
495 1967: Hungarian Art and the Six-Day War, Varsó, Lengyel Tudományos Akadémia, Shibboleth 

1967/1968 konferencia, 2015. 
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A másik, bizonyosan cenzurális beavatkozás Ország Lili székesfehérvári kiállítását 

érintette. Ormos Péter, a Lektorátus igazgatója, majd a minisztérium képzőművészeti 

osztályának a vezetője is a kiállítás elhalasztását – valójában: teljes lefújását – 

követelte.496 Csak Kovács Péter karakán kiállásának – és az igazgató, Fitz Jenő 

támogatásának – volt köszönhető, hogy az mégis létrejött. Kovács ugyanis ragaszkodott 

az írásbeli utasításhoz, az illetékesek viszont el akarták kerülni, hogy mindennek nyoma 

maradjon. Végül mind a kiállítás, mind a katalógus megvalósulhatott, néhány képcím 

módosítása árán. A változtatások célja az volt, hogy a címekből minden, a jelenkori 

Izraelre vagy előtörténetére vonatkoztatható – potenciálisan áthallásos – helynév 

eltűnjön. Jeruzsálem falaiból így Régi város falai, Panaszfalból Írás a falon lett (Izrael 

ekkor foglalta el Kelet-Jeruzsálemet és a Templom-hegyet), Jerikó falai helyett Leomló 

falak (a város a frissen elfoglalt Ciszjordánia területén helyezkedett el). Kevésbé érthető 

a Negevi látomás cseréje Látomásra (a Negev ugyanis Izrael része volt annak 

megalakulása óta), és a bibliai témájú Exodus helyetti Vonulás, különösen, hogy utóbbi 

esetében a katalógusban az angol változat Exodus maradt (talán a cenzorok az 

Egyiptomból való kivonulásról a Sínai-félszigetre való bevonulásra asszociáltak). 

A művészi reakciók közül Major lapjaival egyidejű, 1967-es az Orgia című happening-

terv, Altorjay Gábor, Erdély Miklós és Szentjóby Tamás közös munkája.497 Ez a mű csak 

jóval később valósulhatott meg, az 1998-as előadás volt a meghívó szerint: 

„A Budapesti Műszaki Egyetem hallgatói részére 1967-ben tervezett, ám 

időközben betiltott, s így vázlatban maradt happening terv realizálása.”498 

A happening koncepciója a következő volt: 

„A résztvevők aktivizálása felszabadultabb látásmódra a felesleges előítéletek 

megzavarásával; a feszült külpolitikai helyzet, a háború [kiemelések tőlem – 

V. D.] és az élet kibírhatatlan ellentétének és komikumának mélyebb 

átérzésére egy olyan előadás keretében, ahol a néző szembetalálja magát 

velünk. [talán elgépelés, „velük” helyett – V. D.]”499 

A „feszült külpolitikai helyzet” kitétel 1967-ben minden bizonnyal a hatnapos háborúra 

utalt, ahogyan a forgatókönyvbeli „Kiabáljanak: / Arabok! Zsidók! Arabok! / Zsidók! 

                                                           
496 A teljes bekezdésre: Kovács 1999, 44–45. 
497 A műre Szőke Annamária hívta fel a figyelmemet, segítségét ezúton is köszönöm. A kéziratot ld. 

Altorjay–Erdély–Szentjóby 1999, 195–198. 
498 Altorjay–Erdély–Szentjóby 1999, 198. 
499 Altorjay–Erdély–Szentjóby 1999, 195. 
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Arabok! Zsidók!” utasítás is.500 A happening kezdetén a résztvevők súlycsoportok 

szerinti felosztása egy általánosabb szinten mutatott rá az előítéletek 

megalapozatlanságára. (A csoportfelosztás némiképp Jane Elliott egy évvel későbbi, kék 

szeműek/barna szeműek iskolai kísérletére emlékeztet.) 

Egy további, a hatnapos háborúhoz kapcsolható mű a happening-terv egyik szerzőjének, 

Erdély Miklósnak az 1970-es R-kiállításon létrehozott, Szelídség medencéje című 

installációja.501 Erről a művész később, egy 1983-as interjúban a következőket mondta: 

„[…] »A szelídség medencéje«, ami tulajdonképpen Kádárnak akart egy 

tisztelgés lenni, de ezt Aczél persze ellenkezőleg érezte, és elnevezett 

bűzfejlesztőnek. Tudniillik akkor indult a Szovjetunióban egy antiszemita 

hullám, s ezt Kádár nagyon leblokkolta a határnál. Ezért neveztem el ezt a 

»Szelídség medencéjének«.502 

1970 előtt ez az antiszemita hullám nem lehetett más, mint a hatnapos háborút követő, a 

keleti blokk nagy részét érintő „anticionista” kampány, amelynek következtében például 

a holokausztot túlélő lengyel zsidók jelentős része elhagyta az országot. Ezzel szemben a 

magyar állam álláspontja meglehetősen kiegyensúlyozott volt. Kádár János, az MSZMP 

vezetője a KISZ kongresszusán tartott beszédében hosszasan ismertette a közel-keleti 

helyzetet, egyértelművé téve a pártnak a Szovjetunióval egyező álláspontját. Kitért 

azonban egyúttal a múltra, a fasizmus elleni harcra is, valamint a keleti blokkban 

példátlan módon elismerte a zsidó származásúak hatnapos háborúval kapcsolatos 

érzékenységét: 

„A másik oldala az, hogy az elmúlt évtizedekben a világ különböző 

országaiból nagy számban vándoroltak ki Izraelbe zsidó emberek, így 

Magyarországról is, és izraeli állampolgárok lettek. A rokoni, érzelmi 

kapcsolatok zavarhatják a tisztánlátást. Meg lehet érteni, hogy egy ember 

politikai állásfoglalását megzavarja, hogy az agressziót elkövető országban 

testvére, vagy rokona él.”503 

Az antiszemita kampány hiánya és Kádár fenti nyilatkozata alátámasztja az Erdély által 

később mondottakat. Az installáció a következő elemekből állt: egy kék műanyag 

                                                           
500 Altorjay–Erdély–Szentjóby 1999, 198. 
501 A kiállítás rekonstrukciója: Greskovics 2012; Greskovics 2014. Ezúton köszönöm Greskovics 

Eszternek, hogy rendelkezésemre bocsátotta szakdolgozatát és Major János kiállított műveivel kapcsolatos 

információkat. 
502 Peternák 1991, 80. 
503 A beszédet közölte a Népszabadság (1967. 07. 02., 4), valamint szinte az összes napilap. 



150 
 

medencét 49 doboz szovjet sűrített tejkonzerv vett körbe (vö.: „indult a Szovjetunióban 

egy antiszemita hullám”), középen élesztő-tömbök között macesz-lapok álltak.504 A 

megnyitón Erdély kilyukasztotta a tejkonzerveket, így a tej a medencébe folyt, amelybe 

közben víz csöpögött egy fölé függesztett konzervdobozból. A installációtól – amelyen 

„ITT GÁZ LESZ!” kiírás volt látható – két piros orvosi cső vezetett egy „SZAGLÁSZÓ 

HELY” felirattal ellátott, kis asztalon elhelyezett, a művész orráról készült 

gipszöntvénybe. A tej és az élesztő erjedni kezdett, minden bizonnyal kellemetlen szagot 

árasztva, erre vonatkozott az „ITT GÁZ LESZ!” felirat. A szlengben egyúttal problémát 

jelentő „gáz” szó a kémiai reakción túl elképzelhető, hogy a holokausztra is utal.  

A mű interpretációja a következőképpen foglalható össze: a magyar zsidókat 

szimbolizálja a macesz, a nem-zsidó magyarokat az előbbiből hiányzó élesztő, a két 

anyag együttesen a két csoport egymás mellett élésére utal. A szovjet konzervekből a 

medencébe – vö.: Kárpát-medence – folyó tej a Szovjetunióból induló antiszemita 

hullámot jeleníti meg, amelyet a maceszt két oldalról körbevevő élesztőtömbök – 

jelképesen: Magyarország, illetve Kádár – feltartóztatnak. Az antiszemitizmusból, illetve 

az eltérő szovjet és magyar álláspontból fakadó problémákat az installáció mellett 

érzékelhetik – szagolhatják – a kívülállók, a kiállítás látogatói. (Utóbbi elem jelentését 

Erdély is megerősíti: „ez több mindenkire vonatkozott; mindenkire, aki nincs az ügyben 

benne.”505) Bár a két, hatnapos háborúval összefüggő mű eltérő műfajban készült, a 

Szelídség medencéje kvalitását és a mondanivaló összetettségét tekintve Az agresszor 

lelepleződik méltó párhuzama. 

 

5. Antiszemita perspektíva 

Az ebben a pontban tárgyalásra kerülő művek közös vonása, hogy rajtuk a művész az 

antiszemitizmus radikális kritikája érdekében saját magát az antiszemita percepciónak és 

ikonográfiának megfelelően ábrázolta. Major a következőket a Biboldó mosakszik című 

vaskarc (1967) magyarázataként írta, azonban vonatkozhatna akár az Önarckép és az 

Önarckép borotválkozó tükörrel című, 1969-es rajzokra is: 

                                                           
504 Leírás: fényképek nyomán, valamint Peternák 1991, 80. A konzervek száma tekintetében nem 

elképzelhetetlen egy rejtett utalás az az 1948–49-es szabadságharc orosz segítséggel történő leverésére 

(1949), és/vagy szovjet háttérrel bekövetkező a kommunista hatalomátvételre. (Ugyan a fordulat éve 1948 

volt, arra a választásra, amelyen egyedül a Népfront indult, valamint az új alkotmány elfogadására 1949-

ben került sor.) Az előbbieknek mindenesetre csökkenti a valószínűségét, hogy Erdély a későbbi interjúban 

100 darab konzervre emlékezett. 
505 Peternák 1991, 80. 
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„Másik, »Önarckép« c. rézkarcommal, az előbbi gondolatmenetet folytatva, 

már teljesen a néző provokálásának útján akartam hatást elérni. Ha egy 

művész az antiszemitizmus torzító tükrében ábrázolja önmagát, és ezen a 

szégyenteljes látványon belenyugvóan mosolyog, akkor ez a természetellenes 

állapot, a nézőt fel kell hogy rázza, állásfoglalásra kell hogy késztesse.”506 

 

a) Biboldó mosakszik 

A lapnak három variációja van, az elsőről – amely jelenleg lappang – a későbbiekben lesz 

szó. A második és harmadik változat hasonló: kisebb módosítások mellett a jobb alsó 

sarokban lévő, hosszabb feliratot (II.) cserélte később a művész tömörebb 

megfogalmazásra, egyszerűsítve a kompozíciót (III.). 

Fennmaradt egy olyan forrás – a Rozgonyi Iván által, 1967-ben készített interjú –, amely 

még a II. és III. változat előtt készült. Kettejük következő dialógusa a Biboldó 

mosakszikra és Major más, korabeli műveire egyaránt vonatkoztatható, érdemes 

felfigyelni mindenesetre a két beszélő közti tónusbeli különbségre. Rozgonyi kérdésére:  

„Olyasmit akarsz dokumentálni, ami hiányzik a világképünkből? 

Mementónak szánod a dokumentumot?” Major a következő választ adta: 

„Igen. Olyasmit szeretnék dokumentálni, amiről nem szeretünk beszélni, amit 

nem szeretünk.”507 

Megkockáztathatjuk, hogy – a pornográf, groteszk, stb. elemek mellett – a művész itt a 

hivatalosan nemlétezőnek tekintett antiszemitizmus továbbélésére, illetve a tabuként 

kezelt zsidó identitás nyílt megjelenítésére utalt. 

Ezzel egybecseng az interjú egy további részlete, amelyben Major a Biboldó mosakszik 

ábrázolásának is magyarázatát adja: 

„Ez talán olyasmi, amit exhibicionizmusnak is szoktak nevezni – ami 

általában együtt jár a művészettel, de a magam esetében még nem tisztáztam, 

hogy feltűnési viszketegség-e, melynek révén nagy művésznek szeretnék 

látszani, vagy pedig traumák következménye abban az értelemben, hogy 

szeretném visszaadni a világnak, amit kaptam tőle. [Rozgonyi: Ezen az úton 

tehát mintegy gyónás révén fölszabadulást remélsz? A magad szellemi 

higiénéje a célod?] Igen. Például a „Biboldo mosakszik” című lapnak 

eredetileg azt a címet akartam adni, hogy Önarckép. Biboldo próbálja magát 

                                                           
506 Major János: Tisztelt dr. Szita Ernő elvtárs, 1970–71, átiratát ld. a függelékben. 
507 Rozgonyi 1967, 3. 
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tisztázni – ha ezt én mondom magamról, akkor más nem mondhatja rám, vagy 

legalábbis megelőztem, én mondtam ki először, hogy amit csinálok, az 

önmagam tisztázása.”508 [kiemelések tőlem – V. D.] 

Major az általa említett „traumákkal” nyilvánvalóan a vészkorszakra és az 

antiszemitizmusra utalt. Az ábrázolás antiszemita ikonográfiájával – amint azt látni 

fogjuk – éppen ezeket az antiszemita véleményeket akarta megelőzni, Rostand Cyrano de 

Bergeracjához hasonlóan: „Mert magamat kigúnyolom, ha kell, / De hogy más mondja, 

azt nem tűröm el!”509 

A cím voltaképpen egyszerű, az ábrázolással összecsengő tényközlés: a zsidókra 

alkalmazott, súlyosan sértő gúnynévvel – biboldó – megjelölt művész mosakszik. Maurer 

Dóra ennek kapcsán egy Major által említett, Orion-gyárbeli élményt idézett föl. A 

történet anekdotisztikus ugyan, mégis rámutat a cím és a téma egy lehetséges forrására: a 

gyárban zsidóztak a munkások, a művész a „piszkos zsidó” kitétel miatt – annak 

érdekében, nehogy zsidónak nézzék – különösen figyelmet fordított a tisztálkodásra.510  

Major ötvenes évekbeli, rejtőzködő attitűdjével szemben a hatvanas években, főként 

szóban forgó műve esetében már arra helyezte a hangsúlyt, hogy zsidóságát a külvilág 

ismerje el, mi több, reagáljanak valamiképpen a provokatív – formáját tekintve 

antiszemita – ábrázolásra, és áttételesen magára az antiszemitizmusra is. 

A Derkovits-ösztöndíj pályázatában (1963 k.) írtak vonatkoztathatók a Biboldó 

mosakszikra, különösen a címmel összefüggésben: 

 „Elsősorban egy főmű terve foglalkoztat, melynek címe: »Neufeld Jancsi 

önbírálatot gyakorol«.”511 

A képen egy fürdőszoba belső terét látjuk, Major már-már patás ördögfigurát idéző, 

kíméletlen önkarikatúrájával. A férfi megjelenése torz, sáskaszerű, vigyorgó fejének 

megformálása antiszemita gúnyrajzokra emlékeztet. A karikaturisztikus módon 

hangsúlyozott zsidó vonások a Der Stürmer ábrázolásait idézik, maga a sáskaszerű alak 

egyben a zsidókat férgekkel azonosító náci beszédmódra is utal. 

Az ábrázolás kapcsán Major által egy harminc évvel későbbi interjúban említett előkép – 

kacsa, illetve Donald kacsa – hatását a művön kevéssé lehet kimutatni:  

                                                           
508 Rozgonyi 1967, 3–4. 
509 Ábrányi Emil fordítása, Rostand 1954, 33. 
510 Maurer–Lengyel–Albert–Véri 2013. 
511 Major 1963k, 2. 
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„Akkor hallottam, hogy Bernáth kint volt Csernusnál Párizsban és azt mesélte 

Laknernek, hogy milyen hülyeségeket fest Csernus, de mások is, például egy 

festő kacsákat fest. Ez megmozgatta a fantáziámat: a kacsa olyan fura figura, 

ahogy totyog, és a Donald kacsa figurája is biztos, hogy belejátszott a lap 

elkészítésébe.”512 

Ezzel szemben vizuálisan igazolható előképnek tekinthetjük Franz Kafka Az átváltozás 

című novellájának kiindulópontját: 

„Amikor egy reggel Gregor Samsa nyugtalan álmából felébredt, szörnyű 

féreggé változva találta magát ágyában.”513 (Györffy Miklós fordítása) 

Major János alakja ugyanis Gregor Samsához hasonló, szürreális módon alakul át egy 

privát térben – hálószoba helyett fürdőszobában – egy féregszerű, megjelenésében, teste, 

és különösen kéztartása miatt egy, leginkább botsáskára hasonlító lénnyé. Ugyan a francia 

egzisztencialistákkal szemben Kafkát csak egy interjúban említette a művész, az 

ábrázolás alapján nyilvánvaló, hogy hatott rá. Itt nem áll módunkban részletesebben 

kitérni a másutt már vizsgált, magyar művészetbeli Kafka-recepcióra, le kell azonban 

szögezni, hogy a szerző műveinek témája és jellege mellett a zsidó művészek számára 

Kafka zsidó származása is fontos tényező volt.514 Itt is a korábban bricolage-ként 

jellemzett zsidó identitás-építésről van szó, amelyhez readymade elemként volt 

felhasználható a korábban említett zsidó temetők, sírkövek és héber imakönyvek mellett 

a híres, német nyelvű, prágai zsidó író munkássága és alakja egyaránt.  

A férfi testét részben takarja az előtte lévő mosdókagyló, amelynek szifonja azt a hatást 

kelti, mintha az ábrázolás egyben a hátrébb lévő figura nemi szerve lenne. (Major a két 

változat egy-egy nyomatán vörös színnel emeli ki ezt a – zsidó származásra utaló – 

részletet, a hosszú szövegváltozatú lap egy példányán ezen felül színes – kék – a 

mosdókagyló is.) A férfi feje felett egy villanykörte nélküli lámpabúra helyezkedik el, 

fölötte a homokkal tölthető, porcelán ellensúllyal.  

A kép jobb felső sarkában – reneszánsz portrékat idézve – egy ablakon keresztül városi 

táj látszik. Egész pontosan a Major által később rajzban és konceptuális műhöz fénykép 

formájában egyaránt felhasznált Kun utcai tűzoltóság – a parlament kupolájára 

                                                           
512 Hajdu 2009, 9. 
513 Franz Kafka: Az átváltozás, vö. 

http://www.mek.iif.hu/porta/szint/human/szepirod/kulfoldi/kafka/atvaltoz/html/02atvalt.htm. 
514 Ld. Árvai Marival közös előadásunk: The Strange Case of Existentialism and Franz Kafka in Hungarian 

Art, Zágráb, Horvát Tudományos Akadémia, French Artistic Culture and Post-war Socialist Europe 

konferencia, 2015; Árvai–Véri 2016. 

http://www.mek.iif.hu/porta/szint/human/szepirod/kulfoldi/kafka/atvaltoz/html/02atvalt.htm
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emlékeztető – tornyát látjuk, rajta prominens, – a fotókhoz viszonyítva – jóval 

életnagyság feletti vörös csillaggal. A torony, a házfalon lévő utcatáblával együtt (VIII. 

ker. Kun utca 3→7) a művész lakhelyére utal. 

A mű címe a kép bal alsó sarkában olvasható, pecsétszerű elrendezésben, „keltezéssel” 

(Budapest, 1967) ellátva. A felirat formája egyszerre emlékeztet bélyegzőre, 

szappancsomagolásra (vö. Biboldó mosakszik) és reklámgrafikára. 

A jobb alsó sarokban a mű II. változatán egy hosszabb, a III.-on egy rövidebb felirat 

szerepel: 

II.: „АВТОПОРТРЕТ / én, Major (Neufeld) Jancsi / Iván Imrevics Najfeld / 

ÁVROHOM BEN JICHOK / izr. kispolgári szárm. / orthodox marxista / 

inyekcionista / exhibicionista / egzisztencialista / mazohista / faszista / 

onanista / [M]taoista / stb… AGITATEUR PROVOCATEUR” 

III.: „Abmопорmреm /Iván Imrevics Najfeld / ÁVROHOM BEN JICHOK / 

(major János)” 

Az Avtoportret felirat nyomatékosítja a mű önarckép voltát; hasonló szerepet tölt be a 

művész névváltozatainak felsorolása is. A Major mellett megjelenő Neufeld egyszerűen 

a művész születési neve, zárójelbeli feltüntetése azonban az antiszemita diskurzust idézi, 

ahol a magyarosított név mellett a zsidó származás egyértelműsítése okán szerepel 

zárójelben az eredeti, „zsidós” név is. A cirill betűs felirattal összecsengő oroszos 

névvariáció – „Iván Imrevics Najfeld” – a vezetéknevet kiejtés szerinti átírásban 

tartalmazza, míg az „Imre fia Iván” orosz formula apjára, Neufeld Imrére utal, 

felhasználva egyúttal a művész oroszos hangzású második keresztnevét. A Neufeld 

névvel a zsidó identitás, annak zárójeles feltüntetésével az antiszemita nézőpont, az 

„Imrevics” kitétellel munkaszolgálatosként meggyilkolt apja kapcsán a vészkorszak is 

felidéződik, míg a zsidó identitást hangsúlyozza a művész hebraizáló formájú latin 

betűkkel szereplő héber neve. 

A névváltozatok után a hosszabbik szövegváltozaton jelzők sora következik, amellyel a 

művész saját magát illeti. Ismételten zsidóságára utal az „izr. kispolgári szárm.” 

megjelölés, ez szerepel egy későbbi, 1971-es művén is. A számos utalás, szinonima és 

rövidítés ellenére azonban, jellemző módon, a lapon a zsidó szó nem szerepel. Ironikus, 

egyben valóságalapot nélkülöző a szélsőbaloldali politikai beállítottságot jellemző 

„orthodox marxista” és a „Maoista” felirat. Nota bene, utóbbi egy eredetileg teljesen 



155 
 

másra utaló szó – „taoista” – kezdőbetűjének átalakításával keletkezett.515 A korábban 

ismertetettek függvényben az „egzisztencialista” jelző Major tekintetében minden 

további nélkül megállja a helyét.516 Három kifejezés szexuális vonatkozású: „mazohista 

/ faszista / onanista”, noha a második a fasiszta szó elferdítése is egyben. Az önarckép 

műfaja – és a szóban forgó mű ábrázolásmódja – nem áll távol az exhibicionizmustól, 

azonban másra is utal az egymást követő „inyekcionista” és „exhibicionista” jelző: 

mindkét szóban a cionista kifejezés van elrejtve, az injekció utalhat egyúttal a Sztálin 

halálával meghiúsult, antiszemita orvos-perekre is. A cionista önjellemzéssel a művész 

ugyanazt teszi verbálisan, mint az ábrázolás ikonográfiáját tekintve: magára vetíti a 

szélsőségesen negatív, antiszemita jellemzést. Azt, hogy a rejtett cionista jelző a hatnapos 

háborúval függ össze, alátámasztja az Évszámos koncept (1972) is, ebben a történelmi és 

személyes események egymásra vonatkoztatása esetében az 1967-es évszámnál a 

hatnapos háború a Biboldó mosakszik párhuzama.517 A felsorolást záró „AGITATEUR 

PROVOCATEUR” a francia agent provocateur kifejezés elferdítése: ebben a formában 

a művész nem a hatalom ügynöke, hanem olyan személy, aki agitál valami mellett és 

egyben provokál. 

A fellelt nyomatokból (a hagyatékban lévő, töredékesen lenyomtatott II. variáció mellett) 

csak a III. változatot volt alkalmam rövid ideig eredetiben tanulmányozni (sajnos csak 

keretezve, üveg alatt), összevetni az egyes lapokat pedig csak – legtöbb esetben rossz 

minőségű – reprodukciók segítségével tudtam. Ennek ellenére megállapítható, hogy a 

mosdó és mosdószifon helyzete a figurához képest a II. változat két nyomatán 

minimálisan eltér, így ezt a motívumot feltehetően külön lemezről nyomtatta a művész. 

A felirat mellett több kisebb eltérés is van a II. és a III. változat között: eltér a láb 

ábrázolása: a későbbin a jobb láb állása egyenesebb, a bal viszont jobban be van 

rogyasztva, valamint utóbbiról törölte a művész az ablak zsanérjait, amelyek maradványai 

azonban halvány, a környezetnél sötétebb foltként kivehetők maradtak.518 

A Biboldó mosaksziknak volt egy, az itt ismertetetteket megelőző változata is: Rozgonyi 

Iván 1967-es interjújának készítésekor még csak ez létezett, feltehetően éppen a 

beszélgetéssel összefüggésben alakította tovább azt a művész. A szöveg alapján 

egyértelmű, hogy itt a lámpába egy herezacskó volt becsavarva – ennek a motívumnak az 

                                                           
515 Árvai Mari megfigyelése. 
516 Vö. 5. fejezet, 4. 
517 Ld. 8. fejezet, 4. b). 
518 Először 2013-ban, Buchmüller Évával együtt volt alkalmam egy jó minőségű reprodukció segítsével 

összevetni a két változatot, segítségét ezúton is köszönöm. 
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elvetésével alakult ki a későbbi, furcsa módon villanykörte nélküli, mégis fényt árasztó 

búra ábrázolása.519 A mű jelenleg lappang, azonban egy kis felbontású kiállítási 

enteriőrfotó tanúsága szerint az 1990-es években még bizonyosan létezett. Ezen a 

felvételen kivehetők a kompozíció alapelemei: az álló alak, előtte a mosdókagylóval, a 

lámpa, benne a körte helyén egy, a kép alapján pontosan nem azonosítható tárgy, valamint 

a háttérben nyíló ablakban a tűzoltóság tornya. Felirat ezzel szemben nem látható a képen: 

ezek szerint a mondanivalót egyértelműsítő szöveg csak egy későbbi fázisban lett a mű 

része. Bizonyosnak tűnik továbbá, hogy a Biboldó mosakszik I.-et egy másik lemezről 

nyomtatta a művész, a lap ugyanis arányaiban keskenyebb és magasabb, mint a későbbi 

változatok. 

A fenti elemzés alapján a Biboldó mosakszikot egy összetett jelentésrétegekből felépülő, 

szubverzív erejű műnek tekinthetjük. A művész azáltal, hogy az antiszemitizmus torzító 

tükrében ábrázolja önmagát, provokálja a nézőt. Az első benyomással szemben az 

önarckép jelölés és a művész névváltozatai egyértelművé teszik, hogy nem antiszemita 

műről van szó, hanem valamiféle szatirikus önreprezentációról. Így kényszeríti ki a 

művész, hogy a néző megpróbálja végiggondolni – a feliratok és a kép egyes elemei 

segítségével – a meglepő ábrázolás okát és jelentését. (Ahogyan a mű recepciótörténete 

kapcsán látni fogjuk, Major ezen törekvése nem járt minden esetben sikerrel.) Az 

ábrázolás a náci ikonográfiára és beszédmódra utal, továbbá áttételesen a vészkorszakra 

is, azonban a felirat („1967 / Budapest”) és a képi elemek (utcatábla, torony) 

egyértelművé teszik, hogy a mű üzenete elsősorban a jelenre és Magyarországra 

vonatkozik. Politikai utalást rejt magában az oroszos névvariáns, illetve az orosz nyelv 

használata, amely – amellett, hogy a keleti blokk lingua francájaként értelmezhetővé teszi 

az ábrázolást külföldiek számára is – valószínűleg éppen a Szovjetunióból induló 

„anticionista” kampányra utal, összefüggésben a művész kétszeri, rejtett, cionista 

önjellemzésével. Korszakjelző az életnagyságnál nagyobb vörös csillag is, amely éppen 

egy olyan épületen jelenik meg, amelyik a magyar parlament kupolájára emlékeztet. 

Ebben az összefüggésben a művész kritikája minden bizonnyal a jelenkori, 

magyarországi, saját maga által is megtapasztalt – ám hivatalosan nem létezőnek tekintett 

– antiszemitizmus ellen irányult. Ez az, amivel kapcsolatban egyrészt felrázni, másrészt 

állásfoglalásra kényszeríteni kívánta a nézőt. 

 

                                                           
519 Rozgonyi háromszor utal erre a részletre, Major egyszer: Rozgonyi 1967, 1, 4, 5, 6. 
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b) Hivatalos reakciók: kiállítások 

Kényes témája és provokatív ábrázolásmódja ellenére a Biboldó mosaksziknak már saját 

korában is volt nyilvánossága, ennek köszönhetően nyomon követhetjük egy különleges 

befogadói réteg – a hivatalos szervek és a rendőrség – műre adott reakcióit. A lapot 1968 

áprilisában állította ki a művész egy, Lakner Lászlóval, Maurer Dórával és Pásztor 

Gáborral közös, Sinkovits Péter által rendezett grafikai kiállításon a Műegyetem 

kollégiumában.520 (Sinkovits visszaemlékezése szerint a tárlat engedély nélkül valósult 

meg, mivel „Major lapjai a tiltott kategóriába tartoztak”.521) A kiállításról író Kenessei 

András számára – a hatóságokkal ellentétben – nem okozott problémát a mű(vek) 

értelmezése: 

„Major János rendkívül finom és aprólékos megmunkálással készített grafikái 

elsősorban keserű gúnyukkal és öngúnyukkal tűnnek ki. A fiatal művész 

érzékenyen reagál a környező világ legapróbb rezdüléseire is. Zaklatott 

vonalak, éles kontrasztok, karikatúrába hajló ábrázolásmód, kegyetlen 

őszinteség önmagával és a világgal szemben – ezek jellemzik alkotásait.”522 

Major egy további kiállításra is beküldte a lapot, méghozzá a – nagy valószínűséggel 

1968-as, vagy 1970-es – krakkói grafikai biennáléra. Bereczky Loránd ezt az epizódot a 

következőképpen idézte fel: 

„[…] én épp a Kultúrkapcsolat[ok] Intézetében dolgoztam, és ki kellett 

küldeni a Krakkói Biennáléra magyar grafikusok műveit és többek között 

kiküldtük Major Jánost. […] följelentettek minket Krakkóból, […] hogy itt 

micsoda szemét antiszemita dolgot küldtünk ki […]”523 

Lakner László visszaemlékezése megerősíti mindezt, sőt, további részletekre is fényt 

derít: 

 „De közben [az interjúban ezelőtt az 1969-es Vasarely go home! akcióról 

esik szó] ugye a Jánost behívatták, na jó, annak az alapja az volt, hogy az 

akkori lengyel kultuszminiszter tiltakozott az Aczélnál és ez volt a konkrét 

oka, hogy Aczél behívatta Jánost annak idején. [kérdésre megerősíti: a 

krakkói grafikai biennále kapcsán történt mindez] Antiszemitizmus címén 

[…] Aczélnak is kellett példát statuálni… Semmi büntetést nem kapott. Aczél 

                                                           
520 Hajdu 2009, 9. 
521 Sinkovits 2008a, 2–3. 
522 Kenessei 1968, 44. 
523 Andreas Fogarasi: Interjú Berecky Loránddal, 2011, 8. 
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tudta ezt a dolgot, intelligens volt, tudta, mit akar a János, de muszáj volt a 

lengyelek felé bizonyítania… [kérdésre:] Aczéllal beszélt, személyesen. [….] 

Munkáit leszedték, vagy valami ilyesmi… azt hiszem és ki volt tiltva az állam 

által rendezett kiállításokon való részvételből, pár évig volt ilyen.”524  

Maurer Dóra úgy emlékszik vissza, a Biboldó mosakszik volt az, amit visszaküldtek 

Krakkóból, mert zsidóellenesnek vélték.525 Úgy tűnik, a lengyelek – az ábrázolás 

önarckép voltát egyértelműsítő orosz felirat ellenére – sem értették, vagy akarták érteni a 

művet: az antiszemitizmus kritikáját némi leegyszerűsítéssel zsidóellenességként 

értékelték. Nem lehetetlen azonban az sem, éppen azért utasították vissza a művet, mert 

megértették annak antiszemitizmusra vonatkozó kritikáját, és – az 1967–1968-as lengyel 

antiszemita kampány miatt – érintve érezték magukat ebben a kérdésben. 

 

c) Hivatalos reakciók: az Iparterv-katalógus 

1969-ben a második Iparterv kiállításon valószínűleg nem, azonban a két tárlat közös, 

1970-ben kiadott – dokumentum 69–70 című – katalógusában szerepelt a mű (a III. 

változat, a rövidebb szöveggel).526 Az illegálisan, engedély nélkül megjelentetett 

kiadványból rendőrségi ügy lett, az engedély hiánya mellett a művek között Major 

lapjaiban találtak kivetnivalót, ezenfelül Erdély Miklós munkáját minősítették 

„politikailag félreérthetőnek”.527 (Utóbbinál a fekvő, halottnak tűnő férfi fölötti „Erdély” 

feliratot értelmezték – a baráti Románia miatt tabunak számító – erdélyi magyarságra való 

utalásként.528) Major végül az „izgatásra alkalmas” grafikák miatt rendőrhatósági 

                                                           
524 Lakner László, interjú, 2011. 10. 30. 
525 Maurer–Lengyel–Albert–Véri 2013. 
526 Kat. Budapest 1970a, s. p.; Kat. Budapest 1980a, 108: Kubista sírkőfotó és a Scharf Móric emlékezete 

(„Méhkitüremkedés” címen) 1969-es kiállítására utal, a Biboldó mosakszikra nem; Major a Scharf Móric 

emlékezetéről (Szőnyei 2000, 34): „A Sinkovits Péter szervezte Iparterv-kiállításon nem szerepelt, de a 

katalógusában igen.” 
527 Gál 1972 (A dokumentumot Sasvári Edit bocsátotta rendelkezésemre, segítségét ezúton is köszönöm.) 
528 Vö. Gál 1972. Mindezt megerősíti Maurer Dóra Perneczky Gézának írt korabeli levele is (1971. 06. 17. 

– átirata: Perneczky Géza, email, 2015. 08. 20.): „[…] a „dokumentum”-katalógus  miatt csak most kezdtek 

el mozgolódni a hivatalosak, elsősorban azért, mert a kiadói főigazgatóság nem engedélyezte, azaz 

Sinkovits Péter el sem ment oda a formális engedélyért. Állítólag pénzbüntetést róttak ki rá, Erdély Mikit 

pedig a rendőrségre hívták, ahol Major  antiszemita ötletei felől faggatták, s végül az ő fotóját teljesen 

félreértve irredentizmussal vádolták Erdélyt: a sarokban fent kisbetűkkel „erdély”, a másik sarokban 

„tévedés”, középen ő, a sáljából egy Transylvania alakú valami lóg ki = irredentizmus, ez világos! Végül 

is felkérték, hogy a nála lévő 30 példányt szolgáltassa be, és azóta figyelik a telefonját, ezt biztos forrásból 

tudja.” A levél részleteit közölte korábban: Aknai 2014, 86. Jovánovics György emlékei szerint Erdély 

kifogásolt munkái miatt Sinkovits részesült rendőri figyelmeztetésben. Jovánovics György, interjú, 2012. 

10. 17.  
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figyelmeztetésben részesült.529 Hencze Tamás visszaemlékezése szerint Erdély, Major és 

ő is hasonló büntetést kapott: 

„De megjött a retorzió is: Major Jánossal, Erdély Miklóssal együtt engem is 

hároméves utazási tilalommal sújtottak még az Iparterv-katalógus néhány 

példányos előállítása, terjesztése miatt.”530 

Major János egy – összességében rendkívül problematikus, paranoid téveszméket is 

megfogalmazó –, kézirata szerint Sinkovits Péter védelmében írt Aczél Györgynek, 

akinek egy beosztottja fogadta is őt.531 Maurer Dóra korabeli, Perneczky Gézának küldött 

levele megerősíti mindezt: 

„Major ezután írt Aczélnak, hogy beszélni akar vele, ne csak másokat 

bántsanak őmiatta, stb. Aczél egyik emberével beszélt is, aki atyai volt vele, 

és ezzel Major rossz érzéseit levezette.”532 

Az ügyet ismertette az 1972-es, egykor szigorúan titkos minősítésű, Az ellenség 

tanulmányozása. Ideiglenes jegyzet a Rendőrtiszti Főiskola számára című kötet, „a 

kulturális területen elkövetett ellenséges cselekmények”-et bemutató fejezetben, 

tankönyvi példaként: 

„A másik [két] kép félreérthetetlenül és erősen antiszemita tartalmú volt. 

Például az egyiknek már a címe is sokat mondott: »A biboldó mosakszik«. A 

kérdést bonyolította, hogy mindkét antiszemita tartalmú kép szerzője egy 

zsidó származású művész volt, aki minden hozzátartozóját az üldöztetések 

során elvesztette. Érdekességként meg kell jegyezni, hogy a festőművész az 

ügy kivizsgálása során elmondotta: ő maga filoszemita céllal készítette a 

képet, és nagyon meg volt döbbenve, hogy antiszemita hatása van. […] A 

nyomozás elrendelését – a bizalmas nyomozás anyagai alapján – jogilag 

megalapozottnak találták. Ennek alapján megtörtént nevezettek differenciált 

felelősségre vonása.”533  

Láthatóan a rendőröknek – habár ebben őket a lengyelekkel szemben a magyar nyelvű 

feliratok is segíthették volna – nem sikerült akként értelmezniük a művet, aminek a 

művész szánta: éles megfogalmazású, szubverzív erejű szatíraként. 

                                                           
529 Véri 2012a, 22; ÁBTL 3.1.7. T-9481/4, Összetartók csoportdosszié, IV. kötet, 267. Szőnyei 2000, 34: 

Major később a rendőri figyelmeztetést – valamint a kihallgatást és a házkutatást – a Scharf Móric 

emlékezetére vezette vissza. 
530 Hernádi 2008. 
531 Major s. a. 1, 5. 
532 Maurer Dóra levele Perneczky Gézának, 1971. 06. 17., átirata: Perneczky Géza, email, 2015. 08. 20. 
533 Gál 1972. 
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A félreértés és az ebből következő felháborodás mindazonáltal nem volt sem kizárólag a 

korszak, sem csak a keleti blokk sajátsága. A rasszista és antiszemita világképről 

Majorhoz hasonló megoldással – azokkal formailag azonosulva – hihetetlenül éles 

szatírát rajzoló Robert Crumb When the Niggers Take Over America, illetve a When the 

Goddamn Jews Take Over America című, 1993-as képregényei esetében hasonló 

reakciókkal találkozott.534 A különbség Major és Crumb esete között az, hogy a Kádár-

korszak Magyarországán a közönség helyett az állambiztonság vállalkozott a 

műértelmezésre; a negatív kritika ehhez mérten súlyosabb következményekkel járhatott. 

A helyzet visszásságát – ha tetszik: iróniáját – az adja, hogy a rendőrség az izgatónak 

minősített grafikák elleni fellépéssel éppen az antiszemitizmustól óhajtotta megóvni az 

országot. Az ő nézőpontukból „érdekesség” volt csupán az, hogy az egyértelműen 

„antiszemita hatású” műveket egy „zsidó származású” művész készítette, szándéka 

szerint „filoszemita céllal”. Ahhoz ugyanis, hogy megértsék a művet – és belássák kritikai 

élét –, el kellett volna fogadniuk annak kiindulópontját: az antiszemitizmus létét és 

relevanciáját a korszak Magyarországa vonatkozásában. Ennek elismerése viszont 

ideológiai szempontból nem volt lehetséges: a népi demokráciában ugyanis már nem 

létezhetett az ancien régime-re jellemző antiszemitizmus. Ennek következtében a 

rendőrségnek – saját szempontjukból érthető módon – meg kellett óvnia a Magyar 

Népköztársaság állampolgárait a zsidó művész zsidóellenességétől. 

 

d) Önarcképek 

A hatvanas évek második felében Major több olyan önarcképet is készített, amely 

összefüggésben áll egyrészt a zsidó identitással, másrészt az antiszemita ikonográfiával. 

A Biboldó mosakszik előzményének tekinthető az 1967-ben, Frank János interjújának 

illusztrációjaként az Élet és Irodalomban közölt Önarckép mosdó előtt. A képen egy 

tükörben Major szemüveges félalakját látjuk, alatta egy mosdókagylót, amelynek szifonja 

egyúttal péniszt formáz. (A rajz a hetilapban csak csonkítva jelenhetett meg: a pornográf 

jellegű alsó rész elhagyásával.) A figura feje fölötti lámpa és villanykörte a Hieronymus 

Bosch emlékezete sorozatra vezethető vissza, míg a kompozíció, amelyben a néző a 

tükörrel szemben valójában a művész helyét foglalja el, az Önnézés vaskarcok ábrázolási 

stratégiáját idézi.535 A figura groteszk arcvonásai antiszemita gúnyrajzokat idéznek; az 

                                                           
534 A neo-nácik – nem értve a szatírát – Crumb képregényeit rasszistának vélték, ezért lelkesen újranyomták, 

a szerző engedélye nélkül: Armstrong 1994. 
535 Ld. 5. fejezet, 3. 
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ábrázolás karikaturisztikus jellege mellett elidegenítő hatású az is, hogy a szemüveg 

lencséi fehérek, a férfi tekintete így nem látható. Groteszksége, a hangsúlyozottan, 

antiszemita módon megjelenített zsidó arcvonások és a szem ábrázolásának hiánya miatt 

a mű összefüggésbe hozható egy bizonytalan datálású, a művész édesanyját ábrázoló, 

Fejtanulmány című vaskarccal. A groteszk testábrázolás és az üresen hagyott 

szemüveglencse egyben az egy évvel korábbi Tükröződő, félbevágott önarcképpel is 

összefügg. 

A hatvanas évek végén készített, korábban tárgyalt fotórealista ceruzarajzok közé tartozik 

az 1969-es Önarckép és az Önarckép borotválkozó tükörrel. Ezek ábrázolási stratégiája 

az Önnézés, Önnézés ágytállal és az Önarckép mosdó előtt című lapokhoz hasonló: a néző 

kerül a művész – részben rálátással, részben tükörben ábrázolt – alakjának helyébe. A két 

láb megrajzolásával jelzett, vécén ülő alak fejét egy, az ablakba helyezett borotválkozó 

tükörben látjuk. A portré kompozíciója, csakúgy, mint az Önarcképé, illetve a 

Fejtanulmányé, az antiszemita ikonográfiának megfelelően felnagyított, „zsidó orr” köré 

rendeződik. (Érdekes módon ebben az esetben sem az antiszemitaként értékelhető, 

karikaturisztikus portré, hanem a potenciálisan pornográf utalást rejtő részlet ítéltetett 

problematikusnak: Beke László Fotóművészetbeli cikkében közölt reprodukción csak az 

Önarckép borotválkozó tükörrel felső része szerepel.536) 

Az Önarckép különleges helyet foglal el Major életművében, ugyanis két szakasz, a 

művész grafikai és konceptuális korszaka határán helyezkedik el. A képen erős 

felülnézetből látunk rá egy meztelen férfira, akinek feje a perspektivikus torzítás hatására 

nagyobbnak tűnik, mint a figura többi része együttvéve. A testábrázolás meglehetősen 

csonka: hiányoznak a karok, a jobb láb alatt keresztezett bal folytatása sem látható, a jobb 

is csak a térdig bezárólag. A keresztbe font láb és a mellkas ábrázolása miatt a test 

megjelenésében kissé androgün. Az extrém módon hangsúlyozott orr és a groteszk 

arcvonások antiszemita karikatúrák ábrázolásmódjának feleltethetők meg. A fehéren 

hagyott szemüveglencséknek köszönhetően nem látható a tekintet, ez – összhangban a 

mintát jelentő zsidóellenes ábrázolásokkal – még inkább dehumanizálja a portrét. A 

szélsőségesen torz, és formáját tekintve az antiszemita percepciónak megfelelő ábrázolás 

e tekintetben a Biboldó mosakszik méltó párdarabja. 

A rajzot Major kétszer reprodukálta 1969-es, Bencsik Istvánnal és Keserü Ilonával közös 

kiállításának katalógusában, a döntés jelentőségét jól mutatja, hogy a kiadványba 

                                                           
536 Beke 1972a, s. p. 
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művészenként mindössze négy reprodukció fért, a rendelkezésre álló hely felét a művész 

a rajz kétszeri reprodukálására fordította. A második képnél szerepel az Önarckép cím, 

míg az első mellett a következő felirat olvasható: 

 „»Akiben a férfias erő mellett nőies szelídség van, az a birodalom 

mintaképe.« 

(Lao-ce: Tao-te-king, 28. fejezet)”537 

Hogy miért nyúlt Major Lao-ce művéhez, arra választ adhatna a Biboldó mosakszik II.-n 

eredetileg szereplő taoista kitétel, amely azonban csak egy valóságalapot nélkülöző, 

ironikus önjellemzés, ezt bizonyítja a jelző maoistára történő könnyed átalakítása is.538 A 

könyvet mindenesetre olvasta a művész, hasonló módon használta azt egy kontextusából 

kiragadott idézet erejéig 1972-es konceptuális műve esetében.539 Nem elképzelhetetlen, 

hogy a kötetre figyelmét barátja, Karátson Gábor hívta fel, aki később elkészítette annak 

új fordítását.540 

A férfias erő és nőies szelídség jellemzést indokolja a figura androgün jellege, ennél 

érdekesebb a birodalom kitétel, amely az antiszemita karikatúrára emlékeztető 

ábrázolással összefüggésben nyilvánvalóan a Harmadik Birodalomra utal. A mű 

szélsőséges szatíra: az idézet és az ábrázolás összeolvasása szerint a zsidó művész lenne 

a náci Németország mintaképe. Ezt a szubverzív, nácizmussal és antiszemitizmussal 

kapcsolatos gondolatmenetet folytatta Major pár évvel később, Évszámos koncept című 

művében, ahol személye Adolf Hitlerrel került párhuzamba.541 

 

6. Játék a nevekkel: identitásváltozatok 

Ugyan a fejezetben egyes művek elemzésénél már volt róla szó – és lesz még a 

későbbiekben is –, nem árt tudatosítani Major művészetében a név fontosságát, 

identitással való összefüggéseit.542 

Az, hogy Major János Neufeldnek született és csak édesapja halála után, felnőttkorában 

vette fel anyja második férjének vezetéknevét, minden bizonnyal törést jelentett számára, 

így nem véletlen, hogy művein többször visszatért születési nevéhez. Utóbbi kapcsot 

jelentett nemcsak saját múltja felé, hanem édesapja irányában is, továbbá, mivel őt 

                                                           
537 Kat. Budapest 1969a, s. p.  
538 Az idézet alapján egy régebbi kiadást használt, Ágner Lajos fordítását (Lao-ce 1943). 
539 Ld. 9. fejezet, 6. 
540 Lao-ce 1990. 
541 Ld. 8. fejezet, 4. b). 
542 Vö. Havasréti 2013a, 1158. 
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munkaszolgálatosként gyilkolták meg, a vészkorszak felé is. Arról sem feledkezhetünk 

meg, hogy szemben a Majorral, a Neufeld vezetéknév, hasonlóan édesanyja nevéhez, a 

Morbergerhez, viselőjét a külvilág szemében egyértelműen zsidóként azonosította. 

Ahogy láttuk, ez volt édesanyja születési neve használatának oka az Anyám, született 

Morberger Friderika (1960) esetében. Ennek megfelelően az, hogy a művész időről időre 

visszatért a Neufeldhez, nemcsak eredeti nevének visszavételét jelentette, hanem egyúttal 

disszimilációs törekvést is, azt az igényt, hogy felismerhetően zsidó nevet viseljen. A 

Neufeld szignóként felbukkan a Tanulmány (1962) és az Önnézés (1963) című vaskarcok 

lemezén, valamint – az antiszemita írásmódnak is megfelelő formában, zárójelben – a 

Biboldó mosakszik (1967) és az Élő síremlék (1973) feliratán is. 

Major héber nevének használata a család vallástalanságát tekintve elsősorban a zsidó 

identitás szimbólumának tekinthető. Ezt használta – hebraizáló formájú latin betűkkel – 

a Biboldó mosakszikon, illetve héber betűkkel az Élő síremléken. A művész a 

későbbiekben is használt álneveket – mint például a Don Juan és a kőszobor sorozaton 

(1987) a nevének anagrammájából képzett Romos Jajánt – ezek azonban már nem 

kötődtek a zsidó identitás kifejezéséhez. A névvel kapcsolatos játék mindenesetre a 

magyar művészetben nemcsak Majort jellemezte: a későbbiekben példának okáért a 

Spions együttes vezetője, Molnár Gergely, illetve Szentjóby Tamás is gyakran 

változtatták nevüket, azonban a névváltozatok és a zsidó identitás– antiszemitizmus–

vészkorszak kérdéskörök Majornál tapasztalt, szoros összefüggése a korszak tekintetében 

példa nélkül áll. 

* 

Az 1960-as évek végén Major grafikai korszaka lezárult, a továbbiakban elsősorban 

sírkőfotókkal és konceptuális művekkel foglalkozott. A zsidó identitás és 

antiszemitizmus témája azonban ebben az időszakban is megjelent, erről szól a 8. fejezet. 
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7. fejezet 

Sírkőfotóktól a konceptekig 

 

A hatvanas évektől Major János munkásságában két műfaj, grafika és fényképezés 

összefonódott. A fotórealista művek esetében már láttuk, hogyan épített a művész a 

fotóra, mint előképre, illetve hogyan törekedett a rajzok megjelenésében a fényképszerű 

megformálásra. A következőkben tárgyalásra kerülő korszakban a fotókat már önálló 

alkotásokként kezelte, illetve felhasználta azokat konceptuális ihletésű művek 

létrehozásához is. 

 

1. Sírkőfotók 

 

a) Wunderkammer 

Major János fényképezőgéppel körülbelül 1955-től rendelkezett, temetőkben fotózni a 

hatvanas évek elején – feltehetően 1962–63 körül – kezdett.543 Ezek a fotók sajnos 

megsemmisültek, így legkorábbi, fennmaradt, sírkő-motívumot felhasználó műveinek a 

korábban tárgyalt sokszorosított grafikák tekinthetők. (Vénusz, 1960; Töredékek, 1965; 

Scharf Móric emlékezete, 1966; Az agresszor lelepleződik, 1967.) 

A témára való rátalálást elősegítette, hogy Kun utcai otthonához közel esett mind 

Kerepesi, mind az amellett lévő Salgótarjáni úti zsidó temető. Mi több, a Kerepesi temető 

volt a legközelebbi park, így Major ide járt sétálni, később pedig feleségével ide vitte 

levegőzni a gyerekeket (Buchmüller Évával 1964-ben kötött házasságot, gyermekeik 

1965-ben és 1971-ben születtek).544 Fényképezett még a – villamossal könnyen elérhető 

– rákoskeresztúri Új Köztemetőben, a mellette lévő Kozma utcai zsidó temetőben, 

valamint Budán, Farkasréten is. Az eredetileg hobbinak induló fényképezés a hatvanas 

évek végén, a konceptuális művészet magyarországi megjelenésével, valamint az egyre 

sokasodó underground, féllegális kiállításoknak köszönhetően új, művészeti kontextust 

nyert. 

Sajnos motivációjáról, felfogásáról korabeli forrással nem rendelkezünk, a korai fotók jó 

része pedig megsemmisült, 1996-ban azonban így emlékezett vissza: 

„Ekkor [feltehetően 1968 körül – V. D.] kezdtem szisztematikusan a 

temetőket járni. Ebben az időben jött divatba a szociológia és az ízléskutatás, 

                                                           
543 Major Anikó, email, 2012.12.14.; Buchmüller Éva, email, 2009. 04. 13.; Marton 2006c, 67. 
544 Buchmüller Éva, email, 2009. 04. 13.; Kis Varsó 2009, 8.; Marton 2006c, 67. 
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tulajdonképpen ilyen szempontból kezdtem fényképezni a temetőket, már 

nem az esztétikai szempontok vagy a szürrealitás érdekelt, inkább a 

kuriózumokat, a különösségeket, a mókás ellentmondásokat gyűjtöttem.”545 

Major a fotókat otthon laborálta, a fekete-fehér nagyítások a kor technikai és pénzügyi 

feltételeinek megfelelően általában kisméretűek, maximum A4-esek voltak, fotópapírra, 

illetve gyakran Forte dokubróm papírra készültek. Utóbbi vékony, matt, elsősorban 

dokumentumok sokszorosítására használt anyag, amely olcsóbb is volt, mint a fotópapír.  

Dokubrómot Major konceptuális műveinek, képregényeinek sokszorosítására is gyakran 

használt.  

Azt, hogy pontosan hány felvételről beszélhetünk, és mi jellemzi ezeket a sírkőfotókat, 

nehezebb megítélni, mint első pillanatban gondolnánk. Beke László 1972-es cikke szerint 

Majort eleinte a temetői hangulat, a pusztulás képei, az elmúlás esztétikája érdekelte, 

szépia árnyalatú képeket nagyított.546  

„Kezdetben Major is ezen a nyomon indult el, fogvatartotta a 

»temetőhangulat«. Melankolikus tartású századfordulós géniuszokat, gazzal-

borostyánnal benőtt klasszicizáló oszlopokat, pátosszal teli kő- és bronz 

leányalakokat fotografált, és gyakran barna papírra készítette nagyításait. 

Kifejezetten művészi szándék hozta létre azokat a felvételeket is, melyek a 

temető és a pusztulás fogalmának összefonódását tudatosan poentírozzák, 

azáltal, hogy kiemelik a sírkő vagy síremlék materiális pusztulását, az idő 

elmúlásának esetleges, de frappáns lenyomatait.”547 

Ezek a fotók azonban – amelyek létezését a szerző részletes témajegyzéke valószínűsíti 

– úgy tűnik, szinte kivétel nélkül elpusztultak. Az ezt követően készült, többé-kevésbé 

ismert felvételek után, 1976-ban Major abbahagyta a rajzolást és a fényképezést is, 

műveinek jelentős részét, a nála lévő sírkőfotókat és negatívokat szinte teljesen 

megsemmisítette. Temetőkben fényképezni 1985 után kezdett újra, a fotókon nyomon 

követhető a régi témák felelevenítése és az elpusztított felvételek pótlása iránti igény, 

azonban új síremlékeket, új motívumokat is talált, elsősorban immár Otthon utcai 

lakásához közel, a Farkasréti temetőben.548 

                                                           
545 Hajdu 2009, 10. 
546 Beke 1972b, 31. 
547 Beke 1972b, 31. 
548 1985-re vonatkozóan: Major Anikó, email, 2012. 12. 14. 
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A hatvanas évek vége és a hetvenes évek közepe között készült fényképek számát az 

időközben megsemmisített nagyítások és negatívok magas száma miatt megbecsülni sem 

lehet, Beke 1972-ben mindenesetre már több száz fotóból álló gyűjteményről ír.549 

Sokatmondó a tény, hogy cikkében elsősorban a felvételek dokumentatív szerepét emelte 

ki.550 Való igaz, Major nem használt speciális beállításokat, az egyes képeket nem 

módosította, felvételei nélkülözik a „művészi” hatást, mondhatnánk tehát, hogy azt 

örökítette meg, amit talált.551 Vagy még pontosabban: azt, amit keresett. Fényképei 

ugyanis semmilyen tekintetben nem tekinthetők reprezentatívnak. 

Zsidó és keresztény temetőkben egyaránt fényképezett, előbbiekben készült a sírkőfotók 

egyik legérdekesebb, vészkorszakkal és zsidó identitással összefüggő csoportja, amely a 

következő fejezetben kerül tárgyalásra. Major szinte kizárólag figurális síremlékeket, 

illetve különös sírfeliratokat fényképezett, emellett a temetőkben található egyéb, furcsa 

kiírások sem kerülték el figyelmét (vö.: „Vigyázzunk, a pergament rózsákra!”). 

Különleges ábrázolás-típusaik miatt képein gyakran szerepelnek sportolók sírjai, 

állatfaragványok, valamint előfordul egy-egy, szerelmespárt ábrázoló – a jól 

megválasztott nézőpontnak köszönhetően erotikus hatású – szobor is (Erotikus síremlék 

I–II.).  

A figurális ábrázolások között külön csoportot képeznek a gyermeksíremlékek, amelyek 

ikonográfiája Szabó Lőrinc 1938-as, Bicikli című versében Lóci által mondottaknak 

megfelelően – „Nekem ne követ, / hanem biciklit tétess a síromra.” – meglehetősen 

speciális, nem véletlenül került Major gyűjtésébe számos ilyen kép.552 Gyakran található 

a síron az elhunyt portré-igénnyel készült, életnagyságú szobra vagy domborműve, 

valamint az életkort jelző szimbólumok: labda (Géza babánk), roller, iskolatáska. Több 

esetben szembesülünk a hagyományos keresztény ikonográfia újszerű átértelmezésével, 

így a Rolleres lány sírkövén olvasható, gyermek és szülei közti párbeszéd intercessióra 

emlékeztet, míg az Iskolatáskás síremlék monogramos táskájáért az égből lenyúló 

gyermekkéz ikonográfiai mintaképét a Dextera Dei ábrázolásokban találjuk meg.553 

Gyakran figyelhetünk meg falvédőszövegekre emlékeztető, naiv sírverseket is: „Nem 

érhette el / amire vágyott / hirtelen az égbe / szállott…” (Iskolatáskás síremlék), valamint: 

                                                           
549 Beke 1972b, 33. 
550 Beke 1972b, 31–32. 
551 Beke 1972b, 31. 
552 Köszönet illeti Beke Lászlót, aki a versre felhívta a figyelmemet.  
553 „Anyikám! Jézuska lejött hozzám egy éjjel és kicsi angyalszárnyakat adott én felszálltam velük gyorsan 

az égbe. Hogy bejutni segítsem anyut és aput.  // Te voltál a mindenünk.” 
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„Mint viharban zsenge fának / úgy tört ketté életem / sírva látom fájó szívvel / hogy 

siratnak engemet.” (Harmonikás fiú). Az ilyen és ehhez hasonló szövegek, valamint az 

egyes sírokon látható kotta-ábrázolás hatása kimutatható Major nyolcvanas évek végétől 

készített munkáin.  

Ahogy a fentiekből is kitűnik, Majort elsősorban a furcsaságok, az ellentétek, a szokatlan 

ábrázolások érdekelték, fényképein giccses, bizarr, groteszk, és komikus elemek 

keverednek: gyűjteménye a budapesti temetők huszadik századi Wunderkammere. Az 

egyes fényképek dokumentum-értéke ennek ellenére vitathatatlan: ezt jól mutatja az is, 

hogy a megörökített síremlékek jó részét ma már hiába keresnénk egykori helyén.554 Az 

1972-ben, Beke László által publikált Rolleres lány néhány hónappal a cikk megjelenése 

után a Kerepesi temetőből átkerült az Óbudai temetőbe, ahol más összefüggésben egy 

nagyobb sírbolt részét képezi.555 Feltehetően az előbbi sírkertben felszámolt 

gyermekparcellában (1/30) fotózta egykor Major a Géza babánk és a Babucikánk 

síremlékeket is.556 A Harmonikás fiú ugyan még mindig az Új köztemetőben található, 

ám egy másik parcellában, családtagok sírja fölött, másodlagosan elhelyezve, 

meglehetősen rossz állapotban.557 

A pillanatnyi állapot dokumentálása ellenére összképében Major gyűjtése nélkülözi a 

tudományos vizsgálattól elvárható reprezentativitást, 2002-es írásában már Beke is 

áldokumentarista felmérésként jellemzi azt.558 Feltételezhetjük, hogy nem egyszerűen a 

szerző véleményének megváltozásáról van szó: 1972-ben minden bizonnyal könnyebben 

voltak a felvételek közölhetők dokumentum-szerepben, mint valamiféle bizarr 

Wunderkammerként. A lap egyébiránt – nyilván adatvédelmi, kegyeleti okokból – 

megváltoztatta Major egyes képeit, így például a Harmonikás fiú síremlékéről és az Autós 

síremlékről leretusálták a nevet, míg más felvételeket láthatóan úgy vágtak meg, hogy 

kimaradjon a nevet tartalmazó részlet. 

 

b) A sírkőfotók nyilvánossága 

                                                           
554 Beke 1972b, 33; Véri 2010a, 357. 
555 Ezúton köszönöm Varga Józsefnek (BME) a sír azonosításában nyújtott segítségét. Edelényi Éva Mária 

(1942–1945) sírköve, eredetileg: Kerepesi úti temető, 1/30. parcella 1. sor 87., 1972. 07. 16. óta: Óbudai 

temető, 29/3 parcella, 3. sírbolt. 
556 A Babucikánk sírkőfotó datálásáért Buchmüller Évának és Major Anikónak tartozom köszönettel. (A 

dia pontos évhez kötését az azonos tekercsen látható Major-gyerekek becsült életkora tette lehetővé.) 
557 Gábris Tibor (1933–1947) sírköve, Új köztemető, eredetileg a 48. parcellában, 1972.07.19. óta: 51. 

parcella VII–1–23/24. 
558 Beke 2002a, 238. 
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A sírkőfotók nagyításait a művész elsősorban barátainak és ismerőseinek ajándékozta, 

illetve küldte el postán. Amint egy, Körner Évának címzett, 1973 körüli példa mutatja, 

ritkábban ugyan, de felbélyegzett levelezőlapként is továbbított felvételeket, a mail artra 

jellemző megoldással.559 

A fényképek iránti korabeli érdeklődést és a korszakban megélénkülő nemzetközi 

kapcsolatokat egyaránt jellemzi, hogy a fényképek számos magyar és nemzetközi 

kiadványban, illetve kiállításon szerepeltek. Tudomásunk szerint Major sírkőfotókat 

először 1969-ben, a második Iparterv-kiállításon állított ki. Baranyay András 

visszaemlékezése szerint: 

„Major János, aki grafikát tanult a Főiskolán, a temetői fotóit állította ki. Az 

egyiken azt lehetett olvasni, hogy »Itt nyugszik Kubista Lajos, Kubista 

Lajosné és kislányuk, Kubista Mária«. Ezt egy zsűritag leszedette: nem tűri, 

hogy csúfolják a kubistákat. Majornak, aki büszke a zsidóságára, olyan képe 

is volt, amin látszik egy sírkő, mit tudom én, »Schwarzenstein Izidor«, 

mögötte ott van egy másik, amiből csak annyit lehet látni, hogy »Adolf«.”560 

Sajnos a szöveg alapján nem egyértelmű, hogy a második kép szerepelt-e az Iparterven, 

azonban azt, hogy sírkőfotókat állított ki, egy kései interjúban Major is megerősíti: 

„Fotóztam szobrokat, síremlékeket. […] az Ipartervre két képet is küldtem, 

ezzel sikerem volt.”561 

Azt, hogy sírkőfotókat állított ki, egy speciális forrás: a Konrád-Szelényi ügy 1974-es 

kihallgatási jegyzőkönyve is megerősíti, ahol Szentjóby Tamással való 

megismerkedésének kapcsán említette meg ezt a művész.562 Deim Pál is hasonlóképpen 

emlékszik vissza: „Major Jancsi temetőfotókkal szerepelt. Sírköveket fotózott le…”563 

Végül, a fentiekkel egybevágnak a Szamosi Ferenc egykorú kritikájában írtak is:  

„A kispolgár mindenfajta szellemi, »művészi« selejt iránt megnyilvánuló 

nyálkás és elpusztíthatatlan rokonszenvét döfi meg Major János 

síremlékfotója. Hálás téma. Major le is csap rá – kíméletlenül. Fotója knock 

out a giccsnek.”564 

                                                           
559 Datáláshoz: Buchmüller Éva, email, 2013. 01. 24. 
560 Bacskai 2004; A Kubista sírkőfotó, mint 1969-ben killított mű szerepel: Kat. Budapest 1980a, 108. 
561 Marton 2006c, 67. 
562 Pontos helyszín-megjelölés nélkül említ egy 1967-68 körüli kiállítást, amelyen mindketten részt vettek, 

ez nagy valószínűséggel az Iparterv II., esetleg lehetne még a szintén 1969-es KFKI-beli kiállítás-sorozat 

is. 
563 Kolozsári 1991, 165. 
564 Szamosi 1969, 91. 
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Major temetői felvételei – a Kossuth-mauzóleum felirata, valamint a „Porladási idő” – 

szerepeltek a neoavantgárd következő nagy seregszemléjén, az 1970-es „R”-kiállításon 

is.565 Már a fotók továbbgondolását mutatja két, sírkőfotókra épülő műve, a Kubista 

koncept (1971) – amely belekerült Klaus Groh könyvébe (Aktuelle Kunst in Osteuropa, 

1972) és Beke László Elképzelés című gyűjteményébe (1971) egyaránt –, valamint az 

Évszámos koncept (1972), amely a Schmuck folyóirat magyar számában szerepelt 

(Hungarian Schmuck, 1973).566 

A nyilvános bemutatás igényének tudható be, hogy Major a felvételek egy kisebb részét 

színes diapozitívre készítette. Színes negatívra ugyanakkor nem dolgozott, hiszen a 

fekete-fehér tekerccsel ellentétben azt nem tudta volna otthon laborálni. Munkássága 

szélesebb körű ismertségre 1972 áprilisában tett szert, amikor „Bevezetés Major János 

sírkőfelvételeihez” címmel megjelent Beke László cikke a Fotóművészetben, illetve 

ennek rövidített változata a zágrábi Spotban.567 1972 márciusában Beke felhívást tett 

közzé „Utcakövek és sírkövek” címen.568 Utóbbiak szerepeltetése a politikai tartalommal 

telített utcakő – „a proletariátus fegyvere” – mellett nyilvánvalóan Major sírkőfotós 

tevékenységével függött össze. Az összegyűjtött anyag vetítésére Balatonbogláron, 

Galántai György kápolnaműtermében került sor, 1972. július 8-án.569 Beke 1973-ban, 

Balatonbogláron bemutatott Tükör / Mirror / Spiegel / Miroir című projektjébe Major 

szintén sírkőfotót küldött, méghozzá egy „Spiegel” feliratú sírkő fényképét.570 

Fotóit a művész 1973-ban állította ki legközelebb, a Forgács Éva által rendezett, Donáth 

Péterrel és Karátson Gáborral közös tárlaton a Központi Fizikai Kutatóintézet KISZ 

Klubjában.571 Ennek négyoldalas katalógusában mű reprodukciója helyett Major egy, 

Veres Júlia által fényképezett portréja látható, amelyen a művész a fűben fekve 

fényképez, háta mögött a Salgótarjáni úti zsidó temető sírjaival.572 Ennek a felvételnek 

egy változata szerepel a Buenos Aires-i Centro de Arte y Comunicación (CAYC) Hungría 

74 katalógusában is.573 1974-ben két sírkőfotója megjelent a Source: Music of the Avant 

Garde Ken Friedman által szerkesztett számában. A Rolleres lány és az Iskolatáskás 

síremlék egy közös, értelmező felirat kíséretében szerepelt: „The characteristic 

                                                           
565 Greskovics 2012, 40. 
566 Groh 1972, s. p.; Beke 2008, 130–131; Schmuck 1973, s. p. 
567 Beke 1972b, 31–33. 
568 Klaniczay–Sasvári 2003, 134. 
569 Klaniczay–Sasvári 2003, 134. 
570 Klaniczay–Sasvári 2003, 167–168. 
571 Kat. Budapest 1973; Forgács Éva, interjú, 2012. 08. 30. 
572 Kat. Budapest 1973, 4. 
573 Kat. Buenos Aires 1974a, s. p.; Kutasy 2009, 53–54.  



170 
 

interpretations on death in different kinds of religion in cemeteries at Budapest”.574 Végül, 

Maurer Dóra 1974–75-ben készült, Progressive Art in Hungary 1973/74 című 

összeállításában is sírkőfotó (Autós síremlék) szerepelt a művésztől.575 

A fényképek hatása Major életművében a rájuk épülő szöveges, konceptuális műveken 

túl is kimutatható: sírkőfotós tevékenységével kapcsolatos a művész egyetlen body art 

munkája, az Élő síremlék (1973, 8. fejezet), míg 1990-től kezdve a művész számos, 

temetői környezetbe helyezett önsíremléket rajzolt (10. fejezet). 

 

2. Kontextus: temetők és sírkövek 

Major János érdeklődése a sírkövek és zsidó szimbólumok iránt korántsem volt 

egyedülálló jelenség a korban. Gimnáziumi barátja és főiskolai évfolyamtársa, Keserü 

Ilona vele szinte azonos időben fordult a sírkövek felé: 1967-től, a balatonudvari temető 

szív alakú sírköveinek felfedezése óta festi az innen származtatott motívumot, sőt, egy 

1969-es akció során ezeket a műveket az alapul szolgáló sírkövek között is elhelyezte.576 

Beke László korábban említett, „Utcakövek és sírkövek” felhívására a legtöbben 

utcakővel kapcsolatos munkával jelentkeztek, sírkőfotót küldött azonban Major Jánoson 

kívül Perneczky Géza – aki emellett, a két téma kombinációjaként elkészítette az utcakő 

síremlékét is –, illetve feltehetően Lajtai Péter.577  Kerekes Gábor Majorhoz hasonlóan 

fényképezett furcsa figurális síremlékeket a hetvenes-nyolcvanas években (pl. Gyereksír 

– fiú vitorlás hajó modelljével, Harmonikás).578 

Zsidóság és sírkőmotívum gondolati összekapcsolására is találunk példát – itt is a 

korábban bricolage-ként jellemzett identitás-építésről van szó – elegendő itt Bálint Endre, 

valamint Ország Lili műveire, utóbbinak különösen prágai utazása után készült képeire 

utalni. Későbbi párhuzamot jelent Váli Dezső munkássága, aki számára zsidó temetők 

fényképezése nyújtotta a kiindulópontot nyolcvanas évekbeli festmény- és 

grafikasorozatához, valamint Fehér László néhány munkája (pl. Gazdátlan temető II., 

1979).579 További, már 1980-as évekbeli, lengyel párhuzamot jelentenek Władysław 

Klamerus zsidó sírkövekre épülő textiljei.580 

                                                           
574 Friedman 1974, 86–87; vö. Austin–Kahn 2011, 376. 
575 Maurer 1974, s. p. 
576 Keserü 2002, 194–195. 
577 Beke László, interjú, 2013. 02. 15. 
578 Kat. Budapest 2003b, s. p. 
579 Sáros–Váli 1993; Váli 2007. 
580 Kat. Varsó 2014. 
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A korszakban akad példa a temetőkhöz való, Majorhoz hasonlóan ironikus hozzáállásra 

is. Két művészettörténész, Frank János és Perneczky Géza 1968-ban – egy felvétel 

tanúsága szerint – azt imitálta, mintha a márványból faragott csokrot ők helyeznék el a 

síron. Mindezt a Salgótarjáni úti zsidó temetőben tették, ahol a virágcsokor eleve meglepő 

jelenség, hiszen izraelita temetőkben általában kavicsot hagynak a látogatók a síron. 

A halál kissé morbid művészi felfogása jellemzi Pauer Gyula 1972-es Halál-projektjét, 

amelyben kollektív öngyilkosságra hívta fel művésztársait, köztük Major Jánost. Az 

öngyilkosságra csak akkor került volna sor, ha mindenki igennel válaszol – azonban ez 

eleve lehetetlen volt, hiszen piros szemüvegen keresztül nézve a „igen” szavazócédula 

„nem”-nek, a „nem” „igen”-nek látszott.581 Erre a körlevélre érkezett válaszként Hencze 

Tamás – később a Hungarian Schmuckban is megjelent – gyászjelentés-műve, amely az 

utasítás szerint Hencze halálával valósul meg, ugyanis akkor kell csak kitölteni.582 

Ahogy azt a következő fejezetben látni fogjuk, Major egyes sírkőfotóinak hátterében 

tapinthatóan, míg egyes fotókon direkt módon jelen van a holokauszt témája. Ennek 

legközelebbi párhuzama Lajtai Péter 1973-ban, a Hungarian Schmuckban megjelent fotó-

szöveg összeállítása.583 Itt minden bizonnyal holokauszt áldozatok névsora mellé került 

a már Majort is megihlető André Schwarz-Bart regényből, az Igazak ivadékából ismert, 

harminchat igaz ember történetével kapcsolatos írás. 

Major felvételeit jól ellenpontozzák a csak névrokon Major Kamill sírkőfotói.584 Ő 1972-

től Párizsban élt, első lakása a Père-Lachaise temető közelében volt – újabb párhuzam –, 

így kezdett sírokat fényképezni. Színes felvételeit szerigráfia mappában adta ki 1978-ban, 

Le Livre des Morts címen.585 Képein az elmúlás és az enyészet tükröződik, az emlékezet 

elhalványulása. Fényképei az elhunytat ábrázoló medalionok állapotváltozásait, a portrék 

lassú eltűnését dokumentálják, szempontrendszere teljes mértékben különbözik Major 

János nézőpontjától.  Véletlen egybeesés, de a korábban említett írás-imitációk legjobb 

vizuális párhuzamát – ha technika és méret tekintetében nem is, de ritmusában és 

összhatásában mindenképpen – Major Kamill későbbi, írásformákat idéző képei jelentik. 

Major – és művésztársai – temetkezés, sírkövek iránti affinitása jóval megelőzte a téma 

iránti hazai művészettörténeti érdeklődést. Csak 1978–79-ben került sor az ELTE 

                                                           
581 Szőke 2005, 84–86. 
582 Szőke 2005, 86; Schmuck 1973, s. p. 
583 Scmuck 1973, s. p. 
584 A fotókra Passuth Krisztina hívta fel a figyelmemet 2009-ben, segítségét ezúton is köszönöm. 
585 Major 2006, 13, 17. 
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művészettörténeti tanszékén Németh Lajos szervezésében arra a szemináriumra, 

amelyből az Ars Hungarica 1983-as, funerális művészettel foglalkozó száma is kinőtt.586 

Major sírkőfotói több művészre is hatottak, a vonatkozó munkákat részletesen a 11. 

fejezet mutatja be. Az első, szóba jövő mű Huszárik Zoltán 1976-os A piacere (Tetszés 

szerint) című rövidfilmje, amelynek egyik etűdje Major sírkőfotóira épít. (Hencze Tamás 

említett művének jó párhuzama a film főcíme, amely gyászjelentést imitál, felirata: 

„Fájdalomtól megtört szívvel közöljük, hogy hosszas szenvedés, kínlódás után A 

PIACERE /TETSZÉS SZERINT/ című filmünk megszületett. Emléke örökké szívünkben 

él!”) A Kis Varsó csoport 2007-es, Crew Expendable / Fogyóeszköz című installációjának 

központi motívuma Major Nagy gondolkodók, nagy gondolatok (1974) című rajzára 

megy vissza, amely viszont feltehetően egy, öt- és hatágú csillagot egyaránt megjelenítő 

sírkőre épül.587 Már a művész halála után készült hommage-nak tekinthetjük Tulisz 

Hajnalka és Mécs Miklós 2013-as, Pop Aranka halotti tora című akcióját és a Farkasréti 

temetőben installált R. I. P. – Really Important People című kiállítását, amelyeket szintén 

Major János sírkőfotós tevékenysége – illetve annak félreértése – ihletett. 

 

3. Exkurzus: konceptuális művészet 

Major János a következőkben tárgyalandó, hetvenes évek első felében készült műveinek 

jellemzése miatt szükséges röviden érintenünk a konceptuális művészettel 

(konceptualizmus, koncept art) kapcsolatos fogalomhasználat kérdését. Előre 

bocsátandó, hogy akár a konceptuális művészet precíz definiálása, akár a régiós és annak 

részeként a magyar konceptuális művészet sajátosságainak jellemzése – és ezzel 

összefüggésben a terminológia pontosítása – önálló disszertáció témája lehetne. A 

magyar művészettörténetben kevéssé tisztázott problémának itt inkább felvetésére és 

tudatosítására szorítkozom, mintsem megoldására. 

Major János 1969-ben javarészt felhagyott a grafikával, ehelyett elsősorban szöveg-, 

illetve fotóalapú műveket hozott létre. Hozzá hasonlóan szinte minden, Iparterv-

generációhoz tartozó, progresszív képzőművész esetében volt olyan, hosszabb vagy 

rövidebb periódus, amikor hagyományos technikák helyett, vagy azok mellett 

konceptuálisként jellemezhető műveket hoztak létre. 

Számos írás foglalkozott a hazai konceptuális művészettel, egységes és megfelelően 

alátámasztott fogalomhasználat azonban nem alakult ki. Először Hajdu István próbálta 

                                                           
586 Németh 1983, 7. 
587 Major művéről: 9. fejezet, 4. Kis Varsó: 11. fejezet, 4. c).  
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tisztázni ezt a kérdéskört Concept art. Kísérlet egy műfajtalan műfaj rendszerezésére 

című tanulmányában 1975-ben, az ő következtetése szerint: 

„[…] a concept art-hoz tartozónak tekinthető minden olyan művészi 

produktum, amelynek koncepcionális, gondolati alkotóeleme elsődleges, s az 

nem függve a fizikai megvalósulástól, fölérendelődött az anyagi 

buroknak.”588 

A magyar alkotások és az irányzatnak nevet adó amerikai művek különbségére először 

Beke László mutatott rá rövid, 1972-es írásában, amely a Hungarian Schmuckban (1973) 

jelent meg:  

„»Concept art« as the possibility of young Hungarian artists 

Quotation marks are necessary to use for, according to me, in fact there is no 

conceptual art in its severe and original sense. On the contrary – there is a 

very vivid and strong tendency of young artists […] Our »conceptual art« 

may be seen for light and too clear and perhaps technically too rough, etc. 

from the point of view of the international art scene. […] we neither intend to 

do a »particularly« Hungarian art nor to be »characteristic«. […] - the »new« 

vehicles  (i. e. written texts, photos, xerox-copies, mailings, etc.) are relatively 

easily accessible and free and flexible for us […] - with the help of these new 

media appearing as an international language for us we should like to give 

informations about our particular  problems and results, generally speaking 

about our special situation.”589 

A szerző a magyar anyagot – a nemzetközivel összevetve – csak idézőjelesen tartotta 

koncept/konceptuális művészetként jellemezhetőnek (a „concept art” és a „conceptual 

art” nála szinonimaként szerepel). Beke későbbi tanulmányában (A magyar konceptuális 

művészet szubjektív története, 2004) röviden felvetette, de nem tisztázta a 

fogalomhasználatban rejlő ellentmondásokat (konceptuális művészet, konceptualizmus, 

konceptművészet, koncept).590 

Körner Éva Az abszurd mint koncepció című írásában (amely kötetben A magyar 

konceptualizmus jelenségei, míg folyóiratban Jelenetek a magyar koncept art történetéből 

                                                           
588 Hajdu 1975–76. 
589 Beke 1973b, s. p. 
590 Beke 2004, 228. 
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alcímmel jelent meg) elemezte a „nyugati” és a „keleti” „koncept art” különbségét.591 

Szerinte: 

„[…] az »eredeti« konceptuális művészet alapelvétől eltérően a keleti koncept 

art szótári tisztasággal nem körvonalazható.”592 

Utóbbit mindenesetre „politikai jellegű művészeti megnyilvánulás”-ként jellemezte.593 

Körner sem tisztázta a koncept/konceptuális/konceptualizmus fogalmak esetleges 

különbözőségét, a kifejezések nagyrészt szinonim használatát jól mutatják a tanulmány 

alcím-változatai is. 

Peternák Miklós először 1997-ben közreadott, nyomtatásban azonban csak 2014-ben 

megjelent A konceptuális művészet hatása Magyarországon című tanulmányában a 

következőket írta: 

„Nem új megállapítás, hogy szigorú értelemben nem volt konceptuális 

művészet Magyarországon, és helytállónak tűnik. Ugyanígy igaz, hogy 

beszélhetünk egy nagyarányú »koncept« (ötlet) – művészetről. Az az állítás 

sem támadható, hogy a »concept-art« (fogalomművészet) vagy »conceptual 

art" (fogalmi művészet) névvel jelölt irányzatnak jelentős hatása volt a 

magyar (avatgarde) [sic!] művészetre, sőt a művészeti (illetve művészetről 

való) gondolkodásra általában.”594 

Tatai Erzsébet, későbbi korszakkal – a kilencvenes évek neokonceptuális művészetével – 

foglalkozó kötetében a Magyarországon elterjedt koncept art kifejezés helyett a 

konceptuális művészet használata mellett döntött.595 Ez mind tartalmi, mind nyelvi 

szempontból indokoltnak látszik, annak ellenére, hogy a korszak szereplői körében 

gyakori a koncept art elnevezés. (Majornál például a Kubista koncept német változatában 

„mein Konzept” fordulat, valamint „Concept-Art”, a magyar változatban „koncept-art” 

szerepel.) 

A fogalmi tisztázást a Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s–1980s című 1999-

es kiállítás kísérelte meg.596 A kiállítás fő célja az volt, hogy a konceptuális művészetet 

érintő az amerikai és nyugat-európai dominanciát megtörve felmutassa a világ számos 

pontján fellelhető, hasonló tendenciákat. A katalógus előszava megkülönbözteti a 

                                                           
591 Körner 1993a, Körner 1993b. 
592 Körner 1993a, 188. 
593 Körner 1993a, 188. 
594 Kat. Paks 2014, 11. 
595 Tatai 2005, 14. 
596 Kat. New York 1999. 
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konceptuális művészetet, illetve a konceptualizmust. Előbbit formalista, a 

minimalizmussal összefüggésbe hozható gyakorlatként jellemzi, utóbbit művek és 

gyakorlatok széles spektrumában megjelenő attitűdként, amely radikálisan csökkentette 

a műtárgy szerepét, újragondolva a művészet lehetőségeit a szociális, politikai, gazdasági 

realitásokkal kapcsolatban, amelyekben létrejön.597 A katalógus előszava a továbbiakban 

főbb jellemvonásait felvázolva, ám rendkívül szélesen határozza meg a konceptualizmus 

fogalmát, annak érdekében, hogy az képes legyen lefedni a bemutatott, rendkívül 

heterogén anyagot.598 

Annak ellenére, hogy a konceptuális művészet/konceptualizmus megkülönböztetést és a 

globális kontextust egyaránt fontosnak tartom, a következőkben, elsősorban nyelvi 

okokból – és a konceptualizmushoz hasonló ernyőfogalomként – a konceptuális jelzőt, 

illetve a konceptuális mű szinonimájaként a magyar szaknyelvben bevett konceptet 

fogom használni. (A konceptualizmus kifejezés használata sajnos meglehetősen 

nehézkes, ahogy kisebb részt az angolban a conceptualism használata is. A tartalmi 

különbségek érzékeltetésére megoldást jelenthetne a konceptuális művészet fogalmának 

kiterjesztése, az amerikai példák kiegészítő, értelmező jelzővel való ellátása mellett.) 

 

4. Sírkőfotók felhasználása 

A sírkőfotók nemcsak grafikák alapjául szolgáltak, hanem egyes szöveges művek 

kiindulópontjául is. Ezeket és Major más írásait, valamint további, különböző technikával 

– assemblage, talált tárgy átalakítása, fotómontázs, stb. – készült alkotásait a kortársak 

konceptuális műveknek – korabeli szóhasználattal: koncepteknek – tekintették, ekként 

tárgyalja azokat a magyar művészettörténet-írás is. Ezeknek a műveknek a jellege – az 

előző részben jelzetteknek megfelelően – eltér a nyugati konceptuális művészetben 

megszokottaktól. Körner Éva 1993-as tanulmánya címében a hazai konceptuális 

művészet fő jellemzőjeként az abszurdot nevezte meg: ugyan a teljes irányzat ezzel az 

egy jelzővel nem írható le, Major János munkáinak megítéléséhez mégis használható 

kulcsot ad.599 Igazat adhatunk Perneczky Gézának is, aki Major kapcsán Karinthyt hozza 

példának: a humor, a kétértelműség, a pesti vicc tényleg sok ekkori mű számára találó 

                                                           
597 Kat. New York 1999, VIII. 
598 Erre a katalógusra is reflektál tanulmányában Kürti Emese, aki, habár a fogalmi tisztázás igényével lép 

fel, mégsem határozza meg és határolja el egyértelműen a különböző fogalmakat; a tanulmánya címében 

szereplő „ezoterikus avantgárd” kifejezés bevezetésével, illetve a koncept artnak a fluxussal való 

összefüggésbe hozásával, ha lehet, még bonyolultabbá teszi a kérdést. Ld. Kürti 2014. 
599 Körner 1993a, 185–198; 208–219. 
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vonatkoztatási rendszer.600 Major kapcsán nála is jobb irodalmi párhuzamot jelent Örkény 

István munkássága: az ő egyperces novelláival, groteszk szemléletével a képzőművészek 

közül szöveges és vizuális munkáival leginkább Major tudott versenyre kelni. 

Egy 1967-es, a Salgótarjáni úti zsidó temetőben készült fotóra épül az 1976-os hatvani 

Expozíció. Fotó/művészet című kiállításon bemutatott Kariatida (1967–75). Buchmüller 

Éva áll a fotón egy síremlék, egy románkorira emlékeztető kapuépítmény előtt, látszólag 

az azt kettéosztó oszlop helyén, mintha ő tartaná kariatidaként a feje fölötti oszlopfőt. A 

beállítás Major perspektívacsalódásra épülő grafikáit idézi, míg a technikai megoldás a 

korszakra jellemző szerialitást: egy negatív és alatta egy pozitív nyomaton ismétlődik 

ugyanaz a fénykép. 

Ennél a műnél lényegesebb az 1972-ben, Klaus Groh szerkesztésében megjelent, Aktuelle 

Kunst in Osteuropa  című kötet.601 Ebben Majortól három temetői felvétel és egy német 

nyelvű levél jelent meg, utóbbi – a Kubista koncept első változata – a következő pontban 

szerepel majd. Az egyik fotó a Góth Sándort és feleségét szerelmespárként ábrázoló 

sírszobor volt Farkasrétről, a másik Barabás Miklós a Kerepesi temetőben található 

síremléke, amelyen a festő büsztje látható palettával és ecsettel a kezében. Major késői 

visszaemlékezése szerint ezzel a képpel a természet utáni ábrázolás elavult – temetőbe 

való – voltára utalt.602 Ezzel, a hagyományos képzőművészetre vonatkozó fotóval 

összefüggésbe hozható a harmadik felvétel, a Kossuth mauzóleum névfelirata, amellyel 

Major a konceptuális művészetre és annak kiemelkedő képviselőjére, Joseph Kosuthra 

reflektált.603 Erről a fényképről – amely szerepelt már az 1970-es „R”-kiállításon is604 – 

később a következőket írta: 

„Tiszteletemet akartam leróni Kosuth koncept artja előtt, de úgy, hogy ismét 

utaljak arra, mint egyéb sírkövekről készített fotóimban, hogy az eleven 

eszmék nálunk való túlélését mennyire reménytelennek látom.”605 

Furcsa hommage-ról van szó tehát, ahol a konceptuális jellegű mű egyúttal jelképesen „el 

is temeti” az irányzat egyik létrehozóját. Az, hogy Major erősen szkeptikus volt a 

                                                           
600 Perneczky Géza, interjú 2012. 10. 24. 
601 A magyar anyagot a kötet bevezetője szerint Attalai Gábor gyűjtötte, Major viszont úgy emlékezett 

vissza, Maurer Dórától tudott a projektről. Major s. a. 1., 1; Groh 1972, s. p. (oldenburg 1971 dátummal). 

Maurer szerint az első műveket Groh Attalaitól kapta, őket – Gáyor Tiborral – már Bak Imre irányította 

Groh-hoz, Maureréktől értesült a gyűjtésről a már Kölnben élő Perneczky Géza.  Maurer 2003, 134. 
602 Major s. a. 1., 1. 
603 Groh 1972, s. p. 
604 Greskovics 2012, 40. 
605 Körner 1993a, 200. 
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nemzetközi irányzatok hazai adaptálhatóságával kapcsolatban, a Kubista konceptből is 

kiderül. 

 

5. Kubista Lajos 

A Klaus Grohnak küldött sírkőfotók, köztük Kubista Lajos sírköve mellé Major később 

egy levelet is írt. Ennek a szövegnek – a Kubista konceptnek – több magyar és angol 

változata is született. A művész később úgy emlékezett vissza, hogy Groh kérte tőle a 

fotók koncepcióját, lehetséges azonban, hogy kérés nélkül írta a szöveget, a küldötteket 

kiegészítendő; a levél bevezetője egyik verziót sem zárja ki. Fontos tudni mindehhez, 

hogy Major kilencvenes-kétezres évekbeli visszaemlékezései erősen torzítanak, így a 

következő, a levélből sugárzó iróniával szemben humortalanul pesszimista narratívát 

legalábbis kétkedve kell fogadnunk.606 

 „Volt néhány sírkő-fotóm, és bár nem tudtam, hogy mi a koncept, azt láttam, 

hogy fotóval dolgozik, és hogy egy modern dolog, a sírkövek pedig 

elérhetőek voltak, tehát ezekből küldtem. Góth Sándor és Barabás Miklós 

síremlék fotóját meg a Kossuth mauzóleum feliratát választottam, gondolván, 

hogy ezt megértik. Postafordultával jött egy levél, hogy tetszenek a fotóim, 

de írjam meg, hogy mi a koncepcióm. Erre zabos lettem. Ugye divat most a 

koncept, akkor konceptet kell írni, akkor be kell adjam a derekamat a nyugati 

áramlatnak, mert csak úgy vesznek be, akkor számítok valakinek. És ebből az 

indulatból származott az a szöveg, amiről én úgy véltem, hogy mindenki a 

magyar sirámként fogja érteni: itt akármi születik, az a temetőbe jut. Innen 

már semmi nem megy tovább, ide mindig csak bejönnek az eszmék, 

Budapesten behódolnak nekik, de innen már nincs út sehova, mert ez a 

végállomás.”607 

A levél végül megjelent a kötetben, amelyből viszont éppen az a fotó – Kubista Lajos és 

családjának sírköve – maradt ki, amelyhez a szöveg kapcsolódott.608 Major a három 

fotóval és a szöveggel kitöltötte a rendelkezésre álló, maximális négy oldalt, így Groh a 

legkevésbé vonzó felvételt, a számára nyilván érdektelennek tűnő Kubista-síremléket 

hagyta ki. Kevéssé kárhoztathatjuk ezért: a magyar nyelven nem beszélő szerkesztő 

                                                           
606 Ld. pl. az üldöztetéses téveszméket is tartalmazó Nagy megkeresést (Major s. a. 1.). 
607 Hajdu 2009, 10. 
608 Farkasréti temető, 10/B parcella, 1. sor 24. Azt, hogy elküldte a sírkőfotót, bizonyoss teszi, hogy a többi 

fényképpel együtt szerepel a Groh által adományozott anyagban (Bremen, Universität Bremen, 

Forschungsstelle Osteuropa, FSO 02-22). 
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számára nem lehetett egyértelmű a sírkövön lévő Kubista családnév és a levélbeli „der 

Kubismus ist nicht in Budapest geboren” kitétel összefüggése. 

Sokatmondó, hogy Major szerint a fényképeknek tulajdonított jelentés szöveg nélkül is 

érhető kellett volna, hogy legyen (vö. „gondolván, hogy ezt megértik.”). Egy írásában így 

jellemzi ezeket a felvételeket: „Az elküldött fotók ugyanis könnyen értelmezhető, 

úgynevezett beszédes fotók voltak.”609 Itt egy alapvető szocializációbeli különbségről van 

szó: Major és a magyar kortársai számára ugyanis bevett gyakorlat volt az utalásos 

fogalmazásmód és a sorok közötti olvasás, szemben a Nyugat-Németországban felnőtt 

Groh-val. Major szöveges műveire és a korszak további, magyar konceptuális műveire 

egyaránt jellemző ez, a kritikai mondanivalót nem nyíltan, hanem sokkal inkább 

áthallásokkal és utalásokkal érzékeltető stratégia; ennek a speciális beszédmódnak a létét 

elengedhetetlen figyelembe vennünk a szóban forgó alkotások elemzésénél. 

A Klaus Groh-nak küldött levél a következő volt: 

„Lieber Klaus Groh, wenn es noch nicht zu spät wäre, möchte ich mein 

Konzept verbessern. 

 

ich bin in Budapest geboren 

der Kubismus ist nicht in Budapest geboren 

Victor Vasarely ist in Ungarn geboren 

die Op-Art ist nicht in Ungarn geboren 

Tivadar Herzl, der Vater des Zionismus it in Budapest geboren 

der Zionismus ist nicht in Budapest geboren 

in B u d a p e s t, in U n g a r n ist überhaupt kein ISMUS geboren. 

 

Leo Szilárd, der Vater der Atombombe, ist in Ungarn geboren, /gestorben in 

der USA 

die Pop-Art ist in der USA geboren, / und verstarb in Ungarn 

Béla Bartók ist in Ungarn geboren, / gestorben ist er in New-York 

die Concept-Art ist in New-York geboren, / und jetzt ist in Ungarn 

angekommen 

in Ungarn sind hervorragende Männer geboren, / und sind im Ausland 

gestorben 
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im Ausland sind grosse Ideen geboren, / und sind nach Budapest gekommen 

um zu sterben 

B u d a p e s t ist ein I d e e n – N e k r o p o l i s. 

-------------------------------------------------------------------------------------------- 

mit herzlichen Grüsse János Major 

 

P. S. 

es ist mir eingefallen, dass mein Konzept aus lauter F a k t e n besteht 

die Fact-Art ist in Budapest geboren ? ? ? 

die Fact-Art ist in Budapest gestorben.” 

A levélben a megszólítás utáni három mondatpár azt adja tudtunkra, hogy Major, 

Vasarely és Herzl Tivadar Budapesten, illetve Magyarországon születtek, a kubizmus, az 

op-art és a cionizmus azonban nem. (Utóbbi szerepeltetése különösen érdekes az előző 

fejezetben tárgyaltak fényében.) Vasarely és Herzl mellett érthető az op-art és a cionizmus 

feltüntetése, a kubizmus említését azonban csak a kötetből kimaradt sírkőfotó 

magyarázza, amelyen az látható, hogy, habár a kubizmus sem itt született, Kubista Lajos 

mégis Magyarországon halt meg. A fentiekből Major levonja a szomorú konklúziót: 

Budapesten, Magyarországon egy izmus sem született. 

A következő szerkezeti egységben felbukkan az emigráció motívuma: Szilárd Leó, az 

atombomba atyja és Bartók Béla Magyarországon születtek, de az Egyesült Államokban 

haltak meg.  Az ezt követő tétel, mely szerint az USA-ban született pop art 

Magyarországon halt volna meg, kevéssé indokolható, tényszerűbbek a concept artról 

írottak: New Yorkban született és most érkezett el Magyarországra. Utóbbi állítás egyben 

visszautal Major saját tevékenységére. A másik, kötetben megjelent fotó azonban nem 

sok jót jósol a jövőre nézve, hiszen, az irányzat fő képviselőjének, Kos(s)uthnak már áll 

Budapesten a síremléke! 

Major végkövetkeztetése szerint Magyarországon kiváló férfiak születtek – az első 

tétellel közéjük helyezi saját magát is –, de mind külföldön haltak meg, ezzel szemben a 

külföldön született nagy ideák Budapestre jöttek meghalni. A ritkított szedéssel kiemelt 

tételmondat szerint Budapest egy idea-nekropolisz. A szöveget szaggatott vonal zárja le, 

Major a kézírásos üdvözlet alatt, a levél utóiratában írja: eszébe jutott, hogy konceptje 

csupa tényből áll, ezért rá is kérdez, vajon megszületett-e a „Fact-Art” Budapesten? 

Válasza szerint meghalt ott. 
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Major szatirikus konceptje többé-kevésbé a formális logika szabályait betartva, tényekből 

vezeti le pesszimista zárótételét. Az írás axiomatikus tömörsége, a született-meghalt 

kifejezések monoton ismétlődése és a kiemelt tételmondatok jó ritmusú, zárt szöveget 

alkotnak. A végkövetkeztetésben megfogalmazott negatív utópiát hatásosan támasztják 

alá vizuális bizonyítékként a sírkőfotók, ezért is kár, hogy a kiindulást jelentő Kubista-

síremlék kimaradt Groh könyvéből. 

A Kubista koncept Magyarországon Major János egyik legismertebb művévé vált, 

azonban nem első, német változatában, hanem magyar variációiban, amelyeket a 

nemzetközi célközönségnek megfelelő angol fordítás is követett. A koncept végül három, 

dokubróm papíron sokszorosított, gépelt magyar nyelvű változatban készült el, 

mellékletükként a Kubista-sírkőfotóval.  

A három verzió nagyon hasonló, megfogalmazásbeli különbségeken, egyes szavak 

írásmódján túl csak néhány ponton tér el. Szükségtelenné vált a levélforma, így nincs már 

megszólítás és a fact artra vonatkozó rész előtt sem szerepel az utóirat megjelölés. A 

művész születésére vonatkozó kezdést mindegyik variáción az „1 Kubista Lajos 

Budapesten a Farkasréti-temetőben lett eltemetve” tétel váltja fel, míg új elemként jelenik 

meg a felsorolásban a Kalocsán született Nicolas Schöffer és a „Kinetik-art”, valamint 

Bicsérdy Béla és a bicsérdizmus. A felsorolás számozást kap, a pontok sorrendje részben 

módosul, eltűnik a „cionizmus atyja… atombomba atyja” ismétlődés, míg a pop art itt 

kifogásolt halála a „hatása Magyarországra is kisugárzott” formulára változik, és rövid 

magyarázattal bővül a lezáró rész. A második–harmadik változat újítása a – többi tételhez 

képest meglehetősen hosszú és nehézkes megfogalmazású – 14–15. pont: ezek szerint 

Neumann János, a számítógép feltalálója Magyarországon született, de az Egyesült 

Államokban halt meg, továbbá, míg a technikailag fejlett országokban volt már példa a 

kibernetika művészeti alkalmazására, Major tudtával Magyarországon még nem. A 

harmadik variáción ezen felül sorszámot kapott a két zárótétel is. 

Az első, 1–13-ig számozott verziót Major 1971-ben, Beke László Elképzelés című 

projektjéhez – „a mű=az elképzelés dokumentációja” – küldte el. (A Bekének adott 

példány sokáig lappangott, így a 2009-ben kiadott Elképzelés kötetben egy 

magántulajdonban lévő mű – a harmadik változat – reprodukciója szerepelt.610)  Nem 

tudni, a második, 1–15-ig számozott változat milyen célból készült, példánya 

mindenesetre Körner Éva hagyatékában maradt fenn. A harmadik, 1–17-ig számozott 

                                                           
610 Beke László, interjú, 2009. 03.; Beke 2008, 130–131. 
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verziót Major alacsony példányszámú koncept füzetként jelentette meg. A Négy lapos 

koncept füzetben a fotón és a szövegen kívül még két, szorosan az előzőekhez nem 

kapcsolódó mű, a Tisztelt dr. Szita Ernő elvtárs, illetve a Rövid metélt szerepel.611 

A német verzióhoz képest az újítást a fact art halálozási okának részletesebb kifejtése 

jelenti. Major érvelése a következő: ha konceptjének minden felsorolt tétele tény, akkor 

helyesebb lenne a concept art helyett a fact art elnevezés. A tételeket ellenőrizve azonban 

rájön, hogy a harmadik – amely szerint Budapesten még semmilyen izmus sem született 

– a fentiek fényében téves. Ha ugyanis létrejött a fact art, akkor mégis született egy izmus 

Budapesten, ebben az esetben viszont a tényművészetet megalapozó egyik állítás tévedés. 

Major végkövetkeztetése szerint ezért a fact art halva született Budapesten. A koncept két 

fanyar zárómondata megfordítja az addigi logikai sorrendet: született már izmus 

(bicsérdizmus) Magyarországon, azonban kitalálója (Bicsérdy Béla) szintén Amerikában 

halt meg. 

Major humorral és iróniával teli áltudományos érvelése azért rendkívül hatásos, mert 

pszeudo-logikai sort állít fel, a logikai érzékre apellálva csalja csapdába az olvasót. Nem 

véletlen, hogy e gondolkodásmód legközelebbi párhuzamát az irodalomban találjuk meg: 

ez Joseph Heller Magyarországon először 1969-ben megjelent könyvének címadó tétele, 

a 22-es csapdája. A második világháborúban játszódó történet egyik szereplője, Orr 

„őrült, tehát le lehet szerelni. Csak annyit kell tennie, hogy kéri a leszerelését, de ha kéri 

a leszerelését, akkor már nem lehet őrült, és további bevetésekre küldhető.”612 Major 

Hellerhez hasonlóan ördögi kört állít fel, amelyből kilépni nincs mód. 

Figyelemre méltó, különösen Herzl Tivadar és a cionizmus szerepeltetése mellett, hogy 

a külföldön sikeressé vált magyarok kibővített névsorának tagjai között magas a zsidó 

származásúak aránya. Értékelhetjük ezt puszta véletlenként, Major munkásságának 

ismeretében azonban nem lenne meglepő egy rejtett antiszemitizmus-narratíva jelenléte 

sem.  

A műnek készült két, szinte teljesen egyező angol verziója is, amely lényegében a magyar 

változatokat követi, a pontok számozása nélkül, a fő tétel – „No »ism« has yet been born 

in Budapest” mindegyik példányon ki van emelve, aláhúzással. (Az egyik verzión ezen 

felül a tételek be vannak kézzel számozva.613) Egyedüli új elem a szöveg végén a 

                                                           
611 Ld. 8. fejezet 1. illetve 3. a) 
612 Heller 1969, 53. 
613 Universität Bremen, Forschungsstelle Osteuropa, Klaus Groh, FSO 02-22. 
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Bicsérdyre vonatkozó ironikus jegyzet: eszerint a vegetáriánus reformer nagy vagyont 

gyűjtött, míg követői „őszi légyként hullottak” az elégtelen táplálkozás következtében. 

Körner Éva – Anik Cs. Asztalos álnéven írt – 1974-es, Studio Internationalbeli, kortárs 

magyar művészetet bemutató cikkében szerepelt Major János is, főként a Kubista koncept 

német változatának – kissé lerövidített és hibás – angol fordításával.614 A tanulmány 

címének – No Isms in Hungary – forrása egyértelműen a koncept tételmondata. (Körner 

is rendelkezett egy angol változattal, amelyen pirossal van aláhúzva a vonatkozó tétel.615)  

Úgy tűnik, a Kubista koncept Major egyik legismertebb hazai műve lett: de minek 

köszönhető vajon ez a siker? A művész olyan állításokat fogalmazott meg szatirikus 

gondolatmenetbe ágyazva, amelyet sok kortársa igaznak érezhetett. Speciálisan kelet-

közép-európai és magyar tapasztalatot jelentett ugyanis, hogy sikert csak külföldön, 

nyugaton lehet elérni. A vasfüggöny mögötti országok művészei számára különösen 

húsbavágó volt ez, hiszen nemcsak a külföldi érvényesüléstől voltak elzárva, hanem a 

nemzetközi kortárs művészetről szóló információk is csak késéssel érték el őket. Ebből a 

szempontból a Kubista koncept önmagán túlmutató jelentőséggel bír: a hatvanas-hetvenes 

éveket jól jellemző, önironikus kordokumentumnak tekinthetjük. 

 

 

  

                                                           
614 Körner 1974, 105–111. 
615 Magyar Tudományos Akadémia, Művészettörténeti Intézet, Adattár, C-I-208. 
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8. fejezet 

Zsidó identitás-variációk és holokauszt-narratívák 

 

A következő rész tematikusan a 6. fejezethez kapcsolódik, az ott tárgyalt, hatvanas 

évekbeli grafikák után ugyanis Majort továbbra is foglalkoztatta a zsidó identitás, az 

antiszemitizmus és a holokauszt; ezekhez a kérdésekhez kapcsolódó sírkőfotóit, valamint 

szövegalapú és konceptuális műveit elemzem a következőkben. 

 

1. Tisztelt dr. Szita Ernő elvtárs 

Szorosan a grafikákhoz kapcsolódik egy olyan levél, amelyet a művész kisebb 

változtatásokkal konceptként is közreadott. A Tisztelt dr. Szita Ernő elvtárs (1970–71) 

kézirata Körner Éva hagyatékában maradt fenn, míg dokubróm sokszorosításban a Négy 

lapos koncept füzet részeként jelent meg, a Kubista sírkőfotó és koncept, valamint a Rövid 

metélt I. kíséretében. Évtizedekkel később Major így idézte fel a levél megírásának 

körülményeit:  

„A levél nem fiktív, egyetlen szó megváltoztatásával el is küldtem, de a 

címzett nevét megváltoztattam: valójában Rosta Endrének hívták, ő volt a 

Kulturális Kapcsolatok Intézetének vezetője […] Személyesen nem 

ismertem, de azért küldtem el neki, mert Sinkovits Péter attól félt, hogy 

kirúgják az iparterves katalógus miatt, amiben az én »antiszemita« rajzom 

szerepelt. Arra gondoltam, hogy ha ezt elolvassa, talán nem gondolnak többé 

antiszemitának. De nem lett semmi eredménye.”616 

Ezek szerint a szöveg a dokumentum 69–70 engedély nélküli megjelentetése okán indult 

eljárással kapcsolatban született, amelynek végén Major rendőrhatósági 

figyelmeztetésben részesült a katalógusban szereplő, izgatásra alkalmasnak minősített 

grafikái miatt.617 Nota bene, ahogy arról korábban már esett szó, a Kulturális Kapcsolatok 

Intézetét érintette Major másik ügye is, amelynek során a krakkói grafikai biennáléra 

küldött munkáját kifogásolta a lengyel fél, szintén a mű vélt antiszemitizmusa miatt.618 

A valódi levél átalakítása során Rosta Endréből Szita Ernő lett. A valódi címzettet sejtető 

álnév létrehozásának módja jellemző Majorra: az új vezetéknév a régi szinonimája, míg 

                                                           
616 Szőnyei 2000, 34. 
617 Rendőrhatósági figyelmeztetést említi: ÁBTL 3.1.7. T-9481/4, Összetartók csoportdosszié, IV. kötet, 

267. 
618 Ld. 6. fejezet, 5. b). 
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a keresztnevek kezdőbetűje azonos. (Hasonló megoldásokat tartalmaz egy, a 10. 

fejezetben tárgyalt levél, a Tisztelt AGY elvtárs.) A kontextust ismerő kortársak számára 

– akik hozzá voltak szokva a sorok közötti olvasáshoz is – minden bizonnyal könnyedén 

kikövetkeztethető volt a levél eredeti címzettje. A szöveg, bevezetője szerint, két mű, a 

Scharf Móric emlékezete és a Biboldó mosakszik magyarázatát kívánta adni: 

„Nagyon kérem, engedje meg, hogy megmagyarázhassam Önnek két 

rézkarcom eszmei mondanivalóját. Ezeket a munkáimat már többen 

félreértették, a legkülönbözőbb módon értelmezve őket.”619 

Az eufemisztikus „félreértés” kifejezés minden bizonnyal az Iparterv-katalógussal és a 

krakkói biennáléval kapcsolatban megfogalmazott antiszemitizmus-vádra utal. Ennek 

megfelelően – ahogy az első fejezetben már szóba került – a levélben a Biboldó mosakszik 

a mű élét tompítandó Önarckép címen szerepel. Tekintettel arra, hogy a művész éppen az 

antiszemitizmus-vádat kívánta megcáfolni, ebben a törekvésében nem segítette volna a 

címbeli zsidóellenes gúnynév felemlítése. (Maguknak a művek Major általi 

interpretációjára itt nem térek ki, tekintettel arra, hogy az már szerepelt a 6. fejezetben.) 

A címzett neve mellett egy szót bizonyosan megváltoztatott a művész, méghozzá a levél 

befejező részében: 

„Emellett avval áltattam magam, hogy egy ilyen gesztussal valamennyire is 

hozzájárulhatok helyrehozni azt, amit elődeink évezredeken át, módszeresen 

elbasztak.”620 

Kizárt, hogy ezzel a – stílusváltásnak köszönhetően meglehetősen szarkasztikus hatású – 

megfogalmazással küldte volna el az egyébként visszafogott és udvarias levelet, itt már a 

szélesebb közönségnek szánt változtatásáról van szó. Az, hogy a magánlevélből később 

szöveges művet készített, jól mutatja egyrészt azt, hogy Major nem nyugodott bele a 

munkáira akasztott antiszemita bélyegbe, másrészt azt a szándékát is, hogy a zsidó 

identitás és antiszemitizmus kérdéskörét továbbra is kifejezésre juttassa alkotásaiban. 

 

2. Származása: izr. kispolg. 

Beke László 1971. augusztus 4-i, Elképzelés című felhívására – amelyre Major a Kubista 

konceptet küldte – válaszul Pauer Gyula október 20-án kelt körlevelében műgyűjtési 

akciót hirdetett: 

                                                           
619 Major János: Tisztelt dr. Szita Ernő elvtárs, 1970–71. 
620 Major János: Tisztelt dr. Szita Ernő elvtárs, 1970–71. 
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 „A kartoték az egyetlen olyan okmány, amely a műtárgy létezését, 

azonosságát hitelt érdemlően igazolja! – arra kérlek, hogy az általad 

legjobbnak tartott műved adatait a mellékelt Kartoték aláhúzott rovataiba 

írógéppel, pontosan (a valóságnak megfelelően) írd be, és 3 napon belül 

juttasd vissza hozzám.”621 

Pauer így létrejött műgyűjteménye a Beke-féle Elképzelés részévé vált. Lássuk tehát, 

mely művét tekintette Major János a „legjobbnak”. A kartoték tanúsága szerint ez A Kun 

utcai tűzoltóság tornya című ceruzarajz volt (mérete: 60 x 40 cm), amely a leírás szerint 

„Távlati rajz a neogótikus toronyról és a tornyon lévő ötágú vörös csillagról.” A kartont 

tüzetesen szemlélve különös dologra lehetünk figyelmesek. Beke 1972-es írása szerint: 

„A rajzot többnyire jól ismerő nézők azonban nem vették észre, hogy most a 

változatosság kedvéért nem a fotó-szerű rajz, hanem a rajz modelljének a 

fotója szerepelt a kartonon.”622 

A kartotékra ragasztva valóban nem az 1969-es, Bencsik–Keserü–Major tárlaton 

bemutatott rajz reprodukcióját, hanem az épület fotóját látjuk. Ha utóbbit összevetjük a 

rajzzal, kiderül, hogy bár témájuk megegyezik, a részletek és a képkivágat korántsem 

azonos: a fotó valójában nem a rajzzal, hanem a Biboldó mosakszik ablakából nyíló 

látvánnyal egyezik.  

Felfedezhetők további anomáliák is. A leíró karton több részlete is arra utal, hogy a 

művész számára a rajz, illetve a helyette közölt fotó csupán apropót jelentett arra, hogy a 

műalkotás helyett valójában saját magáról töltse ki a formanyomtatványt. Beke sokat 

sejtető megjegyzése szerint: „A »származás« rovat kitöltésével is adódtak Majornak 

problémái.”623 A proveniencia megjelölésénél ugyanis saját, „izr. kispolg.” származását 

adta meg a rajz eredete helyett.  Mindezt Major bárgyú félreértésnek állította be azzal, 

ahogy a gépelt szöveget ceruzával áthúzta, ekképp javítva a „téves” bejegyzést. A hely 

rovatba a művész a Kun utcát írta, azonban házszám nélkül, így a cím egyszerre utal saját 

lakhelyére, valamint a ceruzarajz és a modellként szolgáló torony fellelhetőségére is. 

Végül, nemcsak Major lakhelye és származása utal a művész személyére, hanem az 

irodalomként pontos oldalszámmal megjelölt Perneczky-cikk is. Utóbbi ugyanis egy 

szóval sem említi A Kun utcai tűzoltóság tornyát, a művészt azonban tárgyalja.624 Az itt 

                                                           
621 Beke 2008, 184. 
622 Beke 2008, XVI. 
623 Beke 2008, XVI. 
624 Perneczky 1969a, 9. 
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elemzett részletek fényében nyilvánvaló, hogy a karton kitöltésekor Major kétszeresen is 

meg kívánta téveszteni a nézőt: a rajz-fotó csere mellett a finom utalások egyben Major 

Jánost leíró kartonná is teszik a művet, így válik a művész személyéből „kartoték-

adat”.625 

Major nyilván számolt azzal, hogy ennek kontextusában új – ironikus – jelentést nyernek 

a Pauer felhívásában írottak: 

„2. Akadhat, aki a Kartoték elolvasása után puszta kíváncsiságból érdeklődni 

kezd a műtárgy iránt. 3. Szeretném elkerülni hamis adatok gyűjteményembe 

kerülését, ezért a kartotékok tárgyát szúrópróba-szerűen ellenőrizni 

fogom.”626 

A kartonhoz hasonlóképpen szemérmes módon, rövidítve szerepel a zsidó szó elsősorban 

vallásra utaló szinonimája, az izraelita a Derkovits-díj pályázatának szövegében, amely 

1973-ban Hungarian Schmuckban angol fordításban is megjelent (utóbbiban nem 

rövidítve szerepel a szó, hanem „Izraelitish” formában). 

„1934-ben születtem Budapesten, izr. kispolgári családból. Apám Neufeld 

Imre egy 50-nél kevesebb munkást foglalkoztató üvegcsiszoló üzem 

harmadik társtulajdonosa 1943-ban Ukrajnában eltűnt. Engem anyám szül. 

Morberger Friderika nevelt fel.”627 

Major mind itt, mind a kartonon szükségesnek látta hangsúlyozni zsidó származását, igaz, 

a korszakra jellemzően, kissé rejtett módon. Az „izr.” rövidítés mellett az „Ukrajnában 

eltűnt” kitétel szintén az elhallgatva kimondás stratégiáját követi, hiszen nem írja le, hogy 

apja munkaszolgálatosként halt meg, ezt azonban a származás feltüntetésével a kontextust 

ismerő olvasó számára mégis egyértelművé teszi. 

Minkét munka esetében hangsúlyos, hogy a művész magát baloldaliként jellemzi:  

„[…] gyermekkorom óta baloldali beállítottságú voltam (1946-ban 

kommunista [valójában, mint láttuk: szociáldemokrata – V. D.] pártjelvényt 

faragtam az iskolapadba) ami viszont egyrészt származásommal 

magyarázható, másrészt pedig idealizmusra való hajlásomból fakad. 

(astheniás alkat)” 

A – valójában a művészről szóló – kartotékon sem véletlenül szerepel a mű leírásában 

külön kiemelve a fotón csak részlegesen, takarásban megjelenő, kisméretű vörös csillag. 

                                                           
625 József Attila: Levegőt! 
626 Beke 2008, 184. 
627 Major 1963k, 1. 
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Baloldaliság és zsidó identitás összekapcsolása egy sírkőfotón is szerepel: a Deutsch-

házaspár síremlékén egy hét- és egy hatágú csillag egyaránt látható (1974–75).628 A 

Dávid-csillag, mint zsidó szimbólum jelenik meg – kettős sormintaként – egy másik 

sírkőfotón, Csillag Gusztáv síremlékén (1973). Utóbbi esetében feltehetőleg nemcsak a 

szimbólum, hanem a vezetéknévvel összefüggésben annak tautologikusnak tekinthető 

ismétlődése is felkeltette a művész érdeklődését. 

Nem Major volt egyébként az egyetlen, aki Pauer felhívására készült munkáján a műtárgy 

és művész azonosításával játszott. Szentjóby Tamás a Kartoték-akció bűnre és eljárásra 

mellékleteként személyi igazolványának másolatát küldte el.629 Beke kortárs 

interpretációja szerint: 

„Ő maga már eleve egy kartotékot, a személyi igazolványt tekinti 

műalkotásnak, az igazolvány viszont az élő ember (mint műalkotás) helyét 

tölti be.”630 

Major néhány évvel később a fentiekhez hasonló módon helyettesített be műtárgyat 

személlyel. A Buenos Aires-i Centro de Arte y Comunicación (CAYC) Hungría 74 

katalógusában a Major rendelkezésére álló lapon két fénykép található, amelyeken a 

művész, illetve kisebbik lánya szerepel. A műtárgyadatoknál a mű részhez „Rebeka”, míg 

a dátumhoz „1971 January 25” van gépelve: Major a saját lányát jelölte meg műveként.631  

 

3. Zsidóság, test, szexualitás 

 

a) Önarcképek 

Az 1969-es katalógusban, eltérő felirattal való kétszeri reprodukálása miatt Major 

grafikai és konceptuális művészeti korszaka között összekötő kapcsot jelent az Önarckép 

(1969). (A művésztől ennek a munkának a reprodukciója szerepelt a CAYC Festival 

Húngaro 1974-et bejelentő hírlevelében is.632) A hetvenes évek első felében Major több 

olyan önarcképet készített, illetve olyan portrét tett közzé, amelyek korábbi grafikáihoz – 

Biboldó mosakszik, Önarckép, Önarckép borotválkozó tükörrel – hasonlóan zsidó 

identitását hangsúlyozták. 

                                                           
628 A fennmaradt változat 1982 után készült, azonban a hat- ás hétágú csillag egymásra rajzolt motívumát 

is tartalmazó Nagy gondolkodók, nagy gondolatok (1974) alapján feltételezhető, hogy már 1974 körül 

lefényképezte azt a művész. 
629 Beke 2008, 205–208. 
630 Beke 2008, XVI. 
631 Kat. Buenos Aires 1974a, s. p.; Kutasy 2009, 53–54.  
632 Kat. Buenos Aires 1974b, 1. 
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Veres Júlia készítette róla azokat a portréfotókat, amelyeken a művész a fűben ül – illetve 

egy másik variáción fényképez –, háta mögött a Salgótarjáni úti zsidó temető sírjaival.633 

A portrékon látható környezet a művészt egyrészt zsidóként, másrészt sírkőfotósként 

azonosítja. Olyannyira fontos volt ez a kettős önreprezentáció Major számára, hogy 1973-

as, Donáth Péterrel és Karátson Gáborral közös, KFKI-beli kiállításának leporellóján mű 

helyett ezt a fényképet reprodukálta. A portré másik változata szerepelt a Hungría 74 

katalógusában is, a művész adatlapján.634 Tekintettel arra, hogy Majort leszámítva 

senkinek sincsenek ilyen részletesen megadva az adatai a katalógusban, minden 

bizonnyal nem a kiállítást szervező Jorge Glusberg ragaszkodott ezek feltüntetéséhez, 

hanem a művész. Korábbi, név és zsidó identitás összefüggéseire építő munkái fényében 

nem véletlen, hogy a portré alatt megadta a szülők adatait is, így szerepeltette a – 

legalábbis a régióban – egyértelműen zsidóként azonosítható Morberger és Neufeld 

vezetékneveket is.635 

Major két, zsidó identitással foglalkozó önarcképe esetében is talált tárgyat alakított át, 

egyik esetben egy könyvet, a másikban egy kereskedelmi csomagolást. Előbbi, a Sven 

Hedin: A rejtelmes India felé az 1970-es R-kiállításon szerepelt.636 A mű nagy 

valószínűséggel megsemmisült, a fellelt reprodukciók minősége pedig alkalmatlan akár 

a képi ábrázolás, akár a szöveges részek közelebbi megítélésére. A cím azonban szerepel 

egy, Beke László tulajdonában fennmaradt reprodukción – a dia keretén –, ennek 

segítségével volt lehetséges a téma beazonosítása. A művet alkotó oldalpár Sven Hedin a 

címben is szereplő könyvéből való. A jobb oldalon látható kép egy háremet ábrázol, míg 

a bal oldali illusztráció helyére Major saját, felhúzott trikót viselő aktját helyezte; a 

reprodukció alapján bizonytalan, hogy fényképről, vagy grafikáról van-e szó. A kép alatti 

felirat – a reprodukción elkülöníthető, ám olvashatatlan szavak ritmusa alapján – 

feltehetően egyezik a könyvben olvasható képaláírással: 

„Sven Hedin lefotografálta a szeid egyik leányát; a képen balra áll a sötét 

arcbőrű, zsidó típusú leány, álmos, nagy szemeivel. Mellette jobbra áll egyik 

barátnője, aki még álmosabbnak látszik.”637 

                                                           
633 Kat. Budapest 1973, 4. 
634 Kat. Buenos Aires 1974a, s. p. 
635 Az adatlapot a kézírásból ítélve nem Major töltötte ki, hanem feltehetően a megadott információk alapján 

valaki Buenos Airesben. 
636 Greskovics 2012, 40, függelék s. p. 
637 Hedin 1914, 244. 
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Ezek szerint az aktábrázolás – amelyen a Biboldó mosakszikhoz hasonlóan látszik a figura 

pénisze is – szoros összefüggésben áll az ábrázolt zsidóságával, Major szándékosan azt 

az oldalt választotta a könyvből, ahol a már eleve megtalálható képaláírás saját 

személyére vonatkoztatásával identitás-kérdések kifejezésére nyílt alkalma. (Magát az 

önaktot nehéz a reprodukció alapján megítélni, a szöveggel összefüggésben elképzelhető, 

hogy Major valamiféle androgün megjelenésre játszott rá, mint az Önarckép esetében.) 

Egy másik mű, a Rövid metélt (1971) két változata egy kereskedelmi termék, egy 

tésztásdoboz átértelmezése, illetve átalakítása.638 A Békéscsabai Konzervgyár „2 tojásos, 

keskeny” tészta dobozán a feliratot áthúzással „Hosszú metélt”-ről „Rövid metélt”-re 

javította a művész. Az így átalakított doboz képe alatt a dokubróm sokszorosítású műre a 

„Major János: Önarckép” feliratot gépelte. A nyilvánvaló, önironikus szexuális utalás 

mellett a körülmetélésre utaló kifejezés segítségével ezen a művén is saját zsidóságát 

emelte ki. (A származásáról árulkodó testrész a Biboldó mosakszik, illetve egy, a 

következő pontban tárgyalt szöveges mű esetében is, mint az identitás megvallásának, 

illetve a zsidó származás kényszerű beismerésének eszköze szerepel.) Ezt a vonatkozást 

erősíti, hogy a mű a Négy lapos koncept füzetben (1971 u.) az antiszemitának bélyegzett 

művek magyarázatát nyújtó Tisztelt dr. Szita Ernő elvtárs! után szerepel. Ebben a 

kontextusban a címlapon lévő Kubista sírkövet követő koncept esetében erősödik az 

emigrációs szál rejtett antiszemitizmus-narratívaként való értelmezhetősége. (A Rövid 

metéltnek létezik egy második változata is, amely csak annyiban tér el az elsőtől, hogy 

áthúzás helyett a művész az eredeti kifejezés helyére annak betűtípusát követve írta fel az 

új szót.) 

A Sven Hedin és a Rövid metélt esetében megfigyelhető, a „talált” tárgyat megváltoztató, 

ezáltal annak jelentését átíró attitűd a művész további munkáit, illetve kortársait is 

jellemezte. Major az Art ejve árt (1972, ld. 9. fejezet) esetében szintén egy könyv lapjait 

manipulálta, míg az Elvtársak temetése (1968 u., ld. 10. fejezet) egy saját, megrendelésre 

készült grafikája átalakításával készült. A művész személyének egyetemes kontextusba 

helyezésére nyújt példát Lakner László Én, mint Graf Luckner a Larousse Lexkonban 

című műve (1971, megjelent a Hungría 74 katalógusban), ahol szintén könyvben helyezte 

el saját nevét és arcképét a művész. Termékcsomagolás átalakítása tekintetében Major 

művének párhuzama Hencze Tamás Underground/Underbergje (1971), amely 

                                                           
638 Ez a technika – legalábbis angolul – azóta már kapott nevet: subvertising, ami a subvert és az advertising 

szavak összerántása. 
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hasonlóképpen egy nyelvi poénra, az Underberg gyomorkeserű nevének undergrounddá 

változtatásra épít.639  

 

b) Történetek levélformában 

Major a hetvenes évek első felében a Tisztelt dr. Szita Ernő elvtárs mellett számos 

további, levél formájú és részben valódi levelekre visszavezethető művet készített. Ezek 

a Kedves Zsuzsa I–II. (1973), a Liebe Judith (1973), az előzőektől különböző Liebe 

Susanna (1973), az utóbbival részlegesen egyező Kedves Ráchel (1974) és annak angol 

változata, a Dear Rachel (1974). A magyar, valamint német és angol nyelvű szövegeket 

gyakran fénykép-melléklettel látta el, a gépiratok egy részét dokubróm papírra nagyítva 

sokszorosította, néhány művet pedig bizonyosan elküldött kiállításra, illetve külföldre. 

Mindez arra utal, hogy Major az egyébként rendkívül személyes hangvételű szövegeket 

közönség elé szánt műveknek tekintette, csakúgy, mint az ezekhez hasonlóan főként a női 

nemmel kapcsolatos komplexusait prózába öntő, nyolcvanas évek végén, kilencvenes 

évek elején írt – meglehetősen gyenge – novellákat.640 Habár ezek a komplexusok, 

amelyek 1985 után kezdődő korszakában műveinek tematikáján egyre inkább 

eluralkodtak, érdekesek lehetnek művészetpszichológiai szempontból, a következőkben 

a leveleket magánéleti aspektusaik helyett kizárólag a zsidó identitás tematizálása 

szempontjából vizsgálom. 

A szóban forgó levelek nem tekinthetők fiktívnek, ugyanis többé-kevésbé valódi 

leveleken alapulnak, eredeti címzettjeik is beazonosíthatók a fennmaradt fényképek, 

valamint egy novella és egy általam készített interjú alapján.641 A Zsuzsa/Susanna, illetve 

a Ráchel név Forgács Zsuzsát takarja, míg a Judith és Lea Veres Júliát, bár a címzettek a 

több levélben is felbukkanó vándormotívumok miatt nem mindig azonosíthatók teljes 

mértékben egy-egy valós személlyel.642 A fényképek tanúsága szerint Veres Júlia 

elkísérte Majort a Salgótarjáni úti zsidó temetőbe, illetve a Rákoskeresztúri zsidó 

temetőbe is fényképezni, a novella alapján előbbiben járt a művész Forgács Zsuzsával is, 

a fotók szerint pedig voltak ugyanott négyesben, Dobai Péterrel együtt is. 

Legnyilvánvalóbb módon, illusztrációval is alátámasztva a holokauszt, mint téma a 

Kedves Zsuzsa I. (1973) esetében merült föl. Ehhez a levélhez Major egy, őt húgával 

                                                           
639 Vö. Schmuck 1973, s. p.: Ad correction címen. 
640 Major 1996a; Major 1996b; Major 1996c. 
641 Major 1996c; Veres Júlia, interjú, 2012. 06. 18. 
642 A novellában a „Mokry” álnév Bódy Gábort takarja. 
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együtt ábrázoló gyermekkori fotót mellékelt, amelynek sarkába a varsói gettó 

felszámolásakor készült, közismert felvételt illesztette, a két fiú öltözetének 

hasonlóságával támasztva alá a vázolni kívánt történeti párhuzamot: 

„Megmutatom neked egyik gyerekkori fényképemet abból az időből, amikor 

még Neufeld Јаncsi voltam. Szeretném megkérdezni tőled, nem érzel-e 

hasonlóságot köztem és egy világszerte ismertté vált kisfiú között, aki 

megadásra emelt kezekkel áll аzоn a fényképen, mely a varsói gettó tragikus 

végének egyik epizódját örökítette meg. Valószínű persze, hogy csak az a 

korszak okozta a hasonlóságot, 1944-ben én is tízéves voltam. Azért 

hozakodom elő ezekkel a régi dolgokkal, mert magam előtt is igazolást 

keresek arra, miért foglalkoztat engem annyira a múlt, vajon tényleg olyan 

lényeges szerepet játszanak-e ezek az emlékek az ember alakulásában.” 

A Neufeld névre való visszautalás itt – ahogy ez már több, korábbi mű esetében is 

kimutatható volt – a vészkorszakkal kapcsolatos asszociációkat hív elő.  

A Kedves Zsuzsa II. szövegében Major kritikusan reagált saját korábbi, zsidó témájú 

munkáira: 

„[…] szeretném felhívni a figyelmedet egy csapdára, melybe én sajnos 

beleestem. Ha valaki – úgy mint például én – túlságosan belefeledkezik a 

zsidó problematikába, nehezen mászik ki belőle. Ez pedig a művészt, aki újat 

szeretne mondani, megoldhatatlan dilemma elé állítja, hisz ez a régi téma, 

melyet annyiszor érintettek már a babiloni fogságtól napjainkig, túlhaladott a 

modern ember, a modern művészet számára. Ezért szeretném leszoktatni 

magam arról a túlérzékenységemről, mellyel a zsidóvonatkozású dolgokra 

eddig reagáltam, – mely nyilván gyermekkori traumáim következményeként 

már-már reflexemmé vált […]” 

Major okfejtése nem mentes némi öniróniától, tekintettel arra, hogy zsidó témájú műveit 

egy újfent ezzel a kérdéssel foglalkozó mű szövegében kritizálta. Major ebben a levelében 

idézte fel egy fiatalkori élményét, sorkatonai szolgálata kezdetén az újoncok 

fertőtlenítését, ebben az esetben is kiemelve saját, mások által – akarata ellenére – testileg 

is azonosítható zsidó származását: 

„Mi minden játszhatott közre abban, hogy olyan nyomorúságosan éreztem 

magam? Nyilván nem kis mértékben megkülönböztetettségem, mely pont 

arra a testrészemre hívta fel a figyelmet, tette nevetségessé, melyet az ember 

taka[r]ni szokott, s mely így meghatványozta bennem a természetes 
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szégyenérzést. Szerepet játszhatott még a származásom lelepleződése miatti 

szorongás.” 

A Liebe Judith (1973), amelynek magyar eredetije egyelőre nem került elő, kissé kilóg a 

többi levél közül. A szexualitás és a zsidóság itt is megjelenik – utóbbi csak áttételesen –

, azonban ironikus, tudományos magyarázatot imitáló, művészettörténeti köntösben.  A 

szövegből ítélve Major képleírása Panofsky ikonológiáját követi, ahogy lépésről lépésre 

felfejti a fénykép –temetőben álló, vörös hajú nő – mélyebb jelentését. A zsidó sírfeliratok 

jól megválasztott német nyelvű családneveit – „Weiss, Schwartz, Tauber, Adler, 

Wassermann, Feuerstein” – felhasználva a képet a germán mitológia alapján értelmezi, a 

nőalakot Freyával azonosítva. A germán mitológia, illetve annak Wagner által 

feldolgozott alakjai szinte mindegyik levélben feltűnnek, Major bevallott komplexusával 

összefüggésben. Utóbbit a Kedves Ráchelben (1974) a vészkorszakra vezette vissza: 

„Hát igen, tisztában vagyok azzal, hogy a germán mitológia iránti 

anakronisztikus vonzalmam összefüggésben van a kisebbrendűségi 

komplexusommal és gátlásosságommal, s hogy mindez nagymértékben 

annak a történelmi traumának következménye, mely az én gyermekkoromnak 

hátterül szolgált.” 

A túlzottan is személyes hangvétel és a gyakorta zavarba ejtő szexuális utalások ellenére 

ezek a levelek fontos részét képezik a holokauszt magyarországi emlékezetének. 

Nyilvános térben való megjelenítésükkel – mint például a varsói gettóval kapcsolatos 

munka 1973-as, balatonboglári kiállításával – Major arra tett kísérletet, hogy a 

közbeszédben jelenítse meg a számára személyes traumát is jelentő vészkorszak témáját. 

 

c) Élő síremlék 

Major János egyetlen body art munkáját 1973 nyarán, Galántai György balatonboglári 

kápolnaműtermében, egy kiállítás keretében hozta létre, az akció Galántaitól kapta az Élő 

síremlék címet.643 Ez a mű elsősorban Major sírkőfotós tevékenységével, illetve zsidó 

identitásával függ össze. Tekintettel arra, hogy korábban mind grafikai technikák, mind 

fényképek segítségével számos önarcképet hozott létre, logikus döntésnek tekinthetjük, 

hogy az ábrázoló technikák után egy sokkal közvetlenebb médiumot, saját testét használta 

fel az önreprezentáció céljára. 

                                                           
643 Klaniczay–Sasvári 2003, 78, 155. 
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A Galántai által bérelt, balatonboglári temetődombon álló egykori katolikus kápolnában 

a karzat és a bejárat közötti részen állt Major egy kő posztamensen, ágyékkötőben, időről 

időre változó, groteszk pózokban.644 A művészt visszaemlékezése szerint sírkőfotós 

tapasztalata indította arra, hogy a kiállításon saját sírszobraként lépjen fel: 

„Rengeteg sírkövet fotóztam, több százat is, melyekből kiállításom volt a 

KFKI Klubjában. […] Innen jött a boglári ötlet is, hogy ha már sírkövekkel 

foglalkozom, megcsinálom a saját sírkövemet. Felálltam egy pulpitusra, és 

groteszk pózba vágtam magam. Már az alkatom is alkalmas volt erre, hiszen 

190 cm magas, nagyon sovány fiú voltam, ami már önmagában is groteszk 

hatást keltett, s erre erősítettem rá.”645 

Az Élő síremlék a – már jóval Major előtt létező – élő szobor téma (lásd például: Gilbert 

& George) frappáns megújításának tekinthető, míg a fényképpel dokumentált, 

szoborszerű beállítás tekintetében a magyar művészetből Méhes László 1970-es 

Gyeptégla oázisa idézhető párhuzamként. A helyszín kitűnően illik a műhöz: a 

temetődombon álló kápolnában mi sem lehetne természetesebb, mint egy sírszobor 

jelenléte. Némi disszonanciát csupán a síremlék héber felirata okoz, hiszen, bár zsidó 

temetőkben figurális síremlék előfordul, emberábrázolást csak egészen kivételes 

esetekben találhatunk, egészalakos szobrot pedig soha. 

Az Élő síremlék sajátos módon tautologikus: a személyt és annak reprezentációját egy és 

ugyanazon test alkotja: a művész testének képe azonos a művész testével. Kőszoborral 

ellentétben nem sugároz idealizáló portréhoz illő, nyugodt örökkévalóságot, a groteszk 

pózokat vágó, csontos alak inkább az elhunytat bomló testként ábrázoló transi típusra 

emlékeztet. A majdnem meztelen megjelenés antik szobrokat – esetleg egy groteszk 

atlétát – idéz, míg a fehér ágyékkötő ikonográfiailag Krisztushoz köthető; itt praktikus 

funkciója a szeméremsértés elkerülése.  A posztamensre erősített papírlapon a következő 

felirat olvasható: 

„MAJOR (NEUFELD) JANCSI 

 אברחם  בן  יצחק

1934 – 19 

Művészetedért éltél / Annak martyrja lettél” 

A hatvanas évekbeli művek vállaltan provokatív jellege tér itt vissza a zsidó identitás 

kétszeri hangsúlyozásával. Zárójelben a művész születési neve, Neufeld szerepel, míg 

                                                           
644 Klaniczay–Sasvári 2003, 78. 
645 Marton 2006c, 67. 
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egy sorral lejjebb héber neve: Avrahám ben Jichák, vagyis Jichák fia, Avrahám.  Utóbbit 

tüntette fel – hebraizáló formájú latin betűkkel – már az 1967-es Biboldó mosakszikon is.  

Direkt politikai utalást hordoz, hogy a művész a Pravdán („Igazság”), a Szovjet 

Kommunista Párt lapjának egyik számán áll. Ironikus oldalvágást jelent ez a hidegháború 

szuperhatalma – vagy talán inkább helyi képviselőik, a művész életkörülményeit 

közvetlenül befolyásoló magyar kultúrpolitikusok – felé, hiszen Major lábbal tiporja a 

szovjet kommunista párt hivatalos orgánumát.  

Ennek a napilapnak a művészeti felhasználása tekintetében két magyar példát is 

felidézhetünk. Tót Endre több hetvenes évekbeli, kellékként újságot használó akciója 

között volt egy, amely szintén a Pravdát érintette: a lap körben kivágott közepén keresztül 

látjuk az olvasót, a cím „Örülök, ha újságot olvashatok”, ez a munka azonban nem 

Magyarországon, hanem 1979-ben, Nyugat-Berlinben készült.646 Tót és Major előtt már 

Perneczky Géza is használta művészeti célra a politikai szimbolikával terhes lapot: 1970-

es 5. füzetében, a T-postaládába illő küldemények között kapott helyet a T-formára 

hajtogatott újság is.647 

Major sírfeliratán a halálozási évszám helyének üresen hagyása rámutat a mű 

abszurditására: sírszoborról van szó, sír és halott nélkül. A posztamensen olvasható rövid, 

kétsoros szöveget: „Művészetedért éltél / Annak martyrja lettél” egyfajta szatirikus-

pesszimista ars poeticaként értelmezhetjük.  Nem minden önéletrajzi vonás nélküli a 

művészet mártírjára való ironikus utalás: elég itt az Iparterv-katalógussal kapcsolatos 

1970-es rendőrségi ügyre utalnunk. (Nem ez volt azonban az utolsó rendőrségi eljárás: 

1974-ben a Konrád–Szelényi ügy kapcsán tartottak Majoréknál házkutatást és hallgatták 

ki a művészt.648) A mártír kifejezés mindazonáltal a holokauszt áldozatainak korszakban 

szokásos, eufemisztikus megnevezését is idézi (vö.: a fasizmus áldozatai). 

Test-halál témában a magyar művészeti életet tekintve morbiditásban és a konvenciók 

felrúgásában talán csak egy, Majort is túlszárnyaló gesztusra volt példa: Halász Péter 

2006-ban, halála előtt nem sokkal a Műcsarnokban ravataloztatta fel magát és hallgatta 

végig saját búcsúztatását.649 

 

4. Holokauszt-narratívák 

                                                           
646 Tót 2012, 78–79. 
647 Perneczky 1970b, 3. 
648 ÁBTL 3.1.9. V-160493, Konrád György és társai, vizsgálati dosszié, I. kötet, 206– 210. 
649 Najmányi 2006, 13. 
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A holokauszt – vagy, ahogy a korszakban nevezték: a vészkorszak – a témája Major több 

sírkőfotójának, valamint egy ilyen fényképpel összefüggésbe hozható konceptjének is. A 

fotók értelmezésekor szem előtt kell tartanuk, hogy – ahogy ezt legjobban Klaus Groh 

könyve esetében láttuk – a művész a síremlékek kiválasztásával gyakran valamilyen 

rejtett, sorok között olvasható üzenetet kívánt megfogalmazni. Hatvanas évekbeli 

grafikáin a holokauszt még csak áttételesen jelent meg, csakúgy, mint – a varsói gettófotót 

felhasználó munka kivételével – az ebben a fejezetben elemzett utalások és 

szövegrészletek esetében. A fényképeknél azonban – a korábban elemzett, bricolage 

jellegű identitásépítésnek megfelelően – Major ismét readymade elemekhez, sírkövekhez 

nyúlt, hogy az azokon található, nyílt és egyértelmű megfogalmazások segítségével 

emelje be a holokausztot a művészeti diskurzusba.  

 

a) Sírkőfotók és a holokauszt 

A nagy valószínűséggel Beke László Utcakövek és sírkövek felhívására készült színes 

diák között két, vészkorszakkal kapcsolatos felvételt is találunk (1972 e.). Az egyiken két 

oldalról menórával díszített pillérek között egy, a mózesi törvénytáblákat formázó 

sírkövön a „KLAUZÁL TÉRI / MÁRTÍROK” felirat olvasható. (Az egykori gettó 

területén lévő Klauzál tér 1944-ben ideiglenes temetőként szolgált.) A másik fényképen 

egy Lichtenwörthbe, Mauthausen altáborába deportált fiatal nő narratív felirattal ellátott 

síremléke szerepel: 

„Itt alussza örök álmát / egyetlen gyermekünk / boldogságunk büszkeségünk 

/ Kácser Zsuzsika / 19 éves gyönyörű menyasszony / aki Lichtenwörtben 

kegyetlen / nácibanditák áldozata lett. / Drága kisanyánk / nyugodjál 

békében!”; a vázán: „Zsuzsik…”; a háttérben lévő síremléken: „Ancik[a] / 

mártírhalálod… / el nem múló fáj… / siratu…” 

Az, hogy Major ezeket a síremlékeket diára fényképezte, azt jelenti, hogy – akár Beke 

projektjében, akár másutt – vetíteni kívánta azokat, ezáltal a holokausztnak a 

koncentrációs táborok emlékhelyeire, zsinagógák falára és temetőkbe száműzött 

emlékezetét a nyilvánosság terében kívánta megjeleníteni. A diákhoz hasonlóan a fekete-

fehér nagyítások között is találunk a vészkorszakkal kapcsolatosakat, amelyek – a 

sajtónak, illetve Beke Lászlónak köszönhetően – még saját idejükben eljutottak a 

szélesebb közönséghez. Beke Fotóművészetbeli cikkében jelent meg a következő pontban 

szereplő Évszámos sírkő, míg ennek rövidített, szintén 1972-es, a zágrábi Spotban közölt 
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változatának illusztrációjaként egy különös síremlék, amelyen egy, faágon álló mókust 

formázó szobor alatt olvasható a „MÁRTÍRJAINK” felirat.650 

Értelmezés kérdése, hogy kapcsolatba hozzuk-e a holokauszttal, azonban egyértelműen a 

zsidó identitást érinti egy további sírkőfotó, a Törvénytábla formájú sírkő X-árnyékkal 

(1973). A képet jobban szemügyre véve, az árnyék nem tűnik természetesnek, 

valószínűleg Major vagy segítője két, egymást keresztező faágat emelt fel, annak 

érdekében, hogy a sírkőre vetülő árnyék X-formát adjon ki. Azt, hogy a művész számára 

fontos volt ez a felvétel, jól mutatja, hogy két külföldi projekthez is elküldte.651 A Groh-

kötethez hasonlóan nyilván úgy gondolta, ez a kép is „beszédes”, könnyen értelmezhető. 

Tekintettel arra, hogy a sírkő a tízparancsolat kőtábláit formázza, azt a zsidóság, esetleg 

a zsidó vallás szimbólumának kell tekintenünk. Az ábrázolást áthúzó árnyék ennek 

függvényében vagy a zsidó identitás eltörlésének, az asszimilációnak, vagy a zsidóság 

elpusztításának, a vészkorszaknak a szimbóluma. 

A nácizmusra utaló szatirikus jelentést hordoz a – zsidó temetőben különösen meglepő, 

személyautót formázó sírszoborral ellátott – Autós síremlék (1972 e.). Major sírkőfotói 

között ez a legismertebbek között van, szerepelt Beke László 1972-ben a 

Fotóművészetben, illetve a Spotban közölt cikkei mellett, Maurer Dóra Progressive Art 

in Hungary 1973/74 című dia-annuáléjában, valamint egy 1973-as svéd kiállításon és az 

1976-os hatvani Expozíció. Fotó/művészeten is.652 Ahogy arról korábban már esett szó, 

Baranyay András is emlékezett erre a képre, sajnos a szövegkörnyezet alapján nem 

egyértelmű, hogy az 1969-es Iparterv II.-n találkozott-e vele: 

„Majornak, aki büszke a zsidóságára, olyan képe is volt, amin látszik egy 

sírkő, mit tudom én, »Schwarzenstein Izidor«, mögötte ott van egy másik, 

amiből csak annyit lehet látni, hogy »Adolf«.”653 

Pontosabban: a képkivágásnak köszönhetően a háttérben lévő sírkövön a „…er Adolf” 

felirat olvasható. Beke László is megerősíti, hogy szándéka szerint Major ezzel a Hitler 

Adolf feliratot sejteti, azt az abszurd hatást keltve, mintha fellelte volna a náci diktátor 

sírját a Kozma utcai zsidó temetőben.654 Hitlerrel és a zsidósággal kapcsolatos a 

következőkben tárgyalandó Évszámos koncept is. 

                                                           
650 Beke 1972d, 54. 
651 Bremen, Forschungsstelle Osteuropa, Klaus Groh, FSO 02-22.; Iowa City, The University of Iowa 

Libraries, Special Collections Department, Alternative Traditions in the Contemporary Art (ATCA), MsC 

764, pontos provenienciája ismeretlen (valószínűsíthetően Ken Friedmantól). 
652 Beke 1972b, s. p.; Beke 1972d, 53; Maurer 1974, s. p.; Kat. Södertalje 1973, 8; Kat. Hatvan 1976, s. p. 
653 Bacskai 2004. 
654 Beke László, interjú, 2009. 
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b) Évszámos koncept 

Major valamelyik zsidó temetőben fényképezett le egy rendkívül szokatlan, narratív 

feliratú síremléket, a fotó később Beke cikkének illusztrációjaként jelent meg. A sírkövön 

egy házaspár életének fordulópontjait olvashatjuk: magánéletük jelentős dátumait, 

valamint utalást olyan történelmi eseményekre, amelyek hatással voltak életükre. A 

felirat: 

„Apatya 1883 / Szerelem 1908 / Háború 1914 / Béke 1918 / Rettegés 1939 / 

Bujdosás 1942 / Szabadulás 1945 / Mindég kettesben / Elhagyott 1963 / Malvi 

1889”.655 

A szövegek hasonló logikája, illetve a történelem és személyes élettörténet összefonódása 

miatt feltételezhető, hogy ez a különleges sírfelirat ihlette az általam Évszámos 

konceptnek elnevezett, eredetileg cím nélküli szöveget. (A magyar nyelvű eredetin nem 

szerepel évszám, azonban az angol változat 1972-es dátummal jelent meg a Hungarian 

Schmuckban.656 A gondolatmenet felbukkan egy, Perneczky Gézának írt, 1972. júniusi 

levélben is.657) 

A kétoldalas gépirat első oldala tartalmazza az alapötletet, míg a második táblázatban, 

konkrét példákkal illusztrálja a korábban megállapított szabályszerűségeket. Major 

egyjegyű számokat állít kettesével egymás mellé, növekvő sorrendben, így a 12, 23, 34, 

45, 56, 67, 78, 89 számsort kapja, ahol a két szomszédos elem közötti különbség mindig 

tizenegy. Ezt a tetszetős – valójában banális – összefüggést egy, a tudományosság 

látszatát erősítő grafikonnal támasztja alá, a matematikai képletet pedig összefüggésbe 

hozza a napfolttevékenység tizenegy éves periódusával, valamint a dátumokra eső 

kiemelkedő történelmi eseményekkel. 

A fentiekből arra a következtetésre jut, hogy a megjelölt években születettek  

„[…] életritmusa szinkronban van a világtörténelem pulzálásával […] tehát 

ha alkotók, nagyobb mélységben és magasságban tudják megérezni és 

kifejezni koruk tendenciáit.”658 

S ki mást is hozna példának erre, mint saját személyét. A második oldal táblázatának bal 

oldalán a történelem, jobb oldalán a művész életének eseményei kaptak helyet. (A 

                                                           
655 Beke 1972b, s. p. 
656 Schmuck 1973, s. p. 
657 Perneczky Géza, email, 2013. 01. 30. 
658 Major János: Évszámos koncept, 1. 
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koncept első, egyoldalas verziójában – amelynek egy részét a művész elfedte egy 

módosított szövegű papírdarabbal és kiegészített egy új oldallal – még csak a történelmi 

eseménysor szerepelt, a második változaton került e mellé Major élettörténete.) 

Az első öt történelmi dátum Hitlerre vonatkozik, az övével állítja párhuzamba saját életét, 

nem véletlen ebből a szempontból a családnevekkel való játék – Schicklgruber–Hitler, 

Neufeld–Major – párhuzamossága sem. 1934-ben Hitleré lesz minden hatalom – 

Magyarországon megszületik Major János, míg 1945-ben Hitler öngyilkos lesz, 

Budapestet pedig felszabadítja a Vörös Hadsereg, ezáltal Major megmenekül az 

üldöztetéstől. (Azzal, ahogy Major életének főbb eseményeit elsorolja, bizonyos 

tekintetben párhuzamba állítható Kemény György 1975-ös, Varsóban első díjat nyert 

plakátjának megoldása. Ott egy gyerekkori és korabeli fotó között, keretes szerkezetű 

szövegben meséli el Kemény pár mondatban, megdöbbentően szenvtelen hangnemben, 

hogyan élte túl a vészkorszakot.659) 

1956-nál forradalom – pontosabban, a rendszer szóhasználatát követve: ellenforradalom 

– szerepel, valamint Major visszavétele a főiskolára. Utóbbi kapcsán megfigyelhető egy 

ironikus párhuzam, a szövegben ugyanis az 1912-es év – a gyakran gúnyosan 

szobafestőként emlegetett – Hitler képzőművészeti főiskolai tanulmányaira utal. 1967-

nél a hatnapos háború van feltüntetve, míg Majornál a Biboldó mosakszik című önarckép 

befejezése („Én Major (Neufeld) Jancsi, Iván Imrevics Najfeld, Ávróhom ben Jichok” 

megjelöléssel), amely, mint láttuk, összefüggésben állt a közel-keleti konfliktus hazai, 

hivatalos, „anti-cionista” fogadtatásával. 

Végül, a jövőre, 1978-ra vonatkozóan a történelmi rubrika üresen marad, míg Majornál 

egy különös önarckép terve: „A Vezéreszme antropomorfizációja” szerepel. A cím 

rendkívül szatirikus, hiszen a holokauszt-túlélő budapesti zsidó művészt tünteti fel a 

Harmadik Birodalmat irányító Führerprinzip megtestesítőjeként. A mű végkicsengése az 

1969-es Önarckép katalógusbeli, Lao-ce-től kölcsönzött feliratára emlékeztet: ott szintén 

a zsidó művész volt a „birodalom mintaképe”.660 

A koncept kiindulópontja egy áltudományos, matematikai és természettudományi 

érvekkel is megtámogatott elmélet, amely hamis kauzalitással véletlen egyezéseket tüntet 

fel ok-okozati összefüggésben lévőknek. Ebben a keretben tárgyal Major nagy történelmi 

fordulópontokat és saját életének ezekhez kapcsolódó eseményeit: a végeredmény jó 

ritmusú, öniróniával teli, szatirikus írás. Major a hatvanas évek közepe óta foglalkozott 

                                                           
659 Mason 1975, 213. 
660 Kat. Budapest 1969a, s. p. 
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makacs következetességgel a zsidóság és antiszemitizmus témájával. Az egykor teljesen 

tabuként kezelt kérdésekről a hetvenes években már több szó esett, főként a korszak 

irodalmában,661 de már képzőművészetében is, Major 1972-es írása azonban – különösen 

nyílt megfogalmazását és éles hangvételét tekintve – még mindig meglehetősen korai 

műnek tekinthető, amely a hasonló témájú alkotások közül főként a művészre jellemző 

maróan szatirikus hozzáállás miatt tűnik ki. 

 

  

                                                           
661 Vö. Szirák 2005, 60–61, 66–67. 
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9. fejezet 

Határhelyzetek 

 

A fejezet Major János hetvenes évek első felében betöltött pozíciójával és ekkor készült 

műveivel foglalkozik. Ebben az időszakban a művész különféle határhelyzetekben találta 

magát, művein keresztül gyakran tematizálta is ezeket, illetve feszegette a pozícióját 

meghatározó kereteket. A szóban forgó határok alkotói korszakok, hagyományos és új 

médiumok, egyén és hatalom, magán- és közügyek, magasművészet és populáris kultúra, 

hivatalos és alternatív nyilvánosságok, valamint földrajzilag kelet és nyugat között 

húzódtak.  Major ekkori kultúrpolitikai helyzete nem definiálható egyértelműen: a 

művész egyaránt sorolható a tűrt mellett esetenként a tiltott, megélhetési grafikái 

tekintetében pedig a támogatott kategóriába.  

Az 1969-es év Major életművében fordulópontnak tekinthető: ekkor fordult a grafikáktól 

a sírkőfotók, valamint konceptuális, szöveg- és fotóalapú munkák felé. Erre az időszakra 

alakult ki az az alternatív nyilvánosság is, amelyben műveivel – a hivatalos fórumoknál 

könnyebben és gyakrabban – meg tudott jelenni. Az egyes nyilvánosságszintek – 

gyakorlatilag egy nem-állami magyar, illetve nemzetközi intézményrendszer – elérését a 

művész ekkora kialakult kapcsolati hálója tette lehetővé. 

A hetvenes évek első felében készült művek közül a sírkőfotók és azok felhasználása, 

valamint a zsidó identitással és holokauszttal kapcsolatos munkák már szerepeltek a 7. és 

a 8., míg a párhuzamos életművet jelentő, megélhetési céllal készített grafikák a 4. 

fejezetben. A következőkben több téma köré csoportosítható művekről lesz szó: a 

hatalommal és a kultúrpolitikával kapcsolatos konfliktusokat tematizáló, illetve a 

magánszféra határaival összefüggésben a testtel és szexualitással foglalkozó alkotásokról, 

a magas- és populáris kultúra határán elhelyezkedő, képregényszerű ábrázolásokról, 

valamint kelet és nyugat viszonyát és ennek vonatkozásában a művész helyzetét vizsgáló 

művekről. 

 

1. Fordulópont: 1969 

1969 őszén három olyan kiállítás is zajlott, amely kiemelkedő jelentőségű a korszak és 

Major János szempontjából egyaránt. Szeptember 26. és október 10. között volt 

látogatható a művész Bencsik Istvánnal és Keserü Ilonával közös tárlata a Fényes Adolf 
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Teremben (Rákóczi út 30.), október 18-án nyílt meg Vasarely kiállítása a Műcsarnokban, 

míg október 24-én az Iparterv II.662 

 

a) Az első önköltséges kiállítás 

A Bencsik–Keserü–Major kiállításon bemutatott műveknek az eltérő műfajok – festészet, 

szobrászat, grafika – ellenére is volt közös nevezője: jelentős részük a test témájához 

kapcsolódott.663 Mint láttuk, Major számára ez az időszak fordulópontot jelentett: ekkor 

zajlott rövid, fotórealista korszaka, az itt kiállított Önarckép kétszeri, eltérő felirattal 

történő reprodukálása pedig már későbbi, konceptuális művei felé tett lépésként 

értékelhető. 

A tárlat azonban intézménytörténeti szempontból is érdekes, ez volt ugyanis az első, 

ténylegesen „önköltséges” kiállítás. Ennek a megoldásnak az előtörténete egészen 1962-

ig megy vissza, ekkor született az első javaslat az „az absztrakt-nonfiguratív művészeti 

irányzatok bemutatási lehetőségeire” vonatkozóan.664 Azt, hogy miért volt erre szükség, 

azt Gádor Endre, a Művelődésügyi Minisztérium képzőművészeti osztályának vezetője a 

következőképpen indokolta: 

„Művészeti életünk fejlődő módszerei, az adminisztratív módszerek 

mellőzése, a viták és a meggyőzés elsőbbsége, s végül az utóbbi hónapok 

művészeti vitái szükségessé és lehetővé teszik azt, hogy célkitűzéseinktől 

idegen, de tartalmukban nem ellenséges művészeti törekvések is 

nyilvánosságot kaphassanak.”665 

Gádor Aczél György számára két lehetőséget vázolt fel: az első szerint az absztraktok 

állami fenntartású, külön kiállítóhelyet kapnának, amelyben saját költségen rendezhetnek 

kiállításokat, a második szerint a Fényes Adolf Teremben tarthatnak az érintett művészek 

                                                           
662 Kat. Bp. 1969a; meghívók. 
663 Aknai 2014, 119. A kiállított művek Horváth 2015, CD-melléklet nyomán: Zsűri-jegyzőkönyv, MNL 

OL XIX-I-4-m Művelődésügyi Minisztérium képzőművészeti önálló osztály, 74. doboz, „Kiállítás” csomó, 

91.862/1969. október 9., A jegyzőkönyv lektorátusi száma: K-398/1969.IX.27. A jegyzőkönyvben csak az 

elbírált és kiállítani engedett műveket sorolták fel, árat nem állapított meg a zsűri. A bemutatható munkák: 

Keserü Ilona: Alak, Fekete vonal, Forma, Közelítés, Virágzó (varrott falikép), Varrott kép, Kis varrott kép; 

Bencsik István: Csíkos női mellkas (kilégzés), Férfi mellkas (kilégzés), Idol II., Test (belégzés), Portré, 

Gyűrés I. – IV.; Major János: Mata Hari, A Kun utcai tűzoltóság tornya, Önnézés, Táj, „Akiben a férfias 

erő mellett nőies szelídség van, az a birodalom mintaképe” (Lao-ce: Tao-te-king 28. fejezet). 
664 Röviden összefoglalja a témát: Horváth 2015, 273. A források a CD-mellékleten található 

szöveggyűjteményből származnak. Javaslat az absztrakt-nonfiguratív művészeti irányzatok bemutatási 

lehetőségeire, Budapest, 1962. máj. 23. Gádor Endre, MNL OL XIX-I-4-aaa Aczél György művelődésügyi 

miniszterhelyettes iratai, 17. doboz. 
665 Uo. 
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évente 3–4 kiállítást.666 Gádor levelének sajátossága, hogy, bár mindkét variációt ő veti 

fel, az első megoldással szemben rögtön súlyos ellenérveket hoz fel, így a második 

változatot javasolja megvalósításra. A szövegből ítélve, úgy érvelt a kiállítási politika 

liberalizálása mellett, hogy a ténylegesen tervbe vett megoldás mellé egy biztosan 

elutasítható variációt állított, amelyhez képest az alternatíva kevésbé tűnt radikális 

lépésnek. A szóban forgó irányzatok meghatározása később, egy 1963-as iratban a 

következőkre bővült: 

„[…] a kultúrpolitikai célkitűzéseinkkel ellentétes absztrakt, nonfiguratív, 

szürrealista, stb. tendenciák – amennyiben politikailag nem kártékony 

hatásúak”.667 

Az önköltséges kiállítások formálódó szabályrendszere tükrében jobban érthető az 1965-

ös, Szabó Ákossal közösen tervezett, de meghiúsult kiállítás kapcsán született, kézírásos 

elvi döntés: „Szürrealista jellegű anyag állami pénzen nem állítható ki.”668 Ez a kijelentés 

implicit módon arra utalt, hogy az anyag magánpénzen kiállítható: ennek viszont, 

tekintettel arra, hogy magángalériák nem voltak, egyetlen lehetősége – a műtermi 

bemutatás mellett – az önköltséges kiállítások éppen formálódó rendszere lehetett volna.  

A kategória bevezetése azonban lassan haladt, egy köztes állomást tükröző, 1966-os 

tervezet mindenesetre igyekezett minél szűkebbre szabni a kiállítások potenciális 

társadalmi hatását:  

„6. Önköltséges kiállítással a sajtóban és egyéb hírközlő szerveknél hivatalos 

közlemény és értékelés nem jelenhet meg, illetőleg ilyen közlemény kiadása 

a Művelődésügyi Minisztérium illetékes engedélyével történhet. 

7. Önköltséges kiállításon állami szervek, közületek nem vásárolhatnak. A 

Művelődésügyi Minisztérium fenntartja magának a jogot, hogy méltányos 

esetben ezen a kiállításon vásárlást eszközöl. Abban az esetben a 

megvásárlásra szánt mű tiszteletdíjának a megállapítása a Képző- és 

Iparművészeti Lektorátus jogköre.”669 

                                                           
666 Uo. 
667 Horváth 2015, CD-melléklet: Aczél György: Javaslat Az Agit.-Prop. Bizottság elé, Aczél György iratai, 

XIX-I-4-aaa, 23. doboz, iktatás nélkül. 
668 Gádor 1965 (Sasvári Edit jóvoltából). Keserü Ilonának egy évvel később szintén elutasításban volt része, 

ő a Mednyánszky teremben nem állíthatott ki. Aknai 2014, 64. 
669 Horváth 2015, CD-melléklet: Tervezet az önköltséges képzőművészeti kiállítások rendezésére, MNL OL 

XIX-I-4-m Művelődésügyi Minisztérium képzőművészeti önálló osztály, 52. doboz, Képző- és 

Iparművészeti Lektorátus csomó, 100.914/1966. május 23 iktatószám. 
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Az önköltséges kiállítások szabályai végül 1968-ban kerültek elfogadásra, a fenti 

megkötések nélkül. Gádor Endre ekkori levele már nem nevesíti irányzatok szerint az 

önköltségesként kiállítható művészeket és műveket, a döntést – amelyhez kevés 

támpontot ad – teljes egészében a Lektorátus igazgatójára bízza.670 (Az 1966-os tervezet 

még lehetőséget adott a döntés ellen a Művelődési Minisztériumhoz való 

fellebbezésre.671) A szöveg alapján a kiállítás-politika reformja az új gazdasági 

mechanizmussal hozható összefüggésbe:672 

„Művészeti életünk egyéb ágazataiban kialakult elveknek és formáknak 

megfelelően, a gazdasági eszközökkel történő befolyásolás új módszereként 

a képzőművészet területén 1968. évtől kezdődően bevezetjük az önköltséges 

kiállítások kategóriáját. 

Ide tartoznak olyan művek, amelyek művészeti szemléletüket tekintve 

művészetpolitikai célkitűzéseink szempontjából problematikusak, de 

szakmai szempontból kiállításon való bemutatásuk indokolt. Ezeket a 

kiállításokat a nyilvánosság elől elzárni nem kívánjuk, és lehetőséget 

kívánunk adni arra, hogy az állam által fenntartott intézmény kiállító 

helyiségeiben évente előre meghatározott számban bemutatásra kerüljenek. 

Annak meghatározására, hogy a kiállításra benyújtott művek közül melyek 

tartoznak az önköltséges kiállítások kategóriájába, valamint e kiállítások 

engedélyezésére Igazgató Elvtársat hatalmazom fel. 

Bemutatásuk helyéül a Kiállítási Intézményekhez tartozó Fényes Adolf 

Termet jelölöm ki. 

Az önköltséges kiállítások valamennyi propaganda költségét (plakát, 

katalógus, meghívó, stb.) a művész tartozik viselni, amennyiben azokra 

igényt tart. E nyomtatványok művészeti és technikai kiviteleztetésével 

kapcsolatos teendőket a művész maga tartozik ellátni, aki egyben azok felelős 

kiadója is. 

                                                           
670 Horváth 2015, CD-melléklet: Gádor Endre osztályvezető, Művelődésügyi Minisztérium, képzőművészeti 

osztály levele a Lektorátus igazgatójának, Budapest, 1968. 03. 18., MNL OL XIX-I-4-m Művelődésügyi 

Minisztérium képzőművészeti önálló osztály, 66. doboz. 
671 „4. A Képző- és Iparművészeti lektorátus javaslatával szemben a kiállítani szándékozó művész a 

Művelődésügyi Minisztérium felé fellebbezéssel élhet.” Horváth 2015, CD-melléklet: Tervezet az 

önköltséges képzőművészeti kiállítások rendezésére, MNL OL XIX-I-4-m Művelődésügyi Minisztérium 

képzőművészeti önálló osztály, 52. doboz, Képző- és Iparművészeti Lektorátus csomó, 100.914/1966. 

május 23 iktatószám. 
672 Vö. Horváth 2015, 273. 
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A helyiség igénybevételének költségei – a háromheti nyitvatartás és egy heti 

rendezési, ill. bontási teendőket figyelembe véve – 5.000 Ft-ot tesznek ki. 

Ezen összeg térítését I. és II. kategória szerint a művész 100 %, illetve 50 %-

ig viseli. A kategóriába sorolást a kiállítás engedélyezésével egyidejűleg 

Igazgató Elvtárs rendeli el.”673 

A kiállítás költségei tekintetében (temerőr, takarítás, bérleti díj, fűtés, világítás, technikai 

eszközök) tehát további differenciálásra nyílt lehetőség, az „önköltséges” mellett a „fél-

önköltséges” kategória bevezetésével. A rendelkezésre álló dokumentumok alapján a díj 

mérséklésének alapja „az egyes alkotó művészek anyagi helyzete” volt.674 

Az első de facto önköltséges kiállítás Kassák Lajosé volt, 1967-ben, akivel előbb 

megfizettették a költségeket (20.000 Ft.), később – az adó levonása után – visszautalták 

számára az összeget.675 De jure azonban az önköltséges rendszer létrehozása utáni első 

ilyen kiállítás a Bencsik–Keserü–Major bemutató volt, amely az 1969. évi kiállítási 

tervben „önköltséges, fél költség” megjelöléssel szerepel.676 A katalógus felelős kiadója 

– az idézett szabályokkal összhangban – az egyik művész, Keserü Ilona volt, a kiállítást 

Ottlik Géza nyitotta meg.677 

A kiállítás megrendezése és fennállása sem volt azonban zökkenőmentes. Ezzel 

kapcsolatban Aknai Katalin Keserü Ilona visszaemlékezését a következőképpen idézi fel: 

„A megnyitás is húzódott, [….] Aradi Nóra tetette két héttel későbbre a 

megnyitót, hogy a nemzetközi művészettörténeti konferencia résztvevői 

lehetőleg ne találkozzanak vele […]”678 

A CIHA 1969-es budapesti kongresszusa valóban a kiállítás előtt, szeptember 15–20 

között zajlott, a halasztásról, illetve Aradi Nóra szerepéről azonban egyelőre nem kerültek 

elő dokumentumok. Keserü szerint a Műcsarnokbeli kiállítása miatt Magyarországon 

                                                           
673 Horváth 2015, CD-melléklet: Gádor Endre osztályvezető, Művelődésügyi Minisztérium, képzőművészeti 

osztály levele a Lektorátus igazgatójának, Budapest, 1968. 03. 18., MNL OL XIX-I-4-m Művelődésügyi 

Minisztérium képzőművészeti önálló osztály, 66. doboz. 
674 A teljes bekezdésre nézve: Horváth 2015, CD-melléklet: 90.286/1968. febr. 8., A Kiállítási Intézmények 

138-M-68 saját iktatószámú levele a minisztériumnak az önköltséges kiállítások szervezéséről (Czéh József 

igazgató, Budapest, 1968. 02. 07.), MNL OL XIX-I-4-m Művelődésügyi Minisztérium képzőművészeti 

önálló osztály, 66. doboz. 
675 Fajó János visszaemlékezése: Gréczi–Topor 2015; Frank 1996, 100. 
676 Horváth 2015, CD-melléklet: Az 1969 évi kiállítások terve, MNL OL XIX-I-4-m Művelődésügyi 

Minisztérium képzőművészeti önálló osztály, 73. doboz, „Lektorátus” csomó, 90.088/1969. január 17. 

iktatószám 
677 Kat. Budapest 1991, 226. 
678 Aknai 2014, 119. 



205 
 

lévő Vasarely és francia vendégei számára a Fészekben rendeztek társaival egy kiállítást 

– ezen nem tudjuk, Major részt vett-e: 

„ […] csináltunk a Fészekben egy kis bemutató kiállítást a Vasarelynek 

személy szerint, egy kabinetben egy ennél nem nagyobb helyiségben talán. 

[…] És szobrok voltak, képek voltak, mindenki hozott, hát az a 8-10 ember, 

aki valami módon, nemcsak nem figurális dolgok voltak […] Ez a kis 

beszélgetés vagy kis kiállítás, Vasarely bejött a helyiségbe, körülnézett, 

kérdéseket tett fel, megnézte ezeket a munkákat, nagyon kedves volt és utána 

ültünk ott a büfében és emlékeszem, hogy a Denis Renének – ő is itt volt – de 

akkor én a húgára emlékszem, aki a galériát vele közösen csinálta, szóval a 

nőtestvérére, aki próbált így kapcsolatba lépni emberekkel. Meg ott volt az 

Yvaral […]”679 

Keserü úgy emlékezett vissza, a CIHA-kongresszushoz hasonlóan az állami szervek ez 

alkalommal is igyekeztek szabotálni azt, hogy külföldi vendégek elé kerüljön az 

„önköltséges” anyag: 

„Tehát ez volt egy esemény és akkor volt a... meg volt szervezve az, hogy ők, 

a Gaston Diehl – voltak itt egy páran Párizsból –  meg volt szervezve, hogy 

ők eljönnek megnézni a Fényes Adolfba ezt a bizonyos hármas kiállítást, az 

első önköltséges kiállítást, ami Pesten történt és három autóval a Fészekből 

indultak a megadott helyre és csak egy találta meg a magyar sofőrök, az 

állami alkalmazásban levő.... nem találták meg a Fényes Adolf Termet 

valahogy.”680 

Az önköltséges kiállítások története még nincs teljes egészében feltárva, Frank János 

visszaemlékezése szerint ilyen tárlata volt Bak Imrének és Konkoly Gyulának (1970), 

Nádler Istvánnak és Jovánovics Györgynek (1970), Paizs Lászlónak (1972) és Orvos 

Andrásnak (1972) egyaránt.681 Frank szerint „Az évtized végére elkopott, megszűnt az 

önköltségesek nómenklatúrája”.682 Az önköltséges rendszert összességében a kiállítási 

politika megkésett liberalizálási kísérleteként értékelhetjük. Az ötlet felmerülésekor, 

1962-ben még a művészek életét érdemben befolyásoló, pozitív változtatást jelentett 

volna, bevezetése azonban hét évet késett. 1969-re már megváltoztak a körülmények: az 

                                                           
679 Andreas Fogarasi: Interjú Keserü Ilonával, 1–2. 
680 Andreas Fogarasi: Interjú Keserü Ilonával, 2. 
681 Frank 1996, 99–101. 
682 Frank 1996, 101. 
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állami kiállítóhelyek merev elzárkózása egy alternatív intézményrendszer – a „második 

nyilvánosság”683 – létrejöttét segítette elő, ezzel de facto megszűnt a kultúrpolitika 

kiállítási monopóliuma. Kollégiumok, egyetemi és KISZ-klubok, valamint további, 

alternatív helyszínek nyíltak meg a háttérbe szorítani kívánt neoavantgárd generáció előtt. 

1969-re a megkésett reform már csak követni tudta a változásokat, irányt szabni azoknak 

nem. Major Jánost így bizonyos szempontból feleslegesen várakoztatták 1965-ös 

kiállításának meghiúsításától 1969-ig, műveit ugyanis ennek ellenére be tudta mutatni 

1968-ban a Műegyetem kollégiumában, 1969-ben a KFKI KISZ Klubjában, Fényes Adolf 

Terembeli, hivatalos kiállítása után két héttel pedig az Iparterv II.-n is. 

Az önköltséges kiállítások rendszerének kritikája fogalmazódott meg az 1972-ben 

szerkesztett és a következő évben megjelent Hungarian Schmuck lapjain. Áttételesen 

Beke László bevezetője is utalt a problémára (vö. „our possibilities for exhibitions and 

publicity are very rare”684), az igazi kritikát azonban – a korszakra jellemző módon – nem 

nyílt állásfoglalás, hanem egy, távolságtatást sugalló, kétnyelvű dokumentum-közlés 

hordozta. A Magyar Képzőművészek Szövetsége Schmuckban közzétett, eredetileg 

Székesfehérvárra küldött levelében (1972. március) közölte a Lektorátus határozatát az 

István Király Múzeum tervezett, Fiatal képzőművészek című kiállítás-sorozatával 

kapcsolatban: 

 „[…] a résztvevők munkásságának ismeretében s a fennálló rendelkezések 

értelmében, a Képző- és Iparművészeti Lektorátusnak nem áll módjában 

engedélyezni. Az említett művészek anyaga az ú. n. önköltséges kiállítások 

kategóriájába tartozik, s mint ilyen csak a Fényes Adolf Teremben mutatható 

be.”685 

A folyóirat szerzői és szerkesztői közösen jegyzik a Schmuck címlapján elhelyezett, 

ironikus hangvételű szöveget, amelyben névlegesen elhatárolódnak a folyóirat kiadásától 

és terjesztésétől. A kiállítást elutasító határozat közlése a nyilatkozatban foglaltaknak 

nyújtja bizonyítékát: 

„Considering our special circumstances under we following authors live & 

work as well as our experiences we have gained about the prohibiting 

measures [kiemelés tőlem – V. D.] taken by the supervisory authorities in our 

                                                           
683 Vö Knoll 2002. 
684 Schmuck 1973, s. p. (gépelt lapon: 2). 
685 Schmuck 1973, s. p. 



207 
 

firm belief only in lack of understanding declare hereby that we do not assent 

to the publication and distribution of the hungarian SCHMUCK”686 

 

b) Vasarely go home 

Az első fejezetben már szerepelt Major János egyszemélyes tüntetése Vasarely 

kiállításának október 18-i megnyitóján: a források összevetése alapján úgy tűnik, a 

művész előbb az oszlopcsarnokban egy nagyobb transzparenssel, majd a termekben egy 

kisebbel demonstrált.687 Formai szempontból a felirat szövege az Amerika-ellenes – a 

vietnami háború miatt különösen aktuális – „Ami go home” szlogen átalakítása volt.  

Egyértelmű, hogy Majornak nem Vasarely – a kiállítás előtt eredetiben nem is ismert – 

munkái ellen volt kifogása, hanem az ellen, hogy míg a külföldről hazatérő művész 

megkapta a Műcsarnokot, addig őt – és a baráti körében lévő absztrakt művészeket – a 

kultúrpolitika háttérbe igyekezett szorítani. Különösen éles lehetett a kontraszt a 

hányatott körülmények között megvalósult, félreeső, kis alapterületű Fényes Adolf 

Terembeli kiállítás és a legnagyobb kortárs kiállítóhely, a Műcsarnok monstre bemutatója 

között. Két évvel később Vasarely és az op-art szerepeltetése a Kubista konceptben 

minden bizonnyal nem független ettől az epizódtól. 

A Vasarely-megnyitóra hat nappal a Bencsik–Keserü–Major kiállítás bezárása után került 

sor, így akciójával Major nem kockáztatta a kiállítási lehetőséget. A tüntetőtáblára ugyan 

Vasarely nevét írta, a demonstráció célpontja a korszak kontextusában valójában a 

művészeti irányzatok között különbséget tevő, represszív kultúrpolitika volt. Major 

szokatlan akciója a művészeti közegen túl is értelmezhető: az egyszemélyes demonstráció 

– amely tömeg nélkül egy valódi tüntetés karikatúrája volt csupán – rámutatott a 

tüntetések, ezáltal a szabadságjogok hiányára. 

 

c) Iparterv II. 

Az 1968-as, első Iparterv-kiállításon még nem szerepelt a művész, aki két interjúban is 

úgy emlékezett vissza, hogy a második tárlatra Lakner Lászlón keresztül került, illetve ő 

mutatta be neki a rendezőt, Sinkovits Pétert688 Ha ez így volt, biztosan korábban történt, 

ugyanis Sinkovits még 1968 áprilisában rendezett Lakner, Major, valamint Maurer Dóra 
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688 Hajdu 2009, 9; Marton 2006c, 66. 
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és Pásztor Gábor grafikáiból kiállítást a Műegyetem kollégiumában: Sinkovits is úgy 

emlékezett vissza, hogy ennek kapcsán ment fel Laknerrel Majorhoz.689 

Az Iparterv II. volt a neoavantgárd generáció második nagy seregszemléje és az első, 

amelyen Major részt vett. Egy évvel később ezt követte a még nagyobb szabású R-

kiállítás. Arról, hogy mit állított ki a művész, volt már korábban szó, csakúgy, mint a két 

Iparterv kiállításhoz kapcsolódó dokumentum 69–70 című kiadvány miatt indult 

rendőrségi eljárásról.690 Ez a katalógus volt az, amely megalapozta Major hazai 

ismertségét, szerepelt benne ugyanis két, a rendszerváltásig másutt nem reprodukált 

főműve, a Biboldó mosakszik és a Scharf Móric emlékezete. Ez különösen annak a 

fényében jelentős, hogy 1976-tól kivonult a művészeti életből, így csak a korábban már 

publikált munkái voltak hozzáférhetőek. Ennek ellenére, vagy éppen ezért, néhány 

provokatív, szóbeszédből – mint a tüntetés –, vagy éppen az Iparterv-, és a Bencsik–

Keserü–Major-katalógusból ismert munkája miatt alakja legendássá vált.691 

 

2. A határok feszegetése: hivatal és hatalom 

A korszakban Major János több olyan művet is készített, amelynek témája a hivatal, a 

hatalom, illetve azok a művészhez és általánosságban a művészethez való hozzáállása 

volt. Ezek közül korábban már elemeztem a Tisztelt dr. Szita Ernő elvtársat, illetve a 

Vasarely go home akciót.692 

 

a) Cenzúra és öncenzúra 

A zsűrizés formájában Major műveit érintő cenzúra, illetve a művészre, valamint a róla 

cikket közlőkre jellemző öncenzúra eseteiről már szintén volt szó, nem árt mégis ezeket 

röviden felidézni, a vonatkozó művek hátterének felvázolása érdekében. 

Ezeknek az eseteknek egy része a stílust, más része a tartalmat érintette. Egy túlzottan 

absztraktnak ítélt és ezért kizsűrizett munka miatt fordult Major a hatvanas évek első 

felében a könnyebben értelmezhető, városképi ábrázolások felé.693 A következő probléma 

a szürrealista jellegűnek ítélt anyaggal volt, amely miatt meghiúsult 1965-re tervezett 

                                                           
689 Sinkovits 2008a, 2. 
690 7. fejezet, 1. b); 6. fejezet, 5. b). 
691 Vö. pl. Halász András, interjú, 2011. 12. 16., illetve az 1989-es kiállítás kritikái: Andrási 1989, 26 

(„Másfél évtizedig tartotta magát távol Major János a »művészeti élet«-től. Személyének és alkotásainak 

legendája ezalatt egy cseeppet sem vesztett vonzerejéből […]); György 1989, 10 („Major János, az Iparterv 

generációjának-csoportjának legendás tagja, hosszú éveken át tartó önkéntes távollét után visszatért a 

képzőművészeti életbe.”). 
692 Ld. 8.fejezet, 1.; 1. fejezet, 2. e) és 9. fejezet, 1. b) 
693 Ld. 5. fejezet, 2. c). 
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kiállítása.694 Tematikus szempontból a zsidó identitással és antiszemitizmussal 

foglalkozó művek okoztak gondot, külföldön a krakkói grafikai biennále, belföldön az 

Iparterv-katalógus kapcsán.695 Ezzel függ össze a műveket érintő öncenzúra: a Töredékek 

enigmatikus fogalmazásmódja és a Társulások eredeti feliratának törlése egyaránt a 

forgalmazhatóság érdekében tett engedmények volt.696 Egyes művek nyomtatásban való 

közlése is csak kompromisszumokkal volt lehetséges: a pornográf részletek elhagyásával 

jelenhetett meg Frank János interjúja mellett az Önarckép mosdó előtt, Beke cikkében 

pedig az Önarckép borotválkozó tükörrel.697 Ennél kisebb súlyú volt – habár a művek 

megjelenését ugyanúgy torzította – a sírkőfotók Fotóművészetbeli retusálása és 

megvágása, amelyre méltányolható okból, személyiségi jogok miatt került sor.698 Azt 

nem tudjuk, hogy az 1969-es tárlatról zsűriztek-e ki művet, vagy pedig Major eredetileg 

is olyan anyagot állított össze, amelyről feltételezte, hogy kiállítása nem ütközik 

akadályba.699 A szerzői öncenzúra körébe sorolhatjuk azt, hogy a zsidó témájú művek 

kimaradtak, illetve súlyukhoz képest csak kismértékben és áttételesen jelentek meg 

Karátson Gábor 1974-es cikkében, illetve Krunák Emese 1987-es tanulmányában.700 

Hasonló ehhez a Biboldó mosakszik címének Major által Önarcképre való finomítása 

előbb a Tisztelt dr. Szita Ernő elvtárs szövegében, majd későbbi 

visszaemlékezésekben.701 

 

b) Mesüge János és AGY elvtárs 

Azt már tudjuk, hogy az Iparterv-katalógus kapcsán Major levelet írt Aczél Györgynek, 

illetve Rosta Endrének is, az utóbbi levél kissé módosított változatát műként, 

sokszorosítva is közreadta (Tisztelt dr. Szita Ernő elvtárs).702 Fennmaradt azonban 

hagyatékában egy másik ügyre utaló munka is, a Tisztelt AGY elvtárs gépirata (1967 u.), 

amely mellett Major évtizedekkel később egy kézzel írt jegyzetet helyezett el: 

                                                           
694 Ld. 5. fejezet, 4. 
695 Ld.6. fejezet, 5. b) és c). 
696 Ld. 6. fejezet, 3. b) és 4. b). 
697 Frank 1967, 8; Beke 1972a, s. p.; vö. 6. fejezet, 5. d). 
698 Beke 1972b, s. p.; vö. 7. fejezet, 1. a). 
699 Horváth 2015, CD-melléklet nyomán: Zsűri-jegyzőkönyv, MNL OL XIX-I-4-m Művelődésügyi 

Minisztérium képzőművészeti önálló osztály, 74. doboz, „Kiállítás” csomó, 91.862/1969. október 9., A 

jegyzőkönyv lektorátusi száma: K-398/1969.IX.27. A jegyzőkönyvben csak az elbírált és kiállítani engedett 

műveket sorolták fel, árat nem állapított meg a zsűri. 
700 Karátson 1974; Krunák 1987a; vö. 6. fejezet, 2. és 3. b). 
701 Ld. 1. fejezet, 2. a). 
702 Ld. 8. fejezet, 1. 
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„Ez a levélváltás nem fiktív. Major János valóban elküldte ezt a levelet Aczél 

Györgynek eredeti nevekkel, és a kapott válasz is ez volt. […]”703 

A gépelt szöveg, amelyben az egyik nevet kézírással javította a művész, a következő:  

„Tisztelt AGY elvtárs! 

Hunn Károly kutató, a Studio titkárának elbocsájtása ügyében, szeretném 

felhívni figyelmét egy sajnálatos esetre. Hunn Károly egy alkalommal baráti 

társaságban felvetette azt a hipotézisét, hogy ő a szürrealizmust, a kelet-

európai zsidóság sajátos szellemi viszonyaiból kisarjadó irányzatnak tartja. 

Ezt a legtávolabbról sem helytálló, de a zsidóságra nézve inkább hízelgőnek 

mondható gondolatot, Kristály László Üveg Leó kollégám antiszemita 

megnyilvánulásnak fogta fel és Hunn Károly ellen panasszal élt. 

Most hogy Hunn Károlyt elbocsájtották, már többektől hallottam és 

magamban is felvetődött, vajon nem Kristály Üveg alaptalan vádaskodása áll-

e az eset hátterében, esetleg többen Hunn Károly elbocsájtását faji alapon 

történő megtorlásnak tarthatják. Az hogy ilyesmi lehetséges, annak meg 

puszta gyanúja is olyan nyomasztó légkört teremthet, ami egy zsidó 

származású művész számára elviselhetetlen. Ezért kérem, hogy Hunn Károly 

ügyét vizsgálják felül, őt állásában tartsák meg. 

tisztelettel Mesüge János 

grafikusművész 

Kedves Mesüge elvtárs! 

Érdeklődéssel olvastuk levelét, melyet Hunn Károlyról írt, érdeklődéssel, 

mert erről az esetről nem volt tudomásunk. Megnyugtatására közöljük, hagy 

az ön által említett esetnek Hunn Károly ügyére semmi kihatása sem volt, 

nem is lehetett, mert e d d i g még nem tudtunk róla.”704 

Ahogy a mellékelt magyarázatból is kiderül, a levél eredeti címzettje Aczél György volt, 

az ő kultúrpolitikai irányító szerepére utal ironikusan a nevének kezdőbetűiből álló AGY 

vezetéknév. Korábban már láttuk, hogy Major az álneveket úgy képezte, hogy azok 

hasonlítsanak, de legalábbis emlékeztessenek a valódi nevekre (mint pl. Rosta/Szita). 

Ennek alapján Hunn Károly, a Stúdió titkára Bolgár Kálmánnal azonosítható, akit a 

Stúdió ’66 kiállítást követően, 1967-ben távolítottak el a szervezet vezetőségéből.705 

                                                           
703 Kézirat, a Tisztelt AGY elvtárs mellé helyezve, MJH. 
704 Major János: Tisztelt AGY elvtárs, MJH. 
705 Aknai–Merhán 2012, 218–219; Kat. Budapest 2006; Sasvári 2006, 14. 
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Hasonló logika mentén haladva az Üveg – vagy a javításban: Kristály – Leó Gyémánt 

László álneve lehet. Az ügyre vonatkozó levéltári dokumentumok előkerüléséig 

mindenesetre lehetetlen eldönteni, mennyiben épül a valóságra és mennyiben fikció a 

szöveg. 

A levélváltás fent idézett formájában egy szatirikus hangvételű történet, amelyben a 

művész alteregója, Mesüge János (jiddis szó, jelentése: bolond) próbálja megóvni a 

Stúdió titkárát utóbbi egy kijelentésének feltételezett antiszemitizmusa miatti retorziótól. 

Ironikus fordulatként AGY elvtárs azonban az egészről éppen a jó szándékú 

közbelépésnek köszönhetően szerez tudomást. Bolgár – már, ha valóban mondott ilyet – 

a szürrealizmus és a kelet-európai zsidóság kapcsolatát nyilván Major társaságában, 

éppen az ő korabeli munkái vonatkozásában taglalta. Elképzelhető, hogy az ügy 

kiindulópontja valójában ennek kapcsán – 1967-et írunk – valamiféle cionizmus-vád volt. 

A szöveg alapján legalábbis kétértelmű, vajon Major egy antiszemitizmus ellen fellépő, 

már-már filoszemita hatalmat próbál-e meggyőzni, vagy éppen ellenkezőleg, 

anticionista/antiszemita reakciót tulajdonít annak. Így, vagy úgy, a művész a hatalmi 

szereplőkhöz és lépéseikhez ironikusan viszonyuló, közönség elé szánt szöveggel – 

amelyet azonban jelenlegi ismereteink szerint végül mégsem állított ki, vagy 

sokszorosított – a hatalmat próbálta finoman provokálni. 

 

c) Jegyzőkönyv 

Hasonló tendenciát mutat a Jegyzőkönyv című koncept (1971) is: 

„197……... Sp. ……... szám  

Jegyzőkönyv 

Major János grafikus, budapesti lakos, a VIII. ker. Kun utca 7. számú ház 

előtt álló szemetes kuka tetejére egy önmagát meztelenül ábrázoló, 

szeméremsértő képet közszemlére kitett. Major János azt állítja, hogy ő a 

képet a kukába akarta tenni, de a kuka – állítása szerint – annyira tele volt, 

hogy nem tudta rácsukni a fedelet. 

Továbbá avval próbált védekezni, hogy ő az effajta ábrázolást egy bizonyos 

Dürer nevű nyugat-német festőtől tanulta.  

Bp. 1971. január 30.” 

A gépelt szövegtől balra Dürer önaktja, jobbra Major vigyorgó, groteszk, meztelen 

ábrázolása – a reprodukció alapján nehéz eldönteni, hogy fénykép vagy rajz – látható, 
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amely megjelenésében emlékeztet mind a Sven Hedin illusztrációjára (1970), mind az 

Önarcképre (1969).706 

Nem lehet tudni, hogy a szöveg megtörtént eseményre utal-e.707 Nem kizárt, hiszen Major 

gyakorta dobta ki, vagy égette el azokat a műveket, amelyekkel elégedetlen volt, így akár 

meg is történhetett a leírt eset, amelyet kifogásolhatott például a házmester.708 

Valószínűbb azonban, hogy a művész a Biboldó mosakszik kapcsán feltehetően őt ért 

pornográfia-vád felett ironizál, különösen, hogy a „jegyzőkönyv” keltezéséhez hasonlóan 

1971-ben zajlott az Iparterv-katalógus ügye, így a rendőrségi kihallgatás élménye még 

friss lehetett. Más, a szöveggel kapcsolatba hozható, korabeli ügyről nem ismert sem 

dokumentum, sem visszaemlékezés. 

Azzal, hogy éppen Dürert hozta fel művének, illetve vizuálisan saját személyének 

párhuzamként, Major ötvenes-hatvanas évekbeli munkáit és akkori művészettörténeti 

preferenciáját idézte fel.709 Szerepeltetésének másik oka feltehetően az, hogy a művet az 

1971-es, Dürernek emléket állító kiállítás kapcsán készítette; azt, hogy végül elküldte-e 

a pályázatra és visszautasították, vagy nem is gondolt a mű beadására, nem tudni. 

Mindenesetre ez a munka és Méhes László a kiállításon szintén nem szereplő Dürer-

parafrázisa messze a legjobb mű a mezőnyben, köszönhetően annak, hogy a sok 

stílusimitációval és motívummásolattal szemben ezek az alkotások Dürer kapcsán 

valóban saját korukra reflektálnak.710 

Major a jegyzőkönyvet imitáló szövegben jó érzékkel és határtalan iróniával karikírozza 

a hatósági közegek tudatlanágát, akik Dürert „nyugat-német” festőnek titulálják. 

Érzékelhető itt bizonyos párhuzam az Iparterv-katalógus ügyével, ahol szintén a 

műértelmezéssel gyűlt meg a hatóság baja, amikor zsidóellenesnek titulálták a valójában 

antiszemitizmus ellen irányuló művet. Major a rendőrök kulturális ismeretek hiányára 

utaló, parodisztikus jellemzése Faludy Györgyöt idézi, aki kihallgatása során 

beszervezőként Edgar Poe százados és Walt Whitman őrnagy nevét adta meg.711 

 

                                                           
706 A művész hagyatékában fennmaradt a koncept negatívja: ezen jól látszik, hogy a gépelt szöveg mellé 

helyezte a két képet a művész, majd ezt az összeállítást fényképezte le a sokszorosítás érdekében. 
707 Éppen ezért nem tekinthető egy szatirikus mű egy az egyben valódi esetről szóló pontos forrásnak, 

mintha legalábbis az esetet leíró eredeti rendőrségi jegyzőkönyv lenne. Vö. Turai 2013b, 79. 
708 Vö. Frank 1967, 8; ill. 10. fejezet, 1. a). 
709 Vö. 4. fejezet, 1. 
710 Vö. Kat. Budapest 1971. Méhes emlékei szerint művét beadta a Dürer-pályázatra, azonban kizsűrizték: 

Méhes László, interjú, 2012. 02. 21. A Magyar Nemzeti Galéria Adattárában nem sikerült fellelni a 

pályázati anyagot (2016. április).  
711 Faludy 1989. 
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d) Elvtársak temetése 

A cím és datálás nélkül fennmaradt, általam Elvtársak temetéseként (1968 u.) aposztrofált 

alkotás az előbbi művekhez hasonlóan a hatalom kritikáját adja, célpontjai azonban a 

kultúrpolitika legfőbb irányítójához és a rendőrséghez képest országos szinten kisebb 

súlyú, ám a művészeti élet tekintetében meghatározó figurák. 

A mű alapanyaga Major egy megbízásos munkája, a két változatban is elkészített 

Díszőrség Landler Jenő ravatalánál (1968) gyengébb, vázlatosabb változata. (A mű a 

Rézkarcok a Kommunisták Magyarországi Pártja megalakulásának 50. évfordulójára 

című mappa számára készült.) A doboztérbe – talán színpadra – helyezett jelenet 

középpontjában ravatal áll, ezt egyenruhás férfiak veszik körbe, esküre emelt jobbal. A 

bal oldalon lévő zászló töredékes orosz felirata: „Борьба за освoбождение”, vagyis 

„harc a szabadságért”.712 A mű, amellett, hogy vázlatos és csekély kvalitású, rendkívül 

groteszk, bal oldalán még egy kis, Hitler-bajszos figura is megbújik.713 A ravatal koszorúi 

alá Major kis, téglalap alakú rést vágott, amelybe hátulról mozgatható papírcsíkot 

illesztett. Ezzel, a változtatható felirattal az ábrázolás tetszés szerint alakítható Aczél 

György, Bernáth Aurél, Ormos Tibor, Pátzay Pál, vagy Ridovics László temetésévé. A 

mű datálásához sajnos a rézkarc évének terminus post quemje mellett nincs más 

forrásunk, az itt tárgyalt, rokon jellegű művek alapján azonban feltehető, hogy valamikor 

a hetvenes évek elején készülhetett. 

A beillesztett cédulán felsoroltak közül Bernáth és Pátzay a főiskolán voltak tanárok, bár 

Majort egyikük sem tanította.  Aczél szerepeltetése evidens, hiszen a kultúrpolitika 

legfőbb irányítója által megalkotott 3T rendszer volt az, amelyben Major a tűrt és tiltott 

kategória között lebegett, ráadásul a művész egy, vagy két ügyben levelezett is vele. 

Közvetve Ormosnak, mint a kiállítások zsűrizéséért felelős Képző- és Iparművészeti 

Lektorátus vezetőjének volt köszönhető, hogy a művésznek egészen 1989-ig nem volt 

valódi egyéni kiállítása, míg Ridovics a művészeti életben egyeduralkodó Művészeti 

Alap vezető tisztségviselőjeként kerülhetett föl a listára. 

A temetés témája törés nélkül illeszkedik Major korábbi művei közé, az assemblage a rá 

jellemző infernális humorral vesz elégtételt a művészt ért sérelmekért a kulturális szféra 

korifeusain. A mű szemlélete és fekete humora tekintetében párhuzamba állítható Pauer 

korábban említett öngyilkossági felhívásával és Hencze gyászjelentés-művével.714 

                                                           
712 Felirat átírása: Filoppov Gábor, email, 2013. 01. 26. 
713 Buchmüller Éva, email, 2013. 01. 26.; Gönczi Béla, email, 2013. 01. 25. 
714 Ld. 7. fejezet, 2. 
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* 

A hatalommal szembeni, humoros, groteszk, egyúttal kritikai hozzáállás a korszakban 

nem kizárólag Major művei jellemezte. Harasztӱ István munkái közül a Központi 

irányítás (1973) visszafelé haladó mutatója a Szovjetuniót kritizálta715, a Madárkalitka 

(1971) – amely bezáródik, amint a madár a nyitott ajtó felé indul – a valódi szabadság 

hiányára utalt, míg az Acélmosoly (1972) címében feltehetően megbújik egy, Aczél 

Györgyre utaló szójáték is. Legéndy Péter nyomtatványai, mint például a Fellebbezési 

űrlap (Notice of Appeal, 1972) – a Jegyzőkönyvhöz hasonlóan – hivatalos iratot 

imitáltak.716 Az illegalitás volt a témája Szentjóby Tamás Légy tilos sorozatának, 

amelyhez tartozik a Kartoték-akció bűnre és eljárásra is, utóbbi részét képezi egy 

hatósági dokumentum is: a törvénysértő módon lefénymásolt személyi igazolvány. 

Attalai Gábor pecsét-művei (1972) és Harasztӱ István: Blokkolóórája (1977) a hivatal és 

hivatalosság legfőbb formai jegyével, a bélyegzővel foglalkoztak. 

 

3. Privát és publikus határán: test és szexualitás 

Major számos, hetvenes évekbeli műve foglalkozik a testtel és a szexualitással, ezek 

közül a zsidó identitáshoz kapcsolódókat – amelyek előképét a hatvanas évekbeli grafikák 

nyújtják –, már tárgyalta az előző fejezet.  

A Hármas önarckép (1974) egy, különböző arckifejezéseket képletszerűen megjelenítő 

fotómontázs. Az alsó sorban balra egy mosolygó, jobbra egy egyenes szájú portré, 

fölöttük pedig a kettő „összege”, egy félig mosolygó, félig komor fénykép látható a 

művészről. A képek közepén észrevehető vágásból és a portrén ide-oda vándorló 

szemölcsökből derül csak ki, hogy valójában helyes nézőpontú és tükörfordítva nagyított 

fotókból készült montázst látunk. (A mű jelenleg lappang, a reprodukcióból ítélve 

valószínűleg a felső kép az eredeti – itt nem látszik montázsra utaló vágás –, a két alsó 

kép az egyik és a másik fél megkettőzésével keletkezett.) Az alsó sor két, ellentétes 

jelentésű arckifejezést mutat, míg a felső az előző kettő szintézisét jeleníti meg. A három, 

különböző arcvonást szekvenciaként is értelmezhetjük, e tekintetben a mű előképe 

Maurer Dóra Reverzibilis és felcserélhető mozgásfázisok című sorozata (1972–74), míg 

az arc elemekből való összeállítására a legjobb párhuzam szintén tőle a Keressük Dózsát 

(1972). 

                                                           
715 Frank 1993, 17. 
716 Schmuck 1973, s. p. 
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Major egy vizuális elemekre épülő, illetve egy szöveges munkája is foglalkozott 

ekkoriban a szexualitással – minden bizonnyal saját magára, illetve házasságára 

vonatkoztathatóan – kitárulkozó, egyben némiképp infantilis módon. Az R-kiállításon 

bemutatott, valószínűleg azóta megsemmisült, Beke László reprodukciójának felirata 

alapján Fotó és karc címet viselő munka (1970) egy mosolygó nő portréfotójából és egy, 

félig péniszt formázó vaskarcból áll.717 A Gandhi kísérletei Kaszturbával és önmagával 

(1972) című, a Szétfolyóirat egyik számában megjelent mű Gandhi Kísérleteim az 

igazsággal című írásának változtatás nélküli, könyvből fénymásolt részlete, kiegészítve 

egy gépírásos sorral: a művész nevével és a címmel.718 Gandhi szövege feleségével, 

Kaszturbával való – egyebek mellett szexuális – kapcsolatáról szól, a Major által 

választott cím poénja nyilván a magyar nyelv szempontjából áthallásos névre épül. 

Ezekhez, az egyszerű vizuális, illetve nyelvi utalásokhoz képest jóval összetettebb mű az 

Art ejtve árt (1972). A hat lapból álló, dokubróm sokszorosítású füzet második oldalán – 

Majorra jellemző módon – egy tudományosnak ható szöveg, egy művészettörténeti 

áttekintés vezeti be az ironikus művészeti manifesztumot. 

„Míg a XIX. század képzőművészete körülbelül tíz különböző törekvéssel 

jellemezhető, addig a XX. század képzőművészetének képe, vagy akár az 

utolsó tíz év képzőművészete az irányzatok, izmusok mozaikszerű 

sokaságából áll egésszé. Az avantgarde irányzatok főképpen Nyugat-

Európából és Amerikából indultak ki, de az utóbbi időben Magyarországon 

is több olyan kísérletnek lehettünk tanúi, melyek magyar művészek azon 

törekvését jelzik, hogy az avantgarde mozgalom teremtő folyamatába 

bekapcsolódva aktívan vegyenek részt korunk szellemi arculatának 

megformálásában. 

Az elsőség érdeme kétségtelenül Pauer Gyuláé, aki elsőként igyekezett a 

Pseudóval új kategóriát teremteni. Majd körülbelül egyidőben jelentkezett 

Lakner László, Haraszty István és Major János a Foot-art, Play-art illetve 

Fact-arttal. 

Ezúttal újabb kezdeményezés, az Art-árt megteremtésének kísérletéről 

számolhatunk be. 

Budapest, 1972. június 9.” 

                                                           
717 A fénykép egy Juci becenevű főiskolai modellról készült, akibe Major korábban szerelmes volt: 

Buchmüller Éva, interjú, 2013. 06. 22. (Teljes neve Nagy Jutka: Bartl József, interjú, 2012. 01. 20.) 
718 Breznyik–Bálint–Halász–Kollár–Koós 1972, s. p. [57]. 
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Az itt említett, hazai „irányzatoknál” jóval bővebb listát tartalmaz a címlapon szereplő 

felsorolás: 

„op-art / pop-art / kinetik-art / minimal-art / happening / land-art / objekt-art 

/ computer-art / project-art / fluxus / art-povera / koncept-art / provokation / 

mec-art / earth-art / post-object-art / action / body-art / funk-art / mail-art / 

intermedia / eat-art / pseudo / foot-art / play-art / fact-art / new-realism” 

A fact arttal Major a Kubista konceptre utalt, amelyben az itt felsoroltak közül négy 

irányzat is szerepelt. A hosszú lista érvényességét a tételeket összekötő kapcsos zárójellel 

melletti, kézzel írt megjegyzés írja felül, amely egyben az „Art-árt” magyarázatát is adja: 

„art ejtve árt”, azaz a művész konklúziója szerint a sok irányzat – végső soron: a művészet 

– ártalmas. 

Ennek a kijelentésnek a magyarázatát nem a füzet lapjain kell keresnünk, hanem a másfél 

évvel korábbi R-kiállítás katalógusában. Formai párhuzam, hogy ennek, ahogy a füzetnek 

a címlapján is, egy-egy, felnagyított, gépelt felsorolás szerepel: előbbin a kiállítók 

névsora, utóbbin a fent idézett, kurrens művészeti irányzatok. A tartalmi párhuzamot a 

katalógus Beke László által írt, művészeti disztópiája adja. Eszerint – a jövőben – a 

világot elöntötték a műtárgyak: 

„A krízisjelenségek először a nagyvárosi múzeumok táján váltak érezhetővé: 

a raktározandó anyag kiszorult az utcákra, komoly forgalmi akadályok 

keletkeztek, sőt egyes városrészek csak az aktok, tájképek és portrébüsztök 

hegyein keresztülfúrt járatokon vagy légi úton voltak megközelíthetők. Aki 

tehette, vidékre költözött. Miután a metropoliszok perifériáin létesített 

hatalmas műtárgylerakóhelyek lassan egész országrészeket kezdtek 

bekebelezni, a helyzet valóban tarthatatlanná vált.”719 

Ennek következménye az „artártalom” volt: „így nevezték a műtárgytelítettség által 

kiváltott pszichés betegségeket”.720 Beke története szerint – amely valójában a kortárs 

művészet apológiája – a művészek előbb fehér táblákat készítettek, majd az okozott 

hiányérzet ellenében ezeken egyszerű jeleket helyeztek el, ezután pedig: 

„A felkiáltójel-szerepű egyszerű táblák mellett megjelentek a bonyolultabb 

síkbeli és térbeli formációk is (azelőtt érthetetlennek tartották volna őket), 

majd különféle szerkezetek […] Egyre nőtt a száma azoknak is, akik nem 

nevettek és nem is sértődtek meg, ha némely művész didaktikus ábrákat 

                                                           
719 Kat. Budapest 1970b, s. p. 
720 Kat. Budapest 1970b, s. p. 
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mutatott nekik, vagy furcsa kis tükrökkel mutatott rá legintimebb vonásaikra, 

környezetük alpári de nagyon is valóságos részleteire.”721 

Ez utóbbi az a rész, amelyhez a füzet többi része kapcsolódik. A címoldal és az idézett 

nyilatkozat után három szövegoldal következik: az első kettőt – amely esetleírásokat 

tartalmaz – Major egy az egyben Erich Wulffen Szekszuális abnormitások és bűntettek 

című művéből fénymásolta.722 A harmadik lap a könyv eredetileg két külön oldalra eső 

bekezdéseinek összevágásából, valamint két, a nyomtatott szöveget szinte tökéletesen 

imitáló, kézzel írt passzusból áll:723 

„Egy budapesti grafikus, G. Andor, egész fotógyűjteményt készített 

különböző nők genitáliáiról in situ, és külön előszeretettel fényképezett 

portrékat nőkről, miközben azok vele auparistakát (szájközösülést) űztek. 

Egy másik budapesti grafikus, M. János, kétgyermekes családapa önmagáról 

készített képeket küldött köztiszteletben álló idősödő hölgyeknek azzal a 

hátsó gondolattal, hogy”724 

A szöveg itt megszakad, az utolsó bekezdést illusztrálandó a következő lapon a művész 

– M. János – négy, meglehetősen visszataszító – rútságára egyúttal rá is játszó – aktképe 

látható. A füzet célja láthatóan a magánélet és közügyek közötti határ átlépése, egyben a 

pornográfia tabujának megsértése.  A mű egyes részei (1–2., 3–5., 6. lap) között a 

kapcsolat azonban csak kevéssé szerves, a test és szexualitás felhasználása pedig – a zsidó 

identitással kapcsolatos munkákkal szemben – öncélú, ennek következtében 

meglehetősen súlytalan. Ez a vonás a művész 1990-es és 2000-es évekbeli 

képzőművészeti munkáira is jellemző lesz – sajnálatos módon a kvalitás egyidejű 

zuhanása mellett. 

 

4. Nyitás a populáris kultúra felé: képregények és sci-fi 

A korszakban Major több olyan művet is készített, amely a populáris kultúra termékeivel; 

a képregénnyel és a sci-fivel, illetve – a munkásságában már korábban is felmerülő – 

karikatúra műfajával kapcsolatos. Mint láttuk, a hatvanas évek végén a művész felhagyott 

a sokszorosított grafikával és előbb a rajzolás, majd a fényképezés, valamint a fotó-, és 

szövegalapú, konceptuális művek felé fordult. Az itt tárgyalt – a magas-művészettől 

                                                           
721 Kat. Budapest 1970b, s. p. 
722 Wulffen 1930k, 69–70. 
723 Wulffen 1930k, 71–72. 
724 Major János: Art ejtve árt, 1972, s. p. [lap alján: 71, valójában: 6]. 
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témájukban és műfajukban tudatosan eltávolodó – művek voltak a hetvenes évek első 

felében – a továbbra is folytatott megélhetési munka mellett – egyedüli grafikái.  

E művek többsége kiállítások kapcsán jött létre. A Sci-fi című vaskarc (1974) feltehetően 

a 1974-es egri Sci-fi tárlattal összefüggésben készült. Ezen a lapon Major két korábbi, 

munkásságára jellemző motívumot vegyített: az ablakon kinéző férfi feje és a villanykörte 

egybeolvadását, valamint a Biboldó mosakszikról kölcsönzött, sáskaszerű önarcképet. A 

végeredmény egy letisztult kompozíciójú, groteszk ábrázolás lett, amely azonban – a 

perspektíva-csalódás ellenére – kevéssé jellemezhető tudományos-fantasztikusként. 

Ezzel szemben Major két, 1974-es képregénye, Az Opus Magnum és A pompeji 

tanulmányút már megfelel a megcélzott műfaj formai követelményeinek. Ezek a művek 

is kiállításhoz köthetőek: a Fiatal Művészek Klubjában Háy Ágnes által rendezett 

Képregény című bemutatókhoz (1974, 1975). Műveit Major a már ismert módon, 

dokubróm papírra nagyítva sokszorosította. A képregény műfajához és a rajzok stílusához 

egyaránt kiindulópontnak tekintette az amerikai underground képregényrajzoló, Robert 

Crumb munkásságát, amelyet egy, Beke László által, Párizsból hozott kiadványból ismert 

meg.725 

Az Opus Magnum címe eredetileg a nyelvtanilag helytelen Az Opus Magnus volt, ezt 

korrigálta a művész a címlap több új változatán is.  A szatirikus hangvételű, öniróniával 

teli történetben Major a szerencsétől, egy tízfilléres feldobásától várja a választ, hogy 

sikeres lesz-e művészként, azonban, bárhogy teszi is fel a kérdést, mindig a „nem” választ 

kapja, csakúgy, mint a nők kegyeire vonatkozó kérdések esetében. A művész végül a rá 

jellemző logikai csavarral arra jut, hogy a pénzfeldobás – amelynek eredménye a 

lehetetlennel határos módon minden alkalommal, közel háromszázszor írás volt – 

valójában személyének kivételezettségére utal. 

A pompeji tanulmányút végleges címlapján Az univerzum titkai, ennek egy vázlatán Az 

ismeretelmélet nagy pillanata sorozatcím szerepel: ezzel Major saját személyét – Az Opus 

Magnumhoz hasonlóan – önironikusan bár, de egyetemes dimenziókba emeli. 

Természetesen ennek a történetnek is a művész a főszereplője: ezúttal egy tudós bőrébe 

bújva utazik Pompejibe, hogy egy lelet eredetével kapcsolatos hipotézisét igazolja. 

Feltételezésének pornográf jellege van: szerinte a vulkán kitörésekor az árnyékszékben 

leselkedett a férfi, ezért kövült meg ilyen furcsa pózban. A groteszk történet 

kiindulópontját Major 1967-ben, Rozgonyi Ivánnak adott interjújában azonosíthatjuk: 

                                                           
725 Crumb 1971; Beke László, interjú, 2011. 04. 12., 2012. 07. 16. 
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„Úgy érzem, hogy arra a területre kell eljutnom, amelyikről nem beszélünk, 

és ez а terület а mellékhelyiségek területe. A szeméremérzetünk tiltja, hogy 

ezekbe benézzünk. Ezzel arra a problematikára utalok, amelyről beszélni tiltja 

szeméremérzetünk. A mellékhelyiségek hangulata már önmagában is elég, 

hogy megteremtse azt az atmoszférát, amit a művészeti alkotás teremthet. 

Például szeretném egyszer föltámasztani azt a gyerekkori élményemet, hogy 

parasztgyerekek megtanítottak rá, hogy lehet megnézni a nőknek a fenekét. 

Egy dupla WC-ben, egy kettős árnyékszékben történt. Ez csak fölül volt 

elválasztva, alul nem. Ha valaki ledugta a fejét, akkor ott megnézhette a 

szomszédot. Egy ilyen dolog ábrázolása micsoda: pornográfia? Obszcén 

ábrázolás? Össze tudnám ezt kapcsolni a zsidókérdéssel és a bódé falára 

ráírnám régies betűkkel, ahogy fölmeszelték a jelszavakat: „antifaszcista” 

mit-tudom-én-micsoda, és ez önmagában is felháborító dolog volna 

mindenképpen. Ez az egész dolog felháborító, akárhogy kedveli az ember.”726 

Az interjú után hét évvel készült műben a „zsidókérdéssel” való kapcsolatot már nem 

vetette fel a művész, ekkoriban egyre inkább magánéleti kérdések, szexualitással 

kapcsolatos komplexusai kötötték le, elsősorban ezeknek a művekben való kifejezése 

érdekelte. 

A képregényekhez hasonló stílusban rajzolt meg Major egy, dokubróm sokszorosítású 

karácsonyi és újévi üdvözlőlapot (1974). Ennek nagyzoló főcíme, illetve a benne foglalt, 

a művészre nézve rendkívül hízelgő Camus–Major összehasonlítás egyaránt Az Opus 

Magnumot idézi. A teljes szöveg a következő: 

„Nagy gondolkodók, nagy gondolatok 

mesterek és tanítványok 

Camus: «A csúcsratörő harc elég ahhoz, hogy beteljen vele az ember szíve.» 

(Le Mythe de Sisyphe) 

Svarc-Major: A csöcsretörő Svarc … – elég az hozzá, neki már betelt.” 

Ugyan az idézet egyedüli célja, hogy megalapozza az utána következő, kissé infantilis 

szójátékot, a választott szerző egyúttal visszautal a művész irodalmi preferenciáira: 

Kafkára és a francia egzisztencialistákra. Ez a sor ugyanis, a francia címmel egyetemben, 

Bajomi Lázár Endre 1961-es, egzisztencializmussal foglalkozó tanulmányából – Az 

önkínzás művészete – származik, amelynek címe egyúttal jól illene Major munkáira is.727 

                                                           
726 Rozgonyi 1967, 6–7. 
727 Bajomi 1961, 578. 
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A lap szöveges része alatt Major szatirikus portréja, mellette az ablakban a Biboldó 

mosakszikról ismert látvány: a Kun utcai tűzoltóság tornya látható. Alul egy kisméretű, 

szignóként értelmezhető embléma kapott helyet: egy – a baloldali és zsidó identitás 

szintézisét vizuálisan megjelenítő – egymásra vetített öt- illetve hatágú csillag, 

gyöngybetűs „major” felirattal. Amint arról már korábban volt szó, az ábrázolást 

feltehetően egy, mindkét csillagot hordozó síremlék ihlette. A Major által rajzolt 

emblémát később feldolgozta a Kis Varsó csoport, erről részletesen a 11. fejezetben lesz 

szó. 

 

5. Művészetföldrajz: kelet és nyugat között 

A hatvanas évek végén és a hetvenes évek elején Major több munkában is foglalkozott 

kelet és nyugat viszonyával, valamint ezzel összefüggésben a művészek eltérő 

helyzetével és lehetőségeivel. A Kubista koncept emigrációban sikeressé vált szereplői 

között – kisebbségben bár –, de voltak művészek is.728 Major a többi példához hasonlóan 

Vasarely és Schöffer alakjával is arra utalt, hogy eredményes karrier Magyarországon 

nem, csak külföldön érhető el. 

Ahogy arról korábban már esett szó, Major hüvelykujjat ábrázoló, 1969-es Ave César 

vaskarcának „Ave Cesar” felirata kettős utalást rejt magában. Az ave caesar köszöntés 

miatt asszociálhatunk a római császárszobrok óriási fragmentumaira, mint például Nagy 

Konstantin kolosszusának kéztöredékére, a mű kiindulópontja azonban a francia 

újrealista, César 1965-ös La Pouce (Hüvelykujj) című szobra volt.729 Major gesztusa 

rendkívül ironikus: a César által óriásira nagyított testrészt grafikáján életnagyságúra 

kicsinyíti. Interpretáció kérdése, milyen jelentést tulajdonítunk ennek: értelmezhető 

César munkájához fűzött ironikus kommentárként, de a nyugat-európai és keleti blokkban 

élő művészek eltérő lehetőségeinek pesszimista vizuális jellemzéseként is. 

A keleti és nyugati művész helyzete közti különbséggel foglalkozik Major egy szöveges 

műve is, az Exercises by János Major: Lesson One (1970–72). A dokubróm 

sokszorosítású munka egy angol nyelvkönyv nyitott oldalpárjára emlékeztet. A bal 

oldalon a mondat fajtája szerinti intonációs módokról és kiejtésről szóló, valódi 

nyelvgyakorlat olvasható, a jobb oldalt szereplő szöveget azonban már a művész írta 

kézzel, nyomtatott betűket imitálva: 

Exercises by János Major 

                                                           
728 Vö. 7. fejezet, 5. 
729 Vö. 1. fejezet, 2. d). Buchmüller Éva, interjú, 2013. 06. 14. 
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LESSON ONE  1 FIRST LESSON 

Who is…? What is…? 

 

Question Answer 

1. How should an avantgardist make 

his living? 

1. Marcel Duchamp made his 

living in New York by teaching 

French. 

2. Could I make my living in New 

York by teaching Hungarian? 

 

 

A korszak kontextusában különösen indokolt a „miből éljen meg egy avantgardista” 

kérdés: Magyarországon a neoavantgárd művészek többsége ekkoriban nem tudott 

alkotásaival pénzt keresni, Major is csak a saját műveitől idegen megélhetési grafikákból 

volt képes bevételre szert tenni. Marcel Duchamp példáján felbuzdulva látszatra naivan 

teszi föl a művész az – emigrációs szándékot sejtető – kérdést: ahogy Duchamp a 

franciatanításból, úgy ő is meg tudna-e élni New Yorkban a magyartanításból? A válasz 

– amelynek rubrikája is hiányzik – nyilvánvalóan negatív, azonban az olvasóra marad, 

hogy eljusson a következtetésig. A kis ország kis nyelvét beszélő, keleti művész tehát 

még az emigrációban sem indul egyenlő feltételekkel. Erre a tényre önironikusan reflektál 

a koncept szövege, amely éppen azért született angolul, mert ha a művész anyanyelvén 

lenne, külföldön nem értené meg senki.  

A „nyelvkönyvnek” van egy különös formai jegye: az oldalak külső sarka alul hiányzik, 

így a papír T-betűt formáz. Egy ilyen, a magyar kultúrpolitikában nagy jelentőségre szert 

tett mássalhangzó esetében valószínűsíthető, hogy forma a „három T” politikájára, a 

tűrésre, tiltásra és támogatásra utal, amely a neoavantgárd művészeknek nemcsak 

kiállítási, hanem megélhetési lehetőségeire is komoly, negatív hatással volt. Amennyiben 

a datálás későbbi lenne, mint az adatokból kiolvasható 1970–72, akkor felmerülhetne egy 

másik párhuzam: a mű szerepelt a Maurer Dóra és Tóth Gábor által rendezett 

Szövegek/Texts című, 1973-as balatonboglári tárlaton, utalhatna így a T-forma a kiállítás 

címére is.730 

 

                                                           
730 Kat. Hatvan 1976, s. p.: a hatvani Expozíció kiállításon ez a mű szerepelt Lesson one címen, 1972-es 

datálással. Ha utóbbi helytálló, úgy a mű formájának és a kiállítás kezdőbetűjének egybeesése a véletlennek 

tudható be. Kat. Székesfehérvár 1987, 14 szerint a mű datálása: 1971–72. 
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6. Nyilvánosságok és kapcsolati háló 

Major művei jelentős részének témáját saját maga és legszűkebb környezete: teste, lakása 

és a józsefvárosi környék adta. Művei rendkívül erős, lokális jellegének metaforájaként 

is értelmezhető World can be known without leaving one’s house, vagy magyar 

változatában Az ember megismerheti a világot anélkül, hogy kimenne a házból című műve 

(1972). Egy dokubróm sokszorosítású fényképről van szó, amelyet a kézírásos, forrását 

is feltüntető Lao-ce idézet értelmez. A képen egy ház emeletét látjuk, ahol egymás 

melletti ablakokon egy-egy fehér ruhás nő hajol ki. A művész valójában egy karambol 

zajára nézett ki lakása ablakán, ekkor fényképezte le a szemközti kórházból kíváncsian 

kihajoló ápolónőket; a két nő hasonlóságát a kórházi köpeny okozza.731 Lao-ce Tao-te-

king címét művét itt is ugyanúgy használta fel a művész, mint az Önarckép (1969) 

esetében: olyan idézetet választott, amely – eredeti szövegkörnyezetéből kiragadva – 

értelmezi, és új jelentésréteggel gazdagítja a képet. 

A művek lokalitásáról azok bemutatási lehetőségeire áttérve: a hatvanas években és a 

hetvenes évek első felében a kiállítóhelyek többsége nem volt elérhető Major és a 

neoavantgárd generáció tagjai számára. Az országos kiállítóhelyeken legfeljebb 

csoportos kiállítások, mint például a Fiatalok Képzőművészeti Stúdiója éves tárlatai 

esetében, egy-egy mű erejéig jelenhettek meg, egyéni kiállítással nem. Az önköltséges 

kiállítások rendszerének megkésett bevezetése ugyan enyhített a helyzeten, de nem 

változtatta azt meg alapjaiban, mindenesetre a kiállítási politika lassú liberalizálódásának 

első jele volt. Major az absztrakt művészekhez képest könnyebb helyzetben volt, 

szerepelt a korszak jó néhány grafikai kiállításán, azonban kényes témájuk miatt éppen 

legjelentősebb munkái voltak azok, amelyeket nem tudott kiállítani.  

Ezen a helyzeten a hatvanas évek végére kiépülő „második nyilvánosság” tudott csak 

változtatni.732 Először a magánlakások váltak a művészeti élet kiemelt találkozóhelyeivé, 

mint dr. Végh Lászlóé és Petrigalla Pálé, illetve a „Rottenbiller utca”, ahol Bálint Endre, 

Jakovits József és Vajda Júlia élt és dolgozott – Major megfordult mindhárom helyen.733 

Később a művészek olyan, eredetileg nem kiállítások megrendezésére szánt helyeken 

állítottak ki, amelyek periferiális helyzetük miatt kevesebb figyelemben – és 

ellenőrzésben – részesültek. Major 1968-ban a Műegyetem kollégiumában, 1969-ben a 

                                                           
731 Horváth 2008, 22. 
732 Vö. Knoll 2002. 
733 Dr. Végh: Hajdu 2009, 4 (Végh társaságához további kapcsot jelentett barátja, Gönczi Béla, akit még a 

gimnáziumból ismert); Petrigalla: Kürti 2015, 140; Rottenbiller utca: Sinkovits 1997, 36; Hajdu 2009, 4; 

utóbbi történetéhez ld. Kozák 2015. 
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KFKI KISZ Klubjában, 1973-ban újra ugyanott állított ki.734 Az évtizedet záró nagy 

kiállításokon, az Iparterv-székház dísztermében rendezett Iparterv II.-n (1969) és a 

Műegyetem R-épületében rendezett monstre R-kiállításon (1970) szintén részt vett. A 

hetvenes években a Fiatal Művészek Klubja vált fontos kiállító- és találkozási hellyé.735 

Kiemelt fontosságú volt a Galántai György által bérelt balatonboglári kápolna, amely 

nyaranta 1970–73 között intézményesült, alternatív kiállítóhelyként funkcionált. Major 

művei szerepeltek itt 1972-ben Beke László Sírkövek és utcakövek vetítése részeként, 

illetve 1973-ban többször is: ő maga Élő síremlékként lépett fel, művei pedig Tükör, 

illetve a Szövegek kiállításokon voltak láthatóak, de ide készült Erdély Miklóssal és 

Jovánovics Györggyel közös munkája, a Major János kabátja is.736 

A belföldi és a külföldi nyilvánosság különböző szintjeihez és rétegeihez való hozzáférést 

a művész kapcsolatrendszere tette lehetővé. Gimnáziumi osztálytársa, Kovásznai György 

révén jutott el a Rottenbiller utcai műterembe és dr. Végh lakásába is.737 Lakner Lászlóval 

még a Művészeti Gimnáziumból ismerték egymást, ahol előbbi két évvel járt Major alatt. 

Lakneren keresztül ismerkedett meg Sinkovits Péterrel, aki 1968-ban a Lakner–Major–

Maurer–Pásztor grafikai kiállítást, valamint a két Ipartervet rendezte.738 Jovánovics 

Györggyel – habár a főiskolán is találkoztak – Lakner jóvoltából ismerkedett meg 

közelebbről, aki műtermében leültette játszani egymással a két szenvedélyes sakkozót.739 

A főiskolán, az ötvenes évek végén került szoros kapcsolatba Maurer Dórával, aki a 

korszak fontos művészetszervezőjeként később számos kiállításba és egyéb projektbe 

vonta be Majort, illetve közvetítette számára a külföldi kiállítási és publikációs 

lehetőségeket.740 Major felesége, Buchmüller Éva 1973-tól részt vett a Dohány utcai 

Lakásszínházban, ennek köszönhetően szerepelt műve a Szétfolyóirat a színház tagjai 

által szerkesztett számában, míg egy másik munkája a Maurer Dóra által szerkesztett 

számban jelent meg.741 Beke László nemcsak írt a művészről, de művei szerepeltek az 

                                                           
734 A kiállítások adataihoz ld. a függelékben a kiállítások jegyzékét. 
735 Az állambiztonsági iratok szerint például itt találkozott Major általában Szentjóbyval. ÁBTL 3.1.9. V-

160493, Konrád György és társai, vizsgálati dosszié, I. kötet, 209: Major János tanúvallomása a Konrád–

Szelényi ügyben, 1974. 10. 19., 2. 
736 Utóbbihoz ld. 11. fejezetet, 1. d) 
737 Rottenbiller: Sinkovits 1997, 36; Hajdu 2009, 4. A Kovásznai és dr. Végh között meglévő szoros 

kapcsolat miatt valószínű, hogy utóbbit Major Kovásznain keresztül ismerte meg. 
738 Hajdu 2009, 9; Marton 2006c, 66; Sinkovits 2008a, 2. 
739 Jovánovics György, interjú, 2012. 10. 17. (Mindez még Jovánovics párizsi útja előtt történt, 1960–64 

között.) 
740 Pl. Groh 1972; Schmuck 1973; Maurer 1973; Maurer 1974; Um(n)welt Design 1974; Maurer 1976a. 

Maurer művészetszervező tevékenységéhez ld. Király 2012. 
741 Breznyik–Bálint–Halász–Kollár–Koós 1972, 57; Maurer 1973, 31. 
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általa kezdeményezett akciók anyagában is: az Elképzelésben (1971) és a Sírkövek és 

utcakövekben (1972) és a Tükör című gyűjtésben (1973). Szentjóby Tamással Major az 

Iparterv II. kapcsán, 1969-ben ismerkedett meg, személye – rendszerváltás utáni 

pedagógiai tevékenysége miatt – elsősorban a Major munkásságával foglalkozó kortárs 

művészeti feldolgozások szempontjából lesz kiemelkedően fontos.742 

1968-ban az esseni Folkwang Museum magyar kiállítást rendezett, ahol Major kapta a 

grafikai első díjat. Az ezer márkával járó elismerés átvételére – valószínűleg már 1969-

ben – kiutazott feleségével, megálltak Bécsben is, Essen után pedig Buchmüller Éva 

németországi rokonait látogatták meg.743 Az 1980-as évekig ez volt a művész egyetlen 

külföldi útja.744 Annak ellenére, hogy az esseni utat leszámítva egyáltalán nem utazott, 

művei számos helyre eljutottak; ebben néhány kortársának és az ő 

kapcsolatrendszerüknek kiemelkedő szerepe volt. 

A neoavantgárd generáció művészeinek külföldi kiállításokon való – nem-hivatalos 

csatornákon történő – részvételének vizsgálata, a szervezéssel kapcsolatos összefüggések 

felfejtése önálló kutatási irányt jelentene, itt csak néhány fontosabb kiadványra áll 

módunkban kitérni. Beke László 1972-ben Major sírkőfotóiról szóló magyar cikke 

rövidített változatát megjelentette a zágrábi Spotban, míg Körner Éva – Anik Cs. Asztalos 

álnéven –, a Studio Internationalben közölt tanulmányában – amelynek címe a Kubista 

konceptből származik – szerepeltette a művészt.745 

Maurer Dóra a külföldi kiadványok szempontjából is kulcsszereplő volt: az ő 

közvetítésével szerepeltek Major munkái Klaus Groh kötetében (1972), a Hungarian 

Schmuckban (1973), az Um(n)welt Designban (1974), valamint a Maurer által szerkesztett 

Progressive Art in Hungary című dia-annuáléban (1974).746 Végül, a külföldön való 

megjelenés lehetőségével kapcsolatos a Lakner László ötlete nyomán Beke László által 

„edzőként” megalapított Hungarian Foot Art Club (HFAC) története is, erről azonban az 

együttműködésben létrejött munkák között, az utolsó fejezetben lesz szó.747 

  

                                                           
742 ÁBTL 3.1.9. V-160493, Konrád György és társai, vizsgálati dosszié, I. kötet, 209: Major János 

tanúvallomása a Konrád–Szelényi ügyben, 1974. 10. 19., 2; ld. 11. fejezet. 
743 Buchmüller Éva, interjú, 2013. 06. 18. 
744 1983 augusztusában találkozott családjával Amsterdamban, ahol éppen turnézott a társulat. Koós 2009, 

279 [1982]; vö. Buchmüller–Koós 1996, 222 [kronológiában: amsterdami előadás, 1983].  Legközelebb 

1986-ban találkoztak, New Yorkban. 
745 Beke 1972d; Körner 1974. 
746 Groh 1972; Schmuck 1973; Um(n)welt Design 1974; Maurer 1974; 
747 11. fejezet, 1. c). 
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10. fejezet 

A gótikus szoborlelettől az utolsó alkotói korszakig (1976–2008) 

 

A fejezet a Major János életében 1976-ban bekövetkezett törést és annak előzményeit, a 

művész a Budapesti Történeti Múzeumban grafikusként töltött éveit mutatja be, kitérve a 

budavári gótikus szoborlelet rekonstrukciói kapcsán a lelet-együttes tágabb 

recepciótörténetére is, valamint jellemzi a művész 1985 és 2008 közötti alkotói korszakát 

és az egyes műtípusokat. 

 

1. Az 1976-os törés és előzményei 

 

a) Töréspont 

Az 1976-os év Major János számára mind magánéleti, mind szakmai szempontból törést 

jelentett: felesége, Buchmüller Éva két gyermekükkel együtt elhagyta az országot, ő 

pedig egy étvizedre abbahagyta az alkotást. A Dohány utcai Lakásszínház tagjai két 

csoportban emigráltak: Halász Péter, felesége, Koós Anna és lányuk, Galus, valamint 

Breznyik Péter január 20-án, kivándorló útlevéllel utaztak Párizsba.748 Buchmüller Éva 

és lányai, illetve Bálint István és felesége, Kollár Mariann, lányukkal, Eszterrel február 

12-én, turistaútlevéllel követték őket.749 Mivel nem utaztak vissza időben, Buchmüller és 

társai ellen hazatérés megtagadása címén eljárást indítottak, a Pesti Központi Kerületi 

Bíróság szeptember 28-án távollétükben mindhármukat két évi szabadságvesztésre 

ítélte.750 Ezzel a lépéssel a hatóságok jó időre megfosztották őket a hazatérés 

lehetőségétől. Major János még családja elutazása előtt bevonult a Lipótmezőre, felesége 

már ott búcsúzott el tőle.751  

A művész alkotófolyamatának már kezdetektől része volt a folyamatos elégedetlenség, a 

tökéletesítés vágya: a saját maga által nem megfelelőnek ítélt műveket rendszeresen 

elégette, kidobta: így volt ez már 1962 körül is.752 Erről egy 1967-es interjúban Frank 

Jánosnak a következőket mondta: 

                                                           
748 Koós 2009, 149–150 [jan. 20.]; Buchmüller–Koós 1996, 214 [jan. 21.] 
749 Buchmüller–Koós 1996, 215; Koós 2009, 155. 
750 Unger 2004, 37. jegyzet: ÁBTL 3.1.9. V-160597, Bálint István és társai, 151–152. 
751 Buchmüller Éva, interjú, 2013. 06. 22. 
752 Kis Varsó 2009, 6. 
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„M. J.: Rendszeresen dolgozom, de rossz szokásom, hogy az olyan karcok 

lemezeit, melyekkel elégedetlen vagyok, újra átdolgozom, teljesen 

lecsiszolom, vagy eldobom. 

F. J.: Érdekelnének ezeknek a nyomatai. Akármilyenek. Láthatnám? 

M. J.: Sajnos, nem. Azokkal befűtök.” 

1970-ben, azt követően, hogy az Iparterv-katalógus ügye miatt kihallgatták, Major sok 

művet elégetett.753 1976-ban került sor egy minden korábbinál nagyobb volumenű 

pusztításra, amelynek következtében számos lapból csak a korábban barátainak 

ajándékozott példányok maradtak meg.754 Még távozása előtt Buchmüller Éva menekített 

grafikai mappákat Körner Évához, ennek köszönhetően maradt meg több mű.755 Az egyes 

műcsoportokat szemlélve feltűnő a fotók és konceptek szinte kivétel nélküli pusztulása, 

feltehetően kurrens anyagként ezek voltak a legkönnyebben elérhetők. Ettől kezdve, 

egészen 1978-ig Majort több alkalommal kezelték a Lipótmezőn.756 Élete végéig 

gyógyszereket szedett és pszichiátriai kezelés alatt állt, egy későbbi zárójelentés szerint 

diagnózisa krónikus paranoid skizofrénia volt.757 

 

b) Állambiztonsági történetek 

Major János egyes műveivel – mint például a Biboldó mosakszikkal vagy a Vasarely go 

home akcióval – egyértelműen provokálta a hatalmat, főként azáltal, hogy semmibe vett 

bizonyos íratlan szabályokat. A zsidó identitást tematizálta, amikor a „nemzetiségi 

jellegű” kérdéseket nem favorizálták, művei antiszemitizmusról szóltak, holott az 

hivatalosan nem létezett, egy puha diktatúrában véleményét demokratikus társadalmakra 

jellemző módon fejezte ki, amikor tüntetett a művészeket érintő diszkriminatív 

kultúrpolitika miatt. 

Mindezt természetesen nem tehette meg következmények nélkül: kiolvasható ez a 

levéltári anyagokból, elsősorban az Állambiztonsági Szolgálatok Történeti Levéltárának 

dokumentumaiból. (A krakkói grafikai biennáléval és az Iparterv-katalógussal 

kapcsolatos ügyekről már korábban esett szó.758) Az 1976-ös törés előzményeiként ezeket 

az ügyeket is figyelembe kell vennünk. A művésznek nyilvánvalóan hajlama volt a 

                                                           
753 Buchmüller Éva, interjú, 2013. 06. 18. 
754 Szőnyei 2000, 35. 
755 Major Anikó, email, 2013. 01. 21. 
756 Major Anikó, email, 2012. 10. 28. és 2013. 03. 09. 
757 „Dg.: Sch. par. chr.” Klinikai zárójelentés, Semmelweis Orvostudományi Egyetem, Psychiátriai Klinika, 

1988. 06. 29., MJH. 
758 Ld. 6. fejezet, 5. b) és c). 
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téveseszmékre, tragédiáját az adja, hogy emellett valóban volt oka is arra, hogy azt 

higgye, „üldözik”. Pszichikai állapota miatt későbbi jegyzetei – mint például az 

igazolható információk mellett megfigyeléssel kapcsolatos téveszméket is tartalmazó, 

Nagy megkeresés című visszaemlékezés – fokozott forráskritikával kezelendők.759 

Időben az első állambiztonsági irat egy 1961-es jelentés a Fiatalok Képzőművészeti 

Stúdiója által Németh József festőművész kiállítási anyagáról szervezett vitáról, 

amelynek során Major – másokhoz hasonlóan – „élesen bírálta” a minisztérium művészeti 

osztálya és a Képzőművészeti Alap művészetpolitikáját.760 Major személye Krakkó és az 

Iparterv-katalógus után 1974-ben a nyugat-német „Jutta Brokhauz” kapcsolataként 

merült föl újra.761 

Egy 1974-es ügy Konrád György és Szelényi Iván Az értelmiség útja az 

osztályhatalomhoz című kéziratával kapcsolatos. A művet Szentjóby Tamás a fotós 

felszereléssel – nagyítógéppel, sötétkamrával – rendelkező Major Jánosnál kívánta 

lefényképezni, azonban erre végül nem kerülhetett sor. Szentjóby ellen – aki ekkor már 

megfigyelés alatt állt – nyomozást indítottak a Konrád-Szelényi kézirat miatt, azonban 

hivatalosan „szeméremsértő vétség” – közelebbről: pornográf fotók készítése, 

sokszorosítása és értékesítése – gyanújával, nem kívánták ugyanis felfedni a kézirat miatti 

megfigyelés tényét.762 1974. október 19-én este tíz és fél tizenkettő között Major János 

Kun utcai lakásában házkutatást tartottak, felvették a művész tanúvallomását, de nem 

foglaltak le semmit.763 Major azt vallotta, nem tudja, mit akart lefényképezni Szentjóby, 

aki máskor is szokott nála nagyításokat készíteni. Major tanúvallomása szerint ugyanis 

az előre megbeszéltekkel szemben Szentjóby nem jelent meg nála, mert közbejött egy, a 

Balázs Béla Stúdióbeli ülés.764 Szentjóby egy 2006-os interjúban kissé eltérően 

emlékezett vissza erre az epizódra: 

„Ő [Major János – V. D.] először beleegyezett a dologba és megállapodtunk, 

hogy másnap kezdjük a fotózást, de amikor már lent jártam a lépcsőházban, 

utánamszólt és megkért, hogy mégse hagyjam nála a kéziratot. Tapasztalt 

ember volt. Már a nácik halálra gyötörték őt és a családját. A fotózásra tehát 

                                                           
759 Major s. a. 1. 
760 ÁBTL 3.1.2. M-18821/7, Juhász fedőnevű ügynök munkadossziéja, VIII. kötet, 78: Jelentés (Németh 

József festőművész kiállításáról), 1961. 06. 05.  
761 ÁBTL 3.1.7. T-9481/4, Összetartók csoportdosszié, IV. kötet, 266. Ő minden bizonnyal az a személy, 

akire Major egy novellájában Jutta Westbrücke álnéven hivatkozik: Major 1996a, 24–25. 
762 ÁBTL 3.1.9. V-160493, Konrád György és társai, vizsgálati dosszié, I. kötet, 206–208. 
763 ÁBTL 3.1.9. V-160493, Konrád György és társai, vizsgálati dosszié, I. kötet, 206– 210. 
764 ÁBTL 3.1.9. V-160493, Konrád György és társai, vizsgálati dosszié, I. kötet, 209: Major János 

tanúvallomása a Konrád–Szelényi ügyben, 1974. 10. 19., 2 
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nem került sor. S mégis – miközben mindenki jól járt – az ügy borzalmas 

következményeit egyedül ő, az ártatlan, nem úszta meg. A bolsik rajta 

bosszulták meg a kudarcukat, a mi sikerünk. A meghurcoltatásból csak sok-

sok év után épült fel újra, önerőből.”765 

Szentjóby narratívája itt kissé torzít, ugyanis két, időben egymástól távolabb eső dolgot 

csúsztat össze: az 1974 végi ügyet és Major 1976 eleji összeomlását. 

Útlevélkérelme miatt Buchmüller Éváról – és ennek következtében Major Jánosról is – 

1975 szeptemberében környezettanulmányt készíttetett a Belügyminisztérium.766 Az, 

hogy a Lakásszínház egyik részének kivándorló útlevelet adtak, másik részét pedig nem 

akadályozták meg a turistaútlevél megszerzésében, arra utal, hogy a hatóságok a 

színházzal kapcsolatos problémák megoldását a csoport országból való távozásában 

látták. A hazatérés megtagadása miatt Buchmüllerék ellen rendkívül gyorsan megindított 

eljárás azt biztosította, hogy később se gondolhassák meg magukat. A színház tagjainak 

távozása után azonban a hatóságok, úgy tűnik, lezártnak tekintették az ügyet, nem 

kívánták és nem is engedték további személyek „disszidálását”. 

Amiatt, hogy a szintén kivándorolt Pór György és Kőrösi Zsuzsa címét tudatta Majorral 

is, vele szemben postai ellenőrzést vezettek be, ennek következtében Buchmüller Éva 

felbontott leveleinek másolata megtalálható a levéltárban.767 Major még 1976-ban turista-

útlevelet kért Franciaországba, ezt azonban április 15-én megtagadták tőle.768 Egyrészt, 

mert azt gondolták, az alkalmat Pórral és Kőrösivel való „részletes információcserére” 

használná, másrészt a színház miatt, ugyanis rá, mint Halász Péter további ismerőseire 

vonatkozóan is, „útlevélfigyelőztetést” vezettek be.769 Így Major csak hat év múlva, 1982-

ben, Amsterdamban tudott feleségével és lányaival találkozni, ezt követően 1986-ban 

látogatta meg őket New Yorkban.770 

 

2. A budavári gótikus szoborlelet és a BTM 

 

a) Színrekonstrukciók 

                                                           
765 Danyi–M. Veres 2006, 9; szerkesztett változata: St. Turba 2013, 46. 
766 ÁBTL 3.1.5 O-16268/2, Horgászok csoportdosszié, II. kötet, 232–233: Környezettanulmány, 1975. 09. 

04.  
767 ÁBTL 3.1.7. T-9481/4, Összetartók csoportdosszié, IV. kötet, 175–166, 197; ÁBTL 3.1.9. V-160597, 

14–51.980 számú vizsgálati dosszié, I. kötet. 
768 ÁBTL 3.1.7. T-9481/4, Összetartók csoportdosszié, IV. kötet, 267–268. 
769 ÁBTL 3.1.7. T-9481/4, Összetartók csoportdosszié, IV. kötet, 268; ÁBTL 3.1.5 O-16268/3, Horgászok 

csoportdosszié, III. kötet, 80. 
770 Koós 2009, 279 [1982]; vö. Buchmüller–Koós 1996, 222 [kronológiában: amsterdami előadás, 1983]. 
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A fenti előzmények után kérte fel Zolnay László, a budavári gótikus szoborleletet feltáró 

régész 1976-ban Major Jánost arra, hogy végezze el a szobrok grafikai 

színrekonstrukcióját.771 Jovánovics György a következőképpen idézte fel a 

körülményeket: 

„Körner Éva felkeresett már a Fillér utcai otthonomban, talán már volt egy 

gyermekünk, de úgy láthatta nem dúskálunk javakban. […] Szóval egyszer 

Éva avval állt elő, hogy van ez a zseniális ember, a Zolnay László, éppen 

megtalálta az iszonyatos szoborkincset, keres egy jó rajzolót, aki mindent 

pontosan lerajzol neki […] Fel is mentem Zolnayhoz, sok időt szánt rám, 

mindent megmutatott, a leleteket, levitt a helyszínre, nagyszerű volt vele. Azt 

hiszem rám bízta, hogy 8 órás teljes állásban vállalom, vagy csak félnapos 4 

órásban. Hazatértem, és elfogott a frász az elképzeléstől, hogy én nem leszek 

egy teljesen szabad egyén mostantól. […] Rájöttem, hogy barátom, Major 

sokkal jobb rajzoló, mint én, ő is házas és gyermekei vannak, neki is gond 

eltartania őket. Igaz, nem emlékszem, mikor is volt ez pontosan, és hogy 

akkor fennállt-e a Major házasság[a…] Arra emlékszem főleg, hogy mikor 

Majorral már kitört az életzűr, ez az állás, ez a fix hely és elfoglaltság 

életmentő fontosságú volt, komolyan úgy éreztem, talán megmentettem az 

életét azzal, hogy átengedtem neki az állást. Őszintén szólva nem is értettem, 

hogy Éva, aki Jánossal is mély barátságban volt, miért nem rögtön őrá 

gondolt. Szóval felkerestem Majort, és megkérdeztem érdekli-e a dolog. 

További részletekre már nem emlékszem, elég az hozzá, János elvállalta.” 

Makky György emlékei szerint Körner Éva szólt neki, és Makky beszélte meg az 

igazgatóval, hogy felveszik Majort a múzeumba; ez minden bizonnyal a Jovánovics által 

felidézettek után történt.772 

Major megbízása eredetileg arra szólt, hogy a fellelt festéknyomok alapján rajzban 

rekonstruálja a szobrok eredeti színezését. Munkáját Zolnay László mutatta be a 

Művészetben megjelent 1979-es cikkében:773  

„1976-ban Major János grafikusművészt kérte fel a Budapesti Történeti 

Múzeum arra, hogy ezt a – plasztikai helyreállítással olykor vetekvő – 

munkát, a színezés rekonstrukcióját végezze el. Így azután Major János a 

                                                           
771 Zolnay 1979, 25. 
772 Makky György, interjú, 2011. 03. 11. 
773 Zolnay 1979, 24–25. 
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torzók rajzi másaira „hordta fel” szobrainknak színhelyes koloritját. Ez a 

rajzsorozat tehát az a rejtett arculat, amelyet a kiállítás semmiképpen be nem 

mutathat! […] E közlés mögött Major Jánosnak több éves csendes munkája 

áll. Sorozata a budai szobrok látogatójának jó kalauza lehet torzóink jobb 

megismeréséhez!”774 

Major színrekonstrukciói finom, akvarellel színezett ceruzarajzok. Hűen követik a 

töredékek formáját, az egykori színezés megjelenítése mellett kitűnően érzékeltetik a 

szobrok tömegét, kiterjedését is. 

 

b) Fotóalapú formai kiegészítések 

Major legfontosabb formai rekonstrukcióit már Zolnay halála (1985) után, de az általa 

írtak szellemében készítette. A régész ugyanis már 1979-es cikkében felvetette az eredeti 

formák grafikai rekonstrukciójának lehetőségét: 

„Major munkájának célja a torzók színezésének, nem pedig azok 

plasztikájának rekonstrukciója volt. (Egyébként egyszer erre is sor 

kerülhetne! Nem alaptalanul szögeztem le régebben: torzóinknak mai, csonka 

állapotából – analógiás, tipológiai módszerrel – szinte plasztikai 

rekonstrukciójukat is meg lehetne rajzolni. Vagyis rajzban a meglévő 

töredékek alapján a hiányzókat is láttathatnánk.)”775 

Major számos tanulmányrajzon igyekezett grafikai eszközökkel pótolni a szobrok 

hiányzó, de a részletek aprólékos megfigyelésével, valamint művészettörténeti analógiák 

használatával többé-kevésbé kikövetkeztethető részleteit. A művész két formai 

rekonstrukciója meg is jelent 1992-ben a szoborlelet kiállítási katalógusában.776 

1986-tól új technikával folytatta a munkát: ettől kezdve fotónagyításokra dolgozott.777 

Erre az alapra vitte fel a formai kiegészítéseket – a szoborlelet és más kőtöredékek 

esetében is –, egységes színezés alkalmazásával téve homogénné az ábrázolás felületét.778 

Főként ilyen munkákból nyílt kiállítása 1996-ban, a BTM Metszettárában.779 Ezeknek a 

– minden bizonnyal nem megrendelésére, hanem saját kedvtelésére készített – 

alkotásoknak egy része Major János hagyatékában található, másik része a múzeumban, 

                                                           
774 Zolnay 1979, 25. 
775 Zolnay 1979, 25. 
776 Végh 1992, 29, 35. sz. 
777 Major 1996d. 
778 Véri 2010b, 29–31. 
779 Ld. meghívóját, ill. K. Végh 2003, 212. 
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leltári szám nélkül. Adatok hiányában pontosabb datálásuk nem lehetséges, leszámítva a 

Metszettárbeli kiállítás megnyitóját ábrázoló fényképeken láthatókat, amelyek 

bizonyosan 1996-ban vagy korábban készültek.780 

A fényképre festett rekonstrukciók formai szempontból három típusba sorolhatók. A 

szobrokat egyszínű háttér előtt ábrázoló alkotások mellett vannak olyanok, amelyeken a 

teret érzékeltető háttér előtt a töredékek – jobbára a márvány erezetét imitáló textúrájú – 

posztamensen állnak. A harmadik típus esetében az – elsősorban egész alakos – szobrokat 

Major a korszakra utaló építészeti környezetben helyezte el. Első pillantásra úgy tűnik, a 

töredékes építészeti elemek teljes mértékben a fantázián alapulnak, azokkal a művész a 

rom-esztétikára játszott rá. Valójában azonban a budai vár középkori részletei ismerhetők 

fel a háttérben. Az Álló lovag (1996 e.) esetében bal oldalt a pillér és a bordaindítások a 

budai vár lovagtermét, míg jobbra a mérműves ablak részlete a kápolnát idézi. Egy archív 

fotóval összevetve látható, hogy a szobor eredetileg a lovagteremben volt kiállítva, a 

festményen láthatóval azonos pozícióban. Megjelenésre és színezésükben a szuggesztív 

portrék és különösen az egészalakos ábrázolások a metafizikus festészetet idézik.781 

Major munkáinak nem elhanyagolható a pedagógiai jelentősége: megkönnyítik a néző 

számára a töredékesen fennmaradt faragványok befogadását, valamint érzékeltetik a 

szobrok egykori polikrómiáját. Ennek köszönhető, hogy a gótikus szoborlelet állandó 

kiállításán szerepel egy válogatás ezekből a rekonstrukciókból.782 

 

c) Foglalkozása: régészeti rajzoló 

A művész Zolnay László felkérésétől kezdve, hosszabb-rövidebb időre szóló 

szerződésekkel a Budapesti Történeti Múzeum régészeti rajzolója volt. Megbízásának 

1997-es megszűnte után is rendszeresen feljárt a múzeumba dolgozni, egészen a kétezres 

évekig.783 Múzeumi munkájának művészettörténeti szempontból érdekes részét az itt 

ismertetett szín- és formai rekonstrukciók adják. A szoborlelet saját kezdeményezésre 

készített rekonstrukciói mellett Major a budai vár különböző korszakainak – tudományos 

publikációkra és az azokban közölt ábrákra épülő – látképét is elkészítette. Mennyiségileg 

                                                           
780 A felvételek: MJH. 
781 Marosi 2013b, 8. 
782 Sajnos számos rekonstrukció élvezeti értékét rontja a paszpartu Major által nagy gonddal rajzolt, illetve 

festett díszítése. 
783 Kuczogi Zsuzsanna, interjú, 2009; Major Anikó, interjú, 2009. A pontos munkaügyi adatokhoz, 

szerződésekhez sajnos nem sikerült hozzáfénem. A hagyatékban található levél szerint munkaviszonya 

1997. 03. 31.-el szűnt meg, egyúttal a BTM igyekezett munkájának feltételeit továbbra is biztosítani. (Így 

is lett: a művész haláláig feljárt a múzeumba.) Bodó Sándor főigazgató levele, 1997. 03. 14., MJH. 
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mindez azonban csak töredéke az általa végzett munkának. A megbízásos munkák között 

akad néhány faragvány, többségük azonban cseréptöredék, és más, hasonló régészeti 

lelet. Ezek közül Major egy sajátos, későbbi műtípusa – az álrekonstrukciók – 

szempontjából bírnak jelentőséggel az általa készített kályhacsempe-rekonstrukciók.784 

Ezeket a rajzokat és akvarelleket Major óriási mennyiségben és rendkívüli igényességgel 

kivitelezte, messze a régészeti dokumentációkhoz és publikációkhoz szükséges színvonal 

felett. A hetvenes évek közepétől a nyolcvanas évek közepéig múzeumi munkáin kívül 

más grafikát szinte egyáltalán nem is készített. 

 

d) Exkurzus: a szoborlelet kultúrtörténeti helye 

A szoborlelet 1974-es feltárása rendkívül fontos, országos sajtóvisszhangot kiváltó 

esemény volt. A Zsigmond-kori szobrok ennek megfelelően nemcsak kiemelkedő 

kvalitásuk és művészettörténeti értékük miatt fontosak; kulturális recepciójuk szintén 

jelentős.785  

A lelettel kapcsolatban több irodalmi mű is született. Alig néhány hónappal a felfedezés 

után Illyés Gyula írt verset a szobrokról.786 A budavári torzókra című művében Illyés 

leírását adja néhány szobornak, kiemelve – ahogy a címben is – töredékes állapotukat; 

szembeállítja a szobrász munkáját és a feltételezett képromboló tevékenységét. 

Ugyanebben az évben, 1974-ben Jékely Zoltán is írt egy verset, A budai szobrok 

köszöntése – Zolnay Lászlónak címmel.787 Ebben a régészeti lelőhely látványát a költő 

sírgödörhöz hasonlítja, míg a szobrok sorsát az ország történetével állítja párhuzamba: 

számára a szobrok újjászületése a jövőbe vetett hitet erősíti. Egy kevésbé ismert költő, 

Szepesi Attila, aki Zolnay régi ismerőse volt, több verset is írt a lelet kapcsán.788 Illyés és 

Jékely műveivel szemben a Lovag, capuccióban és a Fehér Madonna, amely pontosan 

megjelölt szobrokról szól, a versek egy harmadikkal együtt a Budavári szobrok – Zolnay 

Lászlónak című ciklusba tartoznak. A három költő versei összességében egy kiemelkedő 

régészeti leletre fordított, példa nélkül álló országos figyelem irodalmi 

tanúbizonyságaként szolgálnak. 

                                                           
784 Ld. 10. fejezet, 3. c). 
785 Véri 2012b, 325–328. 
786 Illyés 1993, 77–78. 
787 Jékely 1985, 626–627. (Köszönöm Marosi Ernőnek, hogy felhívta a figyelmemet a versekre, illetve 

Jékely Zsombornak, hogy megemlítette Jékely Zoltán versét.)  
788 Szepesi 1985, 52–55.  
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Az anyag ismertségéhez hozzájárult, hogy az első híradásokat követően a Magyar 

Televízió film készítését határozta el: a felfedezést követő évben, 1975-ben háromrészes 

tévéfilmet rendezett Rózsa János, Szobortemető címmel, amely bemutatta a régész 

(Zolnay László), a restaurátor (Szakál Ernő) és a művészettörténész (Marosi Ernő) 

munkáját egyaránt.789 

A szobrok hamarosan még a televízió által nyújtottnál is szélesebb közönséghez jutottak 

el 1976-ban, amikor a 49. bélyegnapra a Magyar Posta két, Vertel József által tervezett 

sorozatot jelentetett meg. A bélyegek a legjobb állapotban megmaradt szobrokat mutatták 

be: a kisebb sorozaton fejek, a nagyobbon álló szobrok kaptak helyet, különféle élénk, 

egyszínű hátterek előtt. A bélyegek az egyes szobrokat ikonikus alkotásokként mutatták 

be, beemelve a régészeti-művészettörténeti szenzációt a mindennapokba. 

A szobroknak hamarosan első szobrászi interpretációi is elkészültek. Az elismert 

éremtervező, Madarassy Walter több érmet is készített, 1976-tól kezdve.790 Ezeknek 

előoldalán egy-egy szobor szerepel, hátoldalukon pedig Hartmann Schedel Liber 

Chronicarumjából a budai vár ábrázolása. Az előlap felirata, „Budapesti Történeti 

Múzeum” a szobrok őrzési helyére utal.791 

Major ebben a fejezetben tárgyalt rekonstrukciói is a szoborlelet művészeti 

recepciótörténetének részét képezik, sajátosságuk azonban, hogy ezeknek is megvolt a 

maguk utóélete. Antal Károly Lovag és heroldja című, életnagyságú szobrát 1983-ban 

állították fel a budai várban, a lelőhelyhez közel.792 A szobor részleteinek megfigyelése 

alapján egyértelmű, hogy műve elkészítésekor Antal ismerte és követte Major 

rekonstrukcióit. 

A szoborlelet látható továbbá Gönczi Béla két rézkarcán és Saly Németh László A 

budavári szoborlelet, című festményén (1975 k.), a Chaperonos fej Vén Zoltán egy ex 

librisén jelenik meg, az egyik apostolszobor pedig Vagyóczky Károly kisméretű 

rézkarcán (vagy rézmetszetén). 

A budavári gótikus szobrok, nem függetlenül az azokat feldolgozó, számos irodalmi és 

művészeti alkotástól, széles körben ismertté és könnyen felismerhetővé váltak. 

Tekintettel arra, hogy a szoborlelet a Budapesti Történeti Múzeum állandó kiállításának 

                                                           
789 Vö. Marosi 1998. 
790  1976-ban két érmet, 1977-ben, 1979-ben és 1984-ben négy-négy érmet. Részletes leírásukat ld. a 

művész oeuvre katalógusában: Madarassy 1980, 2:36–37; Madarassy 1993, 39, 44. 
791 Két, 1977-es éremnek eltérő a felirata: „Budapest Főváros Tanácsa”. Egyebekben képük megegyezik a 

két másik, 1977-es éremével. 
792 A terület rendezése után a szobrokat áthelyezték, ma a romok bejáratánál állnak, nehezen észrevehető 

helyen. 
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fontos része, nem meglepő, hogy a múzeum vizuális arculatának tervezésekor is 

felhasználták a szobrokat. Az 1992-ben bevezetett, Kemény Zoltán által tervezett 

embléma még csak finom utalást tartalmaz: rajta egy, Budapest színeivel díszített 

borítékból néz kifelé az egyik szobor szeme.793 Ezt követően, 1996-ban vezették be a 

múzeum ma is használt emblémáját, amely az egyik legépebben megmaradt leletet, a 

Chaperonos fejet ábrázolja.794 

 

3. Az utolsó alkotói korszak (1985–2008) 

Major János közel egy évtizedes szünet után, a 1985-ben kezdett újra – megbízásos 

munkái mellett – saját műveket készíteni, folytatta ekkoriban a sírkőfotózást is. A 

következő fejezet ezt, az 1985-től 2008-ig, a művész haláláig tartó alkotói periódust 

mutatja be. A nyolcvanas évek végén alkotott nagyméretű, finom, szén-ceruza rajzok után 

a képek a kilencvenes években színessé váltak, ezzel párhuzamosan a kilencvenes évek 

közepétől zuhant a művek színvonala. Értelmezés kérdése, hogy a művész kései munkáit 

a giccset parodizáló műveknek tekintjük-e, vagy pedig egyszerűen giccsesnek – a színek, 

formák, feliratok alapján utóbbi is indokolt. 

Az életmű tekintetében a korábbi alkotói periódusokból fennmaradt, kisszámú művel 

szemben ennek a korszaknak az alkotásai jelentős számbeli fölényben vannak. Ez két 

tényezőnek köszönhető: egyrészt annak, hogy az egyes témákhoz Major újra és újra 

visszatért, így egy-egy ötletből egész sorozat készült, másrészt, hogy a korábbiakkal 

ellentétben ekkori műveit nem semmisítette meg. 

A lapok gyakran régebbi alkotások – rajzok, fényképek – motívumaira épülnek. A 

nyolcvanas évek végi operett-grafikák és további, nagyméretű lapok mellett figyelmet 

érdemelnek a múzeumi munka melléktermékeként keletkezett álrekonstrukciók, valamint 

a művész előbb szénnel, majd vegyes technikával készült, tematikai és ikonográfiai újítást 

jelentő önsíremlékei. A munkák többsége azonban – javarészt bibliai témák köntösében 

megjelenő – erotikus-pornográf jellegű ábrázolás. A figurális ábrázolások mellett 

nagyobb műcsoportot képeznek a geometrikus testekkel és a perspektívacsalódással 

operáló koincidenciák, valamint a rejtvény és műalkotás között elhelyezhető 

sakkfeladványok. 

 

a) Műlapok és operett-grafikák 

                                                           
793 Buzinkay Géza, email, 2011. 09. 16. 
794 Buzinkay Géza, email, 2011. 09. 16. 



235 
 

Major 1985-ben kezdődő, új alkotói periódusában nagyméretű, részletes kidolgozású 

műlapokat rajzolt, ezek közül kiemelkedik az operett-grafikák sorozata. A figurális 

munkák legtöbbjének témája a férfi-nő kapcsolat, azokat a karikaturisztikus 

ábrázolásmód és a művész groteszk önarcképének állandó, szinte védjegyszerű 

megjelenése jellemzi. 

A nyolcvanas évekbeli műveket két korábbi alkotás feldolgozása vezeti be: a Félreértés 

(1985) a Sci-fi (1974) tükörfordított, aprólékos kidolgozású szén-ceruza változata, míg a 

Joys of the Winter (1985) A tél örömei (1970) figuráinak szintén tükörfordított, tehát a 

lemezen látható ábrázolást követő variációja. Szintén egy korábbi műhöz nyúlt vissza 

Major 1987-ben, amikor megrajzolta Az Opus Magnum című, 1974-es képregényének új 

változatát, amelyet Hahn István emlékének ajánlott. Ekkor készültek a későbbi Fejes 

sorozat első lapjai is (Fejes; Róza, magában túlteng a próza, 1987), amelyeken a 

perspektíva-csalódás miatt úgy tűnik, mintha egy, valójában a startkövön álló nőalak a 

Major arcvonásait viselő férfi fején állna. 

Nagyobb sorozatot alkotnak az ironikus hangvételű operett-grafikák: ezek mindegyikén 

egy női figura és egy férfialak – a művész önarcképe – jelenik meg, kottával ellátott 

operett-idézetek mellett.795 A figurák beállítása – az előtér-háttér látszólagos egybeesése 

miatt – a férfi és a nő közti szexuális kapcsolatra utal, az operett-szövegek szintén 

szerelmi történeteket idéznek. A kották beemelése visszavezethető a művész temetői 

fotóira: 

„Az egyik sírkövön például az állt: »az életed olyan volt, mint a befejezetlen 

szimfónia«, és rá is volt faragva a Befejezetlen szimfónia néhány taktusa.”796 

Előképként idézhetnénk a Beke-cikkben megjelent Harmonikás fiút (1972 e.), valamint 

egy női büszt alatt a sírkövön kottát ábrázoló, negatívban fennmaradt fotót (Sírkő 

kottával, 1985 u.).797 

 

b) Koincidenciák 

                                                           
795 A forrásként szolgáló művek és a rajzokon olvasható feliratok: Franz és Paul Schönthan: A szabin nők 

elrablása („Róza magában túlteng a próza / Maga bölcsebb mint Spinoza”); Jacobi Viktor: Sybill (Én édes 

asszonyom Sibyll”; „Illúzió a szerelem”); Lehár Ferenc: Luxemburg grófja („Vágy vágy e szót nem 

ismerem”); Lajtai Lajos–Békeffi István A régi nyár („Hol van az a nyár…”); Kálmán Imre: 

Csárdáskirálynő („Ne húzd hogy a szerelemnek boldogság a vége”); valamint egy sláger: Horváth Jenő–

Rákosi János: Ma este nem gondoltam rád („Ma este nem gondoltam rád…”). 
796 Hajdu 2009, 10. 
797 Beke 1972b, s. p. 



236 
 

A perspektivikus torzítás Majort már a hatvanas években is foglalkoztatta: az ablakon 

kinéző ember fejének és az utcai lámpa villanykörtéjének egybeesése volt az az alapötlet, 

amely egy egész sorozat művet ihletett; obszcén koincidenciák pedig megfigyelhetők a 

Scharf Móric emlékezete és a Biboldó mosakszik lapokon. A nyolcvanas években a 

művész Escher hatására kezdte újra vizsgálni a perspektívát, a tér és tárgyak viszonyát, 

valamint a perspektíva-csalódásokat.798 Az 1988-ban még Perspektíva és szinkronitás 

elnevezésű sorozat a kilencvenes-kétezres években már a Perspektíva és koincidencia 

címet kapta; úgy tűnik, magát a koincidencia kifejezést a művész először egy 1996-os 

interjúban használta.799 

Az alapötlet egyszerű: a különböző, térbe helyezett idomok egy-egy sajátos nézőpontból 

érintkezni látszanak, bár a valóságban egymástól távol esnek. A nyolcvanas évek végi, 

térben lebegő idomokat ábrázoló, egyszerű kompozíciójú, finom szén-ceruzarajzok után 

a kilencvenes évektől színes, leginkább kockás síkra helyezett testeket rajzolt. Az ilyen 

alap kitűnően alkalmasnak bizonyult a perspektívacsalódások illusztrálására: a néző 

számára ugyanis jól kivehető, hogy a csúcsaikkal érintkezni látszó testeket a valóságban 

több négyzetnyi tér is elválasztja egymástól. Az, hogy a minta gyakran sakktáblára 

emlékeztet, nem véletlen: Major már főiskolás éveiben rendszeresen sakkozott, a 

nyolcvanas évek közepétől pedig számos illusztrált, különleges címmel ellátott 

sakkfeladványt készített. A hagyatékában fellelt fotók és papírból kivágott idomok 

alapján egyértelmű, hogy műveihez a térben, gyakran épp sakktáblán elrendezett testeket 

használta modellként. 

Vannak a geometrikus koincidenciák között olyanok, ahol a geometriai formák 

szimbolikus tartalommal telítődnek: ilyen a Memorial of Platonic Love (2005). A képen 

sakktáblára emlékeztető mezőt látunk, rajta egy hátán, illetve egy oldalán fekvő, 

bonbonformára emlékeztető szív csúcsa látszik találkozni. Két oldalt a síkot lezáró 

szegélyen túl magas, zöld sövény takarja a kilátást. A kép fölső részén, a fekete táblán 

arany metszésű betűkből álló felirat olvasható: „Memorial of Platonic Love”. A szív-

forma korábbi munkákra megy vissza: ilyen alakú sírkő szerepel Major és Veres Júlia 

egymásról készített portréinak háttereként (1973), illetve a Don Juan és a kőszobor című 

képregény (1988) címlapján. Az ábrázolás forrása, valamint a kép kompozíciója és 

nézőpontja, a felirattal szemben, emlékmű helyett inkább síremléket idéz. A szerelmes 

szívek – a plátói szerelem kifejezés köznapi értelmének megfelelően – nem találkoznak, 

                                                           
798 Hajdu 2009, 10. 
799 Hajdu 2009, 9. 



237 
 

csak látszólag, a néző perspektíva-csalódásának következtében: az egyszerű formákból 

építkező mű vizuálisan meggyőző módon jeleníti meg az egykori szerelem síremlékét, 

vagy állít emlékművet annak. 

Ahogyan arról az előző pontban már szó esett, a később koincidenciának nevezett 

perspektívacsalódást Major geometriai idomok mellett figurális alkotásain is felhasználta, 

ezek többsége a későbbiekben tárgyalandó erotikus, illetve pornográf alkotás. 

 

c) Álrekonstrukciók 

A művész Budapesti Történeti Múzeumban végzett munkája hozadékának tekinthető 

műveinek egy, álrekonstrukcióként jellemezhető csoportja. Ezeken Major kompozícióit 

régészeti leletek – kályhacsempék, faragványok –, illetve azok rekonstrukciói formájában 

jelenítette meg. A munkák nagy része a zsidó identitást tematizálja. (Szemben a többi, 

ebben a periódusban készült munkával, amelyeken nem jelenik meg közvetlenül a 

zsidóság, mint téma; a bibliai eredetű ábrázolások és Major önkarikatúrái véleményem 

szerint nem bírnak ilyen jelentéssel.) Az Éva és a kígyó (1988, utóbbi Major arcvonásait 

viseli) kétnyelvű felirata szerint egy gazdag budai zsidó házában talált kályhacsempe 

rekonstrukciója. A Két tűz között (1988) felirata hasonló, azonban itt az ábrázolás is a 

témához kapcsolódik: Major groteszk, festőállvány előtt álló figurája két, formailag 

párhuzamba állított motívum: egy női fenék és a tízparancsolat táblái között tűnik fel. A 

Leleten (Mesüge Metóre, 1995) és variációin a felirattal ellátott ál-kőtöredékek szintén a 

zsidóságra utalnak. („Az u. n. «Mesüge Metóre» házából leletmentéses feltárás során 

előkerült, cirkumcizált penis feltárását ábrázoló töredék.”) 

 

d) Sírkőfotók és önsíremlékek 

A nyolcvanas évek közepén a művész újrakezdte a sírkőfotózást: részben korábban már 

fényképezett motívumokat keresett föl újra, jobbára azonban az új, Otthon utcai 

lakhelyéhez közel eső Farkasréti temetőt látogatta.800 Csak kevés fényképről készített 

nagyítást, a felvételek többsége nehezen datálható negatívokon maradt fenn. 

A temetői téma grafikáin 1988-ban tűnt fel, először a Don Juan és a kőszobor feliratú – 

címlapját leszámítva felirat nélküli – képregényen. A történet ihletője Mozart operája, 

ahol a Don Giovanni által megölt Commendatore sírszobra kel életre és rántja magával a 

címszereplőt a pokolba.  A sorozat temetőt ábrázoló címlapját tekinthetjük sajátos Major-

                                                           
800 Marton 2006c, 68; Major Anikó, email, 2012. 12. 14. 
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antológiának. Az egyes motívumok forrásai ugyanis szinte kivétel nélkül azonosíthatók 

sírkőfotóin, illetve más felvételein, a különböző ábrázolások későbbi grafikai művein is 

vissza-visszatérnek. Szerzőként a címlapon nevének önironikus anagrammáját, Romos 

Jajánt tüntette fel a művész. 

A képregény főhőse a temetőben bolyongó Don Juan: a Major János arcvonásait viselő 

figura egy kripta ajtaja fölött lévő, templomi padon térdelő, imádkozó női szobrot 

fényképez, amelyről lehull a lepel. Erre Don Juan fényképezőgépét elhajítva a kriptába 

indul, ahonnan azonban az ajtó kinyitása után egy láb rúgja ki nagy ívben: így ér véget a 

különös temetői kaland.  

Az operett-grafikák egyikén – Én édes asszonyom, Sibyll (1988) – a kotta és szöveg egy 

síremlék posztamensén olvasható, amely felett groteszk szerelmespár-szobor emelkedik, 

az utóbbi motívum fényképekre vezethető vissza.801 Az Illúzió a szerelem (1990) című 

lapon szintén kotta látható, itt azonban a sírszobor már egyértelműen a művész 

karikatúrája.802 Ettől az időszaktól kezdve Major korábbi – és 1985-től újrainduló – 

sírkőfotós tevékenysége egyre nagyobb hatást gyakorolt grafikáira, a kilencvenes-

kétezres évekbeli művek jelentős részét teszi ki az itt Önsíremléknek nevezett típus.  

A lapoknak kötött koreográfiájuk van: az előtérben mindig a művész figurális síremléke 

található, a háttérben pedig hasonló női szobrok: az ábrázolások mégis inkább tűnnek élő 

alakoknak, mint sírszobroknak. A távoli és közeli elemek egybecsengése gyakran a két 

szobor közötti erotikus-pornográf kapcsolatot sugall. A háttérben mindig további sírokat 

látunk, vegyes síremléktípusokkal, de a két állandó figurális ábrázolás és a keresztek miatt 

bizonyosan nem zsidó temetőt. Ez jelentős eltérés korábbi temetői grafikáihoz, a Scharf-

laphoz és köréhez képest, ahol a sírköveknek zsidó és fallikus jellege érdekelte a művészt. 

A karikaturisztikus ábrázolás iránt Major különös érzéket mutatott már a hatvanas 

években is, akkor elsősorban a zsidó identitás és antiszemita percepció szempontja volt 

számára fontos. A sírszobor saját magára vonatkoztatott groteszksége már az 1973-as Élő 

síremlék esetén tetten érhető, ezt az Önsíremlék esetében fokozza a végletekig. Akár 

egész alakos ábrázolásról, akár torzóról van szó, visszatérő elem a művész kegyetlen, 

karikatúraként megrajzolt önarcképe, amely védjegyként szerepel szinte minden, 

nyolcvanas évektől készült művén. Egyes síremlékeken visszaköszönnek a fotókról már 

                                                           
801 Beke 1972b, s. p., Groh 1972, s. p. 
802 A nőalaknak feltehetően egy mára megsemmisült, Beke László 1972-es cikkének leírásában szereplő 

sírkőfotó a mintája: „[…] az ifjú hölgy átszellemült arccal tárja ki karját – és egy gyárkémény füstjét szívja 

magába.” Beke 1972b, 32. 
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ismert típusok, de a posztamensekre írt, kínrímekkel teli, blőd sírversek kiindulópontja 

formailag és gyakran tartalmilag is sírkőfotó-gyűjteményében keresendő. 

A nagyméretű Önsíremlékek között az egyik legfinomabb grafika a Wagnert idéző 

Nothung (1995). A sírkő tetején kibúvó groteszk Major-torzó próbálja kihúzni egy száraz 

fa törzséből a csodás erejű kardot. A sírfelirat a Nibelung-mítosz önironikus 

interpretációját adja: „Major-Mesüge Jankel / Itt álmodja örök álmát / A Nothungot akarta 

kihúzni / S kihúzta a gyufát”, a kard pedig pornográf módon cseng össze a háttérben álló 

torz Walkür-figurával. 

Major egyedi ikonográfiájú lapjai sikeresen újították meg a karikatúra műfaját. Ahogy 

hatvanas évekbeli ön-zsidózó ábrázolásai meglehetősen társtalanok, különösen a korszak 

hazai grafikájában, úgy az Önsíremlékek esetében is kevés a rokon ábrázolás. Az elődök 

közül talán Goya és George Grosz említhetők, de kegyetlenségében méltó utódja 

Daumier-nek: lényeges különbség azonban, hogy Major a karikatúra teljes eszköztárát 

saját maga ellen fordítja. A figurák groteszk, egyben humoros, ironikus karaktere 

rokonítja némiképp műveit a képregény-rajzoló Robert Crumb – 1974-ben mintaként 

használt – alkotásaival.  

 

e) Erotikus és pornográf sorozatok 

Számukat tekintve a kilencvenes és kétezres évekbeli művek legnagyobb részét az 

erotikus, illetve pornográf sorozatok adják. Az eddig tárgyalt műveknél nyíltabb, 

obszcénebb ábrázolások tematikus csoportokba rendeződnek, a legtöbb ábrázolás 

valamilyen bibliai jelenet sajátos feldolgozása. Közös ezekben a művekben, hogy Major 

gátlások nélkül jelenítette meg az őt foglalkoztató, elsősorban szexuális jellegű vágyakat 

és fantáziákat, valamint komplexusokat és sérelmeket. A képi ábrázolás legtöbbször az 

Önsíremlékekről már ismerős, kínrímekkel teli, pornográf utalást rejtő versikével párosul. 

Az újra és újra, makacs következetességgel megrajzolt, kvalitásukat tekintve azonban 

Major korábbi műveinek színvonalához legtöbbször méltatlan alkotások nagy száma azt 

sugallja, hogy azokat a művész terápiás jelleggel készítette. 

A nem bibliai témájú alkotások között nagyobb sorozatot alkot a Fényképész (első 

változata a nyolcvanas évek végi operett-grafika: Hol van az a nyár…). Ezeken az 

ábrázolásokon úgy tűnik, mintha a pózoló Major a női fotós meztelen fenekéhez érne, 

holott a valóságban távolabb áll tőle. Sok lapból áll a Fogorvosnő, a sorozatban Major 

novella formában megírt szexuális fantáziáját ábrázolta, Leopold von Sacher-Masoch 
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nevével fémjelzett versike kíséretében.803 A Török lányrablás, a Török várostrom és a 

Vízköpő ciklusok építészeti környezete a budai vár Major által rekonstruált látképeihez 

áll közel. A művek többségének színvonala alacsony, ellentétben a nyolcvanas évek végi, 

kilencvenes évek eleji, szintén szexuális utalásokkal operáló, ámde kvalitásos szén-

ceruza alkotásokkal, mint Az aktrajzoló (1989), az Alt-ofeni satyr (1991) és a Homo 

erectus (1992). 

A bibliai vonatkozású alkotások kisebb része ó-, nagyobb része újszövetségi témájú. 

Kvalitása okán kiemelkedik a Sára és Abimelek király (1992), amely még a szén-ceruza 

korszakhoz tartozik. Idővel a bibliai témájú művek is színessé váltak, egyre nagyobb 

számban készítette azokat a művész, ezzel párhuzamosan esett a színvonaluk. Olyan, csak 

néhány lapon szereplő témák mellett, mint a Noé és a József és Putifárné, a leggyakoribb 

ószövetségi ábrázolás a Judit és Holofernész, amelynek kiemelkedő példánya az első, 

1995-ös, jó kvalitású szén-ceruza változat. 

A sorozatok többsége azonban újszövetségi, egészen pontosan krisztológiai: ilyen a 

Keresztvitel, a Keresztrefeszítés, a címével ellentétben általában keresztrefeszítés-

ábrázolást is tartalmazó Remete Szent Antal megkísértése, a Szamáriai asszony és a 

Krisztológusnő. (További, újszövetségi és keresztény témájú jelenetek csak néhány lap 

erejéig jelennek meg: Salome, Mária mennybevitele, Szent György, Oszlopszent, 

Torzfigurás gyámkő.) Közös ezekben az alkotásokban, hogy Major mindig Krisztus 

szerepében jelenik meg rajtuk, egy-egy alulöltözött nőalakkal való pornográf 

összefüggésben. Ezeket és Major további, korabeli műveit is jellemzi, hogy a nők 

általában arctalanok, esetleg fej nélküliek, pusztán testként jelennek meg a kiemelt 

pozícióban ábrázolt, de legtöbbször mégis kiszolgáltatott szerepben megjelenő Major-

ábrázolás mellett. A művek jelentős részének, legalábbis a kilencvenes évek közepét 

követő hanyatlás után készülteknek színvonala, sajnálatos módon, nem indokolja 

művészettörténeti tárgyalásukat, művészetpszichológiai megközelítés számára azonban 

minden bizonnyal érdekes anyaggal szolgálnának. 

 

f) Sakkfeladványok 

A nyolcvanas évektől kezdve a művész számos sakkfeladványt készített, ezeket 

rendszeresen elküldte sakk-nagymestereknek, illetve régi barátjának, és sakkpartnerének, 

                                                           
803 Major 1996b, 25–26. 
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Jovánovics Györgynek ellenőrzésre, néhány ezek közül meg is jelent nyomtatásban.804 A 

feladványok kisebb részéhez illusztrációt is készített, ilyen például A kerge ló több 

változata (1988), ahol a lépni készülő művész portréját a velünk szemben elhelyezett 

tükörből látjuk. A feladványok többségét Major a megoldás lépéseire utaló címekkel látta 

el, mint például A bepörgött torony, vagy a Buridán szamara. A legtöbb sakkfeladvány 

illusztráció nélküli, azokat egy erős amatőr sakkozó furcsa címadású fejtörőinek 

tekinthetjük, és nem műalkotásnak. 

 

g) Kiállítás-történet 

Az utolsó alkotói periódus Major kiállítási lehetőségeit tekintve gyökeresen eltér a 

korábbiaktól. Ekkor valósult meg első egyéni kiállítása, amelyet továbbiak követtek, 

ezeken felül számos csoportos kiállításon is részt vett.  

1989-ben Andrási Gábor rendezte meg a művész kiállítását az általa vezetett Óbudai 

Pincegalériában, a tárlatot Budapesti Történeti Múzeumbeli restaurátor kolléganője, 

Buzás Zsuzsanna nyitotta meg.805 Andrási körülbelül egy évvel korábban kereste meg a 

művészt a kiállítás ötletével, aki rögtön igent mondott; a meghívó hátára Major 

kívánságára került föl a ma már forrásértékű műtárgylista.806 A mű-megsemmisítésekhez 

fontos adalék, hogy Andrási visszaemlékezése szerint ekkoriban halmokban álltak 

Majornál a jegyzetpapírnak felaprított sokszorosított grafikák.807 

1996-ban a művész munkahelyén, a Budapesti Történeti Múzeum Metszettárában 

rendezett kiállítást, ahol a budavári gótikus szoborleletről készült rekonstrukcióit mutatta 

be.808 1997-ben régi barátja, Körner Éva rendezett számára két kiállítást is, előbb a 

Körmendi Galériában – ehhez egy kis füzet is megjelent –, majd a Goethe Intézetben. 

Előbbit Körner nyitotta meg – beszédének szerkesztett változatát közölte az Új 

Művészetben –, utóbbit Jovánovics György, méghozzá, egy Majorral folytatott 

sakkjátszmával.809 2000-ben Beke Lászlónak köszönhetően – aki akkoriban a Műcsarnok 

igazgatója volt – rendezhetett a művész egyéni tárlatot a Dorottya Galériában: itt a 

teátrálisan installált, kordonnal ellátott teremben mindössze két illusztrált sakkfeladványt 

                                                           
804 Jovánovics György, interjú, 2012. 10. 17. A sakk-nagymesterek: Bakcsi György, Benedek Attila, 

Négyesi György (MJH, levelezés nyomán). 
805 Ld. a meghívót. 
806 Andrási Gábor, interjú, 2012. 12. 04. 
807 Andrási Gábor, interjú, 2012. 12. 04. 
808 Az eredeti tervek szerint a kiállítás 1995-ben nyílt volna meg. Major János levele Buzinkay Géza 

főigazgatónak, 1995. 06. 16., MJH. 
809 Ld. a meghívókat; Kat. Budapest 1997a; Körner 1997b, 28–31; Jovánovics György, interjú, 2012. 10. 

17.; P. Szabó 1997, 7. 
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állított ki.810 2001-ben Sinkovits Péter rendezett számára kiállítást a Szinyei Szalonban, 

míg 2002-ben a Fiatalok Képzőművészeti Stúdiója szenior Herczeg Klára-díjasaként 

állított ki a junior díjazottal, Kokesch Ádámmal együtt.811 Életében legnagyobb szabású, 

állami intézményben rendezett kiállítására 2006-ban került sor a Budapesti Történeti 

Múzeumhoz tartozó Kiscelli Múzeum emeleti oratóriumában, ahova elsősorban 

koincidenciákat és sakkfeladványokat válogatott a művész.812 2007-ben Szentjóby Tamás 

egy konferencia keretében rendezett Majornak kétnapos kiállítást a Petőfi Irodalmi 

Múzeumban.813 

Major János 2008-ban hunyt el, későn felfedezett megbetegedés miatt.814 A művész 

lánya, Major Borbála 2012-ben a 2B Galériában Önarcképek álarc nélkül, 2013-ban a 

tranzit.hu irodájában Tabutéma, az acb Galériához tartozó acb Attachmentben pedig 

Major János sírkőfelvételei címmel rendezett kiállítást, mindhárom esetben a 

hagyatékban található művekre építve.815 Jelen sorok szerzője 2013-ban rendezte meg az 

életmű tematikus metszetét bemutató „A halottak élén” – Major János világa című 

tárlatot a Képzőművészeti Egyetem Barcsay-termében.816 

  

                                                           
810 Ld. a meghívót; Fekete 2000; Szőnyei 2000, 34–35. 
811 Ld. a meghívót; Sugár 2008a. 
812 Ld. a meghívót; Szabó 2006, 31. 
813 Tiltáson innen és túl. Független irodalmi csoportosulások a Kádár-korban c. konferencia, a kiállítást 

rendezte: St. Auby Tamás, 2007. 10. 27.–28. 
814 Major Anikó, interjú, 2016. 05. 10. 
815 Ld. a meghívókat; 2B Galéria: Kat. Budapest 2012a; Csizmadia 2012, 4; Horváth 2012, 44–45; Kocsis 

2012; Kürti 2012b, 37–38; Véri 2012a, 22; Zombori 2012, 50; tranzit.hu: Kat. Budapest 2013a; Gottfried 

2013; acb Galéria: Kat. Budapest 2013c. 
816 Véri 2013. 



243 
 

11. fejezet 

Epilógus: hatástörténet 

 

Major János életművének részletes elemzését követően egy fontos kérdéskör maradt 

hátra: az œuvre hatástörténete. A disszertáció elején a Kutatástörténet fejezet már 

tárgyalta a tudománytörténeti recepciót. Major alakjának, életművének és egyes 

munkáinak kortárs művészetbeli fogadtatástörténete azonban a cikkekhez és 

tanulmányokhoz hasonlóan, vagy azoknál talán még erősebben járult és járul hozzá a 

művész és művei ismertté válásához, kanonizációjához. A következő fejezetben a művész 

közreműködésével létrejött művek, valamint oktatói tevékenysége és a neki emléket állító 

alkotások után ezért Major művészeti recepciótörténetének hetvenes évektől napjainkig 

tartó folyamata kerül felvázolásra. 

  

1. Együttműködés 

 

a) Gy. Molnár Istvánnal közös grafikák 

Major sokszorosított grafikái közül Gy. Molnár Istvánnal közösen készítette a korábban 

tárgyalt Társulások (1967) és A Kun utcai lelet (1972–75) című lapokat, mindkettőt 

Képcsarnok általi értékesítésre szánták.817 Együtt dolgoztak a művek lemezein, mégis jól 

elkülöníthetőek a Major, illetve Gy. Molnár által készített, tartalmi összefüggést nem 

mutató részek, amelyek heterogén motívum-montázst alkotnak. 

 

b) Háy Ágnes: Vár–Tempó 

Major főszereplésével készült Háy Ágnes Vár–Tempó című, hatperces rövidfilmje 1975-

ben.818 A film javarészt a budai várban játszódik, technikailag nagyrészt a felvételek 

gyorsított lejátszásán alapul. Az első rész előre és visszafelé haladó órákkal jelzi az idő 

múlását, a másodikban egy gyorsított felvételen Major lassan lépdel egy várfal alatti 

helyiség felé, miközben körülötte gyorsan haladnak a járókelők. A harmadik részben 

különböző történelmi korszakokra jellemző ruhákban jelenik meg egymás után; ezekről 

a beállításokról készültek fényképek is, amelyek Körner Éva hagyatékában lelhetők fel.819 

                                                           
817 Ld. 4. fejezet, 4. b); 6. fejezet, 4. b). 
818 Pannonia Filmstúdió, zene: Vidovszky László. Rózsás 2010, 57–58. Ennek a filmnek a kapcsán javasolta 

Erdély Miklós a Balázs Béla Stúdió ülésén elmondott opponensi véleményében, hogy Major János írjon 

verset az egyik részhez. Háy 1986, 324. 
819 MTA BTK Művészettörténeti Intézet, Adattár, MKI-C-I-208, Körner Éva hagyatéka. 
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A negyedik rész különböző építészeti részleteket (falak, ablakok, ajtók, szobrászati 

díszek) mutat gyors egymásutánban a várból, a képek között többször is feltűnik Major 

portréja. A befejező részben a művész lassan kijön a várfal alatti helyiségből, követi őt 

két kő, a nagyobbikat megsimogatja, majd visszaküldi azokat a fal alá. A későbbi 

interjúkat leszámítva Háy munkája volt Major egyetlen filmes szereplése. 

 

c) Hungarian Foot Art Club (HFAC) 

A rövidfilmmel szemben nem főszereplője, csak résztvevője volt Major a Hungarian Foot 

Art Club (HFAC) történetének.820 A projekt előzménye Lakner László Futball a 

múzeumban (1970−71) című munkája volt, amellyel a Harald Szeemann által rendezett 

documenta 5-re (1972) jelentkezett.821 A Szépművészeti Múzeumban való futballozás 

ötlete fellelkesítette Beke Lászlót, aki – Lakner jóváhagyásával – művészekből álló 

futballcsapatot szervezett a kasseli documentán való közös részvétel reményében. Beke 

összesen 16 művészt kért fel.822 A válaszokat január 28-tól postázták a résztvevők, Major 

február 2-i keltezésű válaszlevele a következő volt: 

Kedves Beke, 

nagy megtiszteltetés számomra, hogy a magyar labdarúgásművészeti 

válogatott felállításánál, az én játék erőmet is számbavettétek. A csapat 

eredményességét illetően optimista vagyok, bár úgy érzem, a csatársor 

veszélyességét női tartalékokkal – Keserü, Maurer – lehetne fokozni. Ami a 

saját szereplésemet illeti, úgy látom ajánlatos lenne leszoknom egyénieskedő 

stílusomról ami nem könnyű, ha tekintetbe veszem az utóbbi időben 

megfigyelhető forma ingadozást. (hanyatlást?) 

Ha a csapatból valamilyen oknál fogva kimaradnék (pl: kiöregedés) akkor is 

minden tőlem telhető módon igyekezni fogok támogatni a csapat munkáját. 

Úgy érzem, hogy a magyar futball művészet előzményeinek a kutatásával 

tudnék eredményes munkát végezni. 

Sporttársi üdvözlettel 

Major János 

                                                           
820 A következő összefoglalás a HFAC-ra vonatkozó, Beke László tulajdonában lévő anyag nyomán készült. 

A dokumentumokhoz való hozzáférésért Beke Lászlót illeti a köszönet. 
821 Fehér 2013b, 35; Lakner 2010. 
822 1972. 02. 02. keltezésű körlevél, meghívó a 02. 04. edzésre: Attalai Gábor, Bak Imre, Csiky Tibor, 

Erdély Miklós, Gulyás Gyula (szobrász), Hencze Tamás, Jovánovics György, Kemény György, Lakner 

László, Legéndy Péter, Major János, Méhes László, Pauer Gyula, Szentjóby Tamás (St. Jauby néven), Tót 

Endre, Türk Péter. 
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Érdekes momentum, hogy Major rámutatott arra – nyilván elsődlegesen nem gender-

szempontok, hanem baráti kapcsolatai miatt –, hogy a művész-válogatott kizárólag 

férfiakból állt. Nem volt ez másként – a futballcsapat fotóihoz hasonlóan – a dokumentum 

69–70 katalógus esetében sem, ahol a progresszív művészek csoportidentitását 

megjelenítő képeken Keserü szerepelt egyedül nőként.823 

Beke február 2-án kelt levelében hívta össze a csapatot a 4-i edzésre, ahol tízen meg is 

jelentek, az eseményről Gadányi György készített fényképeket.824 Egy, félreértések 

következtében kialakult konfliktus miatt Beke február 7-én úgy döntött, lefújja a 

projektet, egy 15-én kelt feladóvevény nyomán úgy tűnik azonban, mégis elküldte az 

anyagot – esetleg csak a lemondó levelet – Harald Szeemannak.825 További edzésekre, 

illetve a documentán való közös részvételre nem került sor. 

 

d) Major János kabátja 

Az előzőekkel szemben valódi közös műnek tekinthető az 1973-as Major János kabátja 

című installáció, Erdély Miklós, Jovánovics György és Major János munkája. (A közös 

szerzőségről először Beke László írt, 1980-as, Jovánovicsról szóló írásában.826) 

Jovánovics 1998-ban így idézte fel a mű keletkezését: 

„Ez a mű, a magyar művészetben paradigmatikussá váló Major János kabátja 

nevű alkotás […] úgy született, hogy azt hiszem, akkor vonattal mentünk le 

Erdéllyel és Majorral, és tudtuk, hogy hárman fogunk valamit kiállítani, de 

megint csak kiderült, hogy nem csak én nem tudom, hogy mit fogok kiállítani, 

és majd rögtönözni akarok, mint ahogy rögtönöztem a fehér kis négyzetet a 

vakolatba, hanem a Major és az Erdély se készült. Útközben a vonaton Major 

Jancsi levette a kabátját, mert meleg volt, és felakasztotta. A Jó istennek… 

kellene tudni, hogy ezt így műnek elsőként ki mondta ki. Nem tudok arról, 

hogy Erdély küzdött volna azért, hogy ez nem a hármunk műve, ha nem az 

övé, Major sem állítja ezt.”827 

                                                           
823 Vö. Aknai 2014, 90–91. 
824 Attalai, Bak, Gulyás, Hencze, Legéndy, Major, Méhes, Pauer, Szentjóby, Tót. Gadányi fotóit nem volt 

alkalmam megtekinteni, azonban szerepel az anyagban egy 1972. márciusi datálású (a hónap talán a 

nagyítás időpontját jelöli) fénykép Gulyás Gyulától, ahol a kilencfős csoport még utcai ruhában látható. 
825 Minden bizonnyal a következő két tétel egyike tartalmazza a küldött anyagot: The Getty Research 

Institute, Harald Szeemann Archive and Library, 980. és 1820. doboz: Beke, László, 1971–1972, 2000, 

undated; vagy: 20. doboz, 22. mappa:  Beke, László, undated. 
826 Beke 1980b, 21. 
827 Klaniczay–Sasvári 2003, 154. 
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Erdélytől és Majortól jelenlegi ismereteink szerint nem maradt fenn a műre vonatkozó 

nyilatkozat. Balatonbogláron a fényképek tanúsága szerint a világos csíkozású sötét 

anyagból készült zakó mellé volt tűzve egy egyoldalas szöveg is, amely a bekezdések 

formája alapján bizonyosan egyezik a címében két kérdést megfogalmazó gépirattal: 

„Mi az avantgardizmus? / Avantgardista tettnek minősíthető-e, hogy Erdély 

Miklós, Jovánovics György és Major János közösen kiállítottak egy 

kabátot?”828 

Jovánovics úgy emlékezett, hogy a szöveg Erdély Miklós műve, amelyet Boglár után 

írhatott.829 Később így fogalmazott: 

„A vonaton nem írtunk szöveget. Én nem hiszem, hogy akkor ott Bogláron a 

kabát mellett már lett volna szöveg. Inkább nem, de erről Galántainak jobb 

emléke lehet, hisz mindent mindig dokumentált. Szerintem Erdély később 

írta.”830 

A boglári fényképeken látható gépirat azonban kérdésessé teszi azt, hogy a kabát 

kiállítása spontán ötlet lett volna, hiszen írógépet nyilván nem vittek magukkal a 

Balatonhoz. Mi több, a fénykép tanúsága szerint Bogláron nem A4-es, hanem A5-ös lap 

volt a falra tűzve, amelynek mérete így megegyezik a gépirat Körner Éva hagyatékában 

fennmaradt, dokubróm nagyításának méretével (209 x 148 mm). Ez egyértelművé teszi, 

hogy még Budapesten készült a szöveg, hiszen nemcsak írógép kellett hozzá, hanem a 

sokszorosításhoz nagyítógép és sötétkamra is. A szövegben a többes szám első személy 

(„állítottunk ki”) mellett egyes szám első személyű megfogalmazás („kísérletet látok”) is 

szerepel, ez valószínűsíti, hogy egy szerző írta azt. Szőke Annamária véleménye szerint 

a szöveg Erdély Miklós műve, azonban a gépirat dokubróm sokszorosítása Majorral vall, 

a szöveg iróniája és paradox logikája alapján pedig bármelyikük írhatta volna azt.831 A 

szerzőség és a megírás körülményei további információk hiányában nem tisztázhatók 

megnyugtatóan. 

A szöveg problémafelvetése szerint az avantgárd művészek mindig valami új 

létrehozására törekszenek, azonban minden mű létrehozása szűkíti a művészek 

lehetőségét arra, hogy újat hozzanak létre. Az írás második részének tételmondata szerint 

az általuk kiállított kabát kísérletet jelent az avantgardizmus felszabadítására. Ezt annak 

                                                           
828 Megjelent később: Erdély–Jovánovics–Major 1983, 6. 
829 Jovánovics György, interjú, 2012. 10. 17. 
830 Jovánovics György, email, 2014. 06. 09. 
831 Szőke Annamária szóbeli közlése szakdolgozatom írása során, 2009 tavaszán. 
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felsorolása követi, hogy miért nem jelent a mű újdonságot. Az utolsó mondat ironikus 

végkövetkeztetése szerint: „És az sem baj, mert az se új, hogy nincsen benne semmi új.” 

Az avantgardizmus felszabadítása tehát feltételezett alapjellemzőjének kiiktatását, 

áttételesen a fogalom megkérdőjelezését jelenti. 

 

2. Oktatás 

Annak ellenére, hogy formális keretek között szinte egyáltalán nem végzett oktatói 

tevékenységet, sokan tanultak Majortól sokszorosított grafikai technikákat, illetve jó 

néhány művésztársának segédkezett is művek kivitelezésében. Főiskolai éveiben Maurer 

Dóra közeli kapcsolatban állt Major Jánossal, így tanult tőle grafikai fogásokat, illetve 

kapott általa készített eszközöket is.832 Ennek fényében nem meglepő, hogy egyes, 

hatvanas évekbeli grafikáik közel állnak egymáshoz, nemcsak szemléletük miatt, de 

technikai szempontból is. Major egy levél-vázlatából tudható, hogy segített Csernus 

Tibornak egy foltmaratásos rézkarc maratásában.833 Major egy közeli barátja, Lakner 

László is tőle tanult rézkarcolni, illetve nála sajátította el a vernis mou technikát, amelyet 

hozzá hasonlóan direkt nyomtatáshoz is, például falevél-nyomatok esetében 

alkalmazott.834 Gy. Molnár István, akivel Major két közös művet is készített, szintén 

tanult tőle, visszaemlékezésében a rézmetszés technikáját emelte ki.835 Keserü Ilonának 

Major a vaskarc technikájának elsajátításában és minden bizonnyal az ilyen eljárással 

készült sírkőmotívumos nyomatok kivitelezésében is segített.836 Baráti körében 

szaktudása miatt bizonyára nemcsak a felsoroltak, hanem mások is Majorhoz fordultak, 

ha sokszorosított grafikával kapcsolatos tanácsra volt szükségük. 

A fentiek mellett két esetben tanított a művész csoportot is. Megközelítőleg 1975 júniusa 

és 1976 januárja között néhány alkalommal Major helyettesítette Maurer Dórát a Ganz-

MÁVAG Művelődési Központban tartott rajszakkörben.837 1978 körül pedig egy ideig 

Csörsz utcai lakásán tanított fiatalokat rézkarcolni. Egy ilyen alkalomról Gönczi Béla 

felesége, Fábri Zsuzsa fényképeket is készített, amelyeken a szintén Majornál tanuló 

Sugár János Lengyel Ritát tudta azonosítani, emlékezett azonban még a csoportból 

Kovács Gabriellára és Mátyássy Lászlóra is.838 Érdemei elismeréseképpen a művész 

                                                           
832 Maurer Dóra hozzászólása, Maurer–Lengyel–Albert–Véri 2013 ; Bálványos 2008, 217. 
833 Levél piszkozata, keltezés és címzett pontos megnevezése nélkül, „Kedves Tibor” kezdettel, MJH. 
834 Lakner László, interjú, 2011. 10. 30. 
835 Ladányi 1991, 155. 
836 Aknai 2014, 72. 
837 Szőke 2008, 47; Király 2012, 14. 
838 Sugár János, email, 2013. 03. 15. 
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1990-ben a Képzőművészeti Főiskolán címzetes egyetemi tanári kinevezést kapott, 

azonban jelenlegi ismereteink szerint órát végül nem tartott ott.839 

 

3. Hommage 

Major munkásságát a rendszerváltás után a főiskolai kinevezésen túl is elismerték: 1990-

ben érdemes művész kitüntetést, 1996-ban Munkácsy-díjat, 2002-ben a Fiatalok 

Képzőművészeti Stúdiójától senior Herczeg Klára-díjat kapott, utóbbit Sugár János 

javaslatára.840 Baráti kapcsolatainak köszönhetően két mű és egy további díj is 

kapcsolódik nevéhez. Baranyay András munkája, a Részletek (Major János) I–V. (1973) 

Major portréjának kiválasztott részeit jeleníti meg, míg Jovánovics György 1985-ös 

munkája címében utal a művészre: Relief 85.3.28. (Hommage à M. J.).841 

Szentjóby Tamás (St. Auby néven, az általa alapított szervezet, a NETRAF nevében) 

2007-ben alapította meg a Major János díjat, amelyet 2007-ben Schmidt Motor Péter (03. 

14.), Baksa-Soós János (05. 18.), majd maga Major János (10. 27.), 2008-ban Vető János 

(11. 26.), 2009-ben Mécs Miklós (06. 26.) kapott meg.842 Szentjóby gesztusa az állami 

elismerés hiányára, illetve annak elégtelen voltára reagál, amikor nem egyszerűen egy 

díjat ítél meg a művész számára, hanem róla nevezi el a kitüntetést, Munkácsy helyett 

Majort téve meg egy alternatív kánon központi figurájává. A díjalapításhoz hasonló az a 

2008-as gesztus, amellyel Sugár János javaslatára a Képzőművészeti Egyetem Intermédia 

tanszékének hallgatói 2008. augusztus 1-én a nyár elején elhunyt művész emlékére 

„átnevezték” a tihanyi művésztelep címét „Major”-ról „Major János” utcára.843 Ezekhez 

hasonlóan hommage-jellegű névhasználatot tükröznek azok a 2013-as emailek, amelyek 

az Artinfo levelezőlistára érkeztek Major egyik legismertebb művéről kölcsönzött 

Kubista Lajos álnév alatt.844 

A művész névvel meg nem nevezett alakja felfedezhető ezentúl irodalmi művekben is, 

például Konrád György írásában: 

 „Jó melletted ülni, mondtam egy rajzművésznek egy szilveszteri mulatságon, 

olyan nyugodt vagy, mint egy sírkő. Az én ügyemben házkutatást tartottak 

                                                           
839 Király 2012, 188. A kinevezésről dokumentumot nem sikerült fellelni, már tényként említi a címzetes 

egyetemi tanári kinevezést: Egyetemi Tanácsülés Jegyzőkönyvei 1990–91, 69. kötet: Sváby Lajos rektor 

levele a Művelődési és Közoktatási Minisztériumhoz (Fekete György államtitkár helyettes; Sümegi György 

képművészeti osztályvezető részére), 1991. 01. 11., 3 (iktatószám: 30-3/91), MKEL. 
840 Meghívó és díj: MJH; Sugár János, email, 2014. 06. 02. 
841 Kat. Székesfehérvár 1985, kat. 22.; Jovánovics György, interjú, 2012. 10. 17. 
842 Sugár 2008a, Ld. továbbá az Artinfo levelezőlista archívumát: http://lists.c3.hu/. 
843 Sugár János, email, 2013. 03. 15. és 2016. 04. 17.; Sugár 2008b. 
844 Hajdu– Kótun–Ruszty 2013a; Hajdu– Kótun–Ruszty 2013b. 

http://lists.c3.hu/
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nála, másnap elégette minden rajzát, aztán a felesége is elhagyta a két 

gyerekkel. A művész pedig, a legjobbak egyike, beköltözött a 

bolondokházába.”845 

Sándor Iván A Vanderbilt-jacht hajóorvosa című regényének (2014) néhány sorát szintén 

Major alakja ihlette, akit az író Tiszaeszlár-kutatásom kapcsán ismert meg.846 

 

4. Kortárs művészeti recepció 

Az hommage-jellegű műveknél, díjaknál és további említéseknél lényegesebbek a Major 

alakját, munkásságát és egyes műveit feldolgozó, azokra reflektáló kortárs művészeti 

alkotások, amelyeket az alábbiakban kronologikus sorrendben mutatok be. 

 

a) Huszárik Zoltán 

Időben az első Huszárik Zoltán A piacere (Tetszés szerint) című rövidfilmje (1976). 

Ennek elején, egy sírköveket mutató etűd több felvétele Major által fotózott sírokat mutat, 

a válogatás jellege is erősen az ő gyűjtésére emlékeztet. Mindez nem véletlen: Huszárik 

Beke László 1972. áprilisban megjelent cikkében látta meg Major sírkőfotóit.847 

Körülbelül egy hónappal később egy Beke–Huszárik–Major találkozóra is sor került 

utóbbi Kun utcai lakásában.848 Temetői helyismerete miatt Huszárik segítséget kért 

Majortól, azonban ismereteink szerint az együttműködés végül nem jött létre.849 A 

cikkben megjelent fotók közül kettő tér vissza a filmben is, fontosabb ennél, hogy a többi, 

film elején bemutatott sír is Major válogatási szempontjait követi: sok a figurális 

gyermek-síremlék, a különös név és sírfelirat, valamint az állat-faragvány. Huszáriknál 

ez természetesen csak egy szerkezeti egység, a film fő témája a halál, a háború; a 

különböző gyászszertartások és temetők bemutatása valamiféle filmes haláltáncként 

jelenik meg. A rövidfilmen archív felvételek váltakoznak sírkövekkel és temetési 

szertartásokkal, a mű világképe humanista, mélyen háborúellenes. A film elejének egyes, 

könnyedebb jelenetei éppen ezért állnak ellentétben a későbbi részekkel: egy fiatal nő 

virágot dob a sírra, közben szoknyája felcsúszik, látni engedve alsóneműjét, később 

                                                           
845 Konrád 2009, 70. 
846 Sándor 2014; Sándor Iván, email, 2014. 04. 09. „Néhány fikcionált regénysoromat a Major- 

munkálkodása ihlette.”  
847 Beke 1972b, 31–33. 
848 Beke László, interjú, 2011. 04. 12., email, 2013. 01. 26. 
849 Beke László, interjú, 2011. 04. 12. 
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Trabantot temetnek egy elhunyt mellé, ezután következik az említett groteszk, sírköves 

etűd. 

 

b) Szentjóby Tamás 

Szentjóby Tamás kulcsfigura a Majorral foglalkozó művek és gesztusok tekintetében, 

több kortárs művészeti reflexió is főiskolai tanítványaihoz köthető. Ő maga 1995-ben 

készített egy olyan művet, amely Major, Erdély és Jován közös munkájára, a Major János 

kabátjára épül. (Az alkotó a művész megnevezésében a Telekommunikáció Nemzetközi 

Paralel Uniója – TNPU volt.) Vízivárosi Galériában rendezett, Autokatalízis című 

kiállításán egy helyett sok kabátot állított ki, vállfán egyesével a falra akasztva. Egy, a 

kiállításhoz kapcsolódóan kiadott kis kártya egyik oldalán a kabát, mint „a 

posztmodernizmus kezdete” szerepel, a másikon saját tárlatának enteriőrje, mint „a 

posztmodernizmus vége”.850 A kiállítási leporelló Szentjóby meglehetősen nehezen 

követhető magyarázó szövegét közli, amelyben a szerző épít a kabát mellé tűzött szöveg 

megállapításaira.851 A díjhoz hasonlóan ebben az esetben is Major alakjának – illetve 

művének – intézményesítéséről van szó. 

 

c) Kis Varsó 

Major korábban tárgyalt, Nagy gondolkodók, nagy gondolatok (1974) című munkája volt 

az alapja a Kis Varsó csoport (Gálik András és Havas Bálint) 2007-es, Crew Expendable 

/ Fogyóeszköz című művének.852 Az üdvözlőlapon szereplő, gyöngybetűs „major” 

szignóval ellátott, egymásra vetített öt- és hatágú csillag motívumát nagyították fel óriási, 

neon installációvá, amelyen pulzálva váltakozik a vörös és a sárga csillag. Az installáció 

része Beke 1972-es, Major sírkőfotóiról írt cikkének fénymásolata, egy diavetítés 

Baranyay András az Iparterv kiállítóiról készült csoportképeiből, valamint a Pan Am 

légitársaság iparterves és további művészek, művészcsoportok nevével feliratozott 

logója. Egy fotón Gálik András áll a koppenhágai temetőben, Jörgen Sonne dán festő sírja 

mellett, kezében egy papírral, rajta John Keats sírfeliratával – „Here lies One / Whose 

                                                           
850 Kat. Budapest 1995b. 
851 Kat. Budapest 1995a. 
852 Irodalom: -dck- 2007; Iványi–Bitter 2007a; Laczkovich 2007; Rieder 2007; s. n. 2007; Hornyik 2009; 

Najmányi 2009; interjú: Tardos 2008. A műről szóló legrészletesebb írás egy BA szakdolgozat: Magyar 

2011. 
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Name was writ in Water” –, a kép mellett egy, a műről szóló interjú olvasható.853 A 

felsorolt elemek fölött egy nagyméretű, fém „Kis Varsó” felirat helyezkedik el. 

A mű a neoavantgárd generációval foglalkozó művek sorába illeszkedik, Gálik és Havas 

Majorral folytatott beszélgetésein alapul; a csoport eredetileg az Élő síremléket akarta 

volna rekonstruálni, a művész azonban nem kívánta újra megvalósítani az 1973-as 

munkát.854 Nem egyértelmű, erre, vagy sírkőfotóira vonatkozik a következő idézet: 

„Amikor Koppenhágában dolgoztunk, azzal szembesültünk, hogy Major 

János, akit meginvitáltunk, hogy jöjjön Koppenhágába rekonstruálni egy 

korábbi munkáját, visszautasította a meghívást.”855 

Mindenesetre ilyen előzmények után került sor a Major grafikáján látott, óriásira nagyított 

motívum köré rendezett installáció megvalósítására. Ugyan a motívum teljes egészében 

Majortól származik, a méretbeli és technikai változtatás hatásos művé formálta az 

eredetileg apró, szignót helyettesítő ábrázolást. A Kis Varsó Major iránti érdeklődésének 

még egy hozadéka volt: készítettek volt feleségével, Buchmüller Évával egy interjút, 

amely – annak ellenére, hogy végül a közléshez való hozzájárulás (autorizálás) nélkül 

publikálták–, értékes forrást jelent.856 A Fogyóeszköz ma a Ludwig Múzeumban található: 

a szerzeményezés iróniája, hogy a Majort feldolgozó alkotás egy olyan fontos hazai 

gyűjteménybe került be, ahol magától Major Jánostól egy mű sincs. 

 

d) Andreas Fogarasi 

A kortárs alkotások közül Major János kanonizációjához belföldön leginkább a Kis Varsó 

csoport munkája, nemzetközi viszonylatban azonban Andreas Fogarasi 2011-es projektje, 

a Vasarely Go Home járult hozzá.857 A mű Vasarely 1969-es, Műcsarnokbeli kiállításával, 

illetve Major János ahhoz kapcsolódó, egyszemélyes tüntetésével foglalkozik. Fogarasi 

először 2001-ben hallott Major akciójáról, amelyről később Perneczky Gézánál 

olvasott.858 Projektjét a madridi Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia 2011-es 

kiállítása számára készítette, az anyagot számos külföldi helyszín mellett 2012-ben a 

budapesti Trafóban is bemutatta. A kiállítást egy Vasarely Go Home (Announcement) 

                                                           
853 Magyar 2011, 14. 
854 Magyar 2011, 21–22. 
855 Iványi–Bitter 2007a. 
856 Kis Varsó 2009, Buchmüller 2009. 
857 Fogarasi 2011. 
858 Andreas Fogarasi, 2009. 06. 18., http://exhibition-history.blog.hu/tags/a:_andreas_fogarasi_eng; 

Perneczky 1979, 24 [12]. 

http://exhibition-history.blog.hu/tags/a:_andreas_fogarasi_eng
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című, 2010-es szitanyomat vezette be; a projekt könyv formában 2014-ben jelent meg, a 

lipcsei és zürichi kiállítások katalógusaként.859 

A kiállítási anyag egy interjú-film mellett vékony, álló márványlapokra helyezett, az 

1969-es megnyitót ábrázoló fényképekből, valamint külföldi kulturális intézetek 

absztrakt formákból felépülő, márványlapokba vágott logóiból állt. A filmben a Vasarely-

kiállítással és Major akciójával kapcsolatos, művészettörténészekkel (Beke László, 

Bereczky Loránd, Passuth Krisztina, Perneczky Géza) és művészekkel (Bak Imre, Keserü 

Ilona, Maurer Dóra, Pauer Gyula, St. Auby Tamás) rögzített interjúk részletei 

szerepelnek. A filmbe nem került be, azonban eredetileg az interjúalanyok között 

szerepelt Fajó János, Mezei Gábor és Sinkovits Péter is.860 

Kutatási szempontból az interjúk Fogarasi által rendelkezésemre bocsátott átiratai 

rendkívül hasznosnak bizonyultak, Major hazai és nemzetközi ismertsége tekintetében 

egyaránt pozitív a projekt hozadéka. Ahogy azonban arról korábban esett szó, a Fogarasi 

filmje által Major tüntetéséről sugallt kép (apró, csak barátok számára felmutatott jelzés) 

nem egyezik meg a kutatási adatokból kirajzolhatóval (nagyméretű tábla a Műcsarnok 

oszlopcsarnokában, ezt követően esetleg egy kisebb, bent mutatott felirat). Emiatt viszont 

a film egy téves Major-kép népszerűsítéséhez járult hozzá, ennek pedig – ahogy azt látni 

fogjuk – egy további, a tévedést propagáló mű lett a hozadéka. 

 

e) Karas Dávid 

A filmbeli, Szentjóby Tamással készített interjúból indult ki Karas Dávid, aki előbbi 

tanítványa volt a Képzőművészeti Egyetem Intermédia tanszékén.861 2012-ben a Magyar 

Nemzeti Galériában kiállítás nyílt az „Alaptörvény” Kerényi Imre által, a kormány 

megbízásából megrendelt „illusztrációiból”. Karas a megnyitón (01. 03.) a festményeket 

néző látogatóknak egy, farzsebéből elő-elővett, „KERÉNYI GO HOME!” feliratú papírt 

mutatott. Az akcióról készült rövid videó a Major János emlékkoncert címet viseli.862 

Karas emellett készített egy fotómontázst is: a Vasarely-megnyitón készült fényképre 

Major portréját, „kezébe” egy, apró, hurkapálcára rögzített „VASARELY GO HOME!” 

feliratot másolt. 

                                                           
859 Vasarely Go Home (Announcement), szitanyomat plexilapon, 84 x 59,4 cm (Georg Kargl Fine Arts, 

Bécs). 
860 Köszönöm Andreas Fogarasi segítségét, aki rendelkezésemre bocsátotta az összes interjú átiratát. 
861 Karas munkáját ld. honlapján: http://karasdavid.blogspot.hu/2012/10/mj.html. 
862 Ld. honlapján, illetve: https://vimeo.com/35529051.  

http://karasdavid.blogspot.hu/2012/10/mj.html
https://vimeo.com/35529051
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Az 1969-es akció Karas általi, aktualizált újrajátszása egy, Major egykori egyszemélyes 

tüntetéséről alkotott téves kép rögzüléséhez járul hozzá. Karas munkájának sajátos 

recepcióját adja, hogy egy művészettörténész Majorról szóló előadásában illusztrációként 

– mindenféle kommentár nélkül, azt minden bizonnyal valódi portrénak vélve – vetítette 

Karas montázsát.863 

 

f) Kerezsi Nemere 

Kerezsi Nemere esetében is kulcsszereplő Szentjóby: az ő egyetemi előadásain hallott 

Major Jánosról, később a Szentjóby által Majornak rendezett, Petőfi Irodalmi 

Múzeumbeli kiállítás bontása kapcsán ismerkedett meg vele személyesen. 2005-ben 

indult, Köztes terek hordozható múzeuma című projektje – egy utazó galéria – számára 

kért és kapott Majortól 2007-ben egy friss művet, egy geometrikus koincidenciát.864 

Az ismeretség okán 2008-ban részt vett a művész temetésén, az ott viselt karton kipát 

később síkba kiterítve aranyszínű alapra kasírozta, majd ki is állította a Derkovits-

ösztöndíjra pályázók zártkörű kiállításán a Műcsarnokban.865 Egy 2009-es kiállításán 

bemutatott, 30 fényképből álló sorozatból kettő kapcsolódik Majorhoz: a PIM-beli 

kiállításon készített fotó a Rolleres lány sírkőfeliratáról, valamint a Menetrend, amely 

Major János sablonbetűkből kirakott nevét ábrázolja a temetések időbeosztását mutató 

táblán.866 

 

g) Zbynĕk Baladrán 

Kerezsi Nemeréhez hordozható múzeumához hasonlóan Zbynĕk Baladrán is Major János 

egy művét helyezte el az általa létrehozott kontextusban. Cím nélküli alkotása (2013) egy, 

Major 1974-es Sci-fijének reprodukciójára épülő montázs, amely a New Museum 2014-

es, Report on the Construction of a Spaceship Module című kiállítására készült.867 A 

tranzit által szervezett kiállításra a Sci-fi nyilván címe miatt került, a tudományos kartont 

imitáló munka részeként a mű sajnálatos módon minden eredeti kontextusát nélkülözi. 

 

                                                           
863 Turai Hedvig Átértelmezések – Major János, Schaár Erzsébet c. előadása, Virág Judit Galéria, 2015. 

június 4. 
864 Kerezsi Nemere, email, 2012. 11. 10. 
865 Kerezsi Nemere, interjú, 2012. 11. 07., email, 2016. 04. 19. 
866 A kiállításra (Kerezsi Nemere: Blind Date, Apropódium Galéria, 2009. 06. 10.–2009. 07. 24.) Szőke 

Anamária hívta fel a figyelemet, illetve tőle kaptam példányt az utóbbi fényképből, segítségét ezúton is 

köszönöm. A 30 fotó 30 példányos sorozatokat alkot. Kerezsi Nemere, interjú, 2012. 11. 07. 
867 Zbynĕk Baladrán: Untitled, 2013, „Mixed media collage with work by János Major, dimensions variable. 

Courtesy the artist and transit”; Kat. New York 2014, 15. 
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h) Tulisz Hajnalka–Mécs Miklós 

Tulisz Hajnalka és Mécs Miklós (utóbbi 2009-ben megkapta a Szentjóby által alapított 

Major János díjat!) R.I.P. Really Important People című kiállítása és Pop Aranka halotti 

tora című akciója (2013) Major sírkőfotós tevékenységére épül. A művész lánya által az 

acb Galériában Major János sírkőfelvételei címmel rendezett kiállítás fennállása alatt, 

november 10-én a Farkasréti temető 10/b parcellájában, Kubista Lajos sírkövénél Tulisz 

és Mécs a környező sírokra másutt fényképezett sírfeliratok nagyításait ragasztotta.868 Az 

eseményről videó, illetve fotókból álló, pdf formátumú katalógus készült.869 Ennek 

címoldalán a meghívó formája – az A piacere korábban idézett főcíméhez hasonlóan – 

gyászjelentést imitál. A tranzit.hu irodájában Tulisz és Mécs november 17-én este Anca 

Benera és Arnold Estefán Olyan kevesen voltunk és olyan sokan maradtunk című 

kiállításának terét engedély nélkül átalakítva helyezett el egy, a temetői akcióról készült 

videó vetítésével kísért installációt. A vacsorával együtt megrendezett eseménynek a Pop 

Aranka halotti tora címet adták, egy cirill betűs sírkő után. A Tulisz és Mécs által 

felhasznált sírfeliratokon elsősorban humoros konnotációjú – olykor szexuális utalásként 

értelmezhető – nevek szerepelnek. Az összeállítás sajnos meglehetősen infantilis, 

gondolatiságában messze áll Major komplex, a verbális humortól nem idegen, ám 

társadalomkritikai mondanivalóval is rendelkező sírkőfotós tevékenységétől. 

 

i) Jovánovics György 

Major régi barátja, Jovánovics György 2016-os, a balatonfüredi Vaszary-villában 

rendezett életmű-kiállításán mutatta be Fotó-önarcképek című, 2003-as sorozatát, a 

következő, általa írt falszöveg kíséretében: 

 „Nyolc önarcképemen Major János arcmanírjában próbáltam magamat 

ábrázolni. Ezzel talán sikerült néhány Major János-önarcképet létrehoznom. 

Lehetséges, hogy az emeleti előtérben látható Kicsiny Balázs önarcképéhez 

hasonlóan az alkotó nem maga az önarckép alanya.”870 

A legtöbb fénykép Jovánovicsot – az Önarckép borotválkozó tükörrel című Major-rajzra 

emlékeztető módon – tükörből mutatja. A kiállításon a fényképek mellett Major néhány 

                                                           
868 Illetve néhány esetbe talán frottázsait, ez nem dönthető el egyértelműen a reprodukciók alapján. 
869 A vonatkozó videók, illetve a pdf kiadvány: http://www.youtube.com/watch?v=BXWcmxs_Ylo; 

http://www.youtube.com/watch?v=QiLLPWHUnMY; 

http://www.youtube.com/watch?v=RFd3DOQC8yE ; 

http://issuu.com/hajnalkatulisz/docs/temeto_fuzet_issuu2. 
870 Idézet a szerző felvétele nyomán. Jovánovics György: Egy önéletrajz, Balatonfüred, Vaszary Galéria, 

2016. 03. 19.–2016. 06. 19. 

http://www.youtube.com/watch?v=BXWcmxs_Ylo
http://www.youtube.com/watch?v=QiLLPWHUnMY
http://www.youtube.com/watch?v=RFd3DOQC8yE
http://issuu.com/hajnalkatulisz/docs/temeto_fuzet_issuu2
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munkája, köztük a Biboldó mosakszik Iparterv-katalógusbeli reprodukciója is szerepelt. 

Jovánovics ezzel a gesztusával méltó módon állított emléket egy sok évtizedes 

barátságnak. 

* 

A feltárt kortárs művészeti reflexiók nagy száma a Major és életműve iránt tanúsított 

művészeti érdeklődés tanúbizonyságául szolgál. Kortársai mellett – Huszárik, Szentjóby, 

Jovánovics – a művek többségét egy fiatal művészgeneráció készítette a kétezres és a 

kétezer-tízes években. A Képzőművészeti Egyetem Intermédia tanszéke – ahol az utca-

elnevezést kezdeményező Sugár János is tanít – kiemelkedő fontosságú ebből a 

szempontból. Az új művek többségének hátterében szinte minden esetben felfedezhető a 

korábban ott tanító Szentjóby oktatói – és szinte Major-kultuszt teremtő – tevékenysége. 

Major kanonizációjának sajátossága, hogy alakjának és alkotásainak művészeti 

feldolgozásai időben jórészt megelőzik művészettörténeti recepcióját. Az, hogy a kortárs 

művek némelyike alapján a nézőben Majorról téves kép alakulhat ki, részben éppen a 

művészettörténeti feldolgozás hiányának tudható be. Ezt a hiányt kívánja pótolni ez a 

monográfia.  



256 
 

Utószó 

 

Major János életművének elemzése alapján nem kétséges, hogy a művész az 1945 utáni 

magyar művészet, közelebbről az Iparterv-generáció egyik kiemelkedő alkotója, grafikái 

és konceptuális korszaka tekintetében egyaránt. Valódi jelentősége a hatvanas–hetvenes 

évek jelenleg is folyó művészettörténeti kutatásának előrehaladtával lesz pontosabban 

felmérhető. 

Sajnálatos módon a korszak grafikatörténete egyelőre nincs sem részleteiben, sem 

egészében kielégítően feltárva; a konceptuális művészet helyzete ennél jobbnak 

mondható, azonban itt is hiányoznak a nagyobb áttekintő tanulmányok, valamint az egyes 

életművek, illetve vonatkozó szakaszaik monografikus feldolgozása. 

A Major életművének gerincét adó zsidó identitás, antiszemitizmus, és holokauszt 

egymással összefüggő kérdéskörének a disszertáció számottevő hányadát kitevő 

tárgyalása a szerző reményei szerint meggyőzően tárta fel a vonatkozó művek jelentését 

és kontextusát, egyben rámutatott a téma feldolgozásának a magyar művészettörténetben 

tapasztalható hiányára és a kutatási irányban rejlő lehetőségekre. 

Major János azonosítható műveinek száma, valamint a hozzájuk kapcsolódó 

ismeretanyag is jelentősen bővült – főként konceptuális korszaka tekintetében – 

szakdolgozatom megírása (2009) óta, kortársai életművének feldolgozása minden 

bizonnyal hasonló eredményekkel kecsegtet. Azokat a kontextusokat, amelyekben Major 

elhelyezhető és tárgyalható, bizonyára bővíteni fogja a korszak napjainkban egyre 

intenzívebben zajló művészettörténeti feldolgozása.  Utóbbi munkának képezi részét 

Major János monográfiája is. 

* 

A 2013-as Major-kiállítás választott tematikája abból az igényből fakadt, hogy az életmű 

lehető legnagyobb spektruma és a főművek jelentős része bemutatható legyen egy 

tematikus kiállítás keretében. „A halottak élén” – Major János világa, habár a tematikus 

fókusz és a rendelkezésre álló tér szükségképpen behatárolta a bemutatható művek 

mennyiségét és témáját, a művész összes alkotói korszakát felölelte, külön szekcióban 

mutatva be a tiszaeszlári vérvádhoz – és részben a hatnapos háborúhoz is – kapcsolódó 

vaskarcokat, amelyeket a monográfia is hosszan tárgyalt. 

A disszertáció hétéves kutatómunkát zár le, amely korántsem volt mindig 

zökkenőmentes. A művész az életmű jelentős hányadát őrző hagyatékának rendezése és 

katalogizálása után az anyaghoz való hozzáférésem 2012 szeptemberében megszűnt, a 
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2013-as kiállításra való kölcsönzést és egy, 2015 januári, kétórás betekintést leszámítva. 

A 2012-ig elvégzett munkának – valamint a 2014-ben rendelkezésemre bocsátott 

reprodukcióknak – köszönhetően ez a körülmény csak megnehezítette, de nem 

lehetetlenítette el a feldolgozást. 

* 

Major János életművének jellemzője, hogy saját idejében nem, vagy csak töredékesen és 

szűk körben kerülhetett a nyilvánosság elé. Mi több, a művész habitusa – és különösen a 

nem megfelelőnek ítélt művek rendszeres megsemmisítése –, valamint 1976 utáni 

pszichikai állapota a külső feltételek meglétének hiányán túl is késleltette az életmű 

művészettörténeti feldolgozását. Érzékletes példája ennek egy, Hajdu István által 

készített hosszú, forrásértékű interjú utolsó pillanatban történt, a művész általi letiltása, 

amely így 1997 helyett csak 2009-ben, halála után jelenhetett meg. Major hatvanas–

hetvenes évekbeli munkásságának recepciója megkésett, egykori nyilvánossága 

elsősorban szubkulturális jellegű volt. 

A művész exhibicionista vonásokkal is bíró, de alapvetően visszahúzódó személyisége, 

valamint a művészeti életből való 1976-os kivonulása információhiányt okozott, ezzel 

párhuzamosan segítette legendájának felépülését. Alakjának kortárs művészeti recepciója 

alapján egyértelmű a neki tulajdonított, kiemelkedő jelentőség, azonban az elérhető 

információ korlátozott volta miatt a róla ezekből a művekből kialakuló kép 

szükségképpen erősen torzít. Ezzel összefüggésben figyelemreméltó tény, hogy a kortárs 

művészeti érdeklődés időben megelőzte a művészettörténeti feldolgozást. A szerző 

reményei szerint Major János monográfiája hozzájárul ahhoz, hogy a művészről legendák 

helyett megbízható adatokra és hiteles interpretációkra épülő kép alakuljon ki. 
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