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A művész.

a.,Művész-típusok, művész-szerepek

A művészettörténetnek a mai világban való helyéről, szerepéről – azaz társadalmi relevanciájáról – mintegy két évtizede folyik heves vita. (ez tulajdonképpen a társadalomtudományok összességének helyéről, szerepéről is folyik). A vita akkor gyoesult fel, amikor az emberiség ökológiai problémáinak súlyosságát kezdték felismerni, s ebben az összefüggésben úgy látszott, a társadalomtudományoknak alig van jelentősége korunkban. A társadalomtudományok kérdésfelvetése mellékesnek, másodlagosnak tűnt az aktuális, az emberiség életét befolyásoló problémákhoz képest. A művészettörténet pedig a társadalomtudományokon belül is már régóta defenzívába szorult – részben azért, mert tévképzetek alakultak ki mibenlétéről. Az a vélemény terjedt el, s tartotta magát a XX. század eleje óta, hogy a művészettörténet a „széppel” (szép tárgyakkal, szép műalkotásokkal) való foglalkozás, puszta időtöltés, egy gazdag elit szórakozása – azaz magánügy. Ha viszont komolyan vesszük tárgyunkat, Ernst Cassierer véleményét kell elfogadnunk, miszerint a művészet „a világ megismerésének alapvető formája” (ellentétben a „világ tudományos megismerésének” tudományágaival), a természettudományos megismeréssel analóg eszköz, csak célját máskép éri el, nem a logika fogalmaival, törvényeivel. A művészet Cassierer szerint az emberi szellem alapvető funkciója, eszköz ahhoz, hogy egy individuálist általános érvényűvé változtassunk.

Számos kutató foglalkozott a művészettörténet helyével, megváltozott szerepével. Marquard 1985-ben azt fejtegette, hogy a technika, a természettudományok fejlődése mind nagyobb mértékben igényli majd a társadalomtudományokat, és azok feladata lesz, hogy az egyre jobban eltárgyiasuló világban a történetiségre emlékeztessen illetve az embert kompenzálja a folyamat során elszenvedett sérelmekért.

Mások a társadalomtudományokat az orientáció szerepével ruházták fel: eligazítja az egyént, s így a kritikai reflexió, a morális korrekció eszközévé válhat. Azaz a korrekció és az orientáció két pólusát említik; az egyik túl kevés, a másik túl nagy kívánság. A közbeeső álláspont tűnik elfogadhatónak, amely a társadalomtudományokat továbbra is saját funkciójukkal kapcsolatban értelmezi, s azt mondja: kultúrtudományok, és feladatuk a kulturális formák analízise és megértése.. A művészettörténet feladata tehát: 
1. a történeti tudat fejlesztése 2. a múlt megismerése által a jelen megértésének elősegítése 3. eligazítás a jelen értékei, eszméi között 

A művészet szerepéről érdemes megfontolni Levi-Straussmak, a század egyik legnagyobb gondolkodójának a véleményét: ha néhány évszázad történetét, kultúráját hirtelen elfelejtenénk, a legnagyobb veszteség a műtárgyak elvesztése lenne Mert az emberel a munkájuk által léteznek és azok által ismerhetők meg. A műalkotások bizonyítják, hogy az emberek között történt valami.

A műalkotások a történelem előtti időket is sok szempontból dokumentálják.  A mágia tárgyai voltak, majd vallásos tisztelet közvetítői lettek, társadalmi és politikai szerepet kaptak. A műalkotás értékkel rendelkező áru is. Minden korban források, dokumentumok az adott korról; kiegészítik vagy pótolják az írott forrásokat. Olyan ismeretekhez jutunk a műalkotások által, amelyekhez nélkülük nem jutnánk. A műalkotásoknak ez a szerepe jelöli ki a művészettörténetet a társadalomtudományok figyelmen kívül nem hagyható részeként.

A Bevezetés a művészettörténetbe c. tárgy (konkrétan, az elmondottak keretei között) a műalkotások létrejöttének és felhasználásának bonyolult rendszerén belül, először három nagy kérdéskörrel fog foglalkozni; ezek: a művész, a műalkotás és a közönség/műélvezők/gyűjtők („felhasználók”) köre. Ezután a művészettörténeti munka eszközeit, a kritika és interpretáció lényegét tekintjük át., továbbá szó lesz a műalkotások őrzési helyéről, a múzeumról.
A művész-egyéniséggel kapcsolatban az első kérdésünk, hogy melyek a fő személyiségjegyek, amelyek megkülönböztetik a hétköznapi embertől, mi az az alkat, magatartástípus, tulajdonság, amely jellemzi az egyént. Hogyan tekint rá a társadalom, mit értékel benne a kora, illetve ő, a művész, hogyan igyekszik megfelelni az elvárásoknak. 

A művész-személyiségről alkotott elképzelések közül a legrégebbi antik eredetű (Hippokratészra, Galénoszra megy vissza), és a temperamentumokkal való összefüggést hangsúlyozza. Az ókori elképzelés szerint az emberi testnedvek, s azok belső arányai határozzák meg, hogy valaki milyen lelki diszpozícióval rendelkezik (szangvinikus, kolerikus, phlegmatikus és melankolikus) A temperamentum tehát attól függ, hogy melyik testnedv van többségben az emberi testben s atestnedvek a temperamentumra jellemző tulajdonságokat alakítják ki az egyénben. Az uralomra jutás azonban nem lehet végletes, mert akkor az egyén beteg lesz, lelki alkata negatívra fordul. Az ókori felfogás szerint a melankolikusok (tehát akikben a „fekete epe” jutott túlsúlyra) művészi képességekkel rendelkeznek, kiemelkedő szellemi értékek birtokában vannak.

 Ezt az elképzelést elevenítették fel a XV. század közepén Itáliában. A temperamentum-elmélet asztrológiai elgondolásokkal kapcsolódott össze. Az emberi diszpozíció kialakulásában már az ókorban is nagy szerepet tulajdonítottak a bolygóknak illetve az egyén születésekor érvényes űn. Együttállásoknak (bolygó és csillagkép). A bolygókat pedig egy-egy olümposzi isten felügyelete alá sorolták – aki uralkodik a bolygón és saját tulajdonságait teremti meg az abban a jegyben születettekben is. Arisztotelész óta elterjedt az a feltételezést, hogy Szaturnusz az a bolygóisten, aki a melankolikus diszpozíciót megteremti és befolyásolja. Szaturnusz a földművelés és a szőlészet istene volt, így lényegéhez, pozitív tulajdonságaihoz tartozott az érés és a termelékenység biztosítása. Szaturnusz azonban a mítosz szerint felfalta gyermekeit, nehogy azok megdöntsék a hatalmát, ezért negatív hatások is eredhettek tőle. A melankolia tehát kettős természetű: különleges képességekkel áld meg, de egyúttal fájdalmat, lelki problémákat is okoz.
A melankoliával kapcsolatos elképzeléseket és a melankolikus művész-egyéniség képét mutatja be Dürer, Melancholia I című rézmetszetén, egyik legjobb grafikai alkotásán. (1514). Jobb oldalon egy szárnyas nőalak ül, arcát kezére támasztva. Ő a melankólia megszemélyesítése. Mögötte ablaktalan ház látható, falán a „mágikus négyzettel” (= a négyzetbe írt számokat minden irányban összeadva ugyanaz az összeg jön ki). A metszeten elszórva számos tárgy látható: körző, vonalzó, íróeszközök, kalapács gömb, sokszög-idom, homokóra – minden tárgy a számolással és a méréssel függ össze. A nőalak mellett egy kutya hever, feljebb rajzoló puttó látszik. A háttér messzenyúló tengeri táj egy üstökös-szerű fény-jelenséggel és a metszet címét mutató iratszalaggal. Melankolia fejét egy különböző növényekből font koszorú övezi – olyan gyógynövényekből, amelyek a melankolia bajai, panaszai ellen védenek illetve ezeket gyógyítják.
Az ábrázolás sok hagyományos, elterjedt elemet mutat, pl. Beham rézmetszete: kézre támaszkodó áll, és egyéb motívumok. Dürer újítása, hogy bevonta a mérés, számolás, tervezés tudományaira utaló elemeket, s ezzel egy melancholia artificiális, a művész lelki alkatára, problémáira utaló melancholia-ábrázolást alkotott meg. Egyesek szerint saját magára is utalt, vívódására, depressziós állapotaira.
A XVI. század manierista műveiben a komolyság, sőt a komorság uralkodik. Az alakokon gyakran melankólia mutatkozik. Wölfflin szerint eben a periódusban „az emberek minden életörömüket elvesztették”. Érződik a lemondás, a kétségbeesettség, a tartózkodás. Még a Madonnák is elgondolkozva néznek ránk a festményekről. A kritika gyakran hangsúlyozza, hogy a „testszínek „egészségtelenek”. A lesütött szemek, a szomorú arcok enerváltságról tanúskodnak. A manierista festők nem fogadják el, hogy az ideális, a tökéletes forma felidézése elég a festő számára. Arcképeiken a valóság kétértelműségét, bizonytalanságát érzékeltetik. Hangsúlyozzák, hogy minden mögött egy másik valóság, a külső mögött egy másfajta lényeg rejtőzik. Az arc csak álarc, amely tudtosan, vagy önkéntelenül leplezi, elfedi a személyiség igazi mivoltát. Az élet lényege tehát a rejtőzködés, a maszk mögé bújás
A korszak egyik legjelentősebb festője, a manierista festészet úttörő alakja személyiségével is megtestesíti a meghasonlott, krízissel teli kor festészetének jellegzetességeit. (1524 Sacco di Roma). Pontormoról Giorgio Vasari 1550-ben írt életrajzában (művészéletrajz-gyűjteményében) a kortárs ismeretei alapján írt. Kiemelte személyiségének problematikus vonásait, szorongásait, különc magatartását, vágyát a magányra. „abba a szobába, ahol aludni és néha dolgozni szokott, egy létrán lehetett feljutni, amit aztán egy kötéllel felhúzott”.Fennmaradt naplójából is kitűnik, hogy saját énjére, félelmeire koncentrált. Naplójában feljegyezte az időjárás minden változását, fizikai állapotának minden részletét; mikor kínozta fejfájás, mennyi ideig tartott egy szédüléses rohama, Leírta mit evett és pontosan feljegyezte, mennyit, például hogy a húst főzve, vagy sütve ette-e. 

A XVII. századi elméletírók átvették a retorikából – a poeta doctus mintájára – a tudós festő alakját. A XVI. században megalakult Akadémiák nemcsak a tanítással, a gyakorlattal foglalkoztak, hanem az elmélettel is.. A korabeli művészéletrajzok szerint pl. a bolognai festő-akadémián filozófiai, asztonómiai, természettudományos, történelmi, költészeti ismereteket tanultak a növendékek. Más források hangsúlyozzák, hogy: matematikát, filozófiát, retorikát, zenét és a szabad művészetek egyéb ágait tanulták (azaz a jó festőnek ilyen ismeretekkel kell rendelkeznie). Fel kell vetnünk a kérdést:  hogyan viszonyulnak a festők az elmélethez/mennyire tükrözi az művészetüket.
Amikor valamelyik korabeli szerző azt hangsúlyozza, hogy a Carracciak ún. tudós festők voltak, valójában a reneszánsz művészideált eleveníti fel. Ekkor kezdik kiemelni, hogy elmélet nélkül nem lehet valaki jó művész. Az a vélemény, hogy az elmélet révén jut a festő a 7 szabad művészettel azonos szintre. A studia humanitatis, amelyek a 7 szabad művészet művelőivel egy sorba állítják a festőt, magába foglalja a történelmet, a költészetet és a filozófiát. Ezek azok a tanulmányok, amelyeket a biográfiák szerint Agostino Carracci folytatott, hogy a reneszánsz „humanista tudós/művész/-ideáljának megfeleljen. Megkérdezhetjük: Valóban ilyen ideális művész lehetett Agostino, vagy csak az eulógia sztereotípiáját kell látnunk a beszámolókban.? A kor biográfiai irodalma nem történet-irodalom, nem egészen biztos forrás, hanem sok benne a séma, amelyet a mondanivaló érdekében rávisz a szerző hősére.  
Egy emlékbeszéd szerzője leírja, hogy a bolognai Akadémián anatómiai tanulmányokat folytattak: élő modellről (ruhás és akt), állatokról. Tanulmányozták az arányokat, a perspektívát, az architektúrát, a fény-árnyék hatásokat, történelmi, mitológiai, költészeti témákat vitattak meg. Faberio szerint Agostino jó zenész volt, értett a harmóniához, a filozófiához, a geometriához, az asztrológiához, természettudományokhoz. Egy valamivel később élt történetíró még azt is elmondja, hogy a modell-választás alapja a jól-formált test volt.  Egyes források szerint vetélkedőt rendeznek a rajzolók között, és Agostino szonettet ír a győztes tiszteletére.  
Az Akadémiának ezt a képét óvatosan, kételkedve kell kezelnünk. – hiba, ha egy XIX. sz szemléletű akadémiát várnánk el a XVII. században. A forrásoknak általában igaza lehet, de az akadémia akkor más volt, mint később. Inkább a műteremben töltött tevékenység volt, ahol fő a rajz, a gyakorlat, s az elmélet azután jött és inkább kevés volt.  
Ami a XV-XVI. sz gyakorlatot illeti: a perspektíva használata tényleg elengedhetetlen volt. De ahhoz nem kellett elmélettel foglalkozni és nem kellett ismerni a geometriai-tudomány egészét. A XVI. sz művészek egy lerövidített eljárást használnak a perspektivikus tér ábrázolásához – Piero della Francesca, Ucello tudományos alapossága csak kivételt jelent.

Ugyanígy: az arányrendszert lehet alkalmazni, anélkül, hogy valakinek matematikai ismeretei lettek volna. A szakemberek eredményeit, amennyire szükséges volt, könnyen megtanulhatták könyvekből és a gyakorlatból. Kiválasztottak egy eljárást és azt alkalmazták. Voltak, akik ezen a téren is tudományos érdeklődést/alaposságot mutattak (pl. Leonardo). A művészettörténet ezeket hangsúlyozni szokta. Valójában a számuk nem nagy.

Anatómiai ismeretek: mindenki az hangsúlyozza, hogy ebben a korban komoly anatómiai tanulmányok folytak és boncolásokat is végeztek. Ez sem így volt. Boncoláshoz az egyház és a városi hatóságok engedélye kellett – tudományos célból sohasem engedik. Nem egyszerű problémát jelent a művészeknek, pl. Firenzében a hatóságok évente csak 1 hulla boncolását engedélyezték, vö. 1537 Vasari levélben kéri, hogy egy bizonyos anatómiai könyvet küldjenek vissza neki, mert nem jut holttesthez, hogy tanulmányozza. Ismereteink alapján tehát nem valószínű, hogy „anatómiai előadást” rendezzenek az akadémián, tanulmányi célból. Kétféle boncolás van: igazságügyi okokból végzett illetve nyílt színi „előadások”. Utóbbin a művész nem juthat szerephez, az elsőn is csak akkor, ha ő végzi a boncnok feladatát. Azok a képek, amelyek egy műterem belsejét mutatják, és az egyik sarokban a művész egy hullát boncol, nem a valóságot ábrázolják, hanem egy elméleti alapú ideálképet. 

A kutatás minden részletrajzot modell-tanulmánynak vél, mert az elmélet hangsúlyozza, hogy élő modellt tanulmányoznak. Ezt a véleményt azonban óvatosan kell kezelni. Egyrészt, mert minden reneszánsz forrás az akt-rajzról kijelenti, hogy csak férfitestet érdemes tanulmányozni, pl. Cennini:”megadom a férfitest pontos arányait. A női test arányaival nem foglalkozom, mert annak nincs állandó aránya”. Dürer is csak a férfitest arányairól ír. Alberti csak a férfi-aktot írja le, Leonardo csak férfi-testet tanulmányoz.

Másrészt: a reneszánsz idején nőnek akt-modellt állni, illetve férfinak női aktmodellt ábrázolni, egyáltalán nem elfogadott tevékenység. Még később is sok helyen felzúdulást kelt, törvény is tiltja. Rómában az Academia San Luca-n külön engedély kell az élő modell utáni ábrázolásnak és alig van olyan rajz, amit egyértelműen modell-tanulmánynak tekinthetnénk, pl. kevés a részletforma, kevés a nézet (=ugyanaz több nézetből), pedig ezért igényelnék a modellt. Michelangelo női testei egyértelműen férfi-testek – látni, hogy női aktról sohasem dolgozott. Sok rajzán az is kétséges, hogy a férfiakt egyáltalában modell alapján készült-e (egyébként modern elképzelés, hogy a képen látható ábrázolás egy ugyanolyan pózba beállított modellről készül). A Leonardo-rajzokon a testek túl szimmetrikusak, sok a geometriai forma. Leonardo azt mondja: arra ügyelj, hogy először rajzold meg a képzeletedben kialakult invenciót, majd állíts be férfiakat, ruhában vagy anélkül, abban a pózban, ahogy elhatároztad.

Egy másfajta barokk-kori művész-eszmény megismeréséhez nézzünk meg
 néhány Rembrandt-önarcképet. A festmények az 1630-as évek végén és a 40-es évek elején készültek, azután, hogy a Leidenben sikeres portréfestőként bemutatkozott portréfestő átköltözött Amszterdamba. E városban is elhalmozták arckép-megbízásokkal, és ismert, sikeres portretista lett (más műfajok mellett!). Nyilvánvaló, hogy a bemutatott önarcképek nem önvizsgálatot mutatnak, és a művész nem kíván személyisége mélyére hatolni. Inkább tetszetős arcképek, amelyeken egy elismer, jól kereső polgár mutatkozik, elegáns ruhában, tollas barettban, arany nyakláncokkal. Az egyik képen nyakpáncélban ábrázolja magát. Ebben az időben Hollandiában voltak katonailag szervezett céhek is(ún. lövész-céhek). A XVI. században még volt katonai szereplők, de ez Rembrandt idejére már inkább jelképessé vált. A festő nem egy konkrét lövész-céhhez tartozónak ábrázolta  magát, de a tisztes polgárokhoz hasonlónak, a többi tekintélyes, megbecsült polgárral egy sorban állónak. A festő azt mutatta be önarcképein, hogy megfelel az elvárásoknak, hogy becsületes munkájának megvan a látható eredménye. Képével azt sugallja a nézőnek, hogy „egy vagyok közületek”.
Más társadalmi környezetben más a művész-szerep, másként kívánnak a művészek a közönséghez szólni. Rubens például egy feudális társadalomban él, s annak megfelelőek az igényei, annak megfelelő az a kép, ahogyan mutatkozni akar. Amikor önarcképét festette, hírneve csúcsán állt. Nemcsak a megbízások , az elismerések jelezték ezt, hanem nemesi címének ügye is. Még 1623 őszén kérvényezte a királynál, hogy emeljék nemesi rangra s IV.Fülöp 1624 januárjában teljesítette a kérést.

  A  művész sötétbe öltözött alakja, a sötét háttér előtt a síkhoz kapcsolódik, ezt még a fej oldalt-fordulása is fokozza. Rubens kalapban, előkelő, de nem hivalkodó ruhában van - elegáns, de tartózkodó.

A kép szimbolikus elemei sem feltűnőek: belesimulnak a háttérbe. Jelentéssel rendelkezik a vöröses alkonyi fény és a figura mögött a szikla. Mindkettő összefügg a jelzéssel: a szikla a Petrus, a vöröses fény a Rubens név képi/vizuális megjelenítése. Mindkét elemnek van egy szószerinti és egy jelképes jelentése (sensus litteralis és s. allegoricus).Az alkonyi fény az "életkort" és a "múlandóságot" jelenti - már Arisztotelesz Poétikájában, a met,,4-forákról szóló részben. A metaforát a XVII.sz. líra is gyakran használta, vagyis a közönség számára nem lehetett érthetetlen.

A figura mögött emelkedő szikla az állhatatosság "constantia" jelképe az allegória síkján. Erre - azaz a sziklamotívum jelképes használatára emblémák és festmények is utalnak - később Van Dyck is alkalmazza arcképeken.  
Mindezek a constantia-utalások nem egyszeri ötletből fakadnak. Az előzmények között antik szerzőket találunk:Cicerotól kezdve Senecáig, majd ker. szerzők morálfilozófiáival folytatva.. Rubens másik jelentős önarcképe, az 1638-as bécsi, hasonló gondolatokat tartalmaz. Ez 3/4-alakos portré: az ábrázolt személy rangját, nemesi voltát a kard, az előkelő öltözet és a kesztyű is jelzi (a kesztyű a 17. sz-ban a presztizs részét képezte- kb. státusszimbólum. Vö. Angliai Erzsébet királynő csak kesztyűben engedte megfestetni magát). A háttér nem túl éles, de egy oszlop felismerhető rajta. Az oszlop a fortitudo attrib. de Ripánál: Constanza attrib.. Az E-könyvekben is az oszlop az állhatatosság metaforája. Lehet, hogy sensus litteralisként is szóba került a képen: mint a reprezentáció, a palota, a nemesi életmód eleme, de itt a jelentése mégis alleg.. Ilyen értelemben használja a festő 1611-ben készült művén, a"Justus Lipsius és tanítványai" címűn.

A két festő – Rembrandt és Rubens önarcképei nem pusztán egyéni felfogásuk miatt térnek el egymástól, hanem a művész-egyéniségek nek a polgári és az abszolutisztikus társadalomban betöltött szerep eltérése miatt is. Rembrandt magánembernek, megbecsült polgárnak, Rubens elegáns udvari művésznek, sőt nemesembernek mutatja magát, egész életében összhangban olt azzal a társadalommal. Amelyben tevékenykedett – vagyis mindketten környezetük, országuk, társadalmuk művész-eszményéhez igazodtak.

A társadalmi különbségek a műalkotások árában is megmutatkoztak. Hollandiában átlagban 5 és 10 arany közötti árat fizettek egy festményért, míg a brüsszeli helytartói udvarnak dolgozó Rubens 10-20 ezret kapott alkalmanként. A holland festők kénytelenek voltak polgári foglalkozást is választani; egyikük vámtisztviselő, a másik tulipánhagymával kereskedik. Rembrandt képekkel kereskedett, s amikor kevés képet tudott eladni, a kereskedésből élt.
Salvator Rosa

Géniusz-elmélet………..
Salvator Rosa, A festő géniusza c. rézmetszet elemzése…..
X x x x

Jacques Louis David a festészet történetében az első jelentős művész, aki nagy szerepet játszott kora politikai életében. A festő-politikus szerepének betöltéséhez a francia forradalom teremtette meg a lehetőséget; a megváltozott társadalmi körülmények polgári származású személyeknek lehetőség nyílt a politika terén.
David hagyományos, sikeres pályakezdés után lépett a politika színterére. Az Akadémián tanult, római ösztöndíjat nyerte, és az 1780-as években nagy sikert aratnak művei. Mellesleg állami, azaz királyi megbízásokat is kapott – vagyis nem volt mellőzött, elnyomott művész az ancien regime-ben. 1792-ben a konvent/nemzetgyűlés tagja lett, s az ún. Hegypárt egyik vezetője, majd vezető szerepet kapott a jakobinus-klubban is. A Konventben XVI.Lajos kivégzésére szavazott. Már a 80-as években harcot folytatott az Akadémiával, amelyet a kiváltságos társadalom művészi megtestesülésének nevezett. Javasolta és el is érte az Akadémia feloszlatását és a művész-oktatás megreformálását.
David nemcsak a napi politikában vett részt, hanem művészként is a politikát szolgálta, a forradalmi propagandát biztosította.. A forradalmi időszak nagy állami népünnepeinek (A Törvények ünnepe, A Legfőbb Lény ünnepe, stb) alkalmi díszítéseit tervezte, kivitelezte, a látványos felvonulásokat szervezte.
A következő időszakban Marat nagy politikai szerepet játszik (Marat: változatos életút. Orvosnak tanul, majd Artois grófnak, a király öccsének a háziorvosa lett. De 1774-ben angol nyelven radikális politikai írásokat jelentet meg és elbocsátják. 1789 több lapot ad ki. Az egyik címe: Ami du peuple – a kifejezést magára érti ill használja fel (az egyik lap alcímében ez áll: Maratnak, a nép barátjának megfigyelései. Az írások komoly fegyvert jelentenek a kezében. Marat a radikálisok táborához tartozik. Ekkoriban kiéleződnek a Gironde és a hegypárt ellentétei (utóbbi radikalizálódik és a konventen kívüli erőkkel szövetkezik: jakobinusokkal, sans-culotte-okkal. Felvetődik a forradalmi diktatúra kérdése: Marat helyesli.  Április: mint a jakobinus klub elnöke, körlevelet küld szét: az ellenforradalmárok a konventben vannak. A konvent letartóztatja, bíróság elé állítja uszításért. A tárgyaláson azonban Marat felülkerekedik: vádol – felmentik. Műalkotásokat készíttet és terjeszt: az igazság bajnoka, a nép barátja mítoszt  terjeszti (üldöztetés, hagiográfia = kultuszfigurává). Merénylőktől tart, rejtőzködik, s közben terjeszti a legendát, hogy üldöztetésben van része. Május-június: a radikálisok felülkerekednek, a tömegek körülveszik a konventet, s e nyomásra a girondistákat letartóztatják, sokan azonban vidékre mennek és lázítanak. 

Anyagi problémái vannak: az újság nem népszerű, és végül: betegség kínozza = bőrbaja. Ideje nagy részét egy udvari szobában, ülőfürdőben tölti. Kádban ülve fogadja a konvent tagjait, Davidot is (1 nappal meggyilkolása előtt: kádban, iratokkal) Charlotte Corday vidékről érkezik Párizsba, hogy meggyilkolja Marat-t. Először nem jut be – levelet hagy: ellenforradalomról tud adatokat. Este újra: nem akarják beengedni – M meghallja, behívja: 10 perc múlva Charlotte Cord leszúrja

Ebben az időben népszerűek a gyilkosságokról szóló képes beszámolók –: szenzációkeltés, propaganda – Ilyen ábrázolások születnek Marat meggyilkolásáról is; kevés dokumentatív jelentőségük van  Halála után: kultusz – ünnepségek, színjátékok, költemények, érmek, gyűrűk, sőt névadás

Novemberre elkészül David képe.

Letisztult ábrázolás, elhagyja a mellékszereplőket. A figura a lakás hátsó szobájában látszik, a puszta fal előtt. 
D hangs a spártai egyszerűséget, amelyben hőse élt

Közelről, közelképként festi meg (ezzel dokumentatív ereje, az esemény jelenvalósága fokozódott)– talajszint nem, csak a holttestet és közvetlen környezetét, mert a festő közel lép. Térbe nem vezet semmi.  Marat alakját kissé alulnézetből mutatja a festő. Arca nem idealizált, de nem is teljesen reális. Jobbja élettelenül lelóg, tolla kiesett a kezéből, pont amellett a gyilkos kés.
Elhagyatottság érzete árad figurájából. Az összekapcsoló vonalak hiánya. Két horizontális különálló részre: test és az üresség= elhagyva, magányban. A vállra hajló fej, lelógó kar: Krisztusra emlékezteti a nézőt. David aktként ábrázolja, pedig a jegyzőkönyv szerint köpenyféle van rajta. Egyes metszeteken nyitott ingben van. A képalakítás egyik eleme: a vallásos motívum szekularizálása („jakobinus Pietá”) – az ismert motívumot hívja segítségül, hogy a néző azt érezze, amit egy vallásos kép láttán érez.

Ládán assignata és papír, Marat soraival, hogy a pénzt egy 5-gyerekes hadiözvegynek juttassák el. A leltárban azonban nem szerepel– vagyis D találta ki, legendaképzés elemeként: a nép jótevőjét ölték meg, s így a nézőt is karitatív cselekedetre ösztönözze. Hasonló feladatot lát el Ch. Cord aylevele: kiolvashatók sorai, melyekkel Marat jóindulatát, támogatását kéri. Ezzel jelzi az ellenforradalmárok gonoszságát, hogy visszaélnek a jóhiszeműséggel, illetve: a szenvedők iránti jóindulatot tulajdonítja M nak.

Corday levele: nem ezt olvasta Marat (ez a tartalék) A jelenet a szemtanú beszámolójának hat, amit a helyszíni riport tárgyilagosságát idéző festésmód is aláhúz. Megszépítés nélkül, maximális realizmussal fest a művész, de egyúttal heroizálva stilizál. A realizmus (szinte verizmus) célja, hogy a figura jelenlétét kiemelje. A meleg kolorit, az erős modellálás is ezt célozza.
A romantika festő-ideálját egy lelkes-hangú írás fogalmazta meg: Wilhelm Wackenroder „Herzensergiessungen eined kunstliebenden Klosterbruders” (1796). Wackenroder nem volt művész, hanem lelkes, érzékeny, művészetszerető amatőr, aki átszellemült, költői hangon ír anekdota-szerű művészéletrajzokat. Lelkesedik a régi (reneszánsz előtti, illetve annak legkorábbi szakaszába tartozó művészekért (ez kortünet, az ún. primitívek kultusza). Hangsúlyozza, hogy a művész egyénisége/élete és művészete egységben van. A finom-lelkű, szelid Raffaello műveit is a finomság, a szépség és a harmónia jellemezte. Az igazi nagy művész, mint Raffaello is, megmarad egyszerű embernek. Csak érzelmekről, hangulatokról ír, mert az értelem csak az érzelmek felől érhető el  (ez a felvilágosodás túlzott intellektualizmusa ellen szól!). Wackenroder számára a műalkotás szemlélése revelációt jelent. Az alkotás egyfajta kegyelmi állapot. A Raffaello álma c. fejezetben leírja, hogy a művész – hosszú töprengés után – hirtelen megvilágosodott, s így alkotta meg nagy műveit. A művész csak isteni kegyelem révén juthat a művészet magas régióiba, csak úgy születhet meg elképzelése (N.B nem. a történeti Raffaello-alakból indul ki).
