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Varga Enikő

„A dolgok látképe”
Polémiák a 17. századi németalföldi képi reprezentációról*

„A kép olyan kicsi, hogy egy kézzel el lehet takarni, de 
nem jegyzet, vázlat vagy tanulmány valamilyen na
gyobb műhöz. Vérbő, önálló kép, kompozíciója olyan 
egyszerű, mint egy akkord. Ég és föld szürkeségéből ki
emelkedik egy fűzfaliget, a fa ujjalakú levelei nedvdús 
sötétzöld színt kaptak, a levelek sűrűjében néhol egy kis 
sárga. A képet nem akasztották a falra Ezt a világ
darabkát egy kisméretű vitrinben helyezték el, hogy 
meghajoljunk előtte.”
(Zbigniew Herbert, Jan van Goyen: A dolgok látképe 
című képéről)1

A 17. századi németalföldi művészet iránti érdeklődés minden je l szerint egyre növekszik, 
erről tanúskodnak az ez irányú írások mind nagyobb számban megjelenő magyar nyelvű 
fordításai. A  holland festészet eme korszakára úgy tűnik majd minden diszciplína rátalált 
saját kutatásait alátámasztandó. Mind a művészettörténészek és a történészek, mind pedig az 
irodalomelmélettel foglalkozók és a művészetelmélészek paradigmatikusnak találták vala
milyen szempontból a 17. századi németalföldi művészetet. A magyarul olvasható szövegek 
többnyire olyan elemzések, melyek az irodalomelmélet módszereinek bevonásával foglal
koznak a holland művészettel. Előadásom viszont nem ebből a szempontból kívánja vizsgálni 
a sokat vitatott aranykort. Elsősorban Svetlana Alpers sajátos művészettörténetére támasz
kodva arra tesz kísérletet, hogy a művészettörténet jó l bevett módszerén, a panofskyánus 
ikonológián túlmenő, érvényes vizsgálati módszereket találjon. Az ikonológiában jelöli meg 
Peter Krüger is a művészettörténeti elbeszéléskutatás egyik problematikus területét: „a kép
zőművészeti alkotást puszta tünetté, utalás jellé redukálja, közbülső állomássá egy nyelvileg 
(előzetesen) megformált »magasabb« értelemhez vezető úton.”* 1 2 Svetlana A lpers H ű képet 
alkotni című 1983-ban írott, és nemrég magyarul is megjelent könyve a mű előszavában

* Ezúton mondok köszönetét a Kerényi Károly Szakkollégiumnak és a Pro Renovanda Cultura 
Hungáriáé Alapítványnak, a dolgozat megírásához nyújtott segítségükért.
A tanulmány, más-más változatában, elhangzott, a 2001. március 30. és április 1. között megrendezett 
I. Kerényi Konferencián, valamint a XXV. OTDK Társadalomtudományi Szekció, Esztétika alszekció- 
jában, ahol 2. helyezést ért el. (A szerk.)
1 Zbigniew Herbert: Delta. In: Csendélet zablával. Orpheus, Budapest, 1998, 20. (Fordította: Mihályi 
Zsuzsa.)
2 Peter Krüger: Bevezetés a művészettörténeti elbeszéléskutatásba: a festészet és a költészet határai. In: 
Thomka Beáta (szerk.): Narratívák I. Kijárat, Budapest, 1998,95-117. (Fordította: Rózsahegyi Edit.)
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felsorolt nevek segítségével artikulálja azt az irányzatot, mely az ikonológia módszerét sem
miképp sem elvető, de azt kitágító lehetséges beszédmód igyekszik lenni. Alpers köszönetét 
mond többek közt Michael Friednek, Michael Baxandallnek, T. I. Clarknak és Aithur 
Wheelocknak, akik az „új művészettörténet-írás” legeklatánsabb személyiségei, továbbá 
olyan figuráknak, mint az újhistorista Stephen Greenblatt vagy mikrohistoriográfus Natalie 
Zemon Davis. Fontos lehet ez a mellékesnek tűnő felsorolás, ugyanis Alpers művészettörté
nete olyan különböző diszciplínák mezsgyéjén mozgó mű, melyben a fent felsorolt szerzők 
mind fontos szempontul szolgálnak számára. Első lépésben tehát meg kívánom vizsgálni 
Svetlana Alpers művészettörténetét, ugyanis a 17. századi holland festészetről való kortárs 
beszédmódok alakulásában meghatározó szerepe volt, ahogyan a korábbiakban ugyanezen 
korszak művészetének vizsgálati módszereiben Envin Panofsky volt a meghatározó figura. 
Dolgozatom célja tehát Svetlana Alpers mellett olyan értelmezők rehabilitációs kísérleteinek 
bemutatása, akik igyekeznek túllépni a vissza-visszaköszönő platóni hagyomány degradáló 
gesztusán, mely alacsonyabb ontológiai státuszba utalja a mimetikus művészeteket. Jonathan 
Crary, Crispin Sartwell és Roland Barthes egy-egy ide vonatkozó írását kívánom itt megvizs
gálni néhány olyan probléma tükrében, mint a realizmus-látszatrealizmus és a cselekvés fel
függesztésének kérdése, a képek „prózaisága”, illetve a korabeli optikai eszközök szerepe a 
korabeli festészetben és az ebből adódó viták a képek művészetet konstituáló mozzanatairól.

Alpers „új művészettörténete”

„A történész akkor sem lehet teljesen objektív, ha 
az egészen távoli múlttal foglalkozik.”

(Erwin Panofsky)3

Jonathan Crary A megfigyelő módszerei című könyvében Alpers módszeréről szólva „stilisz
tikai ellentétpárok újrabugyolálását[ól]”4 tart, szerinte ugyanis ezen módszer neowölffliniz- 
must rejt magában. Alpers maga ugyan tagadja, hogy élesítené a művészettörténetben már 
meglévő kétpólusú fogalomkészletet, mégis ezt teszi, ugyanis az északi és déli ábrázolás- 
módokról beszélve nem következetes az egyik vagy másik kategóriába sorolt festőket illető
en, egyáltalán, ezen kategóriák határainak kijelölésében. Egy ilyenfajta következetesség úgy 
gondolom akkor is számon kérhető, ha egyébként a művészettörténésznek joga van önkénye
sen létrehozni a módszerét alátámasztandó kategóriákat, és ahogyan egyébként az alpersi 
életműben hívó szóként működő Panofsky is jelzi a kiemelt szövegrészben, a művészettörté
nésznek joga van szelektíve, úgymond „szubjektiven” megírni művészettörténetét, még ha a 
különböző diszciplínák uraiból ez nemtetszést vált is ki. Ezen a ponton a dolgozat írójának 
következetessége is könnyen megkérdőjelezhető a fenti számonkérést illetően, és az akár 
jogtalannak is bizonyulhat. Ugyanis, ha figyelembe vesszük Alpers nézeteit a művek kor
szakok szerinti, illetve stíluskategóriák alapján történő osztályozásáról, azt vehetjük észre, 
hogy éppen ez a látszólagos következetlenség magyarázhatja azt, hogy a 17. századi holland

3 Erwin Panofsky: A művészettörténet három évtizede az Egyesült Államokban. In: Uő: A jelentés a 
vizuális művészetekben. Gondolat, Budapest, 1984,360-382. (Fordította: Teliér Gyula.)
4 Jonathan Crary: A megfigyelő módszerei. Osiris, Budapest, 1999,52. (Fordította: Lukács Ágnes)
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művészet történetét kutatva Rembrandt például kimarad Alpers vizsgálódásaiból, legalábbis a 
H ű képet alkotni című, a 17. század festészetével foglalkozó művéből, pedig a klasszikus 
művészettörténet-írás szerint -  annak ellenére, hogy Rembrandt mindig is kakukktojásnak 
számított -  mind stílusát, mind időbeli meghatározottságát tekintve bele kellene, hogy illesz
kedjen „az északi barokk” kategóriájába. Alpers haszontalannak tartja a művészettörténet 
hagyományos korszakolását, egyáltalán báimiféle korszakolást, ő egyedi művekről, legfel
jebb művek csoportjairól ír, a  műveknek szekvenciákba való sorolását, a korszakolást, illetve 
a különböző stílusok alapján való kategorizálást nem tartja célravezetőnek. Az Is Art History? 
című tanulmányában a következőképpen ír erről: „Nem a művek szekvenciájának története, 
hanem maga a mű adja a történelem egy darabját.”5 A művek ily módon történő megítélésé
ben fontos szerepet játszik két kortárs művészettörténész, Michael Baxandall és T. J. Clark. 
E két szerző példaértékű Alpers számára abban, ahogyan a műveket, m int „a történelem 
darabjait” a korabeli terminológia tükrében vizsgálják. Ebben a gesztusban Alpers nem csu
pán a kontextualizálást, hanem egy új terminológia kialakítását is üdvözli. A  korábbi, 
pevsneri művészettörténethez képest annyiban tartja újnak ezt a fajta láttatást, hogy míg 
Pevsner a művészet történetét korszakonként és országonként kontextualizálja, addig az „új 
művészettörténet” az egyéni műveket vagy müvek csoportját vizsgálja mint időben és térben 
meghatározott jelenségeket. Az alpersi módszer legfontosabb figurája, hívószava mégis egy 
klasszikus művészettörténész, Erwin Panofsky lesz.

R e a lizm u s vagy  lá tsz a tre a liz m u s?

„A művészet világa nem válhatott egy csapásra a jelen
tésüktől megfosztott tárgyak világává. Nem jöhetett létre 
közvetlen átmenet Szent Bonaventura meghatározása 
között, amely szerint a kép »tanít, kegyes érzelmeket 
kelt és segíti az emlékezetet«, és Zola meghatározása 
között, amely szerint a kép »a természet egy darabja, 
egy vérmérsékleten keresztül nézve«. Meg kellett találni 
a módját, hogy hogyan egyeztessék össze az új termé- 
szetelvűséget az évezredes keresztény hagyománnyal; s 
ennek a próbálkozásnak az eredménye az, amit rejtett 
vagy leplezett szimbolizmusnak nevezhetnénk, szemben 
a nyílt, leplezetlen szimbolizmussal.” (Erwin Panofsky)6

„A holland művészet kutatója azokat az analitikus esz
közöket alkalmazza, amelyeket korábban az itáliai mű
vészettel foglalkozók fejlesztettek ki. [...] De a verbális 
mélységek iránti új keletű mozgalomban túlságosan sok

5 Svetlana Alpers: Is Art History ? Daedalus vol. 106/3, 1977, 1-13. [Ahol külön nem tüntetem fel, az 
idézeteket saját fordításban közlöm.]
6 Erwin Panofsky: Valóság és szimbólum a korai flamand festészetben: „Spiritualia sub metaphoris 
corporalium" [Spirituális dolgok testi metaforákban]. In: Uő: i.m.: 319.
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elvés? a vizuális élményből. Maga a holland művészet 
ellenáll annak, hogy így szemléljék.” (Svetlana Alpers)7

Talán nem túl durva leegyszerűsítés azt állítani, hogy a holland aranykor festészetéről való 
beszédmódokat alapvetően az különbözteti meg, hogy a realizmus vagy az látszatrealizmus 
(rejtett szimbolizmus) fogalmak mentén artikulálják álláspontjukat. Ennél persze jóval sok
rétűbb mindkét irányzat, de hogy egyáltalán kijelölhessük az alapvető beszédmódokat, szük
séges ez a fajta kategorizálás. Attól függően ugyanis, hogy egyes teoretikusok az előbbi vagy 
az utóbbi mellett voksolnak, nem kevesebbet állítanak, mint hogy a 17. századi holland festé
szet értelmezhető az ikonológia mankói nélkül is (Svetlana Alpers, Eric Jan Sluijter és Peter 
Hecht)8 vagy éppen azt, hogy az ikonológia módszere nélkül értelmezhetetlen bármiféle 
beszédmód (ennek az irányzatnak a legmarkánsabb képviselője Eddy de Jongh)9.

Ha tehát a realizmus-látszatrealizmus eredőit igyekszünk felvázolni, a két kulcsnév el
kerülhetetlenül Erwin Panofsky és Svetlana Alpers lesz. Panofsky ikonológiája, melyet az 
itáliai reneszánsz kapcsán dolgozott ki, nagyon sokáig meghatározó volt többek közt a 17. 
századi németalföldi festészetről szóló elemzésekben is. Az ikonológiai módszerének három 
szintje hosszú időn keresztül olyan elvárási horizonttal volt jelen, hogy tudott ugyan gyümöl
csöző lenni, nagyon sokszor azonban teljesen használhatatlannak bizonyult. Kissé leegysze
rűsítve: használhatónak bizonyult minden olyan kép esetében, mely egy pretextus alapján 
készült (többnyire bibliai szövegekről van itt szó), de nem használható mondjuk a táj festészet 
esetében, ugyanis egy tájkép az ikonológia számára értelmezhetetlen egy ikonografikus 
szinten túl. Panofsky rejtett szimbolizmus-elméletét nem a 17. századi holland festészetre 
dolgozta ki, így annak az erre a korszakra való alkalmazását, ahogyan azt Eddy de loegh tette 
az alpersi módszer szempontjából nem mindig célravezető. A szimbolizmus explicit jelenlét
ét, majd annak rejtett formában való továbbélését Panofsky akkor tartja lehetségesnek, ha 
„olyan perspektivikus, nem naturalista művészetftel van dolgunk], mely még a térnek és az 
időnek az egységét sem ismeri [...és] nem kell törődnie tapasztalati valószínűséggel”; illetve 
az utóbbi esetet akkor, ha az idősíkok és a különböző tárgyak oly módon egymás mellé ren
deződtek, összekeveredtek, hogy az „efféle összekeverés egyre kevésbé volt összeegyeztet
hető egy olyan stílussal, mely a távlat bevezetésével egyre inkább a természethűség iránt 
kötelezte el magát”.10 Az úgynevezett természethűség felerősödésével Panofsky egyre kevés
bé tartja lehetségesnek a nyílt szimbolizmust, a rejtett szimbolizmus megmaradását viszont 
nem tagadja, mi több addig soha nem jut el, hogy a szimbolizmust teljesen eltűntnek nyilvá

7 Svetlana Alpers: Hű képet alkotni. Holland művészet a XVII. században. Corvina, 2000, 15. 
(Fordította: Várady Szabolcs.)
8 Alpers: i.m.; Eric J. Sluijter: Didactic and Disgused Meanings? Several Seventeenth-Century Texts on 
Painting and the Iconological Approach to Dutch Paintings o f This Period. In: Wayee Franits (ed.): 
Looking at Seventennth Century Dutch Art. Realism Reconsidered. Cambridge UP, 1997, 78-88.; Peter 
Hecht: Dutch Seventeenth-Century Genre Painting: A Reassesment ofSome Current Hypotheses. Uo.: 
88-98.
9 Eddy de Jongh: Realism and Seeming Realism in Seventennth Century Dutch Painting. Uo.: 21-57.
10 Panofsky: i.m.: 318-319.
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nítaná és elismerné a tárgy puszta tárgyként való létezésének lehetőségét. Ennek megfelelően 
nem is ír a 17. századi holland festészetről.

Alpers a Vásáritól Wölfflinen keresztül Panofskyig tartó müvészettörténet-írásban azt 
kifogásolja, hogy művészettörténetüket az itáliai tradícióhoz képest írták meg, így ö, erre 
adott válaszként, a németalföldi festészetet az itáliaitól való különbségeiben kívánja vizsgálni. 
Figyelmen kívül hagyja azonban, hogy ezzel a kvázi-független meghatározási kísérlettel ő 
maga sem tudja elkerülni az itáliaiakhoz való viszonyulást, még ha ez a viszonyulás ettől 
elkülönbözni akaró -  persze azt nem elvető -  magatartás is. Nem  albertiánus jellegükben 
vizsgálni az északi művészetet: ezt jelöli ki Alpers módszerének kiindulópontjául. Ez annyit 
jelent, m int előfeltételként elfogadni a holland képek karakterisztikus jegyeit -  a néző kitün
tetett helyének hiányát, a képek arányainak kontrasztját, pontosabban az arányok be nem 
tartását, a kitüntetett keret hiányát és az esetenként ebből adódó végtelennek tűnő tér érzetét - ,  
hogy aztán ne kelljen számolni az istoriat elváró preskriptív albertiánus elvárásokkal. Alpers 
az albertiánus képfelfogáson a következőt érti: „bekertezett felület vagy tábla, bizonyos tá
volságra elhelyezve egy nézőtől, aki azon keresztül egy másodlagos vagy egy pótlólagos 
világot szemlél. A reneszánszban ez a világ színpad volt, amelyen emberi alakok költők 
szövegein alapuló jelentékeny cselekedeteket hajtottak végre. Ez elbeszélő művészet. És az ut 
pictura poesis mindenütt jelenvaló doktrínája arra szolgált, hogy a képeket korábbi és meg
szentelt szövegekhez való viszonyukban magyarázza és legitimálja”.11

,Az élet prózaisága”11 12

„Szavakkal nem lehet híven visszaadni egy olyan képet, mely maga az élet[...].”13 -  mondja Huygens; 
ezzel a képkészítés olyan új gesztusát határozza meg, mely már nem tart igényt a szavak, az iro
dalmi asszociációk támogatására: egészen más célja van, mégpedig az eddig lényegtelennek 
minősített dolgok láttatása. Huygens Daghwerck címen (M indennapi munka) prózai kom
mentárokkal ellátott költeményt írt a mindennapokról. Tzvetan Todorov ezt a folyamatot a 
mellékes valamiféle emancipációjaként jellemzi. „A mellékes megszerezte a lényegi státusát; 
ami alárendelt volt, autonómmá vált.” 14 így alakulhattak ki a mindennapi élet reprezentációi
ból a zsánerképek, és így nyerhetett létjogosultságot a 16. századtól a portré és a tájkép mű
faja is. Todorov az aranykor festőiben az anyag felszabadítóit ünnepli, akik eltüntetik az 
„anyagra nehezedő átkot”15 és megfestik az élet prózaiságát.

Roland Barthes a The World as Object16 című írásában úgy tartja, hogy a fent említett 
mellékes dolgok láttatásával, azok „privát státuszával” és a saenredami templombelsök falai

11 Alpers: i.m.: 16.
12 A kifejezés Hegelé, aki az Esztétika bán úgy beszél a protestantizmusról, mint ami befészkeli magát az 
„élet prózájába”, a holland zsánerképeket pedig „Az élet jelenén érzett kielégülés”-nek nevezi. Hegel: 
Esztétikai előadások. II. kötet, Akadémiai, Budapest, 1980, 171. (Fordította: Szemere Samu.)
13 Alpers: Hű képet alkotni... 36.
14 Tzvetan Todorov: Eloge du quotidien. Editions du Seuil, 1997,11.
15 Uo.: 145.
16 Roland Barthes: The World as Object. In: Norman Bryson (ed.): Calligram. Essays in New Art 
History from Francé. Cambridge UP, 1988,106-116.
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nak csupaszságával a hollandok túlmennek „az idolok destrukcióján” is, ugyanis a vallásos
ság jól megszokott témái helyett csupasz tárgyakat vagy éppen az ember ezek fölötti uralmát 
festik meg. A jelentéstelen felszínek megfestésével Barthes „a csend modem esztétikáját” 
látja megvalósulni. A  tárgyakat ugyanis úgy ábrázolják, illetve úgy helyezik el a térben, hogy 
azok minél inkább az otthonosság érzetét keltsék, a tárgyak felszínét pedig úgy festik meg, 
hogy lehetőleg minél több attribútumát megmutathassák. A tárgy tehát nem lényegi formájá
ban, de „használati” aspektusában, feltárva jelenik meg -  gondoljunk a csendélet felbontott 
gyümölcseire, a patinás kelyhekre -  úgy, hogy a „tárgynak soha nem a generikus, hanem 
helyzeti állapotát” hangsúlyozzák.

Alpers a Barthes által kiemelt gesztust úgy értékeli, mint a világ domesztikálását, mely 
domesztikálás térképek formájában jelenik meg a képeken ábrázolt szobák falán. így kerül a 
külső világ egy térkép formájában a szoba falára. Alpers a korabeli tájkép természetét vizs
gálva érzékelteti leginkább, hogy ez a műfaj mennyire a korabeli térképészet hatásából értel
mezhető, és hogy mennyire nem tudunk az ikonológia módszereivel m it kezdeni ezen a 
ponton. Érdemes tehát megvizsgálni, hogy a 17. századi holland térképészet hogyan formálja 
a korabeli tájfestészetet.

Alpers az észak versus dél problematikából magyarázza a Németalföldön oly népsze
rűvé vált térképészetet. A színpadszerűnek, emberi történésekkel telítettnek tartott déli ké
pekkel ellentétben az északiak úgy képzelték el a kép felszínét, mint a világ leírására szolgáló 
lehetséges felületet. így tartja Alpers elképzelhetőnek, hogy a descriptio retorikai alakzata 
festészeti formává válhatott Németalföldön. A térképek jelenlétét a falakon szokás egyrészt 
egyfajta moralizáló gesztusként értékelni, miszerint a  hiúságot jelképezné, másrészt történel
mi vonatkozásainak népszerűségével magyarázni. A korabeli festményeken is igen gyakori a 
térképek jelenléte: Vermeer képein a festményen belüli különálló festményekként tűnnek fel. 
Alpers a szobák falain függő térképeket az otthonos térben jelen  lévő, megművelt felületnek 
tartja, hasonló módon ahhoz, ahogy azt később Jonathan Crary elképzeli, csakhogy ő ebben a 
gesztusban nem a camera obscura paradigmáját látja, hanem inkább azt, amit Huygens 
Daghwerck-jével kapcsolatban mond: „A Daghwerck behozza a világot az otthonunkba.” 7

Ehhez annyit fontos, de legalábbis érdekes tudnunk, hogy Huygens első művében, az 
Autobiographyben Angliába látogat a korabeli találmányokat felfedezendő; ehhez képest a 
Daghwerck-ben domesztikálta, házon belülivé tette (Huygens feleségének ajánlja müvét) azt 
a tudományt, melyért korábban Angliába kellett zarándokolnia. A  lelkes zarándok a feleség
nek híreket szállító költővé lesz, aki majdnem kétezer soros költeményben vállalkozik a 
kozmográfia „háziasítására”. Alpers a Németalföldön lezajló térképek iránti megnövekedett 
érdeklődést a hírekre és a  tudásra szomjazással magyarázza. Rajzolókat küldtek szét a világ
ba, hogy feltérképezzenek távoli földrészeket, és hogy az ott látott növény- és állatvilágot, a 
városok látképeit, de még az ott viselt ruhákat is lerajzolják, és azokat a térképek köré illesz- 
szék, hogy minél több információval szolgálhassanak az adott országról. Köztudott, hogy a 
térképeket dekorációs célokra és tanításra egyaránt felhasználták. Majd minden holland csa
lád nappalijának falán függött legalább egy térkép, melyből a háborúk állását és a korabeli 17

17 Alpers: i.m.: 35.
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földrajzi viszonyokat egyaránt megismerhették.18 A korabeli térképészek munkáját Alpers a 
görög grapho szóval jellemzi, mely egyaránt utal az írni, lejegyezni és rajzolni igékre, ez az 
összevonás elmossa a két tevékenységet elkülönítő határokat, és így feloldja a kartográfia és 
festészet között addig fennálló konfliktust. Adódik ez abból a tényből is, hogy a céhrendszer
nek köszönhetően festők és kartográfusok együtt dolgoztak, mindkettő egyenrangúnak szá
mított a techné legrégebbi jelentésének megfelelően. A térképészet és a kartográfia tehát 
egymásra gyümölcsözően hatottak, ennek megfelelően a térképeket körberajzolták egy adott 
terület minden elképzelhető attribútumával, a tájképeket (a panorámaképeket és a városképe
ket egyaránt) pedig a térképek sémájára alakították ki. A korabeli kartográfia sematikájának 
legtisztább példájaként szokás említeni Vermeer Deljt látképét Csak egy példa arra, hogy 
mennyire meglévő modellek szerint dolgoztak a városfestők és hogy mennyire a már a térké
pek hatására alakultak a  korabeli tájképek olyanokká, amilyeneknek megismertük őket. 
Wolfgang Stechow művészettörténész egy negyven évvel a Deljt látképét megelőző Esajas 
van de Velde festményben, a Zierikzee látképében látja Vermeer képének forrását. „A képek 
közt több m int negyven év a különbség, általános struktúrájuk mégis meglepően azonos.”19 
Az előtér bal oldalán, a folyó innenső oldalán elhelyezkedő figurák, a parton kikötött hajók, a 
képet horizontálisan átszelő folyó, és a túloldalon álló épületek visszatükröződése a vízen 
azonosak, azzal a különbséggel, hogy Vermeer a kép nézőpontját magasabbra helyezi, és az 
ég horizontját is megemeli. A van de Velde és a Vermeer féle városképek feltűnő hasonlósá
gát Alpers is kiemeli, ennek oka pedig az, hogy a két képnek közös eredője van, mégpedig 
egy 17. századi atlasz, mely tartalmazta a holland városok térképeit. Ez az 1649-es Blau féle 
kiadás20 tehát modellértékű volt a korabeli térképszerű tájképek festői számára. Alpers egy 
bizonyos Jan Christaensz M icker képet, az Amszterdam látképét példaértékűnek tartja ebből a 
szempontból, M icker ugyanis úgy festette meg Amszterdamot, hogy lefestette a város tér
képét, a várost körülvevő vízre viszont felhők képét tükröztette, összemosva ezzel a gesztus
sal a kartográfia és a festészet korábban jól elkülönített határait.

Erre a kitérőre szükség volt ahhoz, hogy érzékletessé tegyük a tájkép „prózai” eredőit, 
melyek segítségével értelmezni tudjuk ezt a leíró, a narrációt nélkülöző, és ebből adódóan az 
ikonográfia számára statikusnak tűnő műfajt. Akárcsak Barthes, Alpers is a holland festészet 
azon vonását tartja hangsúlyosnak, mely a dolgokat nem generikus, de használati aspektu
sukban mutatja meg, azok minden lehetséges attribútumával együtt. Azt, hogy mindez az én
reprezentáció problémájához, a szubjektum és az optikai eszközök viszonyához hogyan járul 
hozzá Jonathan Crary A megfigyelő módszerei című könyvének egy ide vonatkozó fejezeté
vel igyekszem megvilágítani.

18 Kees Zandvliet: Vermeer and the Significance o f Cartography in his Time. In: The Scholary World of 
Vermeer. Museum van hét Boek/Museum Meermanno-Westreenianum in the Hague, 54.
19 Wolfgang Stechow: Dutch Landscape Painting o f the Seventeenth Century. Phaidon, Oxford, 1981, 
125.
20 Alpers: i.m.: 175.
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A megfigyelő helyzete

Térképekkel, akár a lencsék esetében, az válik láthatóvá, ami a szabad szem számára nem 
adatik meg. „Ez bizony a természet új színpada, egy másik világ.”21 -  írja Huygens, aki a 
mikroszkópot és a teleszkópot, mint valami isteni terv felfedezőit és megismerőit ünnepli, az 
általuk nyert képeket pedig az új tudat feljegyzéseinek nevezi. Meglátogatja Drebbelt és egy 
számára új találmány, a camera obscura bűvöletébe esik. A látás státusza úgy változik meg, 
hogy azt akár blaszfémnek is nevezhetnénk a megszokott ábrázolásmódok kánonja felől. 
Huygens teleszkópról írott verse isteni látással ruházza fel a találmányt, mellyel eddig nem 
látott távolságok válnak profánul közelivé. A holland tájkép egyik karakterisztikus jegye -  az 
összeegyeztethetetlen arányok és távolságok egymás mellé rendelése -  éppen a különböző 
optikai eszközökkel nyert képek és a szabad szemmel látott képek egymás mellé helyezésé
ből adódik. Alpers Paulus Potter The Young Bull című képét emeli ki, amelyen három sík és 
három látásmód kerül egymás mellé, egy a tehén oldalán szabad szemmel alig észrevehető 
léggyel, és egy a bika mellé rendelt távoli templomtoronnyal. Huygensnek abban a gesztusá
ban, hogy elfogadja a pontos arányok hiányát, illetve ezek relativitását, Alpers a 17. századi 
világmegértés anticipációját látja.

lonathan Crary A megfigyelő módszereiben egy egész fejezetet szentel a camera 
obscura és szubjektum viszonyának. Crary igyekszik leszámolni egyrészt a hegeli berögző
déssel, mely a camera obscura által reprezentált képpel, mint az igazság legszegényesebb 
fejtájával számol, és amely ebben a találmányban nem látott mást, mint a valószerűség felé 
való fejlődés egyik lehetőségét. A camera obscuráról, mint a megfigyelő kétszáz évig fennálló 
paradigmájáról, filozófiai metaforáról, tudományos modellről és kulturális tevékenységek 
eszközeiről ír. A camera paradigmatikus státusza csak a 19. századtól tűnik el, nem számítván 
már az „igazság” letéteményesének. Crary a camera obscura vizsgálatának nehézségét abban 
látja, hogy míg egyes értelmezők radikálisan szétválasztják a találmány és az azt használó 
szubjektum reprezentáló képességét, addig mások összemossák azokat, megint mások pedig 
pusztán valamiféle technikai determinizmus megtestesítőjeként látják. Ez utóbbiak közé 
sorolja Alperst is, aki szerinte a 17. századi valósághű ábrázolás és naturalista törekvések 
eszközére redukálta a camera obscura szerepét. Ez viszont Alpers leegyszerűsítése, ő ugyanis 
nem a naturalista törekvések eszközének, éppen azt állítja, hogy „a camera obscura nem 
annyira a látható világ megszerkesztett képéhez szolgál bejáratul, hanem inkább a látható 
világ közvetlen empirikus bizonyítékát nyújtja, amelyet aztán a művész mintegy felhasznál 
[..,]”22 paradigmának tartja ezt a találmányt.

Crary megkülönbözteti a camera obscura korai és későbbi szakaszát. A korai korszak 
az állítólagos feltalálóhoz, a 16. századi Giovanni Battista della Portához köthető, akinek a 
világát Foucault a kővetkező szövegrészben implicit módon reneszánsz korként határoz meg, 
melyben természet és reprezentáció összekapcsolódik: „A világ hatalmas szintaxisában a 
különféle lények felelnek meg egymásnak. A növény érintkezik az állattal, a föld a tengerrel, 
az ember pedig mindennel, ami körülveszi. [...] A vetélkedés viszonya révén a dolgok utá
nozhatják egymást az Univerzum egyik végétől a másikig [...] a világ a tükrözés megkettőzé

21 Uo.: 30.
22 Alpers: Hű képet alkotni... 55.
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se útján lerombolja a rá egyébként jellemző távolságot; ezáltal diadalmaskodik a minden 
dolgoknak adatott hely fölött. Melyek az elsők a teret átszelő visszaverődések közül? Hol a 
valóság és hol a tükrözött kép?”23

A camera következő, klasszikus korszaka megszakítja a fenti összekapcsolódást, véget 
vet a valóság és az annak tükröződése közti határ elmosódásának, és „olyan optikai uralmat 
intézményesít, amely a priori elválasztja és megkülönbözteti a képet és a tárgyat.”24 Ebben 
egy olyan új szubjektummodell megjelenését látja Crary, aki szabad ugyan, mégis belül van 
egy kvázi családias térben. A camera itt a szubjektum kettős természetének metaforája, és 
innentől kezdve minden ez irányú írás hol a  szabad egyén monadikus nézőpontja, hol pedig 
az egyént kiszorító mechanikai szerkezet objektív igazsága mellett kötelezi el magát. Crary a 
newtoni és locke-i camera-modellről úgy ír, melyben egyén és találmány elkülönül, így a 
szubjektum szerepe a megfigyelő státusára redukálódik, ahol pusztán szemlélője lehet a 
camera által létrehozott reprezentációnak.

Az, hogy miért fontos a 17. századi képi reprezentációról szólva a camera obscura 
részletesebb vizsgálata, két Vermeer képből fog kiderülni. Crary a kartéziánus camera mo
dellt Vermeernek A geográfus és Az asztronómus című képein véli tetten érni. A rés extensa 
nem közvetlenül jelenik meg egyik képen sem, hanem a falra akasztott térkép, a szekrényen 
lévő földgömb, illetve az asztronómus éggömbje formájában. M int a descartes-i elmét el
árasztó értelem, úgy árasztja el a camera nyílásán keresztül beáramló fény a szobát, és egy a 
nyílásba helyezett lencse segítségével vetíti a falra a rés extensa képeit. A külső világot „rep
rezentációjának mentális vizsgálatán keresztül ismerik meg.”25 Vermeer képein Craryt már 
nem a camera pusztán optikai vagy festői stílusra tett hatása érdekli, hanem a megfigyelő 
alanyra gyakorolt hatása, egy átfogóbb episztemológiai hatás. Descartes cameráját olyan 
találkozási pontnak nevezi, ahol megfigyelő és külvilág, rés cogitas és rés extensa összeér. 
A megfigyelő ebben az esetben is alárendelt helyzetbe kerül, kiküszöbölődik, a camera nyílá
sa ugyanis olyan kizárólagosságot kap, mely csak az isteni nézőpont kiváltsága lehet. Ebből a 
monokuláris eszközből kiindulva Descartes csak egy világ létét tartja lehetségesnek, a szub
jektum  saját nézőpontja így szóba sem jöhet. „Végül nem nehéz mindebből arra következtet
ni, hogy a föld és az ég ugyanabból az anyagból épül fel, s hogyha még végtelen sok világ 
lenne, akkor is csak ebből az egy anyagból készült volna valamennyi. Ebből következik, 
hogy nem lehetséges több belőlük.”26 Ezt váltja majd fel a leibnizi több nézőpont. „És ahogy 
egy és ugyanaz a város más és más látványt nyújt, ha más és más irányból szemléljük, és a 
nézőpont változásával mintegy megsokszorozódik, ugyanígy az egyszerű szubsztanciák 
végtelen sokasága következtében megannyi különböző világegyetem van, amelyek azonban 
csak ugyanannak az egynek a távlati képei, az egyes monaszok különböző nézőpontjaiból 
szemlélve.”27 Azért lesz ez fontos, mert például a 17. századi tájképeket vizsgálva azt fogjuk

23 Crary: i.m.: 53.; Michel Foucault: Szavak és dolgok. Osiris, Budapest, 2000, 36-38. (Fordította: 
Romhányi Török Gábor.)
24 Uo.
25 Uo.: 61.
26 Uo.: 63. René Descartes: A filozófia alapelvei. Osiris, 1996,84. (Fordította: Dékány András.)
27 Uo.: 68. Leibniz: Monadológia. In: Leibniz válogatott filozófiai írásai. Európa, 318. (Fordította: 
Endreffy Zoltán.)
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tapasztalni, hogy ugyanannak a városnak vagy tájrészletnek az ábrázolásakor több nézőpon
tot rendelnek egymás mellé.

Az alpersi nézet ez utóbbihoz, nevezetesen a leibnizi modellhez áll közelebb, e szerint 
ugyanis nincs kizárólagossága az adott optikai eszköznek, nem a leképező szerkezet analógi
ás funkciója lesz meghatározó, itt a közbeavatkozó művésznek lesz konstitutív szerepe a mű 
létrejöttében. A foucault-i klasszikus megértés fogalmazódik itt meg: a megértésnek „ez az új 
rendje voltaképpen a hasonlóság révén történő értelmezés elfogadott reneszánsz hagyomá
nyának elutasítása.”28 A hasonlóság és különbözőség kategóriái azért lesznek fontosak, mert 
éppen ezek azok a kategóriák, amelyek mentén a 17. századi holland festészetet elítélőleg, 
pusztán mimetikus, valamiféle technikai determinizmus megtestesítőjének tartják (ez a 
szemlélet az optikai eszközök technikai determinizmusára egyszerűsíti ezt a problémát), vagy 
éppen olyannak, mely művészetet konstituáló mozzanatokkal bír. A korabeli optikai eszkö
zök konstitutív elemeit képezik ennek a vizualitásnak, mégsem egyenértékűek a világ szem
lélésével, hanem a stílus forrásává válnak.

A szelekció mint művészetet konstituáló mozzanat

Mi lenne a művészetet konstituáló mozzanat akkor, amikor a holland képekről mint puszta 
technikai determinizmus végeredményeiről beszélünk? Crispin Sartwell a What pictural 
realism is?29 című cikkében erre a kérdésre igyekszik választ találni. Ebben az írásában nem 
elsősorban a holland képábrázolási szokásokkal foglalkozik, vagy csak néhány példa erejéig, 
mégis gyümölcsöző lehet az általa használt fogalmak közül felhasználni azokat, melyek a 
témánkba vágnak. Sartwell szerint lenne a realizmusnak egy pre-analitikus definíciója, mely 
szerint a realizmus nem más, mint „az ábrázolás egy olyan tulajdonsága, mely gyorsan és 
könnyen engedi a nézőnek kitalálni, hogy mi a kép tárgya.” A definíció még nem kielégítő, 
ettől még az így meghatározott realizmus jelölhetne puszta imitációt, vagy éppen tw m p l'oeilt 
is. Ném a puszta képazonosítás vagy a tárgyfúzió adja a realizmus mibenlétét. (Sartwell eze
ket a fogalmakat Dávid Freedbergtől kölcsönzi, aki a „képazonosítás” [identification of 
picture], illetve az ezzel szinonim „tárgyfűzió” [object fiusion] fogalmát arra a mozzanatra 
alkalmazza, amikor egy képre nem úgy nézünk mint színnel bontott felületre, hanem mint 
magára az ábrázolt dologra.) Sartwell annak ellenére, hogy például Hals portréin reflexív 
nyomokat, nevezetesen hangsúlyos ecsetnyomokat vél felfedezni, realista tradíciónak nevezi 
a 17. századi holland ábrázolásmódot. Az ő realizmus-fogalmába belefér tehát egy ilyen 
reflexív mozzanat, nem összeférhetetlen azzal. A valószerűség  [verisimilitude] és a hason
lóság [resemblance] fogalmakon túl, a szelekció és a reflexív mozzanatok az ő realizmusának 
kulcsai. Az előbbi fogalmaknak már az is eleget tenne, ha adott lenne legalább egy olyan 
szempont, melyben két dolog egyezik. Eszerint a felfogás szerint akár a legabsztraktabb 
képeket is jellemezhetnénk a realizmus fogalmával. Sartwell azonban ezt elveti, és ennek 
megfelelően elveti Nelson Goodman realizmus fogalmát is, mely szerint realista képnek

28 Alpers: Lm.: 102.
29 C risp in  Sartw ell: W hat P ictorial R ealism  Is? British Journal o f Aesthetics vol. 34. No. 1, January, 
1994.
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az a  mü nevezhető, amely a meglévő, ismerős festői konvenciók szerint készült. Goodman az 
imitációra és a valószerüségre építő realizmust veti el, Sartwell viszont a realizmus ezen 
definícióját tartja elfogadhatatlannak, ez ugyanis „a realista forradalmat ellehetetleníti” azzal, 
hogy egy stílust rögzítettsége alapján tesz realistává. Szerinte a 17. századi holland képi rep
rezentáció éppen a meglévő konvenciókat felrúgva hozza létre a maga realizmusát, és nem 
pusztán azzal, hogy megvalósítják a realizmus pre-arialitikus szintjét. Valószerűséget a sze
lekció gesztusával adnak müveiknek, Sartwell szerint ugyanis nem a puszta mechanikus 
reprodukálás adja egy kép realista jellegét, hanem a dolgok bizonyos aspektusainak kivá
lasztása, és azok sajátos egymás mellé rendezése. A sajátosan értelmezett hasonlóság
fogalmon túl tehát, a szelekció lehetne egy pusztán imitatívnak mondott műben a művészetet 
konstituáló fogalom. Az előzőekben már említett klasszikus camera monokuláris nézőpontjá
ba a művész a szelekcióval ily módon beleavatkozhat, így a technikai reprodukción túl az ö 
gesztusa válik a művészetet konstituáló mozzanattá, és ugyanez a gesztus teszi a képet repre
zentációvá.

L átvány  és m ű identitása

„a végtelen, végtelenül nyitott térnek a kijelölése [ez], 
amelyben feloldódott a középkori hely egyértelműsége, 
hiszen ebben az újfajta térben egy dolog helye pusztán 
mozgásának egyik pontja lehetett.”311

A 17. századi holland festészet egyik legszembetűnőbb vonása, a látvány arányainak fel
bomlása ugyanazokat a kérdéseket veti fel, mint a fent tárgyalt realizmus. Az arányok fel
bomlása legnyilvánvalóbban a tájfestészetben nyilvánul meg, itt ugyanis a különböző terek 
kiemelt vagy hangsúlyosabb részlet nélkül rendelődnek egymás mellé. Pontosabban elbi
zonytalanítják a nézőt abbéli hitében, hogy el tudja dönteni, mi a képen a tulajdonképpeni, 
hangsúlyos látvány. A  wölfflini fogalompáros, a megnövelt előtér illetve a távolból való 
szemlélés a holland panorámaképek jó l ismert jellemzői.30 31 A  megnövelt előtérve Ruysdael 
Bentheim-kastély című képe a legkézenfekvőbb példa. Ruysdael módszere a következő: a 
nézőpont elé torzítással aránytalanul naggyá növelt köveket fest, a kövekről viszont egy 
diagonális a mélybe vezeti a tekintetet egy magasan álló kastély felé. A kép tehát a mélység 
kihasználásával hangsúlyossá teszi ugyan a kastélyt, az előtér torzított formái mégis elbi- 
zonytalanítóak. A távolból való szemlélés ugyanennek az elbizonytalanító hatásnak egy má
sik modellje. A példa szintén egy Ruysdael kép, a Haarlem látképe. Itt a tulajdonképpeninek 
hitt látványtól, a távolban álló templomtól, rendkívül nagy tér választja el a nézőt, és a köztes 
terek, az óriási méretű kiterített fehér vásznak ugyanolyan hangsúlyosak, mint a kép hátteré
ben megjelenő templom. Felvezető premisszaként vannak jelen a képen a különböző terek, 
nem tolakodóan, de mégis vezetik a néző tekintetét, még ha számolva is azzal a lehetőséggel,

30 Michael Foucault: Eltérő terek. In: uő: Nyelv a végtelenhez. Latin Betűk, Debrecen, 1999, 147. 
(Fordította: Sutyák Tibor.)
31 Heinrich Wölfflin: A művészettörténet alapfogalmai. Corvina, Budapest, 1967, 104. (Fordította: 
Mándy Stefánia.)
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hogy az mást választ a nem kizárólagos terekből. Olyan felületek ezek, melyek, nem rendel
keznek radikális kerettel, vagy kitüntetett térrészlettel, így eligazodni az adott térben csakis a 
feltüntetett tárgyakkal lehet. Alpers a tájban lévő szélmalmokat, épületeket minden különö
sebb konnotáció nélküli iránypontoknak tartja. Alpers legfőbb iránypontoknak a városokat 
tartja, mint az ország gazdasági támpontjait, melyekhez -  a tulajdonképpeni látványhoz fel
vezető premisszaként -  adott esetben, fehér vásznakat festettek a város gazdagságát demonst
rálandó. A kitüntetett figyelem tehát a földeket, és nem a rajtuk álldogáló alakokat illeti. 
Alpers külön kiemeli, hogy a földeken álló embereket soha nem munka közben látjuk; leg
főbb vonásuk, hogy mindig valami távoli, a képen kívül eső dolgot bámulnak, nem számol
ván a nézővel, akár egy hosszú vasárnap polgárai, nézelődnek.

Itt viszont azon túl, hogy a különböző lencsék segítségével készített képek esetében ké
zenfekvő a kérdés, hogy mi lenne a művészetet konstituáló fogalom, felmerülhet a reprezen
táció identitásának, „igazságértékének” a kérdése is. Alpers hangsúlyozza, hogy a korabeli 
holland festészet ellen szóló kritikák egyben az optika ellen szólóak is. Ahogy a fentiekben 
említettem, Alpers éppen abban tartja paradigmatikusnak a camera szerepét, hogy tükrözi a 
művészet természetének bizonytalanságát, ugyanakkor abban is, hogy az általa elkövetett 
csalás nem morális, de episztemológiai szempontból jelentős. Alpers hangsúlyozza, hogy a 
kepleri látáselmélet mintájára, miszerint a retinán létrejövő kép már egyfajta reprezentáció 
lenne, a hollandok a camera kialakította képet is reprezentációnak tartották. Alpers egy, a 
holland ábrázolással kapcsolatos terminus, az after life kapcsán emeli ki, hogy a hollandok 
ezt a fogalmat nem szűkítik le a kifejezés szó szerinti jelentésére, hanem használták minden
re, „ami a világon a szem számára adva van.” Ezt szem előtt tartva beszélhetünk náluk képi 
reprezentációról, így ugyanis akár a lencsék előállította képek, vagy Hoogstraten kukucskáló 
doboza is beleférnek az after life kategóriájába, és így a reprezentáció igazságértékével bú
nak. Még egyszer hangsúlyozva, hogy abban az esetben, ha az „igazság” értékét nem morális, 
de episztemológiai szempontból gondoljuk el. Poussin aspect és a prospect fogalmait vázolja 
fe! Alpers a reprezentáció-vita egy fontos stációjaként. Poussin a tárgyak nézésének kétféle 
lehetőségét különbözteti meg: az aspect puszta nézést jelöl, míg a prospect valaminek a nagy 
figyelemmel történő nézését jelenti. Ez utóbbi szelektív szemlélést feltételez. Aspect szerinti 
látást tulajdonít Poussin a hollandoknak, így ezzel kimondatlanul is azt állítja, hogy az ő 
látásmódjuk minden szelekció híján való, „esztelen” ábrázolást hoz létre.

Alpers egy anekdotát mesél el, miszerint Kepler kivonult egy mezőre és körbeforgat
ható sátrából egy távcső segítségével megrajzolta a m ező teljes képét. Ez az anekdota 
helytálló paradigmája lehet a holland festészetnek. Az így kapott after life-kép még ha sze
lekció híján valónak tűnik is, és ha a módszerek „csalást” sejtetnek is, az egymás mellé rakott 
képek mégis egy sajátos, fordított szelekcióról tanúskodnak. A valóság képének egy olyan 
egésze állt így össze, ami az emberi szemnek nem adatik meg.
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