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Az ikonikus differencia
hermeneutikai jelentôsége

„Ami a képben ábrázolásra került az kivont a dolgok
kauzális érintkezésébôl és átvitt egy olyan nem-dinamikus 
egzisztenciába, ami a maga teljességében vett 
kép-egzisztencia – egy olyan egzisztenciamód, ami sem a leképezô 
dologgal, sem a leképezett valósággal nem cserélhetô fel.”

(Hans Jonas: Was ist ein Bild?)

Gottfried Boehm munkáit ismerô esztéták, mûvészettörténészek régtôl fogva tud-
ják, hogy elemzéseiben megkerülhetetlen szerepet játszik a hermeneutikai hagyo-
mány és annak állandóan újrafogalmazott olvasata. Az újrafogalmazás magából a
her meneutikai megközelítésbôl ered, hiszen a megértendô, akár egy mû, magán
teszi nyilvánvalóvá a különbséget, midôn megértjük, hiszen soha nem azt értjük,
amit már értettek és már értettünk. A mûalkotás, miként minden az ember által te -
remtett eszköz és dolog, magában ôrzi azokat az értésviszonylatokat, amelynek
eredménye éppen ez a valami.

Az ikonikus differencia1 a kép értelmezésének lényegi összetevôje, ami egy -
szer re jelzi a képértés döntôen eltérô értelmezôi feltételét, kiváltképpen a nyelvi al -
kotással szemben, másrészt magának a képnek mint esztétikai létezônek sajátos
lét módjára is utal, végsô soron arra, hogy a kép-mû képes állandóan megvonni vélt
alapját jelenvalóságától. De ahogy majd késôbb utalunk rá, mint minden, ami
meg  értésre vár, egyszerre képes kontinuumba rendezôdni, azaz rejteni azt a idô-
beli-történeti különbséget, ami minden mûvet magától és más mûvektôl elválaszt.
A már értett mû visszarendezôdik egy kontinuumba, amelynek „alapot” sokszor
csak bizonyos formaelvek adnak. Felix Thürlemann2 Wölfflin nyomán ezt nevezte
össze hasonlító látásnak, ami aligha tagadható, sok esetben ez képezheti a megér-
tés kiindulópontját, itt azonban többrôl, a látás értelemgeneráló jellegérôl van szó,
ami nem merül ki az ismert és azonos formaelvek és stílusjegyek észrevételezésé-
ben és rögzítésében. Az értelmesen látni valamit nem merül ki abban, hogy hason -
ló ságot fedezünk fel az egyik és a másik mû között, hiszen minden, ami megte-
remti a hasonlóság külsô jegyeit, az magában a mûben számtalan eltérô viszonylat -
ban kaphat még helyet, vagy egyszerûbben egy ilyen megjelenés az olyan mint
alapján semmiféle értelmet nem generál, csak „eledelként” szolgál a kulturált azo-
nosításnak. Csak akkor mondhatjuk, hogy értjük, ha és amennyiben azt is értjük,
hogy a hasonló vagy teljességgel azonos miért jelenik meg a másik alkotáson is.
Kétségtelen az is, hogy számos mûalkotás – s nem is a legrosszabbak – tudatosan
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hoznak játékba ismert elemeket, legyen az festôi technika, térformálás, vonalveze-
tés stb., ami tehát nem egyszerû félrevezetés, hanem annak a lehetôsége, hogy a
lá tást valami ismertre vezesse rá az alkotó, hogy valami módon a látszólag azonost
be mutassa mint mást.

Gadamer3 egy fontos kései írásában a kép és szó mûvészetét érintve fogalmazta
meg azt a felismerését, hogy a mû mint ez maga, nem valaminek a visszaadása,
nem valaminek a puszta másolata – még ha olykor erre rá is játszik –, hanem ép -
pen a bemutatott mértéke szerint, annak nem nyilvánvaló mértéke szerint teszi lát -
hatóvá a mûben az eddig így nem láthatót. Ami a mûben bemutatottat végbeviszi,
az éppen az, amitôl a mû azzá válik, ami, Platón fordulatával élve auto to akribes,
vagyis ez és nem más. A „tárgy” mértéke szerinti bemutatás az, amitôl a mû sa ját
mértéke nem elôre adott, vagyis a mûvön/mûben ismerjük fel, hogy az alkotó a
bemutatott helyes mértéke szerint járt el. Sem a külsô világ imitatív visszaadá sa,
sem egy artificiális mûvilág önmagában nem elégséges – ami számít, az éppen a
bemutatott dolog mértéke szerinti ábrázolás. A mû ekkor magával azonos, vagy is
identitása a mûben mûködô diszperzív erôk ellenében, azokat egyben tartva jut
ér vényre.

S éppen itt válik fontossá az, ahogy Boehm az ikonikus differenciát értelmezi.
„Az ikonikus differencia egy vizuális kontrasztszabályt jelenít meg, melybe egyút-
tal az együttlátás is belefoglalt. Az ikonikus színtézisek már eleve részei észlelé-
sünk struktúráinak.”4 A látás tehát egyszerre és egyidejûleg visz véghez egy érte-
lemkeresô mozgást, egészen addig, amíg az magán a szemlélten nem válik bevált -
ha tatlanná és lehetetlenné. Ennyiben Gottfried Boehm joggal hangsúlyozza a régi
platoni/hermeneutikai felismerést, a szem értelemgeneráló teljesítménye nem egy
ki zárólagos logoszban zárul össze, hanem abban, hogy képes a látható viszonyla-
tai között ismételten a logoszok felé megnyílni. A kép nem úgy válik láthatóvá,
hogy felismerjük rajta és benne valaminek a képét, hanem a kép kényszeríti a te -
kintetet, magára vonja a pillantást, hogy értve vizuálisan realizálódjék a kép.5

Korai, alapvetô, A kép hermeneutikájához címû írásában már világossá tette,
hogy a kép-mû mint létezô léte nem merül ki a benne és rajta észlelhetô létezô lé -
tének tudomásul vételében, mivel léte éppen alapjait rejtô és egyben létét illetôen
nö vekvô – Gadamer kifejezését („Zuwachs am Sein”) használta Boehm –, mivel a
megjelenô szüntelenül átmenetként (Übergang) és a változó sûrûség (Dichte) mód-
ján van. „A valóság dolgaival ellentétben, ahol lehetséges a lét és jelenség elvá-
lasztása, a képben folyamatos átmenettel van dolgunk, ami mindazt, ami a kép-
ben ’van’, átviszi a jelenségbe.”6

Nem pusztán arról van szó, mint az ikonikus differenciáról szóló írásában maga is
utalt rá, hogy az ontológiai differencia vagy éppen a differencia gondolat mentén
újra ér telmezzük a kép és képszerû megjelenéshez való viszonyunkat. Azt igyekszik
meg mutatni, hogy a képen és képben valami végbemegy, amit nem pusztán a szem-
lélô aktivitása vált ki, hanem maga a kép olyan módon megalkotott, hogy ezt a
ma gát rejtô és kinyilvánító mozgást a mûben és mûvön véghezviszi. Hans-Georg
Ga damer,7 akit Boehm mindvégig mesterének tartott, egy fontos kései írásában
mu tatta meg az ontológiai differencia és hermeneutika megszüntethetetlen össze -
tar tozását, s benne azt az alapvetô gondolatot, hogy az esztétikailag létezô léte
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nem merül ki idôn kívüli létmódjában, hanem éppen abban mutatkozik meg igaz
léte, hogy önmagában változni tud, azaz folyamatosan a változás és állandóság
erô terébe vonja a megjelenôt. S a mû mint esemény viszi végbe, vagy inkább váltja ki
azt a kimozdítást, ami folytán az ember mûben és a mû által megjelenôt úgy ta -
pasztalja, hogy eddigi világviszonya változik. Az esztétikailag tapasztalt létezôben
megnyilatkozó differencia nem az, amit mi vetítünk bele, illetve rá, nem mi te remt -
jük, hívjuk életre a különbséget, ahogy Heidegger és Gadamer is hangsúlyozta már,
hanem az, ami a szemünk láttára, a látást kényszerítve mutatja meg az ed dig nem-
látottat a láthatón. Vagyis a kép a maga egyenrangú módján nyitja meg az esztéti-
kai igazság útját, azaz az esztétikailag létezô kép-mû olyannyira kitett a ben ne
munkáló differenciának, hogy sohasem azt mutatja be, amit ábrázol, hanem az
ábrázolás feltételei közepette engedi megmutatkozni azt, ami így és csak így „van”
jelen. 

Ez az így és nem másként a kezdetektôl a legfôbb hermeneutikai gondolat, ami
látszólagos egyszerûsége ellenére sem megértett, ugyanis nem a létezô, mint léte-
zô igazságát célozza, hanem a változás és állandóság erôterébe vont létezô elôre
meg nem jósolható igazságát és értelmét önmagán mutatja fel és kísérli meg megér -
te ni. Éppen ez az így és nem másként teszi az esztétikailag létezôt, így a képet is
minden végsô értelemmegragadással szemben rezisztenssé. A mûalkotás, ahogy
Hans Jonas az említett bonni ókortudományi elôadásában szellemesen megfogal-
mazta, „azon nyomban múltbeli és ezzel örökre jelenbeli”,8 vagyis múltjellege ab -
ban válik nyil vánvalóvá, hogy képes egykori múltját (már értett mivoltát) maga
mögött hagy ni és átkerülni az adott jelen új értelemvonatkozásai közé.

Boehm írásának is egyik legfôbb felismerése,9 hogy maga az ikonikus differen-
cia viszonylatai közepette születô értelem, vagy inkább a kép által generált érte-
lem, mi módon éri el a nyelvi megfelelések elôtt, vagy inkább azon kívül, a kép
értelemteremtô mûködését, azaz a mûalkotás túl a puszta nyelvi értelemrög zítésen,
miként áll elô olyan újabb értelemmel, ami magán igazolódik és mutatkozik meg.
„Az ikonikus differencia értelmet generál, anélkül, hogy azt mon daná, ’van’ (oh -
ne ’ist’ zu sagen), olyan módon nyit rá a valóságra, hogy az önmagán igazolódik,
mutatkozik meg.”10

Tegyük még egyszer hangsúlyossá, a mû nem állítja elénk vagy ki azt, ami
„van”, hanem a mûben és mû által lép fel az a törés, az a sajátos szélsô pontokra
irá nyuló hatáskiváltás, ami arra hajlítja a szemlélôt, az értelmezôt, hogy a már is -
mert valóság viszonylatában és akár ellenében igaznak tartsa azt, ami a mû ese-
ményjellegébôl adódóan szembeötlôen végbemegy. Az esztétikai igazság, nem ala -
csonyabb rendû, benne és általa hasonlóképpen szembesülünk azzal a változó és
szüntelen mozgásban-léttel, amit a mû/kép sajátos eszközökkel mutat meg saját
keretei között. Ennek során a kép-mû által létrehívott kimozdítottság éppen ma -
gunk felé int, ahogy a görög filozófiát olvasó Kurt Riezler fogalmazta;11 a lélek eb -
ben a kimozdítottságban midôn magán túl van, jut közelebb ahhoz, ami ô. Ám
ahogy az ember hajlik arra, hogy ne észlelje a jelentkezô törést – Boehm kifejezé-
sével élve: aszimmetriát –, s ezzel a képen megjelenôt az ismerthez igazítja, vagyis
nem lép túl magán, nem teszi ki magát annak a mozgásnak, ami közelebb vihetné
ahhoz, amivé csak a mû igazságában lehet. A kép elôhívja ezt a törést, vagy
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inkább megnyit egy csak általa és benne tapasztalható szélsôséges elkülönülést, a
szembenállás benne megtapasztalható szélsô pontjaira irányítja az értelmezô fi -
gyelmét, hogy végül visszasegítse az általa elérhetô evidenciához. 

„A vizuális aszimmetria elôhív egy törést (Gefälle), ami éppen az alap erejét
hoz za mûködésbe és a mindenkori figuráció prezenciájában juttatja érvényre, mint
világos evidenciát, mint emocionális nyomatékot vagy a szem elé tárás más formá-
iban viszi ezt végbe.”12 Az ikonikus differencia annak mûködése, amit végsô soron
semmi nem fed le, sem a puszta nyelvi át- és lefordítás, sem pedig a vélt tárgyi
hasonlóság azonosítása. A differencia annak kényszerítô ereje, hogy valamit, ami
nem közvetlenül belátható, megfeszített erôvel eljuttassunk addig az evidenciáig,
ami folytán láthatóvá válik ellenszegülô/széttartó elemeinek összetartozása, egy-
más viszonylatában bemutatott elemeinek idôleges értelme. Azaz a kép által be -
mutatott és belôle generált értelem e szélsô pontok között születik, mint a lehetô
legteljesebb egybefoglalás. 

Az elmúlt idôszak képhermeneutikája, vagy ahogy Max Imdahl nevezte, az iko-
nika szintén ehhez a fenomenológiai evidencia fogalomhoz kapcsolódott. Ha
megnézzük a Giotto-könyv záró fejezeteit, itt több esetben is lényeges szerepet ját-
szik az evidenciafelismerés, valaminek a nyilvánvalósága, amit a kép-mû látható
elemei takartak ki. „Az ikonika számára viszont az egésszé sûrítés a reflexió tulaj-
donképpeni tárgya, amint ezt egy adott esetben a kép teljesíti, és csak a kép telje-
sítheti be. Mégpedig az ikonikus szemléletmód számára a kép összesûrûsödô érte-
lemegésze (das verdichtete Sinnganze des Bildes), nem egyfajta összesség […],
hanem az ikonográfiailag és ikonológiailag értelmezhetô elôzmények a kép mint
értelemegész ikonikus evidenciájában (die ikonische Evidenz des Bildes) transz-
cendálódnak magukkal hozott értelemlehetôségükön túlra, egy a kereteket áthágó
értelemgyarapodás megy végbe, miközben ôrzi és megtartja a meghaladottat.”13

Ha, mint Imdahl fogalmazott, az ikonika esztétikailag orientálódó szemléletmód,
azt éppen ennek az evidenciajellegnek tulajdoníthatjuk, ami a képet mint megjele-
nôt, állandóan önmagára és magán túl pillantva érti és érteti meg – a kép ugyanis,
ha értelmet generál, önleleplezô, vagy inkább magán kínál fel olyan más esztétikai
szemléletmódot, ami éppen benne és általa van.

Ha Boehm teljes joggal a kép logoszáról beszél, azt nyilván nem úgy kell érte-
nünk, hogy a kép által rejtett értelem hirtelen kiolvashatóvá válik, mint valami
sokáig a tengeren hányódó palackposta, hanem éppen azt tudatosítja, hogy a kép
olyan esztétikai egzisztenciamóddal rendelkezik, aminek elemei idôrôl idôre más-
ként állnak össze értelmesen. Erre használja újabb elemzéseiben Günter Figal14 a
de centrált rend fogalmát, ami nem egyszerûen „a közép elvesztése” (Sedlmayr),
ha nem egy olyan illeszkedési mód, ami végül a mûvet olyan jelenséggé rendezi
egybe, aminek elemei egy adott határig illeszkednek, és mindig lesz olyan elem,
ami történeti/emberi „vakság” okán nem válik láthatóvá, azaz megérthetôvé. 

Leggyakrabban a már ismert ikonográfiai séma olvasását, hol képalkotó eleme-
inek egyfajta „nyelvezetét”, a más mûvekkel egybevetett stílusát állították elôtérbe,
azaz megfeledkeztek esztétikai létmódjáról (Schlosser),15 ennyiben az értelmezés
so rán a már kész módszeres eljárásokat részesítették elônyben, ami puszta tárggyá
fo kozta le a mûvet, vagy jobb esetben az együttláttatás példájaként hozta elô.
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Persze – mint Imdahl írta – nem lehet megfeledkezni az ismert és már értett mivol-
tának elemeirôl sem, így képessé válunk a képet olyan történeti szempontok men-
tén is szemlélni, amit ugyanezen kép esetében már nem vagyunk képesek meg-
tenni. Ebben az értelemben a kép látható elemeinek akár egy affektív nyomaték
mentén történô értelmezése – pl. Giotto Jézus elfogatása Imdahl könyvében – le -
hetôvé teszi, hogy a kép sajátos grammatikája olyan módon közvetítse értelmét,
ami több mint az Írás adta egyszerû megfeleltetés. A kép ugyanis maga beszéli el a
történetet, csak a kép teljesíti be saját eszközeivel az ismert esemény értelmes be -
mutatását.

Ha tehát korábban úgy fogalmaztunk, hogy az ikonikus differenciát centrumba
állító képfelfogás éppen ezt a nyelvelôttiséget és kívülséget hangsúlyozza, s egy-
ben azt, hogy a kép olyan módon közöl, ami nem feleltethetô meg közvetlenül a
sza vak útján történô értelemközlésnek, akkor nem feledkezhetünk meg arról,
hogy minden hermeneutikai megértés kulcsmozzanata az, hogy nem azért nem ér -
tünk, mert adott esetben ne ismernénk az alkalmazott grammatikát, hanem, mert
mindig azt akarjuk érteni, amit már eddig is értettünk, vagyis már valami ismert
felôl igyekszünk feltárni a fenomént. Gadamer16 már érintett szövegében ezt úgy
fogalmazta meg: nincs és nem is lehetséges, hogy elôzetesen úrrá legyünk mind-
azon, ami értelmes, vagyis az értelemmel bíró és értelmesen egybefoglalt, egy -
idejûleg el is takarja a még érthetô elemeket. Nincs végsô megértés, és a képet ille-
tôen ezért joggal említi Boehm az ikonikus latencia elemét, ami nem pusztán a va -
lami folytán nem érthetôt jelenti, hanem az adott idôben nem hozzáférhetô elemet,
ami minden esztétikailag létezô legalapvetôbb létmódja. 

A kép esztétikai létmódja, tehát éppannyira a kontinuum, mint amennyire a
széttartó elemek által meghatározott, ezért írja joggal, hogy a kép alapja kontinuá-
ló, vagyis olyan ami magát nem engedi teljességgel hozzáférhetôvé tenni, ez pedig
azt eredményezi, hogy általa és rajta mozgásba hozott képalkotó elemek állandó-
an változó viszonylatokat, értelemgeneráló mozgást végeznek. Az alap és a vele vi -
szonylatokban mutatkozó elemek szüntelenül kikezdik azt a térfelfogást és térbe-
rendezést, amiben a mûvet eddig szemléltük – ami disztinkt módon elkülönül,
tehát éppen az elemeknek a világos, egyértelmû kontrasztja,17 ami az alaphoz vi -
szonyítva, az „alapot adó” viszonylatában képzôdik. Úgy is fogalmazhatunk, hogy
ez az alap, minden megalapozást nélkülözôn idôlegesen világos viszonylatokat, sôt
ér telmes viszonylatokat hív életre a mûalkotást képzô elemek és az alap között.
Amikor azt kérdezzük: minek az alapján, akkor soha nem valami mögöttes
mindent mûködtetô alap okra megyünk vissza, hanem éppen azt értjük meg, hogy
mi lehet az így szemlélt értelmesen belátható tárgy alapja, vagyis éppen a disztinkt
ele mek viszonylatai teremtik meg azt, hogy okkal gondolhatjuk, ez és ez az alap-
ja. Az alap(ok) azonban nem mozdulatlan, s fôként nem különül el attól, amivel
viszonylatban áll. Erre mondta szellemesen Heidegger:18 képzetalkotó/reprezentáci-
ós/fantázia tevékenységünk állandóan menedéket keres valamiféle alapnál, s hogy
az alap tételének nincs alapja számunkra szinte teljességgel elképzelhetetlen. Az
alap valójában akkor érhetô tetten, ha viszonylatában a megmutatkozó ily mó don
értelmesen látható. Ez minden képalkotó fantázia lényege, legyen szó szinte bár -
mely kor mûvészetérôl. 

76



Boehm joggal hangsúlyozta egy újabb írásában, hogy az alap éppen az a konti -
nuum, ami a kép elemeit, hogy így mondjam, helyükön kezeli, mivel felleli az ér -
telmes és világosan elkülönült szemléletben azt, ami odatartozó és azt, ami nem,
vagy is az alap feltárhatatlan kiterjedtségén túl az értelem felleli a rendezô elvet, ami a
képi értelem genezisét lehetôvé teszi. Az alap lehetôség, ami létrehívja a mû ben és
megteremti a szemlélôben a kontrasztmozgások közepette az esztétikai ta pasztalat
értelmes kibomlását. Ez minden esztétikai tapasztalat kulcsa, az alap mint egy világos
értelemadás lehetôségfeltétele, ennyiben „a kontinuáló mozzanat az ikonikus differen-
cia egy aspektusa marad.”19 Vagy az ikonikus differenciát elemzô szöveg megfogalma-
zásával élve: az alap kontinuuma áthatolhatatlan és éppen ennek folytán ad helyet a
disz  tinkt elemeknek, ahonnan nézve a tekintetnek egy értelemkonfiguráló nézetet kínál.
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ZÁMBÓ KRISTÓF

Gottfried Boehm és a képi differencia

Az ún. „képi fordulat” nem véletlenül következett be a XX. század kilencvenes
éve inek elején: mélyen gyökerezik azokban a folyamatokban, amelyeken a XX.
század avantgárdjaitól kezdve, egészen a digitális technológiák megjelenéséig a
kép ment keresztül, és amelyek a figyelmet a kép képi mivoltára irányították.
Boehm szá mára a képihez való odafordulás teremtette meg egy kritikai képelmé-
let kidolgozásának lehetôségét. A Boehm-féle képkritika azon a belátáson nyug-
szik, mi sze rint létezik egy olyan struktúramozzanat, amely közös bármely képi
artefaktumban, és amely ezeket végsô soron képekként köti össze, legyen szó
akár barlangfestészetrôl, ikonokról, táblaképekrôl, háromdimenziós képi megjele-
nítésekrôl stb. A képkritikának a feladata ennek megfelelôen tehát az, hogy feltár-
ja ezt az általános struktúramozzanatot. Boehm teoretikus törekvéseinek megérté-
séhez – minthogy maga a képkritika is több forrásból táplálkozik – több elméleti
diszpozíció is gyümölcsözônek mutatkozik. Ezek közül mindenekelôtt a hermene-
utikai, a szellemtudományos-mûvészettörténeti és a fenomenológiai megközelítés -
mó dok tûnnek kiemelt jelentôségûnek. A továbbiakban Boehm képelmélete feno-
menológiai meghatározottságának feltérképezésére teszek kísérletet.

Boehm a képi differencia gondolatával – amely köré képkritikája végsô soron
szervezôdik – egy sokszínû és szerteágazó filozófiai hagyományba kapcsolódik
be. Jóllehet bizonyos szerzôket vagy hagyományokat azonnal le is tilt (pl. Hegelt,
Hei deggert vagy Derrida differencia elgondolását), a képi differencia fogalmának
kidolgozása világos módon mégis alapvetôen fenomenológiai indíttatású. A képi
differencia gondolata azon a szemléleti belátáson nyugszik, miszerint a kép befo -
ga dása során a megismerô értelem és a megtapasztalt hatás nem feltétlenül kerül
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