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A PERSPEKTIVIKUS KEPLATAS ELLENTMONDASAI
ES A KETTOS KEP

- VEGVARI LAJOS

»Minden vilagot alkoté miivészet szdmadra
sorsdontd jelentSségli kérdés, hogy a vila-
got valdoban mint egészet tiikrozze vissza,

" hogy dialektikus egysége és sokrétiisége ne
csak az abrazolt tartalomban, hanem az 4b-
razol6 formdban is kifejezésre jusson; hogy
a mi, amely azzal az igénnyel 1ép fel, hogy
vildg legyen, ne szoritkozzék sem egy tartal-
milag fetisizalt részletre, sem egy form4lisan
fetisizalt szemszogre.”

Lukdcs Gyorgy*

Alig van a XX. szdzaddal foglalkozé miivészettorténeti munka, amely ne
idézné Cézanne-nak Emil Bernardhoz intézett levelének (1904. apr. 15.) bizo-
nyos részleteit. ,,A természetben minden a gémb a kup és a henger szerint mo-
dellalodik. Meg kell tanulni ezeket az egyszerii alakzatokat festeni, azutdn az
ember mindent meg tud csindlni, amit akar ... A természetet a henger, a
gomb, a kup szerint kell kezelni, az egészet perspektivaba helyezve, olykép,
hogy egy targy ... minden oldala egy kdzéppont felé iranyuljon. A horizont-
tal parhuzamos vonalak a kiterjedéseket adjdk ... a horizontra hizott fiig-
gllegesek adjak a mélységet. Ugyanis a természet, nekiink embereknek in-
kdbb mélység (profondeur), mint feliilet ... Festeni nem csak annyi mint
mdsolni a targyat, hanem annyi mint 6sszhangot érezni szamos Gsszefiiggés
kozott,”2

Az idézetnek az a jelent8sége, hogy elméleti vazlatat adja az eurdpai kép-

z&miivészetben szazadokon at uralkodott latasmodnak. Alapfeltételt, posztu- -

latumot, vagy mai széhasznalattal élve modellt rogzit.

A perspektivikus térmodell jelent8sége messze tulhaladja eszkdzvoltat, a
latas olyan — a kamera obscura €s a fotografia médszereivel igazolt® — alap-
koordinatainak tekinthets, amely nemcsak feloldotta a miivészet és a tudo-
many kozotti korabbi latasbeli ellentétet, hanem mint tudomanyosan haszndl-
haté felfedezés a technikai és tudomdnyos szemléletben is helyet kapott.t
A perspektivikus térmodell bevezetésével a vildglatas Uj periodusa valt lehetSvé.
Ebbdl a szemszogbdl nézve elmondhatd, hogy a reneszansz képzdmiivészet
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alkotasainak zome és a kor tudomanyos eredményei egy t6r6l fakadtak. Mi-
vészet és tudomany még sohasem hatottdk igy at egymast. A miivészi és a tu-
doményos latds a reneszdnsz idején csak hatasban kiillonbozott egymaéstdl,
szandékaiban nem.

Leonardo ennek a szemléletnek a legpregnansabb kifejez6je: Mint irasai
tanitjak® azonos logikai mddszereket alkalmazott a mijalkotasban és a tudo-
manyban; rajzai a tudomanyos és a miivészi szemlélet szintéziseként foghatok
fel. A kiildnbség csupdn annyi, hogy miivészetében a kitaldlo 'szintézis, vagyis
az érzelmi-tudati vilagkép dominal, mig tudomanyos és technikai miikodésé-
ben a feltalalasé, azaz a felismert jelenségek segitségével hasznossa tett valéd-
saglatasé a dontd szo. ,,Kétoldali latasanak”® legszebb bizonyitékai taldlma-
nyait abrdzol6 rajzai, amelyek a kitaldlo leleményének és a feltaldlé célszeri-
ségének a képzelet segitségével realizalt vizualis—funkcionalis modelljei.”

Leonardo miivészete a perspektivikus térlatas leghatalmasabb bizonyitéka.
Ez a bizonyiték olyan egyértelmii, hogy évszdzadokra minden miialkotds meg-
birdlasanak elemi tényezoje lett. Az a kép, amely nem kovette a perspektivikus
térmodellt, nem szamithatott az eurdpai kultirdn beliil elismerésre. Tobbek
kozott ez az oka annak, hogy a fenndll6 kereskedelmi kapcsolatok ellenére nem
tanulményoztdk a tavolkeleti magaskultuirdk Eurépdba érkezett alkotdsait.

Amit a kinai vagy az indiai kultarabdl észrevettek és méltanyoltak, az ki-
zdrolag a nem dbrazold jellegiinek tartott ornamens; emiatt a tdvolkeleti alko-
tasokat az ipar- vagy diszitdmiivészet korébe soroltak. Hasonld vélemény ter-
jedt el a bizdnci magaskultira teljesitményeirdl is. Vasari® maniera greca-nak
nevezte a bizanci miivészetet, s ez a megjelolés semmiképpen sem elismerd.
A bizdnci mozaikok itdliai m{ihelyeiben a reneszdnsz ota végzett munkak kii-
I6nosképpen eldruljak ennek a beallitottsagnak az egyoldalusagat. Velencében
a XVI. sz4azad 6ta készitett mozaikok tervezdit annyira athatotta a perspekti-
vikus térmodell folényének tudata, hogy munkaik tervezésénél nem vették te-
kintetbe a falborité kép sajatos funkcioit, sem az épiilet torténeti hagyoma-
nyat és kiilonleges esztétikai kovetelményeit. Ugyanez mondhaté a Ravennai
San Vitale f6terének barokk korabeli kifestésér6l. Mérhetetlen magabiztos-
saggal helyeztek illuzionisztikus-perspektivikus falképeket a bizanci épitészeti
formdk és képek ,,megkoronazasaként” a kupoldba.

Korunk megdobbenéssel szemlélteti ezt a modernkori ,,barbarsidgot” ezt
a megfellebbezhetetlen 6ntudatot, amely a miivészet torekvéseit a technikai
tudomanyokhoz hasonléan egyenesvonalu fejlédésnek képzelte s ennek alap-
jan konnyiszerrel ,,primitivnek” nevezte a régebbi kor alkotdsait. Erdekes kii-
16nbség, hogy a primitiv jelz6 hasznélata elterjedtebb a képzSmiivészet, mint
az irodalom elméletében. Igy van ez Hegelnél is, aki a nagy atalakulast kezde-
ményezd XIX. szdzad kiiszobén irt Esztétikdjaban a képzdmiivészeti latas
fokozati kiilonbségeit is meghatdrozza.®

Nem tekinthets véletlennek, hogy értékrendszerének kozéppontjaba a go-
16g és a reneszansz klasszicizmust allitja, s ebbdl a nézGpontbol ,,az emberiesi-
tésre €s a természetességre valo torekvésben Giotto még mindig egészben véve
alacsony fokon allt meg.”1°

Ebb6l az értékrendbdl kiindulva Hegel Michelangelot — zsenijének
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elismerése mellett mar nem tudja helyére tenni — Rubensrél is csak 4ltaldnos-
sagokat mond és Rembrandtot vagy Brueghelt meg sem emliti, vagyis ebben a
nagyszer(i esztétikai munkaban a klasszicizmus szemlélete uralkodik. A statika
és a kovetkezetesen alkalmazott perspektivikus modell egyazon szemlélet ered-
‘ménye. Ez a szemlélet addig volt érvényes, amig a ,,vilag” zart volt és a rene-
szansz humanizmus — mai nézlpontbdl — egyszeriinek itélhetd felfogdsa
uralkodott. ‘
A reneszansz miivészet szépsége €s hatdsa abban &llt, hogy attekinthetd
és rendezett vildgaban (ez a perspektivikus térmodell eredménye) az emberi
eszmények mint valosagos foldi tényez6k szemlélhetSkké valtak. Ezt csodéljuk
Leonardo Sziklas Madonndajaban, vagy Raffaello Athéni iskoldjaban. A rene-
szansz szemléletnek a XVI. sz. kozepén bekovetkezett valsaga az eszmények
realizalasaba vetett hit megrendiilésével magyarazhat6.'* A barokk az eszmé-
nyeket az ellenreformdcié kovetelésére — ismét az €gbe helyezte. Ez az ég
azonban nem a kozépkor mennyorszaga, hanem a perspektivikus vivmanyok-
nak illuzionizmussa fejlesztett alkalmazasaval kialakitott latdsa. A perspekti-
vikus modell a barokk illuzionizmusban az érzéki csaldédas elbidézésének és
hitelesitésének eszkozévé valt. A perspektivikus modell azonban a barokk ké-
peken nem zavartalan, {igyes mesterségbeli fogasok (pl. felh8k, festett archi-
tektarak, plein-air-szeri szinhatdsok, szintavlat) rafindlt alkalmazdsidval em-
beri 1éptékétsl fosztjak meg a reneszansz térmodellt. Az emlitett mesterségbeli
fogdsok lehet6vé tették a mélységi végtelen teljes illizidjanak tokéletes meg-
valosulasat. Ez a mélységbe irdnyuld, rohané térmozgis magaval ragadja a
térben megjelenS alakokat is; feloldodik a latvany statikdja.'? A tér-torvény
forgészele konnyli piheként vonzza magdhoz a gigaszi alakokat. Ennek a szem-
léletnek mélyrehat6 kovetkezményei vannak a képformat illetSleg; lehetséges-
sé valik az asszimetrikus, nyugtalan formatumiu képszél. Hiszen a keret
itt mar csak hatar, de nem lezaras. A reneszansz képen a keret még a perspek-
tivikus modell érvényességi korét jeloli;'® a kompozicié formai és szellemi ha-
tarai minuciézus pontossaggal kiszadmitva egybeesnek. Kerettdl keretig minden
részlet sziikséges és a képi logika el nem hanyagolhaté 1épéseinek egymasba
kapcsol6dé sorozata.

Tehdt nem tarthat6 véletlennek a piramidalis (tévesen haromszogii) kom-
pozici6 kialakitidsa a reneszansz idején. A goroég timpanon harmonikus lezaré
formajat Leonardo téri formava, piramissa fejlesztette. Ez a kompozicionalis
piramis harmonikus és logikai rendbe hangolja a fémotivumokat, rdvezet az
elgondolds formai-tartalmi viszonylataira. A piramist megkorondzé figura
nemcsak eszmei, kompoziciondlis és a geometriai k6zéppont, hanem a mély-
ségi kiterjedéssel aranyba allitott fiiggbleges irdnyu haromdimenziés alakzat.
Vagyis a reneszdnsz klasszicizmus nem geometriai hanem eszmei, vilagképi
természet{i. Szinte feleslegesnek latszo kiegészités annak megallapitasa, hogy
ez a piramiddlis forma mint sikidom harmonizdl a befoglaldé négyszogletii
képmezdével.

A barokk mélységi illuziot keltd perspektivikus kipja nem folytatdsa, ha-
nem egyoldalu djraalkotdsa ennek a bamulatosan kiszamitott geometriai és
aranyrendszernek. Lényegében hasonlé 4llapithaté meg a barokk masik kom-
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pozicids sémajarol, az atlés elrendezésrél. Nemcsak az illuzionisztikus képrél,
de az atlés kompoziciordl is elmondhatéd, hogy benniik elhanyagolhatd, telje-
sen hangsilytalan részletek is halmozédnak. Ezeknek az a szerepiik, hogy a
f6lébiik rendelt motivumokat kiugrassak, vagy olyan bizonytalan térrészletet
hozzanak létre, amelyben a téri illuzionizmus szivo-mozgaté hatdsa kellGen
érvényesiil. Ilyen korilmények kozott pl. egy barokk festményen az alakok
egymas mogotti tdvolsdga nem mindig hatdrozhaté meg, s6t a miivész célja
éppen ennek a téri meghatarozatlansagnak a szuggeraldsa. A reneszansz at-
tekinthetd tere itt részleteiben attekinthetetlenné valik, illGziév4 alakul.

Ha most eltekintiink a stilaris és tartalmi kiillonbségekt6l, ugyanezt alla-
pithatjuk meg az impresszionista képek terérdl is. Az impresszionista téralaki-
tas, bar latszélag nem hivatkozik a perspektivikus modelire, valdjaban éppugy
alakitva-megsziintetve figyelembe veszi azt, miként a barokk. Az impresszio-
nista tér is tagolaltan, részleteiben indeterminalt és ennek alapjan ra is kiter-
jeszthetd az az allitas, hogy képszélnek éppugy nincs kompozicionalis fontos-
saga, mint a barokkban. Valoban, az impresszionista kép — nem kompozicid,
hanem kivagds, vagyis a torvényszerii helyett az esetlegest keresi.!® Az esetle-
ges — barmily rafinaltan alkalmazzak is — gondoljunk Manet S6r6z6 képeire,
vagy Degas hangverseny és balett targyu alkotdsaira, a valdsagtél valé direkt
(vagyis nem alakitott) ihletés bizonyitéka. Lényegében ez volt a barokk illu-
zionista mesterek célkit{izése, s ez jellemz8 az impresszionizmus drokosére, a
fotografiara is. .

Megallapithatd, hogy illuzionizmus, mint a mélységi dinamizmus eszk6-
ez, bizonytalanna de legalabb is masodrendii fontossagiiva teszi a képszéleket,
mivel a figyelmet a mélységi dinamizmus, az atélés s az ezzel egyiittjar6 ido-
beliség érzékelésére akarja irdnyitani. Ebben a vildgképben a mozgas, mint a
mélység — élmény fokozdsanak eszkoze — egyszersmind a perspektivikus modell
racionalis ritmusanak feloldbja — kiemelkeds fontossdgra tesz szert, a téri
bizonytalansag az id6 €élményét sugallja. Errdl a kovetkezkben lesz sz6.

Most azt a tényt kell hangsilyoznunk, hogy a tér jelentése a képz6miivé-
szetben kimerithetetlen. Am kimerithetetlensége ellenére is abrazolasanak és
alkalmazasanak varidciés lehetdségei jol kimért hatarok kdzott bonyolédnak
le. Stroker, Elisabeth'® vizsgdlodasai filozofiai méltésdagot adtak eddigi, fGleg
tapasztalati alapokon nyugvé ismereteinknek. O kiilonboztetett meg elBszor
hatdrozottan a tdrgylatason alapuld vagyis a térfoglalds észlelésével megelé-
gedd naiv szemléletet és a tudatos térlatast, amely az Alberti féle ,,construz-
zione legittima”?? alapjan geometrikus logikai szerkezetbe rendszerezi a térben
helyetfoglalé targyakat. A perspektivikus térszerkesztés oOriasi elénye a tar-
gyak kozotti 1éptékviszony objektiv-tudomanyos rendszerbe foglaldsa, ez nem-
csak a tapasztalatnak megfelels (és a tavolsag novekedésének fiiggvényeképp
fellép6) méretviszonyokat szabdlyozza — sokszor meglepé médon — hanem
a méretcsokkenés dinamizmusaval sajatos mélységi ritmust visz a képbe.'®

Mar a reneszansz 6ta megfigyelhetSk a perspektivikus tér ,,mechanizmusa”
tulzott objektivitdasa elleni tiltakozdsok. Michelangelo tudatosan ,.elkévetett”
tavlati és térabrdzolasi hibait sajatos képi hangsilyozdkat keresd szubjektivi-
tasa indokolja. Hasonldé megoldasok fordulnak elé a tudoményos iskoldzott-
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sagi Leonardénal vagy a harmonidt mindenek folébe helyezd Raffaellondl.
Ebben a vonatkozasban a velencei festk megoldasai egyenesen szabadsagnak
tlinnek : ami a legjobb bizonyiték arra, hogy bar a reneszansz a perspektivat
feltalaldo miivészeti korszak klasszicista felfogasanak megfelel objektiv és at-
fogd téri abrazolasi rendszert alakitott ki, mégis a reneszdansz, mint alkoto
szemlélet a miivészi képzeletet és a személyes hangon val6 kifejezést elébbre-
valonak tekintette a tudomanyos eszkozokkel dokumentalt hitelénél.

Még fokozottabban all ez a németalfoldi festGkre, akik a kép jellegének
megfelel egyszeri és egyedi térszemléletre torekedtek. Miel6tt konkrétan meg-
vizsgalnok ezt a problémat, idézziink el egy kis Addgaras cimii Masaccio fal-
képnél. Ez a kompozicié még az Alberti féle térabrazolasi médszer kialakitdsa
el6tt jott 1étre, tehat elsé halldsra idézése nem jogosult. Mégis a kép kdzepén
elhelyezkedd gyiirtiformara szerkesztett csoport olyan ésszer(i téri kapcsoloda-
sokat, 6sszefonddo, teret szuggeral6 kubusokat, a perspektivikus dbrgzolas elvei-
vel rokon tér-teremtd formdkat nyujt, amelyeket Ucello tudatos perspektivikus
szerkezetei csak finomitottak, de meg nem cafoltak.'®

Masaccio képén azonban két olyan motivum is van, mely a fGcsoport téri
szerkezetével semmiképpen sem egyeztethets Ossze, s ezeket mint ,,naiv”, ,,ré-
gies” megoldasokat szokas értékelni. A két motivum a f&csoporttal egy térben
lejatsz6dé epizod jelenet: balrdl Szent Péter kifogja a halat, jobbrdl Kifizeti a
vamosnak a dijat. Kénnyii volna ezt a mas-mas idépontban lejatsz6dé meg-
oldast ugy felfogni mint a szarnyasoltarokbol atérokolt modszer maradvanyat
és ennek megfelelden a freskot két fiiggbleges vonallal hdrom 6nalld részre
osztani. Am az egységes és tagolatlan tajképi tér ezt a szemléletet nem engedi
meg. Kiilonben is a szarnyasoltar — festésnek a trecentobdl hagyomanyozott tér-
vényei szerint minden egyes képtablanak kiilon tere van.

Nem mond ellent ennek az a jelenség, hogy pl. a genti oltdron a széttagolt
tablakbdl egységes tér all els, vagy hogy Geertgen pragai szarnyasoltaran egy
lovag képe az oldalszarnyon lathat6 paizson tiikrozédik. Ezek a megoldasok
ugyanis mar a quattrocentora jellemzGek, tehat csak a forma régies, a szemlélet
ujfajta.

Masaccio Adbgarasdnak tere egységes, a hdrom jelenet egyszefre jatszodik S

le benne. A harom hangulati csoportra bontott képfeliilet mint kompozicio- -
ndlis és latvanybeli egység jelentkezik a térben. Ez a tér eléggé kiterjedt ahhoz,
hogy a csoportokat magaba tudja fogadni, de nem szerkesztett abban a mér-
tékben, hogy kizdrna az egységes részek onallosdgat, megakaddlyoznd, hogy a -
néz3 idSrendi egymasutdanba szedje a jeleneteket. A cselekvések sorrendjének a
mellézése azzal indokolhaté, hogy Masaccio f6 és mellékceselekvéseket, eszmét
szuggeralo allegoriat és az eszmét realizaldé epizédokat kivant megkiilonbodz-
tetni.

Masaccio — aki a Brancacci kdpolndban lev6 egyéb miiveinek tantisiga
szerint — 0sztonos biztonsaggal abrazolt perspektivikus tereket, az Adbgaras
esetében ezt a készségét feldldozta egy masfajta koncepcio érdekében: Csak
igy, a bizonytalanul kirajzolt tér segitségével volt képes arra, hogy egy miivon
beliil kiilonb6z86 iddbeli epizodokat Osszefiiggd egységbe tudjon foglalni.

~ A perspektivikus dbrdzolds sziikségét bizonyité mester igy valt egyik legfonto- - . o
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sabb miivében a perspektivikus abrdzoldsmod kovetkezetes alkalmazdsdanak
ellenz8jévé: nem csak Michelangelo, de Greco, Velazquez, majd a XX. sza~
zadi torekvések elézményévé. Eppen e meggy6z6désiink alapjan igaztalannak
tartjuk azokat a miiteremszagi véleményeket, melyek szerint Masaccio tobb
évszazadra terjedd tévitra vezette az eurOpai festészetet.

Hasonlé vaddal lehetne illetni nagy kortarsit Jan van Eycket is. Eyck a
kozhit szerint ,,tapasztalati” modszerrel (bar ,,tapasztalati” jellegét a magunk
részér6l némi fenntartassal fogadjuk el) szintén megteremtdje a perspektivikus
térabrazolasnak. A kiilonbség kozte és Masaccio kozott elenyészo.

Jan van Eyck — mint két vizsgaland6 miive bizonyitja —, éppugy tisztiban
volt a perspektivikus térabrazoldas e modszerének bizonyos egyoldalisagaival,
mint Masaccio. Az egyik ilyen bizonyiték az Arnolfini hazaspar.2® A perspek-
tivikus térszerkezet elSterében elhelyezett hazaspar némileg sikszeriien, — el-
lentmondasosan — jelentkezik az illuzionisztikus moédszerrel abrazolt szoba
mélysége elStt. Sziikség volt tehat egy olyan motivumra, amely feloldja az ab-
razolads kett3sségét és Osszebékiti egymassal a sik és térhatdsu elemeket. Ezt a
szerepet tolti be a dombort tiikor, amelynek a mondottakon kiviil még tovabbi
fontos funkcidja van. A domboru tiikor?! mint a vildgegész szimboluma a goti-
kabol kapott orokség: a teljesség €s az atfogds eszkoze. Am ez a tiikor, éppen
domborusaga miatt mint masodik térrendszer funkcional.?? Meredek perspek-
tivaja lehetGvé teszi nemcsak a szoba képének jboli atfogasat (az elSttiink nem
lathaté homlokzati fallal és az ajtd belépSkkel egyiitt és ilyen moédon bezirja
a festmény terét), hanem — s az legalabb ilyen fontos — egy masik perspektivi-
kus rendszert képviselve feloldja a nézet egyoldalisagat, merevségét. Kozis-
mert, hogy minden latdszog-valtozas a perspektivikus rendszerben, minden
moédosulds a néz&pontban nemcsak masfajta teret, de masfajta hangulati ele-
met is invokal.

Az Arnolfini hazaspar képe reprezentativ (egyesek szerint mennyegzSi
kép) felsorakoztatds: a meghitt csaladi otthon vilagabol fogadasra rendezet-
ten allnak elénk az alakok. A tiikorkép nemcsak az otthont, a hizaspart mu-
tatja be mas szemszogbdl, hanem egy Uj viszonylattal, a kiilvilag bet6résével,
a vendég érkezésével, a talalkozas pillanataval gazdagitja a kompoziciot. Hogy
kozérthetébb példara hivatkozzunk, Manet Folies-Bergere barjanak tiikorképe
nemcsak a kozépen elhelyezett ndalak szituacidjat, hanem egész magatartdsat
magyarazza, indokolja és elmélyiti szépséges-fajdalmas magdnyat.?

Hitiink szerint nem tulzds ha ezt a megoldast kettds képnek nevezziik.2*
Létrejottét az a koriilmény magyarazza, hogy a régi mesterek sem voltak min-
dig sajat abrazolasbeli szemléletiik foglyai: idénként batran kitekintettek zart-
nak és befejezettnek tiing vilagukbodl és egy-egy gesztusukkal értésiinkre adjdk,
hogy &k is lattak olyan problémékat, amiket mi mint a magunk kordnak meg-
lep6 vivmanyait magasztalunk. Jan van Eyck éppugy tisztaban volt a perspek-
tivikus rendszer fogyatékossagaival, valamint a tobbnézetiliség alkalmazisanak
elényeivel, akarcsak Masaccio az Adégarasban.

Vizsgaljunk meg egy mdsik Eyck képet: a Rolin kancellir madonn4jat,
amely szerintem ennek a ,szabdlytalan” szemléletnek j aspektusdt mutatja
meg.*
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A Rolin kancelldir madonnaja a transzcendentalis és a foldi vildg talalko-
z4sat abrazolja — a foldi realitds szemszogébdl nézve. A nagyhatalmd, paran-
csolashoz és dontésekhez szokott kancellar még imadkozas kozben is fensGbb-
séges. Az elbtte realizalodé tulvilagi jelenségeket a hivatasabdl fakadé szérako-
zottsdggal mar-mar kérelmez§ iigyfélnek latja. A madonna zavartan lesiiti a
szemét a vizsgalddd nagyur dthatd tekintete elStt, s mintegy pajzsul maga elé
tartja alddsosztoé isteni gyermekét. Majd a nézé szamara — aki a kancellar
szemszogebdl lathatja a szituaciot — egy Uj motivum, a madonna feje feletti
~ korona villan fel. Mintha elmozdulna a kép; a szitudcié valtozatlan, de hirte-
len minden motivum 1j értelmet kap. Az Gsszefiiggések atrendezddnek, az ég-
~ bél angyalok jonnek és korondt késziilnek a madonna fejére helyezni.

Hogy lehetséges ez: hiszen a korona az el6bb is ott volt, a néz6 is latta, de
jelent&sége és fontossdga csak azutan lesz vildgos, hogy megismertiik a kancel-
lar szem¢lyiségét. A néz6 megddbbenten észleli a koronat, de nem kisebb a sa-
jat bensG tartamanak valtozasa miatti megdobbenése: a kép teljes észrevevése
és az els6 megpillantdsa k6zott nem csupan a szokasos ontudatlan idé malt el
hanem a kép bels6 cselekménye, valtozasai kovetkeztében sajatos, mérhets, a
tapasztalatnak megfelel$ id6élménye is keletkezett a néz8ben. Ezek a konkrét
cselekvés-fazisok a kép elsajatitdsahoz sziikséges id6t mintegy kimérték és rit-
mizaltak : a néz§ ideje és a kép ideje (1) egybeesik és egymast athatva realitdssa,
a kép lényegi tartalmi elemévé valnak.2®

A mii kimerithetetlennek ti{inik, mert a korona fényességére az arkadivek
- k6zott feltlin napsiitéses t4j rimel. Ennek észlelése viszont ismét az elStér fél-
homalyos terére irdnyitja a figyelmet. A kétfajta megvilagitas, a kétfajta tér,
a kiilsG és a bels§ tér tudatositasara serkent. A tajképi részlet elmélyiti a reali-
tas-élményt, a korona gléria-szerii ragyogasa a transzcendencia Gjbdli észlelé-
sét inspiralja. Am éppen a korona égi fénye és gazdagsdga hangsilyozza a ma-
donna foldi asszony voltat.

Ez a realis-profan szituacié a kancelldrra tereli a tekintetet, a kancellar
mogott pedig ismét a ragyogd tajkép tiinik fel, mint valami glériaféle: ellensily
- a madonna koronajaval szemben. A kancellar alakja Gsszekoti a kiilsé és a
bels§ teret, igy fejez8dik ki hatalmanak egyetemessége. Vele szembedllitva a
madonna hatalma azonban transzcendentalis, ezért korondja — egy masik
_ vilag lizenete — csak a szoba félhomalyaban villédzhat. Igy és itt valtozhat at
" a kancellar a korabbi képek alarendelt donator figurajabol a mi legfontosabb

- alakjava, f6személyévé. Az 6 alakja nemcsak a foldi és transzcendentalis vila-

- got koti Ossze, hanem az § latasmodja — a redlis, gyakorlati latds — az a transz-
ponalé elv, amely a kiilénb6zs vildgokat, jellegeket és cselekvéseket homogén-
né alakitja.

A kozépkori képek ember-isten, test-lélek dualizmusa Jan van Eyck képén
feloldodik a realitds mindent targyiasito, kézzelfoghatova alakité gybzelmé-
ben.?” A dolgok fontossdgrendje a kozépkorhoz képest nem csak visszajara
fordul, hanem értelmét is veszti. A transzcendentalitis nem fér el a képben,
‘csupan utalds formajaban érintik az ikonografiai konvencidk. A témabdl és a
- nézében €16 vallasos hagyomanybol kovetkezdleg azonban teljesen mégsem



198 VEGVARI LAJOS

zarhato ki, csupdn arrél van szo, hogy a realités teljessége nem segitette el6 az
ellentétes elv érvényesiilését.

A reneszanszra jellemzd térabrazolasi elvek diadalat reprezentdlja ez a
kép, am a transzcendencianak az a kis maradéka, amelyre ikonogriéfiailag utal,
elegendd arra, hogy a homogeneitds tokéletes megvalésuldsat megakadalyozza.
A tartalmi-eszmei ellentmondas tulajdonképpen nem is volna észlelhetd, ha egy
masik ellentmondas, a képen jelentkez6 kétféle tér — masfajta — ellentmon-
dédsa nem fokozna fel ezt a kontrasztot. A homogeneitasra valo torekvésbol
fakadé ellentmondés ez. Jan van Eyck miivészi nagysagabol kovetkezik, hogy
képe minden részének értelmet tulajdonit; igy valik a tdjképi rész az objektiv
val6sdgabrazolasi igény alkalmaéva, az interieur vildga pedig kozvetlen és atvitt
értelemben is a bensének, a hangulati elemnek a megvalositasava.

Végeredményben ezen a képen a transzcendencia elve az objektiv és a
szubjektiv, masképpen mondva a kiilsé vildg és az ember bensd viliganak,
pontosabban az ember és kornyezete szétvalaszthatatlan egyiittesének kifejezo-
jévé valt. Az objektiv — redlis és a szubjektiv — hangulati egységre val6 torek-
vés a kép tartalmat gazdagitja és egyben mas sikon az ellentétek dialektikdjat
hozza létre. Természetesen csupdn abban az esetben, midén nagy miivész t{izi
ki maga elé a feladatot. Csak & lathatja at azokat a kdvetkezményeket, amelye-
ket bizonyos feladatok megvalositasara sziikségképpen hoz magaval. Jelen
esetben ez a belsd és a kiilsé vilag ellentéte a kép egységében. Ennek eredménye-
képp a korabban leirtak alapjan az id6 muldsanak érzékeltetésére, st a transz-
cendens létezésének az id§ szférdjaba valdé bevonuldsa.

Olyan komplex jelenség ez, amelyet két Osszehasonlitas segitségével
tudatosithatunk. Az egyik példa Carlo Crivelli képe: Angyali iidvozlet Szt. Emi-
diussal®® — amelyben minden tér-rész egyértéki{i minden részlet egyszerre tor-
ténik, minden rangsorolds kizarélag a geometrikus perspektiva automatizmussa
valo iitemezésébdl kovetkezik, — tehat nem az esztétikai mindsités elve miiko-
dik itt. A masik Teodora csaszarné mozaikja Ravennaban. A masodik példank
azt bizonyitja, hogy a kézépkori kép nem ismeri el a térbeli kiillonbséget, csupan
hieratikus — potencidlis megkiilonboztetést végez; ebbdl kovetkezik, hogy
nem ismeri az id6 elvet sem: itt minden a tértelen orokkévalésigban torténik,
illetve mivel torténés id6 nélkiil nincs, helyesebb azt mondani, hogy a kép a
tér-id6 kategoridjan kiviil 1étezik.

Masaccio, vagy Jan van Eyck el6bb megismertetett megolddsai nem
egyediilalloak. Minden olyan képzémiivésznek szembe kellett néznie hasonléd
problémadkkal, aki a reneszansz konvencidktol eltérd kiilonleges és ismételhe-
tetlen feladat megvalositdsdra torekedett. Ebbdl a szempontbdl nézve is egyediil-
allo érdekességli Giorgione Tempesta cim(i festménye.

Mell6zve az ikonografiai problémakat,?® a kép felépitésének paratlan jel-
legzetességét kell tudatositanunk. Az el6tér: a férfi és a né vilaga furcsa, fiilledt,
majdnem hogy derengésszer(i ¢s idétlen 1ét benyomasat kelti. Az uralkodé to-
nusok a barnas foldszinek, a vegetativ 1étezés misztikus idGtlen jellegét hang-
sulyozzdk. A hattér tajképe a villimfénnyel és a hazakon felcsillané reflexekkel
a tudatos lét fiajdalmas-mulékony kaprazatat villantjak a képbe. Lehetetlen
észre nem venni, hogy jellegében két egymastol eltérd vilag taldlkozik a Tem-
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pestan: s ez a taldlkozéds élesen kirajzol6dé vonalakkal vélik el egymastdl.

A fak markans lombsziluettje tolti be az elhatarolds és elkiildnités funkciojat.
Jan van Eyck képeirdl ismerds elvek hatnak itt: az id6tlen és a pillanatnyi talal
egymdsra. Am a motivumok értékrendje forditott, a hattér, mely Jan van Eyck-
nél a létezés folyamatossagat reprezentdlja, Giorgionénal az észlelés villangs-
nyi tartalmat kozli. Ezzel szemben a férfi-né ellentét az idGnkiviili 1étezés asszo-
ban azonos értékiiek és nem keltik az id6 kiilonboz6 kategéridjanak tudomésul-
vételére 0sztonzé képzeteket. Ezzel szemben Giorgione képén az id8 két ab-
szolutuma: a pillanatnyi és a végtelen jelentkezik egymadssal szembedllitva, de
egymastdl el nem szakitva. A kép legsajatosabb hataseleme az id6k — formak
egyszerre valo jelentkezése: a legrovidebb véges és az orokké ismétléds és ép-
pen ezért tagolatlan végtelen egymasmellé allitdsa.

A két egymastol markansan elkiiloniils térrészlet tehat Giorgione képén
az id6k egymasmellé rendelésének, szembesitésének eszkoze. A tér kiilonbségei-
vel, elsésorban a megvilagitds egymastdl eltérs jellegével a szokdstdl eltéréen
nem a mélységi kiterjedések kapnak erételjesebb hangstlyt: ellenkezlleg, a
latvany paradox médon a tértelenség képzetét inspiralta. Pedig a miivész lat-
sz6lag mindent megtett hogy egyes képi elemek, — mint példaul a férfi alak
mogott levd rom, a hid, a vizparton all6 hazak — szabalyos téralkoté sorrendbe
kapcsoldédjanak. A képet mélységi irdnyban kettészel$ nagy vildgitdsi kiilonb-
ségek azonban ezt a téri letapogatast eleve kizarjak. A kép két része — a téralko-
t6 logika torvényeit megszegve — nem talalkozik egymassal, s6t a két rész
6ssieilleszkedésénél sajatos téri bizonytalansdgot, elmosdédottsagot észlelhe-
tink.

Ez a bizonytalansdg magara a kép formatumadra kihat, a festmény szélei
szinte lezaratlanok, a képzelet mintegy folytatni tudja 8ket. Olyan sajatsag ez,
amely ellentétes a reneszansz kép sajatos torvényszeriiségével. Ez a torvény-
szerliség a tér megragadhatosaganak és folyamatossdganak posztulatuman

- alapszik. Sziikségszerli megallapitani, hogy a Tempesta nem barokk kép, s

hiba lenne a XVIIL. szdzadra utalé6 motivumokat vagy latasmédot keresni
benne.

A Tempesta illuzionizmusa, amelyet a képszélek sajatos elmosddottsaga
és vibral¢ pillanatnyisaga idéz el nem stildris, hanem magatartasbeli tendencia
kovetkezménye. Ez az illuzionizmus a radobbenés és a felismerés emlékezs-

- idéz6-egybemos6 tevékenységét inditja el, vagyis éppen ellentéte a barokk
illuziét realizalo torekvésének. A barokk az id6tlent valtoztatja pillanatta, mig

a Tempesta a jelent helyezi az id8nkiviiliségbe, a valésdgot valtoztatja lato-

- massa. Az id6k segitségiilhivasaval a teret rombolja szét; ilymodon a 1atvanyt

.- gondolati képpé ,ideogrammava” formalja. Giorgione képén tet8pontjira ér

laza torekvés, amely Giovanni Bellini egyes allegoridiban mar j6l kimutathat6.

A tovabbiak érdekében sziikséges néhany megfontolast megismételniink.

. A klasszikus alkotasok statikusok, ami azt jelenti, hogy a térben valo jelenlé-

tiik az orokkévaldsag, a valtoztathatatlansag benyomasat kelti. Az ilyen mi-

:  vek mozdulatlanok, mint Platon idedi, vagyis a mozdulatlansdghoz az id6tlen-
- ség tarsul. Ugy is mondhatndk, hogy az abszolit térbeliség felfalja, megsemmi-
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siti az id6t. Ez az id6nkiviiliség abban az esetben is 1étrejon, ha a tobbideji
cselekményeket a tér segitségével egyidejiivé valtoztatja a miivész. Ilyen felfo-
gast tapasztalhatunk a reneszénsz képeken.

A reneszansz alkotds ugyanis térben €s idOben egyidejli: Ez a sajatsag,
amely tobb mint formai jellegzetesség, a klasszicizald reneszansz alkotasoknak a
klasszikus gorog alkotasokkal valé rokonsdganak alapja. Mindez nem azt
jelenti, hogy a klasszikus reneszdnsz alkotdsok lemondtak volna a végtelenrdl,
vagy a mozgasok abrdzolasirdl, hanem azt, hogy a reneszénsz alkotds olyan
geometriai idomhoz hasonlithatd, amelynek barmely pontjarél indulunk is el,
ugy érkeziink vissza a kiindul6 ponthoz, hogy kdzben nem vetédik fel benniink
az idé mulasa, vagy a kép szemlélésre forditott szubjektiv idének (a tartamnak)
az észlelése. Ilyen alkotasok pl. Raffaello Athéni iskoldja vagy portréi, Leonardo
Mona Lisd-ja, s6t még a mozgdasok és lelkidllapotok dbrazolasaban olyan ki-
merithetetleniil gazdag Utolsé vacsorija is. Modern példa Cézanne miivészete,
amely feloldja a naturalizmus (eseményt, id6t kikapcsold) egyoldalisagat.3!

Ezekben az alkotasokban megjelenitett folyamatok abszolut modon egy-
idejliek, az eszme sikjara transzpondlt képelemek, — a tér, a mozdulatok és
id6 — statikusak. Az ilyenfajta hatasok elérésében nagy szerepe van az un.
centralis kompozicidonak, de ez a fajta komponalasi méd egyaltalan nem ok,
hanem okozat, a tér—id6 szimmetria megvalositasanak kovetkezménye. Hang-
sulyoznunk kell azonban, hogy nem minden centralis kompozicié okvetleniil
egyideijfi, (pl. Rembrandt: Ejjeli 8rjarat), s arra is ra kell mutatnunk, hogy nem
csak a centralis kompozicio segitségével lehetséges ilyen fajta szindékot meg-
valésitani (pl. a Parthenon frize).

A terek és id6k parhuzamossagara, s6t egymashoz viszonyitott eltolodott-
sdgara klasszikus példa Greco: Orgaz grof temetése c. kompozicidja. Csabitd
feladat volna a kép 6sszes problémajat komplex médon elemezni; vizsgaldda-
sunk szempontjabél azonban néhany alapkérdés kiragadasa is elegends. Az
egyik probléma a redlis ,,foldi” és az irrealis ,,mennyei” tér egy feliiletbe val6
egyesitésének feladata. Az als6 szféraban elhelyezett temetési csoport abrazo-
lasandl ezért Greco lemondott a perspektivikus uton el6allithato térrél, amit
ugy ért el, hogy a modern képkivagas el6futaraként a képkerettel elmetszi az
alakok 1abat és ezzel kikiiszoboli a szilard talajt, mint a tavlat megvaldsitasa-
nak alapvet6 eszk6zét.3* A tér csak az alakok egymashoz valé viszonyuldsabol
sejthetd; helyesebb tehat az egyes szerepl8k plaszticitasarol és atmoszférajarol
beszélniink, semmint reneszansz értelemben vett perspektivarél.

Az irredlis tér érzékeltetése céljabol Greco perspektivikus eszkdzoket al-
kalmaz. Koziiliik talan legfontosabb az a térlatds, ami a fényképészetben hasz-
nalt in. nagylat6szogii objektivokat jellemzi. (Ennek az objektivnek az a saja- -
tossaga, hogy a tapasztalati perspektivaval szemben rohamos 1éptékii perspek-
tivikus zsugoritast eredményez). Ezaltal az elGtérben levd alak aranytalanul
nagy, mig a t6le nem nagy tavolsagban elhelyezked6 mogottes figura mar szo-
katlanul kisebb. Greco képének masik sajatossaga, hogy a parhuzamosok a
kép feliiletén beliil ,,metsz6dnek”, vagyis a végtelen a képen valdsul meg. Ter-
mészetesen a reneszansz geometridban is a képen metsz6dnek a parhuzamosok,
de az un. klasszikus tér kialakitasa érdekében iigyes fogassal ezt a pontot el-



Pre

‘

A PERSPEKTIVIKUS KEPLATAS ELLENTMONDASAI ES A KETTOS KEP 201

leplezik. Ellenben Greco képén — 1igy érzi a szerz6 — a metsz8pont mdgott
még egy masfajta tér kezdddik, az istenség végtelen, hatdrtalan tere. A végtelen
Greco képén sem pontként jelentkezik, hanem Jézus alakjival fejez6dik ki, te-

- hat a végtelenséget kifejez6 pont isten-szimbolumma4 valik. Ez az isten-alakban

kifejezett metszési pont egyben a kép formai és mozgasbeli végpontja.

Az ,égi” nyugvoponttal szemben 4ll a f6ldi nyugvopont, a temetésen részt-
vevlk csoportja. Innen indul el a kép eseménye, amely kétféle, de egyideji
mozgassal kezdddik. Az egyik mozgas a gréf tetemének ravatalra helyezése, a
masik a gréfra mutaté gyermek, valamint az égi szféraba tekint8 diakonus.
A kép mozgisa a drapériat tarté angyallal, majd a jobb oldalon felh8szeriien
- kiteril6 nagy drapéridban — amely a grof lelkét Maria felé lenditi — folytato-
dik. Mdria kissé el6rehajlo alakja és Jézus itélkez6 jobbja a mozgas-sorozat
befejezbje. A valdsagos térbdl tehat az irredlis térbe vezet a kép motivikus moz-
gasa. Ez a mozgas nem egyetlen 6rok érvény(i pillanatot jelenit meg: hang-
sulyozottan szakaszos, tagolt, vagyis az idGtartam és torténés kiilonbozé ideji-
ségét hangsulyozé mozgasok rendszere ez a kép. Erre a megolddsra azért volt
sziiksége Grecdnak, hogy a foldi 1éptékbdl és a foldi id6bal a végtelen térbe és
idGbe val6 atvaltast a nézd Valosagos élményévé tegye.

Greco megoldésa elkeszitSje es egyben analégidja a barokk vilagszinhaz-
nak, amelynek célja a tér és id6 fazisainak tudatos hangsilyozasaval elGidézett
»Szent latvanyossag”.

Kiilonos fontossagra tesz szert a két tér €s két latvany osszekapesoldsara
iranyulo torekvés a XVII. szazad festSinél. A probléma leginkdbb Velazquezt
foglalkoztatja. Fiatalkori miive a Krisztus Madria és Marta hazaban, a fest6i
térkapcsolds (montdzs) egyik érdekes és nagyhatast példdja. A szomoru hang-

- - vételd konyha-interieur ablakan at egy masik térbe latni, amelynek joval festo-

* ibb, fénylSbb szinekkel eldadott vilagaban Jézus és a két bibliai nbalak jelenik
meg. Bz a megoldas a testi €s a lelki sziikséglet ellentétét szimbolizalja a bibliai
példazat szellemében. A Jézus jelenet ugyanis nemcsak 6nallé képszert vizidként
tlinik fel a képen, de idGbeli eltolodast, kiilonbséget is sejtet. (Ezt az €lmé-
nyiinket a bal oldalon lathaté ®regasszony noszogaté mozdulata hitelesiti.)
Hasonl6 megoldas Velazquez Las Meninas c. képén ismétlddik: a festmény
kozepén elhelyezett titkorben lathaté kirdlyi par és a télitk jobbra allé figura a
nyitott ajtoban zart, sajat terii képként vagyis fest6i montazselemként is fel-
foghato.3

Erdekes megfigyelni, hogy ez a problema a XVIL szdzadi holland festmé-
nyeken is felbukkan. Velazquez Maria és Mdrta képével rokon Rembrandt

.. fiatalkori Emmausz-festménye, bar itt a sotét alaptonus kovetkeztében a ketts-

zott jelleg nem nyilvanvald. Viszont egészen Velazquez felfogasanak felel meg
Vermeer néhany képe, de kiilénosen a Delfti utca: a festmény kdzepén lathato
kis udvar, 6nall6é képként hat. Vermeer festménye vilagosan utal ennek a kép-
tipusnak az 8sére, azokra a reneszansz portrékra, amelyeknek hatterében —
~ rendszerint egy ablak segitségével — kilatas nyilik valamely tajrészletre. Ezt a
szemléletet fejleszti tovabb Pieter de Hooch a kép foterébdl nyitott tobbrétegii

- interieur-vedutaival.

A két 6nallo, sajat terdi kép egyesitésének masik modja a gétikus hagyo-
manybdl alakult ki. Ezt a megoldast tobbszintli képnek nevezhetjiik. Témank
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szempontjabdl csak a reneszansz festményeket vehetjilk figyelembe, mivel a
nem perspektivikus térrendszerii alkotasokndl ez a megoldas nem jelent kiilo-
nos problémat. A tobbszint(i kép klasszikus megoldasait Raffaellonal taldlhat-
juk meg: korai, Perugino felfogasat kovetd alkotasai dekorativ tendencidjuak,
emiatt a kettGs tér megjelenitését mint fest6i feladatot ki tudta kiiszobolni.
Mas a helyzet azonban a Disputa c. freskéjan, ahol az égi és a foldi tér azonos
elvii megjelenitése soran egyben e terek jellegének kiilonbségeit, a szellemi
szférak egymastol elhatarolodo vilagat is ki akarta fejezni.?® A Disputa statikus
szintelrendezésével szemben 1ij elemet képvisel a Transzfigurdcié organikusabb
tobbszintlisége. Ezt a felfogast koveti Tiziano: Krisztus az olajfak hegyén c.3®
kompoziciéja és a hatasa alatt keletkezett hasonlé témaji Greco festmény
(Bpest, Szépmiivészeti Muzeum). Ez a kompoziciés forma éltalanossa valt a
barokkban: Tintoretto Scuola di san Rocco-beli Jézus sziiletése,*” Zurbaran
Aquinéi Szt. Tamas Apotheozisa c. festményei®® a legfontosabb dllomésai en-
nek a megolddsi forméanak.

A taldlomra felsorolt példak bizonyitékok arra, hogy a Masaccio és Jan
van Eyck altal olyan vildgosan megérzett problémdk tovabb gyiiriznek és
mindvégig ébrentartjak a perspektivikus térabrazolas ellentmondasaibdl faka-
do6 gondolatokat.

E gondolatkdr szempontjabél a Tempesta fontossdgat nem lehet eléggé
hangsilyozni, még abban az esetben is, ha csak feltehet, semmint bizonyit-
haté, hogy Velazquez a fest6i realizmus tovabbfejlesztGje latta volna a Tem-
pestat. Viszont rémai tartézkodésa idején behatéan tanulmédnyozta Raffaello
miiveit, igy nyilvanvaléan a Stanzdk freskoit is. Téméank szempontjabél a
Borgo égése®’ c. falfestmény kiilonosképpen figyelemremélto. Raffaellonak ez a
kissé zavaros, Michelangelo hatdsokkal kiiszkodé kompozicidja'olyan téri meg-
olddssal kisérletezik, amelynek nyomai jol kiolvashaték Velazquez egyik f6-
miivébdl, a Szovéndkbél.

Raffaello falfestményének elGterében a tiizoltas és a menekiilés epizddja
mellett a segélykérék csoportja domindl: A kétségbeesett és fiilledt hangulattal
szemben a hattérben megnyitott masodik tér a papai csodatevés atmoszférajat
kozvetiti. A sotét és vilagos, a zilirzavar és a nyugalom ellentéte a Tempesta-hoz
hasonlé kettdsséget szemlélteti.

Velazquez ,,Sz6v6n6i” ennek a gondolatnak formai tekintetben leegysze-
risitett, de esztétikai értékét tekintve gazdagabb és sokoldaliibb tovabbfejlesz-
tése. Az elStér forrd atmoszférdja felfokozza a munkasnék mozgasanak illuzié-
jat, mig a hattért lezaro falisz6nyeg €és annak nézdéi a plain-air hatasu atmosz-
féraban mintegy megdicséiilnek, a szépség tiinékeny latomasava valnak. Mi
mas ez, mint a Tempesta-ban felvetett gondolatok ujraélesztése és a mozgas
segitségével val6 fokozasa. A mozgds illuzidjanak ez a tokéletes megragadasa
tovabb bonyolitja a képet: az itt és most a miivészet drokkévaldsaganak lato-
masaval keriil szembesitésre. Ugy vélem, hogy Velazqueznek a mi felfogasunk-
hoz hasonlo sejtelmei lehettek az id6érél.

A kettss képtipusnak egy masik valtozata eléfordul a miivészettorténet-
ben: Tobb olyan festményt ismeriink, ahol egy latszélag szabdlyszerli kompo-
zici6 geometriai kozéppontjdban vagy annak kozelében egy masik — beillesz
tett — latvany kap helyet. Valészinii, hogy ez a torekvés Osszefiigg a kép cent-
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rumaban elhelyezett tiikkdr ikonografidjaval: Jan van Eyck Rolin kancellart
abrazold miivének elemzésekor mar érintettem ezt a problémat:*° ott azonban
a beillesztett latkép — éppligy, mint sok mas hasonlé miivész (flémallei-mester,
Weyden stb.) esetében®' — redlisan indokolt az ablak alkalmazasaval. Meg-
vildgosodik azonban problémank arculata, ha olyan képet tanulmanyozunk,
mint Mantegna Parnasszusa®?. Ezen a festményen val6sziniileg esztétikai szem-
pont — a konnyedség és az clegancia — megvalosulasanak vagya indokolja,
hogy a kép kdzéppontjat betdlts sziklat a miivész iiregesnek abrazolja. Am a
szabélyszerli formahoz kozelits tireg onallé tajkép beillesztését teszi lehet&vé.
A miivész szandéka félreérthetetlen: masodik képet helyezni a festménybe. Ez a
tendencia Mantegnanal tobb izben is megfigyelhet6, talan a legmarkansabban
a Madria halala c. kompozicidjan.

A probléma mint Mantegna példdja mutatja, tehat mar a reneszansz m-
vészetben is jelen van. Elképzelhet3, hogy megolddsanak csucspontja Leonardo
»Anghiari csata” kartonjaban talalhatéo meg. A rankmaradt sajatkez(i rajzok*
azonban kizarélag tanulmanyok, vagyis még tampontot sem adnak az elveszett
mii teljes megoldasanak elképzelésére. Két dokumentum segitségével azonban
mégis valdszin(sithetjitk Leonardo elképzeléseit. Az egyik a Sziklds Madonna,
amelynek mindkét valtozatdaban** fontos kompozici(’)s elem a fGmotivum zart
vildgabdl valé kitekintés egy masik ,,eszményi” vilagra. Konkrétabb karakterd
a masik dokumentum Rubens Amazon-csata® c. festménye. Ez a m{i szdmos
olyan elemet tartalmaz, amely megegyezik a flamand mesternek az ,,Anghiari
csata” kozéprészér6l késziilt masolataval.*® Rubens képe ugyancsak hidra he-
lyezi a csatazok féesoportjat mint Leonardo, ezaltal lehetdsége nyilik a hidrél
valé lezuhands, a patakba valé meriilés mozzanatainak dbrazolasara. Ilyen
modon a mozgasok gylriszerlt kompozicioba vald osszefogdsara is modot ta-
1al. Ez a gy(ir(i az egymadsrarohanads, a lehullds, a vizbeesés és a vizbdl a harc
szinhelyére vald visszatérés mozgasfazisait pompas ritmusba kapcsolja Ossze.
Orok és csillapithatatlan korforgas illuzidit keltve fokozza a csata elkeseredett-
ségét. Ez a korforgds egy olyan téri gy(riit alkot amely lehetové teszi a mély-
ségbe vald perspektivikus kitekintés vagyis egy onallo képrészlet kibontdsat.
Tehat Rubens a képsikkal parhuzamos f6kompozicidét egy mélységi hatasra
épitett masik képelemmel szembesiti. Ez az a megoldas forma, amely Rubens
alkotasanak kiemelkeds szerepet ad vizsgalédasunk soran emlitett képek ko-
Z0tt.

A képbdl vald centralis helyzeti kitekintés fontos eleme marad a késGbbi
korszakok miivészetének is. Nemcsak a barokk és a rokoko tajképfest6i alkal-
mazzék szivesen, de a biedermeyer naturalizmus egyik kedvelt és rendszerint
érzelmes jellegli megoldasi forméja lesz. S&t olyan puritdn naturalista, mint
Théodore Rousseau is szivesen ¢l vele.*” Ez a kompozicids forma Gj jelent&ségre
tesz szert Cézanne miivészetében. Szférikus térlatasa abrazoldsmodja mintegy
magatol értetédden bukkant ra erre — a 19. szdzadban mar esztétikailag komp-
romittaltnak tekinthet6 — kompozicios sémara. Egyik fémiive, az élete végén
festett in. Nagy fiird6z6k egyértelmii bizonyiték erre.*® A tajnak — centralis
helyzete kovetkeztében — az alakokkal szinte egyenértekii hangsulya mar ma-
- gaban rejti azokat az elveket és elképzeléseket is, amelyek a kubizmus majd a
montadzs megjelenéséhez vezetnek.*? . |
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1. kép. Uccello: Az ostya meggyaldzdsa
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2, kép. Leonardo da Vinci: Hdromkirdlyok
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3. kép. Masaccio:
Addgaras

4. kép. Jan van Eyck: Az
Arnolfini hdzaspdr




Jan van Eyck: Rolin kancelldr madonndja

6. kép. Giorgione: A vihar
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7. kép. Mantegna: Mars és Venus
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8. kép. Rubens: Amazonok csatdja
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9. kép. Tiziano: Mdria mennybemenetele
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zt. Tamds

10. kép. Zurbardn: Aquindi S
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11. kép. Raffaello: , Disputa"
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12. kép. Tintoretto: A pdsztorok imdddsa
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13. kép. Greco: Orgaz grof temetése
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15. kép. Velazquez: Szdvindk
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16. kép. Cézanne: ,,Nagy" fiirdézék
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WIDERSPRUCHE DES PERSPEKTIVISCHEN
- RAUMLICHEN SEHENS: ENTSTEHUNG DES DOPPELBILDES

) : : (Auszug)

Die moderne Kunstwissenschaft eignet den in den verschiedenen Epochen
der Malerei angewandten Raumbetrachtungen grosse Bedeutung zu. Bedeuten-
de Forscher haben bewiesen, dass die Art und das System der Raumdarstellung
sich den Epochen entsprechend verdndern, weil der Raum ein Mittel des
Weltbildes, bzw. des Dialogs des Kiinstlers mit der Wirklichkeit ist. Es kann
festgestellt werden, dass die Wahl des Raumsystems sowie dessen Anwendung
fiir dsthetische Zwecke fiir die Bildgestaltung grundlegend sind: Art und Cha-
rakter des Raumes sind bildschopferische — in das Stilsystem einfiigbare — Ele-
mente, ebenso wie die anderen traditionellen stilbildenden Faktoren.

Die Art und Technik der zentralen Perspektive sowie die Moglichkeiten
ihrer kiinstlerischen Anwendung haben die Kiinstler des Quattrocentos ent-
wickelt. Vorausgegangenes und Folgen beweisen, dass der mit Zentralperspektive
abgebildete Raum in der Malerei nicht die Endstation der Entwicklung dar-
stellte,sondernerist die Anndherungsmethode eines Zeitalters,in dem Kunst und
Wissenschaft — ihre Ziele und Mittel betreffend — in noch nie erfahrenem
Masse einander nahestanden.

Den bedeutenden Kiinstlern war es immer klar, dass die Raumdarstellung
mit Zentralperspektive ein eigenartiges Mittel, jedoch keinesfalls ewig giiltiges
Ziel oder ewig giiltige Formel der Bildgestaltung ist. Eben Massaccio, einer der
ersten Darsteller der Zentralperspektive in der Malerei, hat bewiesen, dass die-
ses — entwicklungshistorisch die spétgotische Raumdarstellung tibertreffende
— Raummodell auch nicht simtliche Probleme 16sen kann. Auf seinem Fresko
»Der Steuergroschen“ (Florenz, Brancacci-Kapelle) hatte er die Zentralperspek-
tive den herkdmmlichen, die riumliche Einheit auflésenden Momenten unterge-
ordnet und so durch die Betonung der Labilitdat des Raumsystems das Gesche-
hen in der Zeit verwirklicht. Die flimische Malerei, im Begriff die Zentralper-
spektive anzuwenden, hat auch die Nachteile und nicht nur die Vorteile dieses
Systems gespiirt. Jan van Eyck hat in seinen zwei Hauptwerken — beim Portrit
des Ehepaares Arnolfini und bei dem Bildnis des Kanzlers Rolin — ein zweites
Hilfs-Raumsystem angewendet: auf demersten Bild durcheinen erhabenen Spie-
gel, auf dem zweiten durch den Ausblick in die Landschaft. Denselben Weg
wihlt Mantegna bei seinem Bild ,,Parnassus®, dessen Lehren andere Maler der

~
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Renaissance und des Barocks iibernahmen (siche Rubens: Kampf der Amazo-
nen). In diesem Problemkreis nimmt Giorgiones ,,Tempesta“ einen besonderen
Platz ein, das mit einer montagedhnlichen Losung die Zeitebene in die Aus-
drucksweise einbezieht. Auch der Manierismus und der Barock machten aus der
doppelten Perspektive oft Gebrauch, indem sie die beiden Blickpunkte in einem
Bild (in mehreren Ebenen) vereinigten. Die Schopfungen Tintorettos, Grecos
und Zurbarans haben einen eigenartigen Stil geschaffen. Velasquez wurde sein
Leben lang von der Idee getragen, mehrere Stimmungsbilder zu verkniipfen:
Sein Bild ,,Las Hilanderas® ist die Summe seiner diesbeziiglichen Bestrebungen.
Seine Tradition erneuert Cézanne auf seinem Bild ,,Die Badenden“. Die Kunst
des XX. Jahrhunderts deutet dieses Problem auf eine neue Art: es entwickelt
sich einerseits die Montagetechnik, andererseits jene Technik, die mit Hilfe auf
Ebenen aufgeteilter prismatischer Konstruktionen mehrere Bilder zu einem
Bild synthetisieren kann. Ein erhabenes Beispiel dafiir sind die Werke von De-
Launay, besonders die Bildserie von Eiffel-Turm und das grosse Panneau ,,Ville
e Paris“.

Lajos Végvdri





