Gébor Samuel (1985) filolégus, ér-
deklédési teriilete az antik gorog iro-
dalom, filozéfia és képzémivészet.

Legutébbi frasa az Okorban:

Hamis gyonyor és latszatboldog-
sag. Az antihedonista vilagszemlélet
megalapozasa Platon Philébosaban
(2011/4).
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Képpontok és iddsikok: festészeti
tradiciok hatarhelyzetben

Gabor Samuel

,»A kora 5. szazad festdi meghatarozo 1épést tettek, mikor ugy dontéttek,
szakitanak az elszigetelten all6 alakok teljes frontalitasaval. Ezzel a formai
lehetdségek 1j tarhazat nyitottdk meg utédaik szamara. A festészetben az
ennek megfeleld pillanat egy nemzedékkel késébb jon el, az alapvonal
elhagyasaval és annak az eurdpai eszmének a megsziiletésével, mely szerint
egy kép nem csak egy feliilet diszitése, hanem képzelt ablak is a vilagra.
Természetesen tovabbra is a feliilletdiszités marad az elsédleges. Egy
kép egy feliilet diszitése, és a festd elsédleges (tudatos vagy ontudatlan)
torekvése mindig is egy megfeleld feliiletelrendezés kialakitasa kell
legyen.”!

Martin Robertson, 1975

,»A perspektiva mint képalkotasi eljaras megteremtése ota a milvészetben
egészen mostanaig semmi echhez foghatd nem tortént.

A mi korunk az az idd, amelyben ez a csodalatos modszer mélto
parjara lelt.

A perspektiva olyan képalkotdsi eljards, amely targyak abrazolasat
sajat vizualis megjelenésiiknek megfelelden teszi lehetévé, a kubizmus
képalkotasi eljarasai pedig azt teszik lehetévé, hogy tgy alkossunk képet,
hogy a targyakat csak mint elemeket vessziik szamitasba, s nem valamely
elbeszélés részeként. (...)

A mivészi alkotas olyan korszakaban vagyunk, amelyben a miivészet
tobb¢é nem mesél tobbé vagy kevésbé gyonyorkddtetd torténeteket, hanem
olyan miiveket alkot, amelyek, miutan elszakadtak az élettdl, vissza is
térnek hozza, mert sajat 1étezésiik van anélkiil, hogy kimondandk vagy
reprodukalnak az élet dolgait. Ennyiben a mai miivészet a legvalodibb
valosag mitvészete. De ezen miivészi valosagot kell érteni, nem realizmust;
a realizmus az a stilusiranyzat, amellyel a leginkabb szemben allunk.”

Pierre Reverdy, 1917

»Braque kubista festészetének dilemmajat (...) a (részben Gjrafelismerd)
targyi és a targy nélkiili latas — sziikségképp kompromisszumokkal jard
— Osszebékitése jelenti. (...) Az egy autondmma valt szemet aktivizald
autonom latas tobbé mar nem azonos egy elsddlegesen lato targyi latassal.
Cézanne festészete fel6l nézve ez 1ényeges 1épést jelent a még targyitol a
targy nélkiili festészet felé tartd fejlédésben.”

Max Imdahl, 1974

1. Kép és narrativitas az 6kori gorog mivészetben
1.1. Antik mitoszabrazolasok

z okori gorog miivészet emlékei koziil a modern kori nézé érdeklédésének

egyik fokuszaban az archaikus és klasszikus kori, mitikus figurakat, tor-

téneteket felvonultatd képek allnak. Ezek a miivek mintegy masik tiikrét
jelentik szamunkra az irasban rank hagyomanyozott, s kulturalisan ma is szamtalan
formaban veliink ¢16 gdrog mitologianak. A narrativ képek mitoszokhoz rendelése
ezért az okortudomany, illetve a klasszika-archeologus egyik alapveté — hol egy-
értelm, hol bizonytalan, hol kénnyt, hol nehéz — feladata: téle varjak, hogy mi-
tologiai és ikonografiai ismeretek birtokdban megmondja, melyik kép mit (milyen
torténetet) abrazol.



Egy-egy ilyen azonositds kiterjedt tudomanyos appara-
tus mozgatasat igényli, s talan ez eredményezi, hogy a képek
esztétikai, képkeént vald vizsgalatara altalaban kevesebb ener-
gia jut. Mégis van a mitikus dbrdzolasokkal kapcsolatban egy
olyan elméleti/esztétikai kérdés, amely sosem tiint a modern
befogadas szamara megkeriilhetonek: hogyan abrazol egy kép
— torténetet, miként jelennek meg a képzémuvészetben a sza-
munkra mindenek elétt az irott hagyomanybol ismerds mito-
szok.

Carl Robert, az archeologiai hermeneutika alapitdé meste-
re* a 19. szazad végén harom csoportra — ,,Chroniken-Stil/Bil-
dercyklen” (kronikés stilus/képciklusok), ,,Situationsbilder”
(jelenetet abrazolo képek), ,,Kompletives Verfahren” (kiegé-
szit6/kitoltd eljaras) — osztotta a narrativ abrazolasokat annak
alapjan, hogy miként probalnak visszaadni, hogyan stritenek
képpé egy-egy torténetet.> A 20-21. szazadban Robert oszta-
lyozasat tobben is finomitottak, az egyes tipusok neveit izlé-
stiknek megfelelden valtoztattdk meg és alakitottak tovabb; de
e harom tipus, a képregényszerti, tobb kiilonallo képkockabol
allo elbeszélésmad, a torténetbdl egyetlen szituaciot kiragado
pillanatkép €s a narrativa kiilonb6z6 elemeit ezek idébeli sor-
rendjétdl fiiggetleniil egy képben egyesitd kompletiv abrazolas
megkiilonboztetése lathatdlag nem veszitett érvényességébdl.6

1.2. Az 6kori sziinoptikus kép

Az elméleti elemzés szdmara legizgalmasabb terepet a Robert
altal kompletivnek, majd masok elemzéseiben szimultannak,
sziinoptikusnak, sziinkhronikusnak is nevezett abrazolastipus
szolgaltatja, mely Gordgorszagban a Kr. e. 7-6. szazadban, a
vords alakos vazafestészet kialakuldsa eldtti korszakban jel-
lemz6. A modern nézd szemében az ilyen abrazolas hat leg-
kevésbé természetesként, hiszen kiilonbozé iddben zajlo
események egyetlen képsikon valé megjelenitése az eurdpai
képzémuvészetben mintha nem lenne szokas. Ez persze nem
jelenti azt, hogy ne bukkannanak fel egyes késébbi, valamilyen
torténethez vagy torténelmi eseményhez kothetd képeken is
olyan elemek, amelyek nem tartoznak az abrazolt idépillanat-
hoz,” de mégis: az eurdpai festészet a Kr. e. 5. szdzad dta alap-
vetden a masik két utat jarja. A sziinoptikus képekkel szemben
ily médon ohatatlanul felmeriil a tisztdzas kényszere: azon tul,
hogy azonositjuk, mit abrazolnak, foglalkoznunk kell azzal is,
miért igy abrazolnak, miként lehetséges, hogy az dkori vaza-
festd egy ilyen, a modern nézd szamara irrealisnak, zavarosnak
tind megjelenitésmodot valaszt, illetve a masik oldalrdl: mitdl
irredlis ez az dbrazolas a modern néz4 szemében.

Jelen tanulmanyban a sziinkhronikus képeket torténeti kon-
textusban vizsgdlom, s abbdl indulok ki, hogy ez a képtipus
egy, az absztrakt, tisztan vizuadlis festészettdl az egyre egyér-
telmiibb referencialitas felé tarté miivészettorténeti folyamat
fordulépontjan all. Ebbdl a nézépontbdl reményeim szerint lat-
hatova valik, mennyire nem evidens, hogy mi ezeket a képeket
mindenek el6tt narrativ képekkeént fogadjuk be.

Magéanak a szimultan kép jelenségének az értelmezéséhez
a montazs fogalmat fogom segitségiil hivni. E16sz6r megpro-
balom tisztazni, mennyiben és milyen értelemben foghatok
fel ezek a képek montdzsként, azutdn kozelebbrdl elemzem
a szimultdn képet a maga torténeti kontextusaban, majd egy
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modern kori, idékezelésében a kompletiv mitoszabrazolasok-
hoz hasonlithato, és ennyiben szintén montdzsszert képtipust
vizsgélok a 20. szazad elejérol. Végiil megprobalom megfo-
galmazni, hogy e montazstipus felbukkanasa a két, radikalisan
kiilonboz6 miivészettorténeti kontextusban hogyan viszonyul
egymdashoz, mennyiben fliggetlen miivészettorténeti szekven-
cidk elemei, s mennyiben jelentik az egyetemes miivészettor-
ténet egy-egy allomasat.

2. A sztinoptikus kép mint montazs
2.1. A montazs

A montazs (illetve a vele rokon, egyesek széhasznalataban szi-
nonim értelmi kolldzs) fogalma a 20. szazadban, a kubizmus-
sal és az avantgarddal kertilt be a mlivészetrdl valé gondolko-
dasba. A sz6 eredetileg egy képalkotasi eljarast jelolt (Braque,
Picasso, a sziirrealistak €s masok munkaiban), késébb azonban
kiilonboz6 elméleti miivekben — 1asd pl. Benjamin, Bloch, Ara-
gon, Eizenstein vonatkozo irasait® — mtalkotasok, s6t elméleti
modszerek, gondolkodési sémak komplex leirasara is alkal-
masnak bizonyult.

A montazs ma a szo6 szertedgaz6 haszndlata miatt nem eg-
zaktan definialhaté fogalom, Iényegében barmely olyan jelen-
ség leirasara alkalmazhato, ahol kiilonbdzo, distinkt egységek
allnak Ossze egyetlen egéssz¢. A szo tag jelentéstartomanya le-
hetévé teszi az emberi alkotasok tobbségének (legyen ez akar
sz€k, akar impresszionista festmény, akar regény) montazsként
vald értelmezését, s igy a montazs fogalma a rész-egész viszo-
nyok barmilyen céli vizsgéalatanak eszkozévé valhat. Mégis,
montazsrol beszélni talan ott érdemes, ahol a részek egésszé
valo Osszedllasa valamitdl nem evidens: a mil az dsszeillesz-
tésbol fakado varratokat, toréseket hordoz magén.

Attol fiiggden, hogy ezek a torések inkabb kifelé, vagy in-
kabb befel¢ fordulnak, beszélhetiink explicit montazsrol, mely
nem igyekszik a részek kozti toréseket elfedni, és implicit
montazsrol, amikor a mi sajat médiumahoz képest kiilsédle-
ges elemeket von be a maga kifelé tovabbra is egységes kom-
talan inkabb a kollazs, utobbira inkabb a montazs szt szoktuk
hasznalni.

2.2. A sziinoptikus kép montazsa

A tobb iddsikot egyszerre megjelenitd okori képek modern
kori elnevezései is mutatjak, hogy a mai nézd ezeket dsszevo-
nas eredményeként fogja fel. Egy ilyen kép sziinoptikus — mert
tobb, egyszerre a ,,valosdgban” nem lathat6 dolgot ,,egytitt 1at”
(ovvopbw); szimultdn — mert egyszerre (simul) torténnek rajta
kiilonboz6 — ,,normalis” esetben kiilon, egymas utan elbeszélt
— események; sziinkhronikus — mert egyidejiiként (cOyypovoc)
abrazolja azt, ami nem egyidejii. Mas szemléletet egyediil a
fent idézett roberti terminologia tiikroz: a kép kompletiv — mert
teljességre, a hidnyok betdltésére (compleo) torekszik targya-
nak abrazolasakor.

A sziinkhronikus kép tehat a modern felfogas szamara kii-
16nallo, idépont-specifikus képi tartalmak osszege: ,,Polyphé-
mos megeszi Odysseus egyik tarsat” + ,,0Odysseus borral itatja
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Polyphémost” + ,,Odysseus ¢és tarsai egy hegyes doronggal ki-
szurjak Polyphémos szemét” = ,,Odysseus kalandja a kyklop-
sok szigetén” (1. kép). Montdzsjellegét is ez adja: az egyetlen
megfigyel6i nézépont és iddpillanat kovetelményét minden
narrativ képpel kapcsolatban magatol értetddének tekintjiik, '
a szlinkhronikus kép viszont ellentmond ennek, ezért sziikség-
képp heterogén elemek 6sszegeként, montazskénttekintiink ra.!!

A kép részeinek konfliktusa ebben az esetben nem kozvetle-
nil a vizualitas, az érzéki benyomads szintjén jelentkezik, nem
a képfeliilet, hanem a tartalom sajatja. Torés a kép kiillonbozo
id6sikokhoz tartoz6 elemei kozott van, s ezek egységbe fogla-
lasa az, ami — nem a primer vizualitds, hanem a kognitiv be-
fogadas szintjén — a kép montézsjellegét adja. igy a sziinkhro-
nikus kép, attol fiiggden, hogy kép és referencidja viszonyat
hogyan gondoljuk el, explicit vagy implicit montazsként is ér-
telmezhetd.

Ha a vizudlis jelek jeloletét, s ezzel egylitt az abrazolas
egészének referencidjat a kép részének tekintjiik, a kompletiv
kép explicit montdzsnak bizonyul, amennyiben a kiilonb6zd
id6sikok egyidejli abrazolasa miatt heterogén elemeket tartal-
maz: a Polyphémos kezében 1év6 kantharos és a homlokéba
far6dé déarda kozt ,,torés” van. Masrészt, ha a narrativat a kép-
hez képest kiilsédlegesnek, valamilyen tobbletnek fogjuk fel,
a kompletiv kép implicit montdzsként is értelmezhetd: mint
kép(i kompozicio) egységes egészet alkot, azonban ezen egy-
séges kiilsé mogott egy mitikus elbeszélés mas-mas iddsikhoz
tartozd mozzanatai rejlenek. Az elsd értelmezés szerint a kép
szembemegy a néz6 varakozasaival, s csak gy értelmezhetd
szamara, ha a kép kiilonbozd részeit tudatosan elkiiloniti egy-
mastol, majd egy 1j, idébeli struktaraba rendezi. A masodik
értelmezésben viszont a festmény mint képi egység a nézd

1. kép. Polyphémos megvakitasa egy lakoniai kylixen. Kr. e. 550 koriil
(Parizs, Cabinet des Médailles, De Ridder 190)
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befogadodi elvardsainak minden szempontbol megfelel: egy
megkomponalt, referencidlis elemeket tartalmazé képi kompo-
ziciot alkot; amihez képest masodlagos, hogy a kép valamely
torténethez hogyan viszonyul.

Explicit montazsként a sziinkhronikus &brazolas narrativ
kép, implicit montdzsként azonban inkabb kép, amelyen torte-
netet is felfedezhetiink. Erzésem szerint a klasszika-archeolo-
gia inkéabb a sziinkhronikus képek el6bbi értelmezését dolgozta
ki,'> a modern képzémiivészet tapasztalataval felvértezett mai
nézd ugyanakkor elvben nyitott, sét eredendden talan nyitot-
tabb a masodik interpretaciora. S ha ez igy van, akkor az 6kor-
kutatasnak is idével korrigalnia kell, hiszen hidba végzi el a
tudomdany az antik muialkotasok érté befogadasahoz sziikséges
kutatomunkat, ha ennek eredményét utana nem tudja adekvat
moédon integralni e targyak kortars befogaddsanak gyakorla-
taba.

3. Kép és valosag

3.1. Egy kétségbe vonhato elmélet:
a perspektiva nélktili abrazolas mint a preklasszikus
valésagkoncepcio leképezése

Sziinoptikus abrazolasmod az dkorban nem kizarolag mitikus
torténetek esetében fedezhetd fol (bar itt a legfeltiindbb és a
legkdnnyebben megragadhato). A geometrikus vazakon sze-
repld alakok esetenként egyszerre tobb, egyidejiiként nehezen
elképzelhetd cselekvést hajtanak végre, példaul dardaval és
karddal kiizdenek egyszerre — nem azért, mert szuperhdsok,
hanem mert a két tevékenység sziikségszerti idébeli kiilonal-
lasa a képen nem jelenik meg —, s a Dipylon-vazan
(2. kép) lathato ravatalozas-jelenet tartalma sem szii-
kithetd egyértelmiien egyetlen pillanatra. A jelenség
magyarazatat a modernitas sokdig abban latta, hogy ez
a muvészet ,,primitiv”’, s ,,még” nem tudja ,,jol”, ,he-
lyesen”, ,,megfeleléen” abrazolni azt, amit szeretne.
A 20. szazadban ez a szemlélet elfogadhatatlanna valt,
a geometrikus-archaikus abrdzoldsmodot értéksemle-
gesen, miivészettorténeti ,,tényként” kezdték kezelni.
A miivészettorténet kovetkezd kérdése a sziinkhroni-
kus képekkel kapcsolatban az lett, hogy vajon ha ez a
miivészet nem a festeni nem tudas eredménye, s az ar-
chaikus-klasszikus kori képek nem ,,ligyetlen festok™
alkotdsai, hanem egy sajatos Kunstwollen termékei,
akkor mégis milyen az a Wollen, amelyik ezt a Kuns-
tot akarja, vagyis hogyan tarthattdk az 6korban hosszu
ideig célnak torténetek ilyen megjelenitését.

A problémaval kapcsolatban atfogd elmélettel leg-
ujabban Cornelis Bol jelentkezett Friihgriechische
Bilder und die Entstehung der Klassik. Perspektive,
Kognition und Wirklichkeit cimii knyvében,'* amely-
ben az archaikus kulturdk sajatos képalkotasi eljara-
sait, illetve latasmodjat egy a miénktdl radikalisan
kiilonboz6 ,,valosdgkoncepciora” (Wirklichkeitskon-
zeption) vezeti vissza. Bol — Jean Piaget individuum-
fejlédésrdl szolo pszichologiai elmélete altal inspiralt,
de e hattérelmélet nélkiil is megalld — elemzése sze-
rint az egyén vilaghoz val6 viszonyaban a szubjektiv
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pozici6 a korai kultirdkban nem kapott
olyan szerepet, mint a ,,decentralizaci-
nak a valosagérzékelésbe valod beépii-
1ése utan. gy az altalunk a szubjektum
sajatjaként érzékelt, de a targy latvanya-
hoz evidensen hozzatartozé nézopontot
e korai kultirdk fest6je, mivel nem a

valdsaghoz tartozénak fogta fel, nem

komponalta bele a képbe. A tipikus 5.
szazad el6tti abrazolas tehat azért meg-
hatarozott id6 és perspektiva nélkiili,
mert festéje a vilagrdl, illetve az adott
eseményrdl és annak terérél nem olyan
képet nyujt, ahogyan az szamara mutatkozik, hanem azt festi
meg, ahogyan az szerinte van.

A képeket ,,szubjektivalod” fordulat el6tt tehat a festészettel
egylitt a kultira is egyfajta , . kognitiv montazs” korszakat élte,
az ember az észlelettargyak kiilonb6z6 nézeteibdl a pregnansa-
kat, a targynak ténylegesen megfelelket kivalasztva allitotta
Ossze ezek képét. Ennek a képalkotdsi modnak az alapesete,
melyet ,,a legjellemzdbb feliilet elveként” szokas emlegetni, s
melybdl olyan miivészettorténeti tények is levezethetdk, mint
hogy az egyiptomi sirkamrak emberdbrazolésai a fejet (a szem
kivételével) profilbol, a torzset szembdl, a végtagokat oldal-
rol mutatjak, vagy hogy egy geometrikus kori gorog kocsinak
mindig négy kereke latszik, egyarant oldalnézetbdl.

3.2. Kultdrtorténet vagy muivészettorténet

Ez az elmélet — mely teljesen természetesen nd ki a preklasszi-
kus gorog muvészet modern recepcidjabol és a klasszikus kori
fordulatot leiré miivészettorténeti narrativabol — egy képzomii-
vészeti format az adott korszak vilag- illetve valosagképébol
és az ett6l fliggdveé tett vizualis befogadasbol vezet le.'* A leve-
zetés legitim, amennyiben nyilvanvalo, hogy a képi dbrdzolas
modja fligg a latastol mint percepcids-kognitiv folyamattol, és
a vilag egészérdl alkotott felfogastdl is, tovabba igaznak tlinik
az is, hogy a Kr. e. 5. szazad el6tti gondolkodas sok szempont-
bol ,,objektumcentrikus” (,,objektzentriert”): a preszokratikus
gondolkoddk ahelyett, hogy tudatositandk ¢és jovahagynak az
észlelésben ¢s a gondolkodasban rejld esetlegességet mint ki-
kertilhetetlen szubjektiv tényezdt, a logos, nus és egyéb auten-
tikus tudasforrasok tételezésével egy szubjektumfolotti ,,értel-
met” fogadnak el a valosag mércéjeként.

Ugyanakkor erds ellenérveket is fel lehet vonultatni egy
ilyen merész altalanositasokkal dolgozo fejlddési modell ellen:
példaul a gérdg nyelv/irodalom az archaikus korban kozel sem
annyira sziik spektrumban tudja a vilagot leirni, mint ahogy
a képzOmiivészet sajatsagainak ezen értelmezésébdl kovetkez-
ne. Szamtalan igeidejével az archaikus gordg nyelv bonyolult
idébeli viszonyokat tud kifejezni, lexikai gazdagsagéval a be-
fogadas legkiilonbozébb arnyalatait tudja érzékeltetni a ,,va-
lamilyennek tiinik”-t8l a ,,valamilyennek szeretném latni”-n
keresztiil a ,,valamilyen [van]’-ig.!®

Bol tehat fontos jelenséget ir le a perspektivikussag meg-
jelenése elotti miivészetekkel kapcsolatban, amikor azt mond-
ja, hogy a korai miivészet két kiilonbozo jelensége, a legjel-

2. kép. A Dipylon-vaza ravatalozés-jelenete. Kr. e. 8. szdzad kozepe
(Nemzeti Régészeti Muizeum, Athén)

lemzobb feliilet elve és a sziinkhronicitas egyetlen magyarazo
elvbdl, a perspektivikus ,,0sszerendezés” helyett alkalmazott
sikbeli ,,egymas mellé helyezésbdl” levezethets. Az azonban
tulsagosan kiterjesztett, ¢s a fennmaradt kultirtorténeti emlé-
kek Osszessége alapjan megalapozatlan tézisnek tiinik, hogy
ez a képalkotasi elv az emberi 1atdsmodbol és ,,valosagkon-
cepciobol” fakadna. Nyilvanvalo, hogy a latas miikodése és a
vilagszemlélet befolyasolja a képi reprezentaciok milyenséget,
¢és forditva: a képi reprezentaciok hatassal vannak a latasra és
a vilagképre. De, mint erre még a késébbickben, a sziinkhroni-
kus kép és referencidja viszonyanak targyalasa utan is igyek-
szem ramutatni, ez a kolcsonhatas a latastol és a befogadastol
az abrazolasmad felé ilyen erés formaban aligha all fonn.

4. A kompletiv kép helye
az antik vazafestészet torténetében

A képi abrazolas ugyanugy, ahogy a koltészet is, az adott kultu-
ra és civilizacio egyéb teriileteitél nem fiiggetleniil, kiillonb6z6
kontextusokhoz és kivanalmakhoz alkalmazkodva és idomul-
va, de miivészeten beliili, immanens folyamatok soran gazdag-
szik és valtozik. Ennek megfelelden a festészet sziinkhroniz-
musat sem magyarazhatja egyediil a korabeli vilagkép vagy a
Zeitgeist, hanem maga is a festészet folyamatos alakulasanak,
onmozgasanak terméke.

A gorog miivészet torténetében a mykénéi kultura pusztula-
sa utan referencialis képek legkdzelebb a geometrikus vazaor-
namentika elemeiként bukkannak fel. Késébb az ornamentalis
diszitések kozott szabadon hagyott feliiletekre kisebb torténe-
tek koltoznek be, mignem a kiilonbdzé mitikus vagy hési jele-
is dominans ,,képmezdkbe” keriilnek, és uralni kezdik az edé-
nyeket. (Az archaikus kor legvégén arra is akad példa, hogy
egy fekete alapszinii edényen semmi mas, csak egyetlen miti-
kus jelenet abrazolasa lathato.)

AKr. e. 10. szazad elejétdl az 5. szazadig tehat a gorog vaza-
festészet a referencia nélkiili (vagy egészen altalanos referenci-
aval bir6) formaktol a kiilonféle természeti targyakra referalo
motivumokon (ndvény, allat, ember) és tipikus élethelyzetek
megjelenitésén keresztiil fokozatosan nyitotta valik konkrét,
egyedi jelenetek, nevesithetd szereplok kozt lezajlo események
abrazolasa felé is. E folyamat egyik allomasanak tekinthetjiik a
mitoszokat abrazold kompletiv képeket, melyek referenciajuk
alapjan az eldbb ,,végallomasként” megjeldlt klasszikus kori
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tipusba tartoznak, szemléletiik és abrazolasmodjuk alapjan
azonban nyilvanvaldan kozeli rokonsagban vannak a korabbi,
geometrikus és orientalisztikus miivészettel is.

5. Polyphémos és a kigyo

Nézziink egy kompletiv képet. Legyen ez Polyphémos meg-
vakitasanak torténete a fentebb mar hivatkozott archaikus kori,
nans eleme az edénybelsé alsé harmadanak levalasztasa: az,
ahogy a hal, mely Polyphémosnal is nagyobb, s farka még a
szamara kijelolt képmezon is tulterjeszkedik, a mitologiai jele-
net alatt eluszik. A fenti jelenet szerepldit a haltél egy, a homo-
ru alapfeliilet miatt sajatosan gorbiild csik valasztja el. A csik
egyfeldl az abrazolas technikai szintjéhez tartozik, s nincs
kiils6 referencidja: valasztovonal két képmezd kozt. Masfeldl
azonban, egy masik értelmezésben akar a ,,fold szintje” is le-
het, amely alatt a viz, f6l6tte pedig a szarazfold (sziget) talal-
hatd. Az edénybelsd fels6 kétharmadat kit61té Polyphémos-je-
lenet fokuszaban maga a kyklops all: a tobbi emberalak és a

3. kép. Polyphémos megvakitasa az Eleusisi amphoran. Kr. e. 650 koriil
(Régészeti Muzeum, Eleusis, No. 2630)

kigy6 egyarant felé néz, s a kép ,,stirtisége” is az 6 kozelében
a legnagyobb: 1) a négy ember altal tartott bot épp a homloka-
ba furodik, 2) az elsd alak altal felé nyujtott kantharos éppen a
szajahoz ér, 3) behajlitott és kissé megemelt kezében egy-egy
labszarat tart, 4) a kép tetején tekergd kigyo ,,orra” épp hoz-
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zé&ér. (Hasonlo, de lazabb szerkesztésli dbrazolés talalhato az
un. Eleusisi amphoran [lasd 3. kép]: itt Polyphémos kezében
nincsenek labszarak, ehelyett jobbjaval ¢ tartja a kantharost,
bal kezét pedig mintegy védekezdn felemeli a darda magas-
sagaba.)

Akylix belsejében 1év6 kép a maga modjan lattatja Polyphé-
mos torténetét. Ennek soran a festd nem torekszik sem részle-
tek bemutatasara, sem teljességre, nem akarja Homérost vagy
a torténet mas szobeli elbeszéléseit sem szolgaian kdvetni, sem
feliilmulni. S a kép éppen ezért nincs mindenestiil alarendelve
a megjelenitett torténetnek. Ennek kézzelfoghato jele a kigyo,
amely hangsulyos vizudlis elemként szerves részét alkotja a
képnek, a torténetnek azonban ,,annak alapjan, ahogy mi a mi-
toszt az irodalombdl ismerjiik” nem.

A kép a halat, a kigyot, a sziklat, az embert, a kykldpsot
¢s a kantharost nem mint torténetet, inkabb ezek mindegyikét
kiilén abrazolja, s a jelenetet ennyiben nem ,,egyben”, mint je-
lenetet 14tja, hanem egyes részeibdl rakja ossze. Ez a fajta ,,da-
rabold” szemlélet az, ami a mitosz abrazolasat meghatarozza: a
torténet elemei kiilonbozo, mas és mas modon referald képi mo-
tivumokkal keveredve allnak 6ssze egységes kompoziciova.

Az 6ndllo képi elemek montirozasa
ellenére minden alak ,.ép és egészsé-
ges”, és egyik szerepld vagy targy sem
jelenik meg a képen egynél tobbszor.!6
Az 6nalld referencidval bird vizualis
forméak nem kertilnek fedésbe, s a kép-
szerkesztés tekintettel van ,,realitasuk-
ra”, Polyphémosnak nincs négy keze at-
tol, hogy egyszerre issza a bort és nyeli
le Odysseus tarsat: a sziinkhronikus
kép nem egymadsra vetiti a kiilonb6zd
eseményeket reprezentdld jeleneteket,
hanem a torténet elemeinek felhasz-
nalasaval szerkeszt ,sajat” képet. Az
egyes részletek bizonyos targyakat és
szereploket reprezentdlnak, a kompozi-
ciot ugyanakkor nem a torténet logikaja
hatarozza meg, a kép az elemek monta-
zsaként jon létre.

6. Leképezés és vilaglatas

A Cornelis Bol 4ltal vazolt szellemtor-
téneti séma szerint a sziinkhronikus kép
a maga koraban azért referal targyara
,problémamentesen”, mert a korabeli
kultira a valosagot objektiven, iddsi-
kok és nézdpontok nélkiil gondolta el
¢és tartotta abrazolandonak. Ily modon
lehetett szerinte egy kompletiv kép az
antikvitasban ugyanolyan természetes
és ,,realista” abrazolas, mint szamunkra
Canaletto festményei Velencérdl vagy egy utlevélbe ragasztott
igazolvanykép.

Ez az elmélet implicite azt a tdgabb tételt is tartalmazza,
hogy barmely kor mualkotdsainak reprezentacios stratégiaja
tiikrozi azt, ahogyan az adott tarsadalom a vilagot latja. Az eu-



ropai mimetikus miivészet torténetét e tézis fényében madar-
tavlatbol szemlélve a kdvetkezdt latjuk. A kezdeti, ,,objektum-
centrikus” valosagabrazolast (egységes perspektiva hidnya, a
legjellemzdbb feliilet elve, kompletiv id6kezelés) a Kr. e. 6-5.
szazad kornyékén fokozatosan egy latvanycentrikus, a rész-
letek minél pontosabb kidolgozasara és egységes Osszhatdsra
torekvd abrazolasmod valtja fel: a mivek ahhoz probalnak
hasonléva valni, amilyen vizualis benyomadst az altaluk repre-
zentalt (utanzott) valos 1étezd kelt — egy adott pillanatban, egy
nyugvé helyzetben 1év6 szemlélében. Mig a klasszikus kor-
ban ez a megjelenitésmod a miivészetben reprezentalt targyak
idealizdlasaval parosul, a hellenisztikus korban felbukkan az
egyedi, a csinya, a nevetséges is az abrazolas targyaként. Az
individualizaci6 (példaul a romai portrészobraszat €s -festészet
esetében) és a szemléld targytol valo tavolsaganak, pozicio-
janak érzékeltetése (igy a kiillonbozd terek, térbeli viszonyok
sikbeli megjelenitése a pompeii-herculaneumi freskokon) a ro-
mai korig dominans marad, de egyuttal felbukkannak azok a
tendencidk is, melyek kovetkezményeként a kozépkorban ez
a folyamat lényegében wjrakezdddik, s a miivészet uj témakat
(v0. keresztény muivészet) probal a maguk szemléldtdl fiigget-
len valésagaban megragadni.'” A reneszansszal a perspektiviz-
mus ¢s a realizmus is Gjjésziiletik, és toretlen hagyomanya van
egészen a 19. szazad végeig. Végiil a 20. szazadban a realista,
a kilvilagot a perspektiva szabdlyai szerint abrazold miivé-
szet uralma ujra kérdésessé valik, a kubizmus és kiilonb6z6
avantgard mozgalmak soran atadja a vezetd helyet a perspek-
tivak ujfajta pluralizmusanak. Az abrazolas megint nem egyet-
len szem szamara egyetlen pillanatban ad6dé ,,valos” latvanyt
akar rogziteni, hanem 0j eszkozoket keres, egyrészt a vizualis
hatasok fokozasara, masrészt kiilonbozo elvont, nem lathato,
konceptualis tartalmak kifejezésére.

A fenti, meglehetdsen elnagyolt torténeti vazlat azt leg-
alabbis mutatja, hogy a Bol koncepcidja altal (mar csak a Pia-
get-ra valo hivatkozas miatt is) sugallt kultarafejlédési modell,
mellyel a miivészeti valosagdbrazolds alakuldsa is egytitt jar-
na, nagyobb idészakokra alkalmazva bizonyos nehézségekkel
szembesiil: a miivészet, miutan eléri ,,felnéttkorat”, ujra és ujra
visszaesik a ,,gyermekkorba”, majd a 20. szdzadban, mikor
vilagérzékelése a képalkotds 0j technikai lehetdségeinek ko-
szonhetden sok szempontbdl minden korabbinal inkabb a pers-
pektivahoz és a pillanatfelvételhez kotott, tjra eltdvolodik a
tisztan perspektivikus abrazolastol.!

Ha viszont kevésbé dsszpontositunk a kép és referencidja
kozti mimetikus megfelelésre, kép és valosag viszonyara, s el-
fogadjuk, hogy a kép, illetve kép és referencia viszonya min-
dig egy adott miivészeti konvencié eredménye,'® akkor nem
az mutatkozik feltdrandonak, hogy a kompletiv kép milyen
valosdgkoncepcionak felel meg, hanem az, hogy miért olyan,
amilyen, s reprezentacios stratégidja miért és miben kiilonbo-
zik radikalisan a késébb évszdzadokon keresztiil jellemz6tol.

A felvett torténeti nézdpontbol lathattuk, ahogy a kompletiv
kép magan hordozza az absztrakt, illetve a csak kisebb egy-
ségekre referald miivészet sajatsagait, s a lehetséges 11j refe-
renciaként adodo mitikus torténetet a torténet egyes elemeire
mint distinkt egységekre referald jelek montazsaként jeleniti
meg. A mitoszok képi abrazolasa ennyiben, a Luca Giuliani,
és részben Klaus Junker vonatkozé konyve altal is sugalltak-
kal szemben® nem a narrativa megjelenitésének minél jobb
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4. kép. Pablo Picasso: Marie-Thérése Walter portréja (1937)

lehetdségei felé keresi az utat, hanem egyre Gjabb referencia-
teriileteket hodit meg. Ezzel parhuzamosan?' valik fokozatosan
bevett gyakorlatta a kép egyetlen iddpillanathoz és egyetlen
néz6ponthoz rendelése is. A sziinkhronikus kép ennyiben nem
avilagot ,,egészben 14at6” felfogas lenyomata, s nem is ,,kezdet-
leges” mitoszabrazolas, hanem az archaikus kor miivészetének
¢és reprezentacids gyakorlatanak terméke: a geometrikus kor
szinte teljes referencianélkiilisége €s a szigoruan referencialis,
a perspektivat a valosag sikbeli leképezésére hasznalod abra-
zolasok kozt valahol féluton jaro, egy torténet egyes elemeit
kiilon-kiilon leképezd, majd montazsként egyetlen képsikon
Osszeillesztd festdi gyakorlat.

7. A mozgas festészeti dbrazolasa
a futurizmusban és a Lépcsén lemend akt

Hasonlo hatarhelyzetben van, s egy épp ezzel ellentétes trend
»szimptomajaként” foghato fel a futurista festmények egy cso-
portja, melyet szintén az idékezelés ,.természetellenessége” s
egyfajta ,antirealizmus” jellemez.

A 19. szazad végén, illetve a 20. szazad elején — Gottfried
Boehm szerint elsdsorban Cézanne munkassaganak koszon-
hetéen?? — a képzémliivészetben az egységes nézépont mint
a képzomiivészettel szembeni altalanos elvaras megsziint, a
kubizmussal a festészet centrumaba a latvany egészként valo
megragadasa helyett annak analizaldsa, formakra és szinekre
bontasa keriilt. A perspektivikus szerkesztés tagadasa jol meg-
ragadhatd Picassonal: a legjellegzetesebb picassoi ndalakok
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fejét nem profilbol és nem szembdl, s nem is valahogy a ketto
kozott, valamilyen realisan feltételezhetd nézGpontbdl latjuk,
hanem a festmény mindkét nézetet mutatja egyszerre, egymads-
ban (lasd példaul Picasso 1937-es, Marie-Thérese Walterr6l
készilt portréjat [4. kép]).?

7.1. A kamera elmozditasa
(Carlo Carra: A voros lovas)

Szintén a 20. szazad elején, az egyetlen térbeli nézépont ko-
vetelményének feladasaval lényegében egyszerre a képek id6-
beli egysége is megkérddjelezhetdvé valt. A futuristak minden
aron mozgast akartak vinni a képbe, megprobaltak az addig a
pillanatkép mintajara késziilo festményeket dinamikussa ten-
ni. A mozgas Gjfajta abrazolasaban a foto és a film is inspirald
szerepet jatszott: a képi abrazolas digitalis leképzési technikak
altal sugallt, képkockaként valo felfogasa evidensen kinalta fel
annak lehetdségét, hogy a mozgast tobb képkocka egyidejii
megjelenitésével lehessen érzékeltetni.

Carlo Carra Il cavaliere rosso (A voros lovas) ciml fest-
ményén (5. kép) visszafogottan alkalmazza a ,,fényképez6gép
elmozditasanak™ technikajat.® A képen egy lovat latunk, raj-
ta egy lovast, mindkettd szines sikidomokbdl all dssze. A 16
mintha épp a vagta azon fazisaban lenne, mikor mind a négy
laba a levegében van: az els6 par labat elére nyujtja, a hatso
kettdt maga ala hizza. A mozgast a festmény a korvonalak el-
mosasaval, a kiss¢ homalyosan kijelolt hatarokkal érzékelteti,
s mintha valamilyen sugarak is futnanak a lovastdl a festmény
széle felé. De az abrazolast kozelebbr6l megnézve azt is meg-
figyelhetjiik, hogy a lovat nem egy konkrét pozicioban latjuk
a levegdben: elsd és hatso par laba egyarant két kiilonb6z6 he-
lyen van ,,egyszerre”. Vagyis tobb pillanatkép csuszik dssze:
Carra a szaguldo lovas portréjan egy fényképészeti jelenséget,
a fényképezett targy sebességéhez képest nagy felvételi idvel
készitett, ,,bemozduld” kép effektusat idézve érzékelteti, hogy
a 16 mozog.

5. kép. Carlo Carra: 4 vorés lovas (1913)
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7.2. Tobbszor exponalt képek
(Duchamp: Lépcsén lemend akt 2.)

Hasonl6 eljarassal késziilt Duchamp hires, ugyanebbdl az id6-
bél valo festménye, a Nu descendant un escalier No. 2 (Lép-
cson lemend akt 2.) is (6. kép). Carra képével szemben itt a
cimben megjeldlt akt alig kivehetd, s a festmény végképp sza-
kit azzal a normaval, mely szerint a képnek egy potencialisan
a valdsagban lejatszodo jelenet vizualis hatasait kell imitalnia.
Duchamp ugyanannak a testnek idében egymds utan felvett
pozicioit orokiti meg egyetlen vasznon, a kubistakra jellem-
z0 stilizacioval: haromszodgekre, kordkre, ovalisokra tagolva
az emberalakot. Duchamp eljarasa Carraétdl ennyiben csak
~mennyiségileg” tér el: képén egyszeriien tobb képkocka van
egymason, mint 4 vords lovas esetében. Masfeldl e fokozati
kiilonbségnek mégis 1ényegi kovetkezménye van.

Carra képe értelmezhetd egy valos vizualis benyomas fes-
tészeti leképezéseként: ha egy lovas nagyon gyorsan halad el
a szemiink el6tt, nem adodik olyan nézdépont és iddpillanat,
melyben egy rogzitett helyen, alloként érzékelhetnénk. Carra
ennyiben egy, a szokvanyos képalkotasi konszenzusnal realis-

6. kép. Marcel Duchamp: Lépcson lemend akt (1912)



tabb modszert valaszt: azt probalja képén megjeleniteni, amit
egy nagyon gyorsan szaguldd lovasbol a valosagban — leg-
képzel6 modell szerint — lathatnank.

Ezzel szemben Duchamp festménye elétt allva nincs az az
érzésiink, hogy egy 1épcson lefele szaguldd — s igy agyunk és
retinank szamara adott id6 alatt feldolgozhatatlan mennyiségii
vizudlis benyomast nyujtd — alakot latnank. Az elmosddottsag
itt nem a sebesség, nem valamilyen, a ,,felvételt” nehezitd té-
nyez6 kovetkezménye. A 1épcsén lemend aktndl és a vele ro-
kon festményeknél nem az expozicios ido tilsdgosan nagy (egy
allokép készitéséhez sziikséges id6hoz képest), inkabb 10bb ex-
pozicio torténik egymads utan. A kép nem egy realis érzékelési
szituaciot imitdl, hanem egy ,,nem 1étez4”, s valos benyomdasok
alapjan legfeljebb értelmileg felépitheto latvanyt teremt.

A Lépcson lemend akt 2. a maga idejében nagy felhaboro-
dast valtott ki, a kubistak parizsi kiallitdsarol (1912) a szer-
vezOk visszakiildték, majd New Yorkban a kortars miivészetet
bemutato tarlat, az Armory Show alkalmaval Theodore Roo-
seveltbdl mint a ,,csalas” és ,,becsapas” miivészetének meg-
testesit6je valtott ki heves ellenérzést.?6 A késébbiekben aztan
a kép a modern miivészet egyik ikonjava valt, képzémiivészi
reflexiok és mlivészettorténeti kutatdsok targya lett.

El6hirnokét és ihletdjét a 19. szazad végi fotdkisérletek-
ben szokas felfedezni, els6sorban Eadweard Muybridge-nek
a mozgas fazisait megorokitd, khronofotografiai sorozataiban,
melyek kozt torténetesen egy lépcsdén leereszkedd nérol ké-
sziilt képsor is van.?” S nyilvan nem véletlen az sem, hogy az
egyik leghiresebb ,,Duchamp-hommage” szintén egy foto: Eli-
ot Elisofon 1952-ben a Life magazinban megjelent Duchamp
Descending a Staircase cimii képe a 1épcsén lemend festérol.
A fot6 lathatdlag egy egymas utan tobbszor exponalt negativ
eléhivéasaval és nagyitasaval késziilt, ezzel Elisofon is egymast
kovetd fazisok szimultan abrazolasaként, nem elmosodott pil-
lanatképként interpretalja a Lépcson lemend aktot.

De barmennyi analégiat talalunk is Duchamp festményéhez
a fotomiivészetben, a festmény semmiképp nem tekinthetd va-
16s tapasztalat(ok)/1atvany(ok) ,,hti”, ,,fényképszerti” leképezé-
sének. Duchamp képe nem a leheté legjobban probal referalni
a lépcson leereszkedés jelenségére (vagy: egy meztelen alak va-
lamely 1épcson vald konkrét leereszkedésére), hanem autonom
festményként utal egy ,,redlis” eseménysorra (mely akdr a va-
losagban is lejatszodhatna). 1912-ben éppen ez valtja ki a kor-
tarsak felhdborodasat is: a kubista kiallitds rendezdinek az nem
tetszik, hogy a festmény mennyire ,,képtelen”” modon, ,,nem jol”
abrazolja targyat. (Miutan a képet eredeti formajaban vallalhatat-

Jegyzetek

1 ,,...sculptors of the early fifth century made a momentous decision
in abandoning the absolute frontality of individual figures, and so
opened up a new world of formal possibilities for their classical
successors. The corresponding moment in painting comes a
generation later, with the abandonment of the single base-line
and the inception of the European idea of a picture as not only
decoration of a surface but also a feigned window on the world.
The surface decoration remains of course the most important
thing. A picture is decoration of a surface, and the painter’s first
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lannak talaljak, a kiallitas szervezdi részérdl kompromisszumos
javaslatként az is felmeriil, hogy mind6ssze a kép cimét kellene
megvaltoztatni. A cimvaltoztatastol tehat a kép maris comme il
faut lenne.) Duchamp egyszerre rugja fel a mimetikus festészet
szabadlyait, s tartja fenn igényét egy idébeli eseményre mint re-
ferenciara — a festmény igy a néz6 minden igyekezete ellenére
sem redukalhato6 puszta jelre, képi reprezentaciora. Az eredmény
a mérsékelten mimetikus, mégis referalo kép — késobb a modern
képzomiivészet egyik alapvetd alakzata.

A 20. szazad elején Duchamp természetesen nincs egyediil
a tabudontogetéssel. A Lépceson lemend akt — néhanyadmaga-
val — az 1d6 egységét eldird pontjat rugja fel egy mindaddig
érvényben 1évd, a korban viszont kiilonbdzd pontjain sorra ki-
kezdett iratlan szerzddésnek. Az igy 1étrejovo sziinkhronikus,
szimultdn, sziinoptikus vagy kompletiv®® abrazolas egy képsi-
kon egy cselekmény tobb, nem egyidejli mozzanatat képezi le,
s ezzel — Carra realistan futurista festményével ellentétben — a
referencialitastol a referencia nélkiiliség, a mimézistdl az auto-
ném vizualitas felé mozdul el.

8. Melyik foly6é merre folyik?

Ahogy a valosagra referalo, mimetikus eurdpai festészeti tra-
dici6 kezdeteinél az idésikok montdzsa jott 1étre bizonyos ke-
ramiaedények képfeliiletein annak a miivészi torekvésnek a
kovetkeztében, amely egy edényt akart a ,,szokdsos modon”,
absztrakt mintakkal és figuralis mintakkal disziteni, s ugyan-
akkor egy mitoszra, egy idében lezajlé eseményre is referdlni
kivant, ugy 1ép ki, ezen aktus tiikorképeként, Duchamp és a
futurizmus abbol a sok szaz éves tradiciobol, mely szerint a
festménynek valamely képzelt id6pillanatban valamely képzelt
megfigyeld egyetlen szeme el6tt képzeletben feltaruld latvanyt
kell a festészet eszkozeivel visszaadnia.

Persze kétszer nem lehet ugyanabba a folydba 1épni: Du-
champ-mal az eurdpai képzOmiivészet nem abba a mederbe
ereszkedik vissza, ahonnan a Kr. e. 5. szdzadban kilépett. S6t,
taldn a 1ab sem ugyanaz, amelyik ebbe a bizonyos nem-ugya-
nabba-a-folyoba 1ép: egészen mas kérdések azok, melyekre
A lépcson lemend akt, s melyekre a Polyphémos-festd vaza-
képe feleletként értelmezhetd. Mégis szembetiind a megfelelés
a két képcsoport, az kori €s a modern kori szimultan festmény
keltette fesziiltség kozott: mindkettd idobeli eseményt rogzit,
de erre val6 képtelenségével is tlintet. Engedi magat targyanak

sy

kitart az abrazolas iddtlensége, a kép képisége mellett.

concern (conscious or unconscious) must always be to organize a
satisfying surface design.”

2 ,,Depuis la création de la perspective comme moyen pictural on
n’avait trouvé dans I’Art, rien d’aussi important.

Notre époque est le temps ou I’on a trouvé 1’équivalence de ce
moyen merveilleux.

Comme la perspective est un moyen de représenter les objets
selon leur apparence visuelle, il y a dans le cubisme les moyens de
construire le tableau en ne tenant compte des objets que comme
¢lément et non au point de vue anecdotique. (...)
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Nous sommes a une époque de création artistique ou 1’on ne
raconte plus des histoires plus ou moins agréablement mais ou
I’on crée des ceuvres qui, en se détachant de la vie, y rentrent parce
qu’elles ont une existence propre, en dehors de 1’évocation ou de
la reproduction des choses de la vie. Par 1a, I’ Art d’aujourd’hui est
un art de grande réalité. Mais il faut entendre réalité artistique et
non réalisme; c’est le genre qui nous est le plus opposé.”

3 ,.Die Problematik des kubistisches Bildes von Braque besteht
(...) in einer notwendig kompromifBhaften Versohnung von partial
wiedererkennendem gegenstdndlichem und gegenstandsfreiem
Sehen. (...) Das autonome, ein autonom gewordenes Auge
aktivierende Sehen ist nicht mehr identisch mit einem primédr
sehenden Gegenstandssehen. Gemessen an der Malerei Cézannes
bedeutet dies einen logischen Schritt in der Entwicklung von einer
noch gegenstandlichen zur gegenstandslosen Malerei.”

4 Kutatasi modszertananak atfogd bemutatasat lasd Robert 1919.

5 Robert 1881, 1-52. A , kompletives Verfahren” kifejezést Robert
itt még nem hasznalja, de a késdbb e névvel jeldlt tipust mar rész-
letesen leirja.

6 A narrativ képek értelmezésének torténetérdl Roberttdl napjainkig
lasd Stansbury-O’Donnell 1999.

7 Lasd Giuliani érdekes elemzését Poussin Manndt gyiijté zsidok
Poussint ért korabeli kritikdk mind olyan értelmezéseken alapul-
nak, melyek a festményt pillanatképként fogjak f6l, s nem veszik
észre, hogy Poussin a bibliai torténet tobb fazisat stiritette egyetlen
képbe (Giuliani 2003, 30-34). Talan valamivel kevésbé meglepd,
hogy a romai korban (lasd Robert 1919, 171 skk.), majd késobb a
kozépkorban is van hagyomanya az 6korihoz hasonld kompletiv
abrazolasnak. Utobbinak egy szép példaja a Salisbury katedralis
(13. szazad) kapolnajaban, az tn. Chapter House-ban talalhato,
bibliai torténeteket abrazolo friz Noé barkaja jelenete. Végiil 20.
szazadi példaként emlithetjiik Réber Laszl6 rajzat a labukat 16balo
felnéttekrdl (Janikovszky 1985 [1965], 28).

8 Lasd példaul Aragon 1969 [1965]; Benjamin 1980 [1925]; Bloch
1989 [1935]; Eizenstein 1998 [1938].

9 Lasd errél Zmega& 1994.

10 Ugyanakkor az, hogy a modern nézd igy tekint az oOkori
sziinkhronikus képre, egyaltalan nem evidens, s nem kizarolag
vizualis vagy abrazolastechnikai beidegzddések kdvetkezménye,
hanem legalabb ennyire egy torténeti/kultirtorténeti prekoncep-
ci6é is. Ha ugyanis ugyanaz a modern néz6, aki a Polyphémos-
torténet sziinoptikus abrazolasat rendkiviil furcsanak taldlja,
Marc Chagall 1912-es Kdlvaria cimii festményével (mas néven
Golgotha Christus gewidmet, illetve legelso kiallitasa alkalmaval
Konstrukcio) talalja magat szembe, akkor ugyan meglepddhet
azon, hogy a keresztre feszitett Jézusnak csecseméfeje van, de va-
loszintileg nem azt sejti a jelenség hatterében, hogy a festé Jézus
életét (sziiletésétdl kezdve feszitéséig) egyetlen képbe akarta sii-
riteni. Ez az értelmezés csak akkor keriilne elétérbe, ha a képnek
példaul Jézus élete lenne a cime. Vagyis mintha az a koriilmény,
hogy az 6korbdl rank maradt mitikus targya festményeknek nincs
cime, arra 0sztondzne benniinket, hogy feltételezziik: a festé min-
denekel6tt ,,magat a mitoszt”, a mitikus torténetet festette meg.
(Chagall festményérdl, keletkezésének koriilményeirdl és lehetsé-
ges értelmezéséirdl lasd Amishai-Maisels 1995-1996.)

11 Valamely cselekmény abrazolasaban képi és szoveges elbeszélés
kozott akkor is jelentds kiilonbség van, ha a fest6 csak egyetlen
mozzanatot abrazol (lasd errél Lessing klasszikus elemzését:
Lessing 1999 [1766], illetve a lessingi koncepcié egy korszerti-
sitett valtozatat Giuliani idézett kdnyvének elején). Ennél fogva
mar az az egyetlen esemény sem abrazolhato egy ,.egyideji” fest-
ményen, ahogy Odysseus és tarsai kiszurjak Polyphémos szemét.
A pillanatkép is csak egy jellemz6 mozzanat (,,az Odysseus ¢és tar-
sai altal tartott dorong hegye Polyphémos szemében van”) éltal,
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pars pro toto tud egy-egy cselekményt megjeleniteni. Mig azon-
ban az utobbi reprezentacios mod (,,a dorong Polyphémos szemé-
ben van” — ,,Polyphémos szemét kiszurtak egy doronggal”) azon
az aron, hogy a cselekmény idébeli lefolydsanak abrazolasarol
lemond, alkalmazkodik a kép egységes nézépontjanak és idejének
kovetelményéhez, a kompletiv kép éppen ellenkezdleg: a kép egy-
séges idejérdl ,,mond le”, vagy helyesebben: nem tart igényt ra.

12 Annak, hogy a sziinkhronikus képeket a tudomany jellemzdéen egy
torténetre (valamely mitoszvaridnsra) probalja visszavezetni, s a
nem torténetszerl elemeket figyelmen kiviil hagyja, egyik oka le-
het az a Panofsky-féle ikonoldgiai modszer, mely mar kidolgozasa
pillanataban alkalmatlan volt a legtijabb (értsd: Panofskyval kor-
tars) festészet leirasara és értelmezésére. Bar Panofsky elméleté-
nek a 20. szdzad masodik felében j6 néhany neves kritikusa akadt
— példaul Max Imdahl vagy Thomas Mitchell személyében —, az
ikonoldgia mint miielemzési paradigma tekintélye a miivészettor-
ténészek korében maig nem csdkkent. S ugyan a Panofsky iranti
toretlen lelkesedés sok szempontbol érthetd, az ikonoldgiai szem-
Lélettel mégis tul sokszor jar egyiitt a képek (mindenfajta kép!)
szovegre redukalasanak, forditasanak, visszavezetésének kény-
szere..

13 Bol 2005.

14 Bol leirasanak egyetlen ujdonsaga éppen ez. A képzomiivészetben
lezajlo valtast ugyanis 6 is ugyantigy irja le, ahogy azt a miivészet-
torténetben mar hosszu évtizedek ota szokas (lasd pl. Robertson
1975). Ez az 1ijitas azonban, melynek értelmében Bol ezt a miivé-
szettorténeti folyamatot a torténetileg valtozo valésagkoncepciora
(Wirklichkeitskonzeption), illetve emberi tudatra (Kognition) ve-
zeti vissza, egyben elméletének legkétségesebb pontja is.

15 Ettd] figgetleniil lehet parhuzamot is vonni archaikus képzémiiveé-
szet és irodalom kozott. Hasonlosagként az eposz allandé formu-
1akbol kiindulo felépitését, valamint azokat az epikus jelzoket szo-
kas emliteni, melyekkel a kolté ujra és Gjra jellemzi hdsét, annak
ellenére, hogy bizonyos szituaciokban ezek kevésbé jellemzdek:
Achilleus akkor is gyors labt, amikor ki sem mozdul a satrabol.
Lasd pl. Hampe 1952.

16 Ugyanezt a torténetet azonban ugy is abrazoljak, hogy — legalabb-
is az egyik lehetséges értelmezésben — Odysseus kétszer szerepel
a képen: ahogy felizzitja a bot végét, s ahogy Polyphémos szemé-
be sztrja. Louvre Oinochoe F 342, Kr. e. 500 kortil. Lasd errdl
Froning 1988.

17 A kozépkori miivészet (késd) antik elézményeinek kérdéséhez
lasd Ja$ Elsner konyvének ,,.Between Mimesis and Divine Power.
Visuality in the Greco-Roman World” cimii fejezetét: Elsner 2007,
1-26.

18 Konyvében a szerzd ezt a problémat egy bekezdéssel elintézi,
mondvan, hogy a kdzépkor esetében a klasszikus korban lejatszo-
dott folyamat ellenkez6jét kell feltételezniink, aminek részletekbe
mend vizsgalata azonban meghaladja értekezésének kereteit (Bol
2005, 6). Bol azonban ezzel egy olyan kérdés vizsgalatat ,,halaszt-
ja késobbre”, mely legfobb tézisének megdontésével fenyeget.

19 Lasd err6l Goodman 1976 [1968].

20 A narrativ képek torténetének bemutatdsanal Giuliani és Jun-
ker is abbol a premisszabol indul ki, hogy a szoveg ,,tud vala-
mit”, amit a kép nem. — Giuliani ,,Handicap”-rdl beszél, melyet
a képzémuvészetnek valamilyen ,,stratégiaval” ki kell egyenli-
teni”, Junker szerint pedig a mitoszok abrazolasara torekvo kép-
zOmuvészet elébb-utobb mindig szembesiil a maga korlataival
(,,Beschrenkungen”), s a Kr. e. 6. szdzadtol ezeket probalja minél
,Kijjebb tolni” (,,moglich weit hinauszuschieben”). — Ezért az-
tan szerintiik a képzémivészetnek folyton nagyon kapaszkodnia
kell, ha torténetet akar bemutatni, hiszen az irodalom ugyanezt a
feladatot nala tokéletesebben tudja megoldani. Ha azonban ezt a
premisszat elfogadjuk, rogton elvész annak lehetdsége, hogy tény-
legesen egyenranguként kezeljiik a narrativ szoveget és a narrativ



képet (ami egyébként mind Giulianinak, mind Junkernek fontos
lenne, hiszen mindketten a képet alsobbrendiinek tekintd, széveg-
kozpontu megkozelitésekkel szemben akarnak alternativat kinal-
ni), s arra jutunk, hogy a kép azt a tokéletességet szeretné elérni
a narrativa abrazolasaban, amely a szovegek szamara mar eleve
adott. V6. Giuliani 2003, 159; Junker 2005, 89.

21 Nem hinném, hogy e két folyamat kozt ok-okozati viszonyt tud-
nank felallitani. Az archaikus tipust €s a perspektivikus abrazo-
lasmod egyarant alkalmas egyedi dolgok vagy éppen torténetek
leképezésére. A referencia megvalasztasa nem determinalja a
képzémiivészeti format, tehat a valasztott targy nem lehet szigort
értelemben oka egy uj képalkotasi eljarasnak. Egy adott kultura
gondolkodasa, vilagszemlélete, miivészete egyarant folyama-
tos atalakulasban van, egymasra hat és impulzusokat kap mas
kultaraktol. Ezért szerintem az ilyen valtozasok még kisebb in-
tervallumokban, egyes problémdk altal meghatdrozottnak tind
»szekvenciak” esetében sem foghatok fel teleologikusan. (A szek-
vencia-elméletet kidolgozé Kubler egy-egy miivészi probléma
~megoldasi sorat” tartotta a miivészettorténet altal vizsgalando
egységnek. Nala e szekvenciak egy-egy teleologikus folyamat
eredményeként jonnek 1étre, melynek soran a miivészek az adott
probléma minél jobb megoldasan ,,dolgoznak”. Nagyon hasonlit
ez a Junker ¢és Giuliani altal a narrativ képekrél mondottakra, errdl
lasd az el6z6 jegyzetet. V6. Kubler 1992 [1962].)

22 Lasd Boehm 2000 [1992], Boechm 2005 [1991], illetve Imdahl
1996 [1974].

23 Picasso ndportréibol bd valogatas talalhato itt: http://bjws.
blogspot.hu/2011/06/evolution-of-womens-portraits-by.html.
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2008.
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clisofon-eliot-marcel-duchamp-descending-a-staircase/.
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