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1. Bevezeto

TDK-dolgozatom kutatasi targyat Rejlander, 1857-ben készitett Two ways of life’cimet viseld
munkaja képezi, melyet Raffaello Santi, Athéni iskola cimii freskdjaval hasonlitok Gssze.

Ezek koziil foleg Raffaello freskoja az, ami szamos szakember kutatdsainak
koszonhetden, felbecsiilhetetleniil nagy szakirodalmat tudhat maga mogott. Fontosnak tartom
ezért leszogezni, hogy a két mii 6sszehasonlitd elemzése és bemutatasa soran munkam tallépi
a miielemzés hatarait. Ebben az értelemben, munkamnak nem célja, egy a reneszansztol a 19.
szazad koOzepéig tartd évszdzadokon at végighuzodo, stilus és kortorténeti dokumentacio
elkészitése. Nem elsddleges célom Raffello, vagy Rejlander freskdjanak, illetve montazsanak
kizarolagos miielemzése. Azt vizsgilom, hogy milyen formai — ertsd abrdzolasbeli — és
tartalmi — értsd narrativ — sikokon vonhat6é parhuzam a ket kép kozott, mely elemzésnek a
Iényege, egyben elsddleges célom, bemutatni, hogy Rejlander, valamint a 19. szézadi,
Anglidban alkotd tudds fotdcsoport tagjai, tudatosan nyultak vissza a reneszansz
perspektivikus abrazolés-technikéihoz, és adaptaltak azokat a fotografiaba, mint Uj médiumba.

A vizsgalatra kivalasztott képeken fellelhetd hasonlosdgokon keresztiil kivanom
bemutatni, hogy Az élet két Gtja esetében, azonos képszerkesztési elvek jelentkeztek a
fotografian belul, mint amelyek az italiai reneszansz festészetben voltak jelen.

Mindez nemcsak a fotografia elit felhasznaldé csoportjanak mutatott egy egyedulallo,
reprezentativ képabrazolasi stilusiranyzatot, de egyben egy Uj értelmezési keretet teremtett a
fotografia szamara.

A képeken fellelhet formai hasonlosagokat minden esetben egy, altalam készitett didval
— az Athéni iskola és Az élet két Utja cimii képek digitalisan montirozott vagy egyéb grafikai
maodon jeldlt masaval — modellezem. Minden dia egyben egy Uj problémakor kezdetét jelenti,
melyek mind tartalom, mind felépités szempontjabdl fokozott rendezettséget valamint
egymasra ¢épiilé rendszerelviiséget kovetnek. Amennyiben a bemutaté didkat az egyes tartalmi
egységek — tovabbiakban fejezetek — bevezetésének tekintjik, Ugy a fejezet tartalma az imént
emlitett rendezettség értelmében 3 nagyobb részbdl tevédik 6ssze. Mindharom rész egy kiilon
problémakort testesit meg, melyek lehetdvé teszik, hogy rajtuk keresztiil, vagy pont altaluk,
meghatarozott nézépontokbol, pozicidkbodl tekinthessiink a fotografidra. Ezek a poziciok a

kdvetkezok:

! Jelentése: Az élet két Utja



Elsé pozicio. Kognitiv latas elmélet: abbol a feltevésbol indulok ki, hogy az emberi vizualis
érzékelés, igy a képalkotds és rogzités is, egyrészt percepciobdl, masrészt elvont
gondolkodashdl all, miszerint a valdsag térbeli megjelenitésnek hatarai, illetve annak térben
valo abrazoléasa elsdsorban a valos fizikai tér kognitiv feldolgozasaval hozhato 6sszhangba.
Véleményem szerint az emberi Ontudat vildga folyamatosan tdgul, melynek kdszonhetéen
olyan kapcsolati formakkal jellemezhet6 az ember vizualis gondolkodésa, mely az emlékezés
mechanizmusan keresztiil sziintelen formabontast eredményeznek.?

Mindehhez szorosan kapcsoldédik a technoldgiai fejlodés altal ¢letre hivott képi
manipulacié és archivalas lehetésége, amik olyan mechanikus formakat oltottek, mely
nemcsak megszokottd, de fejleszthetdvé, ezzel egyiitt reprodukéalhatéva tették a vizualis
felismeréshez sziikséges objektiv tartalmakat.

Véleményem szerint a kép, illetve annak elsére fellelhetd tulajdonsagaibol fakado
reproduktiv és manipulativ felhasznalasi modozatai, egyfajta transzkulturdlis metaforakent
értelmezheték. Minden egyes kép szadmtalan funkcioval bir, melyekhez kapcsolodo tarsadalmi
szabalyok és normdak olyan értelmezési szinteket tulajdonitanak a szintenként megjelend
vizudlis tartalmaknak, melyet az adott élethelyzet — akéar kulturalis trend — az adott
idopillanatban megkivan. A kép elsddleges funkcidja, mely véleményem szerint a vizudlis
tartalmak objektiv transzformalasaban rejlik, szamottevéen tobb egy kultardk kozotti vagy
adott kulturan beldli szocialis lenyomatnal. Az ,itt és most” (j dimenziokat él at, mely
szintelendl megajuld kognitiv koordindciokat kovetel. A kulturalis metafora kifejezes
gyakorlati alkalmazésa pont ebben a kontextusban nyer értelmet, miszerint a kép, a vilaggal
valo érintkezésiink Ujabb &llomasait jelenti.

E problémakér olyan tovabbi kérdéseket vet fel, mint példaul, hogy a.) hol hizédnak azon
tér-és idobeli hatarok, melyek az ember kozvetlen kornyezetének leképezése soran
keletkeznek, b.) mennyire flexibilis ez a szabalyrendszer az egyes leképezési formak
alkalmazasa soran®és c.) képes-e az ember, érzékszervrendszere segitségével, a korillbtte
l1étezd fizikai tér egyidejl, teljes leképezésére? E kérdések altal felvetett problémasor

megvalaszolasahoz, harom, egymashoz szorosan kapcsolodd folyamatrol beszélek.

2 E formabontasnak nevezett folyamatrél alkotott gondolataimat — mely soran az észlelés és érzékelés
folyamatainak idébeli Osszemosodasardl beszélhetink — elészor Bird Yvette miveiben éreztem
visszatlikr6zddni, igy tobbek kozott az 6 gondolataira reflektalva épitem fel gondolatmenetem — jéllehet nem 6
az egyetlen és (talan) nem is a legnevesebb tudéja e tudomanyteriiletnek.

® Leképezési formak alatt kettd nagyobb csoportot kiilnitek el; a természetest és a mesterségest, mely két tipus
kozott meghatarozott hierarchikus viszony figyelhetd meg.



Els6 korben torténik a vizualis tér bioldgiai letapogatasa, melynek célja, az embert
koriilvevé valos fizikai térbdl szlirddd ingerek kozti szelektalasi, felismerési, rogzitési €s
kognitiv értelmezési folyamatok dinamikus fenntartéasa.

A kognitiv képalkotas és mentalis kepfeldolgozas masodik fazisanak tekintem az egyént
koriilvevo térbeli valosag mechanikai eszkozokkel torténd leképezését.4
A harmadik stacio tiikrozi azokat a folyamatokat, melyben a mesterséges méodon rogzitett kép
mentalis képpé alakul. A mesterséges mddon rogzitett kép két értelmezési fazison esik at,
melynek leirasa soran Mahrenholz gondolataira tdmaszkodom, aki az emlitett jelenség
kapcsan a kép ,.kettOs statuszarol” (Doppelstatus) beszel.

Nem allitom, hogy a természetes és mesterséges kép rogzitési folyamata mogott ne
hazodna kognitiv feldolgozés, viszont az mindig csak az adott stacié keretein belll képes
értelmezést nyerni. Ebben az értelemben, a térben val6 abrazolasi és rogzitési reszfolyamatok
egyben magukban foglaljak, és hordozojava is valnak a képi funkcioknak, melyeket a mar
emlitett diak segitségével szemléltetni fogok.

Vélemenyem szerint minden ember &ltal alkotott vizudlis produktum, szinte minden, ami
érzékelésiink targyat képezi, érezteti, hogy nem ,van”, hanem ,lesz” valamivé. igy valik a
valdésag a maga egészében befogadhatatlannd, mig az ember altal készitet mechanikus
eszkozok e tér és idObeli hatarokat megkérddjelezve, manipulaljak, leromboljak, és Ujra
értelmezik a fizikai valosag objektiv formarendszere f61é emelkedd vizualis tartalmakat.®

A kognitiv képalkotas problémakore ezen a ponton taldlkozik eldszor a matematikai és
logikai alapokon nyugvo kepi abrazoldsmédok halmazéaval. Véleményem szerint a keépi
kompoziciok kognitiv feldolgozésa szoros dsszefuiggesben all az adott képen alkalmazott
térbeli perspektivdval, mely egyben er6sen befolyasolja a képi tartalmak kognitiv
feldolgozasanak menetét.

Dolgozatom vizsgalati targyat képezd két kép formai és tartalmi ismertetdjegyeibol
kiindulva, véleményem szerint egymastdl nehezen elvalaszthato kapcsolat hizodik az optikai
és miivészi abrazolas kozott, mely egyben megengedi, hogy a Flusseri-folyamat a vizualis

tartalmak képi kondicionalasanak menetét képezzek, de kizarolag az Alberti-féle perspektiva-

* A kognitiv képfeldolgozés soran altalam természetes és mesterséges leképezési formaként bemutatott jelenség,
Peternak Miklds elméletében két viszonyszintet jeldl. Véleménye szerint intimitasrdl beszélhetiink a képalkoto
(aktiv agens) és a valosag kozott, kiilonbdzo tér- és idobeli kapcsolodasi pontok soran kialakult viszony esetén,
mig ezek a kotottségek a produktum (elkésziilt fénykép) és megfigyeldk (passziv &gens) kozott kialakulva
nyilvanos jelleget dltenek.

s

tartalmakban.



abrazolas keretén belll. Ezen a ponton érzem sziikségesnek ujfent megemlitenem, hogy
munkdm sordn nem célom, a Raffaello és Rejlander munkéssaga kozott fennalld
muvészettorténelmi, stilus és 4abrazolas-technikai szakadék athidalasa, valamint az
¢évszazadokat atoleld iranyzatok valtakozasanak eclemzése. Munkam soran csak azokra a
hivatkozasi pontokra koncentralok, melyek az altalam emlitett harom poziciobol kétik 6ssze
az elemzeésul valasztott képeket.

A két kép elemzése soran sziikségesnek tartom olyan logikai egységek létrehozasat,
melyek az emlitett harom vizsgalati pozici6 tematikus dsszekapcsoléasat szolgaljak. Igy a képi
tartalmak kognitiv értelmezése (els6 problémakdr), valamint az ezt megalapozo
abrazolasmddok- és technikadk (masodik problémakdr) kozotti atmenetet Flusser mellett,
Anthony Moore gondolataival egészitem ki. Moore amellett érvel, hogy az emberi képalkotas
tobbek kozott szoros Osszefuggesben all a képi tartalmak és forméak térbeli lehelyezésevel,
pontosabban, mind a képi, mind a valos fizikai tér ,tavlatpontok” sorozatabol tevédik Gssze,
amik nélkil nem létezne a tér dimenzionalis felosztasanak lehetésége, mint a fent és a lent,
vagy az eldl és a hatul. Gondolatainak gyakorlati alkalmazasat Waliczky Tamas,
négydimenzios, 6nabrazolé szobra esetében vélem felfedezni, mely példaval is szeretnéem
éreztetni, hogy a tér és a benne elhelyezked6 kép fogalmanak megkozelitése és megértése az
utoébbi idében funkciondlissa valt, mely sordn a tér valos fizikai és absztrakt szellemi
egyltthatdi kozelebb keriiltek egyméshoz. Ezek olyan torzulasok, melyek elérevetitik, hogy

az intellektualis l1atas soran megszlnik a térbeli tavolsag akozott, aki lat €s a kornyezet kozott.

Masodik pozici6. Montazs és perspektiva: Dolgozatom e fejezetében a reneszansz tipusd
vonalperspektivaval foglalkozom mélyrehatéan, meghatarozott pontokban reflektélva
Rejlander és Raffaello elemzésul véalasztott alkotasaira. Tovabba tomoren Osszefoglalom,
majd Osszehasonlitom a képzOmiivészeti térabrazolds azon iddszakat, illetve stilusjegyeit,
melyek véleményem szerint szamottevéen befolyasoltadk Raffaello és késdbb kozvetetten
Rejlander munké&ssagat.

Meggy6zddésem szerint egy olyan folyamatrol van szd, mely a képzdmiivészeti
térabrazolas kezdeti iddszakatol, a figurdk kétdimenzids plaszticitasan keresztiil, az egymassal
parhuzamosan kialakult es fejl6dé, tudomanyos és miivészi jellegii perspektivaclméletekig

terjed. E folyamat bemutatdsa soran a kovetkezd témakorokre térek ki részletesen:



a.) az egyes jelenetekben szerepld modellek plasztikus abrazolasa.®Véleményem szerint a
képi tartalmakat magukban, vagy magukon hordoz6 modellek nemcsak lattatnak és
abrazolnak, hanem eszméket képeznek le. Ezen a ponton térek ki részletesebben Sorin
Dumitrescu, A&ltalanosan az ikonokrdl alkotott elméletére, miszerint az a ,tekintet
mennyasszonya” és minden esetben egy a rajta megjelend kontextus morfologiai jegyeit siiriti
magaba.

b.) a két képen szerepldé kozponti jelenet modelljeinek dbrazolasa, funkcidja €s szerepe. A
modellek képi térben vald elhelyezése és abrazolasa veleményem szerint megfelel a
reneszansz linearis perspektiva eldirasainak, melynek egyik legszembetiindbb tulajdonsaga,
hogy az emberi szem rogzitett nézépontjat feltételezve, matematikai szamitasok sordn alakitja
a kep kétdimenzios terét és irdnyitja a figyelmet az alkotd altal lényegesnek vélt pontokra —
jelen esetben a kepi tér kdzponti jelenetére. E jelenség részletesebb elemzését Maurice
Pienne, ,kettds valdsag” elméletének bemutatasaval folytatom, mely szorosan kapcsolodik
Leon Battista Alberti altal eléirt és mind Raffaello, mind Rejlander altal alkalmazott
abrézolas-technikaval.

c.) a két mi képi terének szerkezete, mely szorosan kotddik a latott térhez, a dolgok
ugyanakkor kevésbé természetes formaban kerlilnek megjelenitésre. Véleményem szerint e
jelenség a perspektiva modszerének alkalmazhatdsagaval all szoros Osszefliggésben. A
tovabbiakban Rejlander és Raffaello képén fellelhetd Albertianus elemekre hivom fel a
figyelmet, tovabba felsorolom azokat a térabrazolasi mddszereket, melyek a costruzzione
legittima — vagyis a XV. szazadban elfogadott szerkesztési mod 6ta megsziletett és sokak
altal alkalmazott abrazolasi technikak mellett — fellelhet6k Rejlander és Raffaello vizsgalt
képein is.

d.) képi tartalmak illetve a hozza kapcsolddd modellek vizualis nyomanak régzitése. A képi
tartalmak vizudlis megjelenését clsésorban Dietmar Kamper ,redukalt dimenzionalitas”
fogalmaval magyarazom. Jelen esetben arrol van sz6, hogy a vizualis elemek altal eldidézett
kognitiv értelmezés sem térben, sem sikon, sem vonalon, vagy ponton zajlik. Sokkal inkabb
ezen elemek (dimenzidk) 6sszejatszasarol van szo.

e.) az egyes jeleneteket alkoto részjelenetek és modellek narrativ funkcioi. E funkciok
ismerteteset Wolfgang Kemp, ,,térdeixis” fogalmanak ismertetés mellett végzem, mely olyan
térterlileteket jelol a képi térben, mely az abrazolas, és ezzel egyiitt az elbeszélés helyétdl

fiigg. Eszerint a kép mélységének narrativizaldsa egy sajatos elbesz¢éld teret nyit, mely

® Ez egyben ikonoldgiai kérdéseket is felvet, miszerint a képeknek utald funkcidjuk van, (tébb) jelentést
hordoznak, és szellemi tartalmat mutatnak meg.



egyfajta 1dobeli jelentéssel egésziti ki a jeleneteket. Ebbdl kovetkezik, hogy az egymassal
szorosan 6sszekapcsolddo jelenetek, illetve az egyes jeleneteket alkotd részjelenetek mind az
Athéni iskola, mind Az élet két Utja cimii képen narrativ funkcioval birnak, erdsitve a jelenetek
kozott huzodd koheziot. Véleményem szerint az egymassal szoros kapcsolatban allo jelenetek
egyfeldl a képi elbeszélés narrativ tereit szimbolizaljak — nem elsddlegesen a latvanyt, hanem
a lathatova tett lizenetet hangstilyozva. Masfeldl egyes alakzatok egy tematikus keretet
biztositva, térben elhatarolodnak a kép narrativ kornyezetétél, megteremtve a fogalmi
gondolkodas lehetdségét.

f.) az axonometriai térabrazolas és a reneszansz linearis perspektiva kézotti parhuzamok Az
élet két Utja és az Athéni iskola esetében. Munkam e részében azt vizsgalom, hogy milyen
modon 6tvozédik az axonometriai térabrdzolas, a mar emlitet reneszansz lineéris perspektiva
abrazolotechnikaival. Mig az axonometriaban a geometriai projekcié parhuzamos sugarakkal
torténik, melynek origdja a végtelenben talalhato, addig a linearis perspektiva esetében, a pont
a vegtelen megfeleldje. Véleményem szerint az axonometriai térabrazolas hatasat a két kép
hatterében futd arkadrendszer, illetve vaszonrendszer térbeli elhelyezése adja. A lineéaris
perspektiva szabalyrendszere ezt a végtelenbe tartd pontot — jelen esetben az enyészpontot —
prébalja a hattérben lathatd elemek elrendezésének segitségevel a képi tér hatarain belil
tartani, vagy legalabbis azt a latszatot kelteni. Szerintem ez a jelenség egy felettes
rendszerelviiséget kivant meg a miivészektdl, miszerint a kép valds keretein kiviil esd
enyészpont, valamint a szemléld, a képi tér keretei kozé¢ kényszeritett fokuszpontja,
ugynevezett tipus-csomoépontokat tud meghatarozni, melyek a konvex-konkav tereket

eredmeényezik.

Harmadik pozicid. Ikonoldgia: Amennyiben Raffello és Rejlander miivére tigy tekintiink,
hogy azok meghatarozott szamu emberek csoportjat abrazoljak egy oszlopokkal korilvett
térben, mely embercsoport egy 1épcsén foglal helyet, és a természettudomanyok kiilonboz6
diszciplinait testesiti meg, addig pusztan a mialkotassal, mint olyannal foglalkozunk, és a mii
sajat tulajdonsagait és jellegzetességeit értelmezziik. Ha azonban a mii egészét ugy fogjuk fel,
mely a két miivész személyiségét €s a kor stilusiranyzatat tiikkrozi, akkor a mii kompozicidbeli
és ikonogréafiai vonasait is valami maskent értelmezzik, mely esetben mar nem

ikonogréfiarél, hanem ikonolégiarol beszéliink.”

" Mig az ikonogréfiai elemzés Rejlander és Raffaello képén talalhatd képi tartalmak és forméak é&bréazolas-
technikéinak azonositasara szolgal, addig az ikonoldgiai elemzés az altaluk leképezett torténetek és allegériak
azonositasanak elengedhetetlen feltétele.



A teljesség-részlegesség és a jel-jelentés parositasabol adodo feltevések a miialkotas
formai elemeinek tartalmara illetve annak jelentéseire dsszpontosit, mely elsdsorban egyfajta
ikonoldgiai megkdzelitése a fotografianak.

Dolgozatom e fejezetének egyik legfobb allitasa szerint nem létezik hatar az abszolut
kiils6 tér és a személyes tér kozott, minden puszta polarizacid kérdése. E polarizacio,
pontosabban az ikonok kettds perspektivajanak magyarazata soran azokat a tartalmi elemeket
mutatom be, melyek hiilen mintdzzdk a személy és a kdrnyezet absztrakt kapcsolodasi
pontjainak problematikajat.

Zielinski szerint egy ponton egyesiilnek a bels6 és a kiils6, az absztrakt és a nem-absztrakt
tartalmak, mely folyamat sordn a tudas, érzetté alakul. Ekdzben a személy eltiinik a
kornyezetben, a kdrnyezet pedig a Iényegben.

Az elemzésil valasztott képeken keresztul kivanom bemutatni a tobbek kozoétt Zielinski és
Dumitrescu elméleteiben tiikr6z6d6 gondolatokat:

a.) hogyan kapcsolodik a két mii cime a képi tartalmak szerkezeti vazéhoz, illetve a két
miivész abrazolasi koncepcidjanak alapkoveihez,

b.) mennyiben fligg 6ssze a képek tematikus vazanak tartalmi jelentése és annak részei kozt
jelentkezo kapcsolata Rejlander és Raffello abrazolasmodjanak harmas tagolasaval,

c.) milyen jelentéssort mintaznak a képeken szereplé modellek és modellcsoportok,

d.) milyen mddon rogziti a szemléld egy a szamara kitlintetett kiils6 pontbdl a valds latvanyt,
valamint, hogy létezik egy olyan momentum az érzékelési-értelmezeési folyamat soran, mikor

a szeml¢lo, feladva kitiintetett tavlati helyzetét, az dbrazolt térbe hatol.



2. A fotografia miivészetté valasa. A fotografiatol a fotomontazsig

A fotogréfia torténetének korai szakaszaban mar példaértékii elorelépések voltak a
fényképezés ¢és a festészet miivészetének Otvozésére, egészen pontosan a fotografia
muvészetté emelésére. Ez irdnyba tett kisérletek a fotografidt a festészet egyik agaba, az
életképek miifajan beliil probaltak besorolni és azonositani. Ebben az id6szakban maga a
fényképezés aktusa is miivészetnek szamitott: kiszamitani a fényképezendd targy ¢és a
fényképezdgép kozti optimalis fokusztavolsagot, a miiszer dolési szogét, illetve eltalalni azt a
megfeleld idépontot, mikor kelld6 mennyiségli fény jut a rogzitend6 térre. Az 1850-es évek
tekinthet6k a fotografia miivészetté valdsdnak korszakanak. A fejlett eurdpai orszagokban
zajlo ipari fejlédés és gazdasagi fellendiilés, a tarsadalmi javak ndvekedéséhez vezettek.
Fokozott figyelmet kapott a szolgaltatoipar, felértékelddott a luxuscikkek fogyasztasa. Ebben
az idében, mar széles korben elterjedt a fényképezés — kivaltképp a fotografia uttérdinek
szamité Anglidban és Franciaorszagban. Az akkoriban létrehozott fényképek tdbbsége Le
Gray és Archer nedves-kollodium eljarasanak alkalmazasaval késziltek. Ez a képkidolgozasi
eljaras alkotta a fenyképkeszités szocializalt formajat.

Mindemellett létezett a fotografidnak egyfajta elit felhasznaldi kore is, kik elzarkoztak a
fotografia kommersz felhasznaldsatol ¢és a tomegfogyasztastol. Részben miivészek, festok,
szobraszok, kik koziil paran nagymértékben hozzéjarultak a fotografia miivészetek kozé vald
emeléséhez. Egyikuk W.H. Fox Talbot, aki Angliaban elméleti megalkotojava valik a ma is
hasznalatos pozitiv és negativ képalkotasi eljarasnak, a kalotipianak, mely eljarast tébbek
kozott Rejlander is alkalmazta a Az élet két Utja cimii munkajanak elkészitése soran. A
fotografia készitésének ezen aga rovid idén belill a mivészetek kozé soroltatott, melyre
tanubizonysagot az 1851-52-ben rendezett londoni Fotogréafiai Nagy Kiallitas, majd az 1855-
Os parizsi Vilagkiallitas tett. Kevesebb, mint tiz év alatt a széleskorii elismerésben részesiilt a
fotografia, mint miivészetiag, folyamatosan megujuld forradalmi attoreseit pedig — foleg
Angliaban és Franciaorszdgban — nemzeti fejlodésként élték meg a polgarok.

Problémat jelentett azonban, hogy a fotografia, mint miivészet — a legtobb képzdmiivészeti
aggal szemben — nem rendelkezett Osi tradicioval, évszdzados gyokerekkel. Egy 6nalld
ideologia felépitése, a meglévé modszerek €s stilusok rendezése és rendszerezése, valamint az
abrazolasi formédk osszehangoldsa szlkségeltetett. Szildgyi szerint a Viktoria-korszak
fenyképészei voltak azok, akik a fotografiat a festészettel és a koltészettel 6tvozve emelték a
miivészeti agak kozé. Ok a klasszicizmus hagyomanyara épitkezve, egy olyan rogzitési és

abrazolasi technikat alkalmaztak, mely soran az abrazolt és abrazolando vilag, igazodva a
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miivészi normakhoz, egymassal azonosithatd. A csendéletet és az életképet tekintették a két
leginkabb megragadhaté miifajnak. A svéd szarmazasu fotografus, Oscar Gustave Rejlander,
egyike annak a fotografuscsoportnak, akik a fotografia mivészetté valasanak éveiben
alkottak. 1853-ban kezdett el fotografiaval foglalkozni, akkoriban festményeihez készitett
drapéria-tanulményokat.?

Késébb napjai nagy részét a fényképezésnek szentelte és a mar emlitett 1855-0s Parizsi
Vilagkiallitason keltett feltiinést allegorikus kompozicidival és életképeivel. Két évvel

késObb, a manchesteri kidllitdson mutatta be, szamos festmény, metszet, rajz ¢és fénykép

abra0l1 Oscar G. Rejlander: The Two Ways of Life (Az élet két utja) 1857.

Ezaltal a kombinalt nyomtatasnak egyik legelsé példdja fiizddik Rejlander nevéhez, aki
fotografus miivész kozé tartozott, kik elsddleges céljuknak tekintették bebizonyitani, hogy a
fényképészet nem egy mechanikus miiveletsor, hanem egy olyan dbrazolasmod, mely nincs a
gépnek kiszolgaltatva és igényli a miivészi, manudlis beavatkozast. A kép — a filmhez
hasonléan — egy meghatarozott renddel bir6 kompoziciok Osszességének rendszere, mely
rendszer a mii egészére vonatkozik. A kompozicié rendbeli felallitdsa egyrészt az alkotd

szubjektiv _mondanivaldjat fejezi ki, masrészt lehetévé teszi a szemlélé figyelmének

® Lotman, a mesterséges kép €s a festészet stiluseleminek 6tvozése kapcsan ,,szintetikus miivészetr6l” beszél,
mely a szemidzis legkiilonfélébb tipusait stiriti egy egységes rendszerbe.
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irdnyitasat. A képi vilag egyes elemeinek csoportositasat és térbeli elrendezését igy
elsdsorban a tartalom és a mondanival6 hatarozza meg.

Rejlander londoni miitermében kisérletezve alkotta meg miivei nagy részet. Olyan
fényviszonyokat keresett, melyek kihangsulyozzak a kepen lathatd konturokat, fliggetlen
attol, hogy milyen fokusztavolsagra esett a leképezendé modell — pontosabban targy vagy
személy — a rogzités pillanatdban. A cél elérése érdekében sokszor alkalmazott olyan
irdnyitott mesterseges fénnyel valé megvilagitasi formékat, ahol a természetes fényforras
szinte a nullara redukalodott. E megvilagitasi eljarast alkalmazva Ugyelt arra, hogy az
esetleges visszatiikr6zOdések ne vezessenek torzitashoz a képen, ezért fényellenzokkel védte
az objektivet.® Rejlander miive évekig vitdk és értekezések kozponti témajat képezte.
Munkassaga sokak szerint egy 1j miivészettorténelmi korszak kezdetét jelentette, masok nem
hittek a negativok kombinalasdnak miivészetében. Tobb esetben érték a mi témajat is
tdmadasok, miszerint az nem fényképre valo.

1851. februar 23-an kozoltek el6szor a vilagon ujsageikket a fotoplasztikarol. Nevezetesen
a La Lumiére cimi parizsi fényképész szaklapban volt olvashatd, hogy Hyppolyte Bayard
évek Ota alkalmaz fotoplasztikat taj- és felhdfelvétel-negativok segitségével. Igy sziiletett meg
az 6sszemasolt kép, vagy mas néven a fotomontazs miifaja. A montazs elsddleges ismérve a
szerkesztett tér és id6. A képalkotasi folyamat — mely mar dnmagaban tébb képalkotasi
folyamatbdl all — kiilonbozé staciokra bonthatd. Mikor Rejlander és kortarsa Robinson,
miuveikkel azt hivatottak terjeszteni, hogy a fényképezdgép nemcsak leképezi a valosagot, de
olyan dimenziokat nyit meg, melyek a képzelet szllottei, mar két montazstipust ismert a
vildg; az 6sszemasolast és az 6sszeolldzast.'® Az 1910-es évektdl az dsszemasolas technikajat
a berlini dadaistak a kivaltsagos eljaréas rangjara emelték és megsziiletik a fotomontéazs.™

Az 1931-es Berlini Iparmiivészeti Muzeumban rendezett fotomontazs-kiallitas utan e
miifaj egyenrangunak szamitott elddeivel a montazs tobb iranyban fejlodott tovabb. A grafikai
technoldgia mai fejlettségi szintjén nem jelent nagy akadalyt egy kép abrazolasi modjanak
térben és iddben valé manipulacidja, grafikai nézépontjanak kétdimenzids konvertalasa
harom dimenzidra, vagy térben és iddben rendszertelen beallitdsu, stilusu, formaja és
nagysagu kepek egyesitett montazsanak kialakitasa. Egy dolog azonban k6zds minden eddigi

képalkotd, vagy képszerkeszté eljarasban: minden folyamat alapja a standard allokép.

° Ezt a megvilagitési eljarast példazzak 1860-ban késziilt allegériai, életképe, portréja, illetve gyermekfelvételei.
1% Mindkét esetben kettd vagy annal t5bb képbdl késziil egy kép, az eltérés csak a beavatkozés szintjén van. Mig
az 6sszemasolas soran egy negativot emeliink ki és masolunk egy masik negativra, addig az 6sszeoll6zés soran
egy pozitivot emeliink ki és helyeziink egy masik pozitivra.

1 Amint a dadaistdk megteremtették a szétszakadt képteret, a montazstechnikat alkalmazé fotésok szama
ndvekedni kezdett, majd a késébbi alkotok mar nem is sajat fotokat hasznaltak fel a munkéjuk soran.
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Alloképek cimszo alatt sorolhatunk fel olyan altalanos példakat, mint a festmény, rajz, vagy
fenykép, de olyan specialis eseteket is, mint egy épuletet, tlkorkép, latomas, hallucinécio,
film, hologram, haromdimenziés térhatas. Lathatd, hogy a legtdbb digitalis kompozicid
kiilonbozd forrasbol szarmazd alloképek sorozati feldolgozasaval foglalkozik, pontosabban
eltérd forrasbol szarmazo alloképek digitalisan feldolgozott kombinaciojaval, egy 0j kép
elballitasanak céljabol.

A (digitalizalt/manipulalt) kép a valésag bemutatasan tal, a maga rendzavard
enyeszpontjaival és halmozottan torzitott térszerkezetével legtdbbszor irreverens
megvilagitasba helyezi a dolgokat, mely eljaras véleményem szerint mar meghaladja az
egyszerll vizualitds hatdrait. A kognitiv képalkotas, illetve feldolgozéds hatartalanul merész
formai latnak napvilagot, ikonok és szimbolumok kontextualizalodnak, mely vizuélis
megjelenési formak és formarendszerek csak megjelenésiik utan t6ltédnek fel moralis
tartalmakkal.

Mindez a vizualis és a magas kultura szulétte. Egy talalé hasonlattal élve a minimalizalt
szociokirakatok elegans parositasat jelenti. Pontosabban, mig a digitalis 0j térbeli és iddbeli
bontasokat eredményeznek a formamiivészetben, addig szocio-kirakatkultura is privilegizalt
betekintést nydjt sajat szin- és formavilaganak osszevont rendszerébe. Ez jelentheti az els6
Iépést a miivészet és a tomegkultura kozott huzodd hatarok elmosddasa felé. Az olyan
polusok, mint a centrélis és margindlis, a fent és a lent, melyek eddig a grafikus irdnytartas
elengedhetetlen paramétereikent funkcionaltak, ma csupan hamis képek, melyek inkabb
manipulalt értelmezesi formak meghatarozasara buzditanak.

Minden ember altal alkotott vizualis produktum, szinte minden, ami érzékelésunk targyat
képezi, érezteti, hogy nem ,van”, hanem ,lesz” valamivé. igy valik a valdsag a maga
egészében befogadhatatlanna, mig az ember altal keszitet mechanikus eszkdzok e tér és
idébeli hatarokat megkérddjelezve, manipulaljak, leromboljdk és Ujra értelmezik a fizikai

valdsag objektiv formarendszere f61¢ emelkedd vizualis tartalmakat.
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3. Rejlander és Raffaello képén megfigyelheté térabrazolasi modszerek dsszehasonlitasa

A perspektiva sz0 a latin ,,perspicere” (vilagosan latni) igébdl szarmazik, mely a gorog
,optiké” (latds tudomanya) szé forditasa, egyben tudomanyos madszer, mely leirja, hogyan
abrazoljunk haromdimenzios targyat kétdimenzids feliileten, hogy a térabrazolas valdsagos
hatasa fennmaradjon.

Durer a perspektiva fogalmat az ,,Item Perspectiva” kifejezés mentén magyarazza, mely
latin sz0 atlatast jelent. Diirer értelmezése valdsziniileg a ,,perspicere” vilagosan latni, tisztan
latni igéb6l és nem a ,,perspicere”, mint attekinteni, atlatni igéb6l szarmazik, mivel
értelmezése méar a képnek, mint a latdgula sikmetszetének Ujkori meghatarozasabol és
szerkesztési eljarasabol indul ki (Panofsky 1984:199).

Panofsky szerint csak abban az esetben beszélhetlink perspektivikus térszemléletrol,
amikor nemcsak egyes targyakat latunk rovidilésben abrazolva, hanem mikor az egész kép
egy ablakka alakul at, mig a szemléloben az a benyomds realizalodik, hogy atlat rajta
(Panofsky 1984:170).

Dolgozatom vizsgalati targya jelen kontextusban a képi tér, mely szorosan kotodik a latott
térhez, a dolgok ugyanakkor kevésbé természetes formaban keriilnek megjelenitésre. A tér
kifejezés alkalmazdsa — ©nndn heterogenitasa miatt — minden élethelyzetben altalanos
funkciokkal bir, jelentése azonban erésen kontextus fiiggd.

E fejezetben az Athéni iskola, valamint az Elet két Gtja cim{i miiveket alkoto jelenetekben
abrazolt modellek trébeli elhelyezkedését, valamint azok formai hasonldséagat vizsgalom. A
szamitogép segitségével manipulalt képen jol lathatod, hogy a jeleneteken szerepld modellek
térben betoltott mérete — Rejlander képén lathatd kozponti modell kivételével — hasonlo

magassagi értéket mutatnak (lasd abra02).
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abra02

A dia kozepén végigh(zodo, vizszintes, piros egyenes segit e méretbeli azonossagok

kovetésében. A képen lathatd fehér, fiiggbleges egyenes mindkét kép esetében egy térbeli
felezoként értelmezhetd, mely az egyes képeken szerepld modellek, ¢€s az altaluk alkotott
jelenetek térbeli elrendezddésének megfigyelését segiti.

Rejlander és Raffaello vizsgalt miiveinek képi terét betolté modellek azonos magassagi
értékei a perspektiva modszerének alkalmazhatdsagaval allnak szoros dsszefuggésben, mely
perspektivadbrazolas e formajanak két meghataroz6 alakja Leon Battista Alberti és Vittore
Pisano — tovabbiakban Pisanello. E jelenség pontos meghatarozasa végett a XV. szazadig
sziikséges visszanyulnunk, egy az 1430-40es években Pisanello &ltal készitett rajzhoz.*2

A miivon 5 alak lathaté egy perspektivikusan adbrazolt épitészeti térben, mely perspektiva

szerkesztését illetden parhuzamok vonhatok az Alberti-féle eljarassal.® Pisanello rajzan

12 Bar Alberti és Pisanello perspektivatudoménya elsésorban Raffaello abrézolés-technikajara volt nagy hatéssal,
azonban a képi térben elhelyezett modellek, azonos magassagi értékeke mentén térténd abrazolasa Az élet két
Gtjan is ugyanuigy bemutatasra keril, mint Raffaello freskojan. Ezen a ponton érzem szikségesnek Ujfent
megemlitenem, hogy munkédm sordn nem célom, a Raffaello és Rejlander munkéssaga kozott fennalld
mivészettorténelmi, stilus és &abrazolas-technikai szakadék athidalasa, valamint az évszdzadokat atoleld
iranyzatok valtakozasanak elemzése. Munkam soran csak azokra a hivatkozasi pontokra koncentralok — jelen
esetben, a képi térben szereplé modellek linearis, egy magassagi érték mentén térténé sorolasara — melyek az
altalam emlitett harom poziciobol kotik 6ssze az elemzésul valasztott képeket.

3 A hasonl6ség ellenére egyes forrasok alapjan azt lehet feltételezni, hogy vita dalt Pisanello és Alberti kozott, a
perspektiva két modszerének alkalmazhat6sagaval kapcsolatban (C3 2000:68). A perspektivarol szold vita egyik
legfontosabb kérdése a ,.costruzzione legittima” azaz az elfogadott szerkesztési mod kérdése, mely
megfogalmazddik Alberti ,,De Picturajdban”. Azonban sokak szerint nem lehet meghatarozni azokat a
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felismerheté Albertianusi elemek is, mint példaul az alakok magassaganak 1:3 aranya, a
foldvonal felosztasa, az alakok fejének azonos, méretaranyos abréazolasa.™

Véleményem szerint ezt az abréazolasi format a valésag megfigyelése altal, a latas
tapasztalatara tdmaszkodva alkalmazhattak kordbban, mig Alberti esetében mindez egy
sematikusan felépiilé logikai rendszer. Mindezek mdgott olyan mély gondolatok hdzodnak,
mint hogy a festészeti tér normdi nem az egész képre érvényesek €s nem egy idében. Ebben
rejlik Alberti és Pisanello parhuzamos gondolatmenetének toréspontja is. Mig az Alberti-féle
abrazolasi vilagban a szemléld szemmagassdga meghatarozo, addig Pisanello keretvonalai
meghatarozott ritmussal osztjdk fel a teret a foldvonal és a szemléld magassidga kozott
9:6:6;4:4:9 aranyban (C3 2000:70).%

Hasonlé gondolatokat fogalmaz meg Panofsky a ,,Das Perspektivische Verfahren” cimi
irasdban (C3 2000:78). Ramutat arra a hibara, hogy az Alberti-féle modszer masodik
fazisahoz képest nem mutatja azokat a metszéspontokat, melyek a modo ottimo
érvényességéhez  sziikségszerliek lennének.’® Ez pedig ellenkezik a sokak szerint
Brunelleschitél szarmazo sikperspektiva torvénnyel, melyet Albertihez hasonléan Panofsky is
figyelembe vett. Bar Alberti és Panofsky segédkonstrukcidja ugyanazokat az aranyokat
koveti, Panofsky grafikonjait 1:1 aranyban (simule parte) osztotta fel. Ily modon az azonos
abrazolds mintak, eltéré aranyokat kovetve, a grafikonon dimenzionalis -eltéréseket
mutatnak.’

Bar véleményem szerint az alakok méretezese sem Rejlander, sem Raffaello képén nem
kovetik az 1:3 aranyt, mely egyik meghatarozé eleme az Albertidnus mertéknek mégis
azonosulnak az alakok ugynevezett izokefalidval, miszerint a fejek egyetlen vonal mentén
sorakoznak.

A centralis perspektiva, vagy a keépi tér elemeinek 1:3-as kbzponti abrézolasa a végtelenbe

tagulo, allanddé és homogén tér abrazolasanal jatszik nagy szerepet. Panofsky ezen a ponton

perspektivikus szerkesztési modszereket, amelyeket a miivészek Alberti traktatusa fényében alkottak (C3
2000:68).

Y Ezen elemek megjelenése mas miivésznél, igy példaul Andrea Montegna munkdssagaban is fellelhetd, aki az
alakok 1:5 aranyok szerinti felosztasaval heroikusabb jellegli perspektivikus abrazolast ért el. A fejek linearis
sorolasa tovabba Lorenzo Ghiberti relifjén figyelhetd meg, még a ,,De Pictura” megjelenése elott.

15 Az enyészpont kivalasztasa nemcsak az alkotd, de a szemléld latvanyéhoz is igazodik, a vilagnézeti allaspont
meghatarozdja pedig mindkét szereplé esetében a valtozo perspektiva kultuszanak tudhaté be. A mai kor
mérnokeinek tervrajzait figyelembe véve ugyanaz a Kkettdség érvényesiil, ha az abrdzolé geometriai és
matematikai miiveleteket tisztan perspektivikus eljarasoknak tekintenénk.

16 panofsky a perspektiva forradalméat, az egyetlen sikot talzsufold kdzépkori abrazolasi elv meghaladasanak
tekinti.

7 Lehet mindez azért kévetkezhetett be, mert Brunelleschit6l a perspektivikus abrazolasok folyamatossag nélkiil
fejlédtek. Igy valt mara elfogadott ténnyé, hogy a mai perspektivikus abrazolas elméleti szabalyai — a folytonos
valtozasok ellenére — a quattrocento perspektivajanak elméleti kidolgozasaban rejlik.
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int Ova a végtelen, allandd, tiszta matematikai tér, valamint a pszichofiziologiai tér
szerkezetének Gsszevetése sordn, mivel az észlelés nem ismeri a végtelen fogalmat, inkabb az
érzékeld képesség hatdraihoz kotott normaknak engedelmeskedik és ezéltal a tér egy jol
korilhatarolt tartomanyara korlatozodik. A pszichofiziologiai tér szerkesztése a matematikai
tér szerkesztésével ellentétben, tagadja az el6l és a hatul, a jobb és a bal, a testek és a kdztes
tartomany kiilonboz6ségét, mivel elvonatkoztat attol, hogy nem egy rogzitett, hanem két
mozg6 szemmel latunk (Panofsky 1984:172).

Igy els6 latasra a reneszansz linearis perspektiva jegyeit véljiik felfedezni Raffaello képén,
a modellek térben valo elhelyezése azonban nem kdveti szigorian a modo ottimo eldirdsait. A
modellek elhelyezésén tal az &rkadrendszer kialakitasa egy vizszintes, harmas tagolast biztosit
a képi tér szerkezetének, mely soran Raffaello latatja a teret. A teret latni sziikségszeriien azt
jelenti, hogy adott szdmu vizudlis informéaciét interpretalunk egy mar komplex konstrukcio
réven. E vizualis informaciokat a kép mélységenek vagy harmadik dimenzidjanak nevezzilk,
melyre az eldbbiekben mar tettem utalést.

Rejlander miivébe ez a vizualis csalas az Alberti-féle meéretardnyok be nem tartasaval
indokolhato, ugyanakkor a kép keretvonalai meghatarozott ritmussal osztjak fel a teret a
foldvonal és a szemléld magassaga kozott, éppugy, mint Pisanello esetében. Amennyiben
Panofsky 1:1 ardnyban osztotta fel a képek optimalizalt térszerkezetét, akkor Rejlander
térfelosztasa a mii tematikus struktarajat kdvetve, 1:3:1 aranyu térfelosztast kovet.

Panofsky szerint pont emiatt éri a szemlélot érzéki csalodas, mert a perspektivikus 1atas a
tapasztalati 14totér sémajat kovetve épiti fel az abrazolt teret (C3 2000:124)."® A latas soran a
természetes perspektiva, a fix enyészpontnak és a kép optikai k6zéppontjanak koszonhetéen
épit fel mélységérzetet a sikban, mely semmiképp sem egyezhet a szemléld altal latott kép,
mi feliiletére vald kivetitésével. Mégis ez a perspektiva — pontosabban geometriai ferdités —
megbabonazza a nézét és lefoglalja a figyelmét, mig az ikonok esetében, ha a forditott

szerkesztés valdban a mésik perspektiva, akkor egyfajta vizualis csalasként értelmezziik.*

8 Heinrich Welflin szerint a szem, vilaghoz valo viszonyaban nyilatkozik meg a tartalmi természetii kifejezés-
mozzanatok és a formai természetii abrazolas-mozzanatok szigor( kettévalasztasa (Panofsky 1984:9). Kérdéses,
hogy valéban csupdn a szem megvaltozott beallitisa az, ami egyszer festdi, egyszer linedris, ala- vagy
mellérendeld formakat eredményez. Panofsky tobb pontban is biralja Wolflin gondolatmenetét. Az egyik ilyen
pont a ,,szem” és ehhez szorosan kapcsolodva a ,,latas” és az ,,optika” szavak hianyos magyarazata. VVéleménye
szerint az egyes tudomanyok nyelvhasznalataban ezek kiilonb6zé értelemben fordulnak eld, melyeket szigortiin
meg kell kilénbdztetni. Egyik legfontosabb allitasa, hogy a szem, mint szerv, kizarélag a formak felfogasaban
nem pedig létrehozéasaban jatszik szerepet (Panofsky 1984:9).

19 A reneszéansz tipust vonalperspektiva minden esetben csak statikus, egyszerti latast reprodukal (C3 2000:124).
Véleményem szerint a kdzvetlen tapasztalati latassal szemben a perspektivikus szemlélet, az egyszeri latas
tapasztalati voltanak koncentréacidjara épil, mely Ugy imitélja a természetes latas hamis kdvetkeztetéseit, hogy
lemond az egyik szem altal kozvetitett vizudlis informacidkrol.
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Rejlander ¢és Raffaello képén szereplé modellek ¢és jelenetek dbrazolasa, bovebben a képi
tér perspektivikus felépitése, és az abbol adddd vizuélis érzéki csalodas létrejottének
vizsgalata a képi tér vizudlis érzékelését, igy az emberi képalkotast és rogzitést érintd
kérdéseket és problémakat is felvet.

Altalanosan igaz, hogy minden egészséges ember szamara, érzékszervei altal,
leképezhetdveé valik a koriilotte 1évo kozvetlen fizikai valosag. Fontos azonban szem el6tt
tartani, hogy a kép, mint alkotés, tartalmat tekintve toredék része a mindennapi valosagnak,
igy a valos fizikai tér egy szeletérdl alkotott kép, valamint az azzal azonosithatd képi
tartalmak teljes hasonlosdga megengedhetetlen.

Az élet két Utja cimii kép esetében ez a megallapitas fokozott relevanciaval bir. Bar a képet
alkoto jelenetek és modellek a valds fizikai tér egy adott idOpillanatban rogzitett szeletét
abrazoljak, a képi formak Osszhatdsanak, valamint a narrativ elemek Osszefiizésének céljabol
e képrészletek formai és tartalmi valtozasokon mentek keresztiil. Rejlander egyedi abrazolas-
technikajanak egyik kovetkezménye, hogy a szemlélét ér6 érzéki csaldodas, pontosabban a
fizikai valosag, természetes Uton — a szemlélé latoszerve altal — leképezhetd és rogzithetd
folyamata az elsO pillanattol kezdve ugymond hamis vizudlis informaciokra épiil. A képi
tartalommal szoros dsszeftiggésben allé formai elemek, mint a jelenetek eés az azokat alkotd
modellek, sosem léteztek a képen abrazolt forméban és elrendezésben. A képi tartalmak
kognitiv értelmezésének elengedhetetlen feltétele, az a minden emberben fellelhetd,
veleszuletett tulajdonsag, miszerint az ember az egységessegre (egységben latasra), jelen
esetben a kozvetlen kornyezetb6l azonos idOben érkezd, feldolgozhatatlan vizudlis
informéacidok kozotti szelektalasra és a fontosabb vizudlis informaciok 6sszekapcsolasara
torekszik.

Kérdéses, hogy hol hdzodnak azon tér-és idébeli hatarok, melyek az ember kozvetlen
kornyezetének leképezése soran keletkeznek, illetve mennyire flexibilis ez a szabalyrendszer
az egyes leképezési formak alkalmazasa soran.

Leképezési formak alatt kettd6 nagyobb csoportot kiilonitenék el; a termeszetest és a
mesterségest, mely két tipus kozott meghatarozott hierarchikus viszony figyelheté meg.
Simone Mahrenholz is hasonlé gondolatmenetet kdvet, mikor az adekvat és intuitiv
megismerés (Erkentniss) kozott tesz kilonbséget. Véleménye szerint az intuitiv megismerés,

vagyis az 0sztonos felismerés tudat alatti folyamatok 0sszessége, mig az adekvat megismerés,

% Dolgozatom bevezetd részében mar emlitett feltevésem szerint, az emberi vizualis érzékelés, igy a képalkotés
és rogzités is, egyrészt percepcidbol, masrészt elvont gondolkodashdl all, miszerint a valdsag térbeli
megjelenitésnek hatarai, illetve annak térben vald abrazoldsa els6sorban a valds fizikai tér kognitiv
feldolgozasaval hozhaté dsszhangba (lasd 7. oldal).
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vagyis a valosagnak megfeleld felismerés kognitiv folyamatok eredménye. Ebben az
értelemben, a térben vald &brézolasi és rogzitési részfolyamatok egyben magukban foglaljék,
és hordozojava is valnak a képi funkcioknak. A kép tematikus tartalmanak szempontjabdl
viszont az sem kézombos, hogy mekkora térben helyezkednek el a képen lathatd elemek,
illetve azok nagyobb egységének tekinthetd rendszerelemek.

Természetes leképezésnek tekintem az egyén latészervének azon specifikus tulajdonséagat,
miszerint bizonyos hatarokon belul képes érzékelni, majd feldolgozni és raktarozni a
leképezett térbeli valdsag egy adott szeletét. Ez a vizualis tér egyfajta bioldgiai letapogatasat
jelenti, melynek célja, az embert kortilvevo fizikai térbdl sziirddd ingerek kozti szelektalasi,
felismerési, rogzitési és kognitiv értelmezési folyamatok dinamikus fenntartasa. E folyamat
soran a leképezett val6sagrol kapott természetes kép a masodperc toredék része alatt
megvaltoztatja funkciojat, és mentalis képpé alakul, mely alkalmazkodik az egyen szubjektiv
értékrendszerehez, és a vizualis érzékelés soran kapott természetes képek sorozatos
elraktarozasaval folyamatosan béviil és atalakul.

Ez a jelenségsorozat tekintheté a kognitiv képalkotas, képfeldolgozas elsé fazisanak. Cél a
valos fizikai tér egy adott pontjanak mentalis iton torténd ro gzitése.22

Mahrenholz ezt a staciot az ,,intuitiv felismerés” (die dunkle und verworrene Erkentniss)
cimmel illeti, mely véleménye szerint a képalkotas folyamatanak elsé fazisa. Szamara a
képalkotas a tér szekvencialis tagolasat jelenti, mely folyamat magaba foglalja a kép
témajanak meghatarozasat is (Klaus Sachs-Hombach 2006:97).

Mesterséges lekepezésnek tekintem az egyént koriilvevd térbeli valdosag mechanikai
eszkozokkel torténd leképezését. Ez a jelenségsorozat tekinthetd a kognitiv képalkotas,
képfeldolgozas mésodik fazisanak. A képek mentalis feldolgozésa ebben az esetben mas
eredményeket produkal, mint az adott térbeli valosdg egy térszeletének természetes
leképezése soran. Egyrészt mesterséges modon besziikiilnek a térbeli valosag adott
térszeletének leképezési hatdrai, masrészt megvaltoznak az egyén érzékelési attitiidjei.

Tovabba a koriilottiink 1étezé valos fizikai tér adott szeletének rogzitése a térbeli valdsag

rogzitési térfogatanak redukciojat jelenti.

21 Kampis Gyorgy lexikalis szemantikdhoz kétédé elméletében is hasonlé gondolatokat fogalmaz meg a nyelvi
szemiotika terén. Elméletében a képek értelmezése soran a képi élmények és az alapveté emberi cselekvések
szoros sszefliggéshben allnak egymassal. A jelentés a kép, valamint a képen kiviili kdznapi tapasztalatok kozott
1étesit kapcsolatot, miszerint az elme, kizarolag a képhez kot6do elemi élmények révén mikddhet.

22 A rdgzitendd személy mentalis adottsagai, egészségiigyi allapota illetve mas kiilsé tényezék meglétének
figyelembevétele mellett, a vizualis térben rogzitendd természetes kép, kiilonb6z6é nagysagu teriiletet foglalhat
magaba.
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A kognitiv képfeldolgozas soran altalam természetes és mesterseges leképezési formaként
bemutatott jelenseg, Peternak Miklos elméletében két viszonyszintet jeldl. Véleménye szerint
intimitasrol beszélhetlink a képalkoté — aktiv agens — és a valdsag kozott, kiilonbozo tér- €s
idébeli kapcsolodédsi pontok soran kialakult viszony esetén, mig ezek a kotottségek a
produktum — elkészilt fénykép — és megfigyeldk — passziv agens — kdzott kialakulva nyilvanos
jelleget Oltenek.

Horst Bredekamp gondolatmenetét kdvetve, aki a kép (das Bild) fogalmat transzformalva
képi paradigméardl (Bildparadigmatik) beszél, hosszl fejezetet szentel az ember-gep
kapcsolatanak egy adott kép alkotasa soran. Véleménye szerint az emberi eérzékszervrendszer
segitségevel az emberi tudat képes az ember koriil 1étez6 térbeli dimenzid érzékelésére.
Peternakkal ellentétben 6 a maga komplexitasaban véli felfedezni az emberi képalkotas,
illetve képi felismerés rendszerességet és nem a térben mentélis vagy mechanikai modon
rogzitett részek kozti kapcsolatok érdeklik. Nem 6nallo alloképek folyamatos rogzitésérol,
illetve észlelésérdl beszél, hanem azok folyamatos, komplex érzékelési rendjérdl, melyben
fellépd folyamatossag egyediil a rogzité mechanikus rendszer és a befogadd tudat kozott
jelentkezik.?

Marenholz ezt a staciot az ,,adekvat felismerés” (die klare und verworene Erkentniss)
cimmel illeti. Ertelmezése szerint e paradox jelenség az érzékelés (Sinnlichkeit) és a fizikai
valdsag (Logos) kapcsolatat jelenti, miszerint a felismerés (Wahrnehmung) és a gondolkodas
(Denken), illetve az érzékelés (Sinnlichkeit) és a valosag (Logos) kapcsolatanak ritmikus
valtakozasa soran torténik a kognitiv képalkotas. Mahrenholz értelmezésében igy az altalam
elsé és masodik stacionak nevezett képalkotasi folyamat eggyé valik, mely ugyanakkor egy
harmadik stacio bevezetését teszi szlikségessé az emberi képalkotas folyamatan belil.

2 E feltevés kapcsan hozza fel Preston Scott Cohen, a ,sztereomeatikus permutécié” jelenségét, melynek alapja
a targyak térbeli szimmetriajan nyugszik. Cohen abbol a feltevésbdl indul ki, hogy a szimmetria, mint vizualis
abrazolasi eszkOz, sokkal inkabb kotodik a szubsztanciahoz, mint annak abrazolasi formaihoz. Példakant Mies
Rohe kisérletét hozza fel (C3 2000:197), aki az épitészet hagyomanyos, bilaterdlis szimmetriajt, fiiggdleges
tengelyét atforgatta a latdhatas sikjara. Ez a tiikr6zés azonban semmiben sem tekintheté mindennapinak, mivel a
vizszintes tengely alatt és folétt ugyanazok a dimenzidk, sz6gek és aranyok jelentek meg, igy a tikrozés
mentessé¢ valt az érzékelés esetlégességétol. A tikrozési folyamat természetes velejardi a replikacio és az
inverzio6 lehet6sége, vagyis a szimmetria minden esetben mentes a torzitastol. E torzitdsmentes abrazolasi forma
teszi lehetové a térbeli palyak dinamikus bejarhatosagat, illetve ennek segitségével a sik feliiletre szerkesztett
perspektiva, teljes, 3 dimenzios testté alakithatd. Ez egyuttal egy olyan perspektivat eredményez, melynek
kdzponti sugara meghajlik és nem mer6leges a kép sikjara. Amennyiben a szemléld valtoztatja néz6pontjat, azaz
a frontalis szemszogbdl atall egy tetszdleges, marginalis nézépontra, akkor maga is érzékelheti a képen abrazolt
elemek vizualis atalakulasat. Ezzel parhuzamosan régzitheti azokat a vizualis informacidkat, melyek a személyes
fokuszpont athelyezésével megvaltoztattak a természetes kép és az Gjonnan eldallt mentalis kép kdzott huzddod
szekvencidkat. Cohen gondolatmenetét kdvetve végtelenil sok feldolgozasi folyamatrol, pontosabban
részfolyamatokrol beszélhetiink, melyek mindegyike kiilon informaciot tovabbit a leképezett testr6l. Mentalis
letapogatasnak nevezhetnénk ezt a folyamatot, melynek elsédleges célja a felismerés, mig a megértés csak
masodlagos szerepet jatszik.

20



A harmadik stacio tiikrozi azokat a folyamatokat, melyben a mesterseges médon rogzitett
kép mentalis képpé alakul.?* A mesterséges médon rogzitett kép két értelmezési fazison esik
at. Mahrenholz ezt a két fazist ,kettés statusznak™ (Doppelstatus) nevezi (Klaus Sachs-
Hombach 2006:96). Mindkét fazis osszefliggések sorozatat foglalja magaban, mely
Osszefliggések a mesterséges és a termeszetes kép vizualis tere kozott hizodd mentalis
folyamatok Osszességét jelenti. Pontosabban, mind a természetes, mind a mesterséges kép
kompozicidjat tekintve egy 6nalld kontextussal rendelkezik.

A mesterséges kép minden esetben magaban hordozza a természetes kép terének
redukcidjat, melybol kovetkezik, hogy az emberi tudat ertelmezése soran a teljes mentalis kep
csak akkor toltédik fel teljes tartalommal, ha tartalmazza azokat a szekvenciakat, mely a
mesterséges kép rogzitése soran igymond lemaradtak a természetes térbdl. Nem allitom, hogy
a természetes és mesterséges kép rogzitési folyamata mogott ne huzodna kognitiv feldolgozas,

viszont az mindig csak az adott stacié keretein beliil képes értelmezést nyerni.?

2 \/ilém Flusser szdmara a kognitiv képalkotas menete a tér-sik-vonal-pont-nulla folyamatot kéveti, melynek
végére €rve az elorelépések veszteségnek bizonyulnak. Nem allitom, hogy a vizualis tartalmak képi
kondicionélasa nem kovetheti ezen eljards menetét, s6t tamogatom Flusser allaspontjat, miszerint a képi
kompoziciok kognitiv feldolgozéasa egy adott térbeli perspektivabol kovetkezik, tovabba erdsen befolyasolja a
feldolgozads menetét. Véleményem szerint azonban a Flusser altal megnevezett feldolgozasi folyamat, nem
illeszkedik mindenesetben a vizualis tartalmak értelmezési ritmusahoz.

? Tovébbi kérdést vet fel, hogy az elsé stacio soran fellépd szekvenciak tudatosan értelmezheték-e, vagy inkabb
tudat alatt automatikusan zajlik és az érzékeinkre hat. Leon Battista Alberti is hasonloan vélekedik elsd
kényvében, melyben a tér-sik-vonal-pont-nulla rendszert csak mddszerként kezeli és nem egy, a kognitiv
képalkotas soran végbemend folyamatként. Alberti, aki miivében sajat allaspontjat miivészinek €s nem
filozofikusnak nevezi, a geometriai elemek értelmezése soran eltekint a perspektiva kifejezéstdl, és a helyes
latvany megalkotasat kivanja elémozditani. Véleményem szerint a kognitiv képalkotasban rejlo igazsag valahol
Flusser és Alberti kozott rejlik. Tény, hogy szinte elvalaszthatatlan kapcsolat hiizodik az optikai és miivészi
abrézolas kozott, vagyis a ,perspectiva naturalis” és a ,perspectiva artivicialisz” kozott, mely egyben
megengedi, hogy a Flusseri-folyamat a vizualis tartalmak képi kondicionaldsdnak menetét képezzék, de
kizarélag az Alberti-féle perspektiva-abrazolas keretén beliil. E két szemlélet 6sszevonasaval egy olyan modell
jon létre, mely elvonatkoztat a latds mechanizmusanak érzékszervhez kotott természetétdl, azonban megbrzi a
fentebb megnevezett geometriai elemek kapcsolodasi rendjét. Ebben az értelemben a szem az egyetlen érzékel
pont, a latvany egy nem homoru feliileten keletkezd sik, mely két elem kozott a valdosagban parhuzamos és
végtelenbe tarté vonalak futnak egy adott fizikai térben.
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4. Képi jeleneteket alkoté modellek plasztikus térabrazolasa

Az egyszeriibb modellezés és konnyebb bemutatas céljabol e tartalmi egység kezdetén ket
diat bocsatok az olvasé figyelmébe. A két dian Rejlander és Raffaello képe egymasnak 50%-
os takarasaban lathato. Els6 1épésként digitalis fekete tussal korvonalaztam Rejlander képén
lathatd azon modellek alakjat, melyek egy-egy jelenetnek a térbeli hatarat jelentették.
Eredményként egy olyan zart képi teret kaptam, mely magéba foglalja a Rejlander képén
megjelenitett 6sszes jelenetet, és az azokat alkotd modelleket (lasd abra03).

Masodik lépésként ravetitettem erre a képre Raffaello miivét, és 50%-ba lefedettem azt az
elobb emlitett montdzzsal. A hasonlésdg megdobbentd, Rejlander modelljei altal felallitott
kompozicido nemcsak, hogy ugyanakkora teret foglal el képén, mint Raffaello kepének
esetében, de az egyes jeleneteket abrazolé modellek formai beéllitdsa is sok esetben
hasonlésagot mutat (lasd abra04).

abra03
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abra04

Az egyetlen, igaz térdimenzié problematikaja”®a képi tartalmak illetve a hozza kapcsol6dé

vizualis testek nyomanak rogzitésében rejlik, melynél a nyom — mint a vizudlis érzékelés
targyi megnyilvanulasa — egy hiany effektusa. E vizudlis tartalmak valahol a képzelet és a
tapasztalat haldjaba dgyazddnak. E képi tartalmak vizualis megjelenése soran konnyelmiiség
lenne puszta absztrakciordl beszélni, sokkal inkabb helytallo Dietmar Kamper ,redukalt
dimenzionalitas” fogalma (C3 2000:31). Ezt tAmasztja ala az is, hogy a vizudlis elemek altal
eldidézett kognitiv értelmezés sem térben, sem sikon, sem vonalon, vagy ponton zajlik.
Sokkal inkabb ezen elemek (dimenzidk) dsszejatszasarol és egyittes megjelenésérdl van szo.
Gondoljunk csak a képi interpretacio folyamatéra, ahol a kognitiv értelmezés a képen rogzitett
vizualis, valamint a kép kozvetlen kornyezetébdl adodo valosagelemekbdl taplalkozik és
keveredik az emberi képfeldolgozas pszichikai folyamataival.

Ahhoz, hogy a képi tartalmakat ne csak egy egységes, vagy részleges latvanyvilagot
alkoto, szin-, vonal és tomegalakzatként fogjuk fel, tal kell Iépniink a formai percepcid
hatarain. Panofsky ezen a hataron tul, a szemléld altal értelmezheté vizualis tartalmak
jelentését targyi jelentésnek nevezi, mely szorosan kapcsolddik a kifejezésbeli — értsd narrativ
— jelentéshez, melyben Iélektani és kognitiv folyamatok kapcsolatai figyelhetok meg
(Panofsky 1984:284). Az ily moédon feltart képi tartalmak jelentését nevezhetjiik belsd

% Erdekes eljatszani a gondolattal, hogyha a képi tartalmak altal korbezart tér més tereket is tartalmaz, akkor az
liresség — jelen esetben a nulla kiterjedéssel biré pont — milyen médon vizualizalhatd.
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jelentésnek, vagy tartalomnak, mely abban kulonbozik a Panofsky altal természetesnek és
konvencionalisnak nevezett jelentéstdl, hogy ez egyfajta alapul és magyarazatul szolgéal, mind
a lathaté esemény, mind ennek értelemmel felfoghatd jelentése szaméara.?” Eszerint a képi
tartalmak — emberek, allatok, névenyek, targyak, eszkdzok stb. — abrazolasanak azonositasa
az elsé szint, melyben a leképezett tartalmak, az ugynevezett természetes képtargy targyi és
kifejezésbeli jelentésre oszlik. A masodlagos, vagy konvencionalis képtargy, illetve a
konvencionalis  jelentések  hordozéjaként  felismert képi  tartalmakat  Panofsky
abrazolasoknak” nevezi (Panofsky 1984:285).% A képi tartalmak, motivumok, allegériak és
formak alapjellegzetessegek kifejezéseként valo felfogasat Ernst Cassirer mar szimbolikus
értékeknek tekinti (Panofsky 1984:287).

Panofsky a Warburg-konyvtarban tartott eldadasa soran (1925) értelmezte a perspektivat
elészor szimbolikus formaként, melyet elméletében a térrél alkotott kognitiv tapasztalatok
szimbolikus forméjanak nevezett.?® Véleménye szerint a perspektiva ,kétélii fegyver”
(zweischneidige Waffe), mely kizarolag mint miivészi valasz lehet jelentds, amely az
esztétikai teret egy szemléletes-szimbolikus formaba foglalja, azaz olyan jelentéshordozé és
kozvetitd tér kialakitasara szolgald eszk6z, amely érzéki-szemléletes elemek altal kialakitott.
Szamara a perspektiva térhez valo viszonya egyezik a mitosz természethez vald viszonyaval,
miszerint a képen &brazolt elemek megjelenitési formaja illetve pozicionalasa szimbolikus
tartalommal birhat.*

Rejlander és Raffello képén abrazolt modellek képi térben vald elhelyezése, és igy az
egymassal szoros kapcsolatban allo jelenetek e tekintetben a keépi elbeszélés narrativ tereit
szimbolizaljak — nem els6dlegesen a latvanyt, hanem a lathatova tett lizenetet hangsulyozva.

A modellek &brdzolasa és képi térben vald elhelyezése, valamint az altaluk leképezett

szimbolikus tartalmak megjelenitésének egyik legszebb példaja Raffaello képén az a modell,

T Ugyanezt a harom réteget killonboztetjik meg, ha e folyamatot adoptéaljuk az emberi vizualis képalkotas
eseménysorozataba (Panofsky 1984:285).

%8 Az ehhez hasonld &brézolas, vagy a mésodlagos jelentéssel biré képi tartalmak esetén inkabb ikonogréfiardl
beszélhetink.

? Panofsky a képzémiivészeti térabrazolas szimbolikus formaként vald értelmezésének bolesGjét a
quattrocentéra datélja, mely véleménye szerint Giotto di Bondone-vel kezd4dott. Giotto a figurdk 2 dimenzids
plaszticitasat sajatos modon torte meg, és teremtett szimbolikus képi tartalmakat annak tudomanyos, optikai-
geometriai kodifikalasaval. Alakjaiknak kiilonleges mozgasvilagat és kifejezGerejét Alberti is megemliti a ,,.De
Picturdban” (C3 2000:85), mégis akkor mindez — a kdzépkori terminoldgia fizikai-filozofiai jellegli fogalmi
apparatusa és latin nyelve miatt nem volt alkalmas egy festészeti perspektiva kidolgozasara. Ami kisebb zavart
okozhat, hogy ezt kovetden, egymassal parhuzamosan alakultak ki és fejlddtek a tudomanyos és miivészi jellegii
perspektivaelméletek.

0 panofsky, A perspektiva, mint szimbolikus forma” (1927) cimii miivében arrél ir, hogy ezek a méar-mar
szimbolikus formak — értsd nyelv, mitosz, miivészet — mind egy-egy fliggetlen rendszert helyettesitenek, mely
rendszerek alapjat az alkotas bels6 és sajatos torvényeiben kell keresni.

Véleményem szerint ezek a szimbolikus formak, mint a végtelenitett enyészpont, a kép formai nyelve nem a
rendszert magat, sokkal inkabb annak egy maghatarozott tulajdonsagat vagy elemét jelentik.
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akit a torténész utokor maga Raffaello képmasanak tekint — az arkadok fel6l érkezé tuddsok
laba elétt fekvé férfi.® Rejlander képén, ugyanezen térben fekvd félmeztelen néi modell az,
kinek térben betdltott mérete bar nagyobb, mint Raffaello férfi modellje, a formai hasonldsag
és a modellek térben valo elrendezésének hasonlésaga mégis vitathatatlan (lasd abra05).

abra05

A két modell ugy teremti meg a szimbolikus gondolkodas lehetdségét, hogy egy kiilonalld
tematikus keretet biztositva, térben elhatarolodnak a kép narrativ kornyezetétél. Cassirer az
1931-ben, Hamburgban tartott, Negyedik Esztétikai Konferencian kozolt elmélete szerint, a
targy a miivészi abrazolas tartalmaként egy 01j distancidba, messzeségbe keriil a kdrnyezetétol,
és csak ebben képes elnyeri 6nall6 Iétét, a targyiassag egy Uj formajat.

Amennyiben Rejlander és Raffello képén szerepld modellek altal betoltott szerepeket €s
azok masodlagos jelentésének dekodolasa, kiilonb6z0 okok miatt hidnyos, vagy teljesen
hianyzik, vagyis a motivumokat egyszertlien és kizdrdlag a mindennapi tapasztalataink alapjan

azonositjuk, Ugy gyakorlati tapasztalatainkat egy korrekcios elvnek sziikséges alavetnink,

3! Elemzék masik csoportja szerint a képen szereplé kdzponti jelenet modellparosa, a két filozofus, Platdn és
Arisztotelész, kiket a 1épcsésor tetején tuddsok és gondolkodok vesznek koril: Eukleidész a matematikus és
Ptolemaiosz a csillagasz. Ok a szakéllas, 6sz haji Platonban Leonardo da Vinci portréjat fedezik fel, mig az
elétérben, a karjara tdmaszkodd filozofust — Diogenész — nem Raffellonak, hanem Michelangel6nak
valoszinusitik.
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hogy preikonografikus szinten helyes értelmezzik azok jelentését.** Pontosabban,
birtokolnunk kell azon ismeretanyagok minimumat, mely kelld informaciot és tajékozottsagot
biztosit a kép, a szerzd és ezen feliil, a szerzo altal megjelenitett képi tartalmak 0sszetett

jelentésének megértéséhez (Panofsky 1984:291).

%2 Az ikonogréfiai elemzéshez, mely a képi tartalmak mogétt hazédd jelentésekkel — abrazolasokkal,
torténetekkel, allegdridkkal — foglalkozik, mar kiilonb6z6 fogalmaknak és témaknak az ismerete sziikséges,
melyeket elsdsorban irodalmi forrasok kozvetitenek. Irodalmi forrasok elemzése és ismerete azonban tobb
esetben zavart okozhat az értelmezés sordn. Gyakorlati tapasztalatainkat fontos kiegésziteni annak a
vizsgélataval, hogy a vizsgalt és elemzett dolgokat és eseményeket milyen formakkal fejezték ki az egyes
torténelmi korokban, valamint, hogyan magyaraztak valéjaban azokat, szemben az irodalmi forrasokbdl szerzett
tudasunkkal. Panofsky az ismeretek tudatos alkalmazéasa soran a ,stilustorténet”, mig a szembeallitasra a
tipustdrténet kifejezést alkalmazza. Véleménye szerint amennyiben meg akarjuk ragadni azokat az elveket,
melyek a motivumok kivalasztasdban és bemutatasaban, valamint az abrazolasok, torténetek és allegoriak
létrehozasaban és értelmezésében mitkodnek, még az irodalmi forrasok altal kdzvetitett témak és fogalmak
ismereténél is tobbre van sziikségiink (Panofsky 1984:276).
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4.1. Rejlander és Raffaello képén szereplé ,,kozponti jelenet” modelljeinek térabrazolasa

A szamitastechnika mai fejlettségi szintje lehetévé tette, hogy a kovetkezd abran (lasd
abra06) a két miivész alkotasa egyetlen egy képen, egymas 50%-0s lefedettségében legyen
lathat6. Az &bra e montirozott képen dsszemosodott modellek és jelenetek kozti hasonldségot
hivatott szemléltetni.

abra06

Mind Raffaello, mind Rejlander képén érdemes megfigyelni, az egyes jelenetekben
szerepld modellek abrazolasat. A szemléld figyelmének kdzpontjaba eldszor a két miialkotés
kdzponti jelenete keriill, mely mindkét esetben egy kétmodelles jelenetet takar. Amennyiben
ezt a jelenetet tovabb bontjuk, megfigyelhetd, hogy mindkét kép esetében a bal oldali személy
egy 1dds, szakalas férfi, mely hasonldsdg nem 4ll meg a forma és a latvany szintjén, hanem
annak mind egyéni, mind a jelenetben fellelheté kognitiv értelme is megegyezik. Mig
Rejlandernél, az emberi tudat teljes tisztasagat, addig Raffello miive esetében a tudast és a
racionalitast jelképezi a kdzponti jelenet modellpérosa.

Bizonyos elemek és modellek modszeres kdzpontba helyezése az egyik legnehezebb

abrazolasi folyamat. Olyan lényegi ellentmondasossagnak sziikséges megfeleljen, mely a kép
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¢szlelése soran feloldja az dbrazolt haromdimenzios, €s a vasznon megjelend kétdimenzios tér
kozti killonbségeket.*® Rejlander és Raffaello is a tér mélységének fokozatos tagolasaval éri el
ezt a hatast. Az emberi szem egy id6ben észleli a vaszon felszinének sik terét, ugyanakkor
ralatast biztosit egy mélységében eltérd abrazoldsi formét nyert térrészletre is, mely a
perspektiva abrazolasanak eredménye.

Maurice Pienne a ,kettds valosag” fogalmaval ¢l e jelenség magyardzata soran, mely
szdméra versengést jelent a két észlelési tipus kozott. A lineéris perspektiva épp ezt hivatott
elérni; az emberi szem rogzitett nézdpontjat feltételezve, matematikai szamitasok soran
alakitja a kép kétdimenzios terét és iranyitja a figyelmet az alkoto altal 1ényegesnek vélt
pontokra.®*

Ezek az alkotd vagy a szemléld altal kitiintetett pontok, nem minden esetben jelolnek egy
tényleges, a képi térben matematikai szamitasok sordn megadhato helyet. Legtdbbszor egy
megfoghatatlan, absztrakt jelenségrol beszeliink, mely 6nmagéaban nem rendelkezik objektiv
materialitassal, viszont elképzelhetd és imaginalhato. E rendszerbe 4gyazodik a képi tartalmak
vizualis megjelenitése is, melyek kulon referenciaja és a legelemibb kiterjedése; a pont.

A Kkét kép kdzponti jelentéhez hasonloan, a képi tartalmakat alkoto, 6sszefonddd vonalak
egyetlen mertani alakzat koré dsszpontosulnak, melyben a pont az a ,,nem-hely”, amelybd&l
kiindulva, és amelyre iranyulva a vonalak és a sikra vetitett tartalmak felépiilnek.*

Walter Benjamin az altalam elemi forrasként titulalt pontot, a képi tartalmak esetében az
emberi testtel azonositotta.*® Véleménye szerint, nem jelenithetd meg olyan elemi forma, ahol
a kozel és a tavol nem jelenik meg tobbé. Eszerint minden kdzelségveszteség nyereség, és
minden tavolsagnyerés veszteség (C3 2000:32).

Lorenz Oeken, a zirichi egyetem alapito rektora, a X1X. szazad elején a sotétség, a fény, a
szinek és a ho elméletérdl ir, mely konyv utolso fejezetében érdekes gondolatot fogalmaz meg

a pont, mint a képi abrazolasmadd kozponti elemeével kapcsolatban. Zéro-elmélete szerint a

¥ Anthony Moore amellett érvel, hogy a tér ,.tavlatpontok™ sorozatabol tevSdik 6ssze, nélkiile egyéltalan nem
létezne a tér dimenzionalis felosztasanak lehetdsége, mint a fent és a lent, vagy az eldl és a hatul. Elmélete ezen a
pontok koril tagul6 szféra térré valik, mely mas sikokat foglal magaba. A vonalak — és ne feledjik el, hogy a
geometriai matematika és az esztétikai abrazolas kozotti nézépontot vizsgaljuk — egyben a tér, sikokra felosztott
rendszerét alkotjak, melynek alapja a koordinaciés pontok &sszessége. Amennyiben a pontok — példaul az
enyészpont — kiterjedését nullanak vessziik, akkor a képalkotds folyamata nem a tért6l a nullaig, hanem
ellenkezdleg az alapelem-allapottdl a rendszerallapotig terjed.

Amennyiben ez a folyamat realizalodik, felismerhet6, hogy a (személyes) tér kdzpontja kapcsan mindig csak egy
kdzpontrdl beszélhetiink, mely a tdbbi tavlatponttal dsszekapcsolva alkotja a térbeli dimenzi6 egészét.

¥ Leon Battista Alberti tanitésa szerint is a kép szemléléjének szemmagassaga a meghatarozo.

% Ez az elem jelenik meg Kamper tanulmanyaiban ,.energetikai pontként” (C3 2000:37), mely szamara sokkal
inkabb jelent egy, a perspektivat élesitd idopontot, mint egy nagyvonalu mozgasmérési elképzelést.

% Mely test véleményem szerint azonosithaté Raffaello és Rejlander képén szereplé kdzponti jelenetet alkotd
modellekkel.
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matematika alapelve a zéron alapszik, értékét egyedul a zéré hatarozza meg, mely sem
jelentéssel, sem kiterjedéssel nem bir. Ebben az értelemben a matematika és a logika nem
volna semmi, ha a zéron — mint viszonyitasi ponton — kiviil nem volna semmi egyebe, csak
szamok és tetelek. A matematika csak ugy képes valdsagos tudomannya valni, ha a zérén
kivul tobb reszelemre (Einzelheiten) bomlik. A valosagga valas elsé aktusa a ,,sok”
keletkezése, mivel minden valdsagossag csak a sokasagban nyilvanulhat meg (C3 2000:36).

Mindez elmondhaté a vizualis képalkotds rendszerérdl is, melyben a zérd kiterjedéssel
bird centrélis pont — jelen esetben a Raffaello és Rejlander kepén abrazolt kdzponti jelenet
modelljei — csak a tavlatpontok, illetve az azokat 6sszekotd vonalak, és az igy létrehozott
sikok segitségével realizalhatd. Ami a rendszerhez tartozik, vagyis Oeken szerint
részelemeknek tekinthetd, és a vizsgalt képek esetében a tobbi modellel, illetve az altaluk
alkotott jelenetekkel azonosithatd, az meghatarozott. A meghatarozott behatarolhato, a
behatarolhatd véges és csak a véges valos.

Véleményem szerint a pont, mint nulla-dimenzio, csak akkor tekintheté potencialnak, ha
beldle a részelemek sokasaga bonthato ki, kiilonben a meghatarozottsag végessé valik. Az is
lehet, hogy éppen a ,,véges” a valos, amibdl el lehet venni és hozzéd lehet tenni, igy az
rendkivil sokféle opcioval és valasztasi lehetdséggel szembesiti a szemlélét. E részelemeket a
képi térben, a kdzponti jelenet koré felépiilé modellek és az altaluk alkotott jelenetek testesitik
meg, melyek egyben szdmtalan vélasztasi — értsd értelmezési — lehetdséget biztositanak a
szemléld szamara. Igy véleményem szerint a ,,pont” véges rendezettsége egyediil a ,.testet”
szolgalja, hozza létre és egésziti ki, mely egyben az absztrakcio szlikségszerti feltétele.

Oeken is hasonloan vélekedik, mikor azt irja, hogy a test csak akkor érheti el a maga

beteljesedését, ha kapcsolatot teremt a kaosszal.*’

Ugyanugy a pont is csak akkor tekinthetd
potencianak, ha 6sszekapcsolddik az absztrakcidval. Mindezt egy bizonyos szinten tul nem
engedi az emberi normalitas, igy a két jelenség kozdtt konfrontacio jon Iétre. Minél nagyobb a
kép, annal nagyobb a larma. A normalitds a banalitds kdzott hizodd hatarok az értelem
Onbefalazasat jelentik. Mig a pont mint test szorosan kapcsolddik az absztrakciohoz, addig a
reverzio — és ily médon a teljesség es a korforgas — csak akkor indul el, ha a szemlél6 az
absztrakcioban all neki felkutatni a testet. VVagyis minden esetben létezik egy centrélis pont,

melyhez viszonyitva minden mas térbeli pont meghatarozhato.

¥ Megjegyzem a kéosz kifejezés jelen estben nem sz6 hétkdznapi jelentésére utal, ebben az értelemben nem a
rend ellentéte, sokkal inkabb az absztrakcié chiazméja.
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Ez egyben ikonolégiai®® kérdéseket is felvet, miszerint a képeknek utalé funkciéjuk van,
tartalommal birnak és jelentést hordoznak. A vizsgalt képeken lathatd kozponti szereplok
jelentésszintjére levetitve, a kdzponti téma modelljei nemcsak lattatnak és abrazolnak, hanem
eszméket képeznek le.*

Panofsky értelmezése szerint az ikonologia értelmez6 jelleglivé valtoztatott ikonografia,
mely szerves része az abrazold miivészet tanulmanyozasdnak és nem korlatozodik eldzetes
statisztikai adatgyiijtésre.*’ gy az ikonol6gia egy interpretaciés médszer, nem annyira az
analizisbdl, mind inkdbb a szintézisbdl taplalkozik (Panofsky 1984:288). Teljesen figyelmen
kivul hagyja azt a tényt, hogy a perspektivaba helyezett alakzat milyen formai valtozasokon
megy keresztiil, és csak a helyébdl kimozditott tér mindségi valtozasaira hivja fel a
figyelmet.* Panofsky szerint a perspektiva nem a térben elhelyezett formak alakvaltozasainak
létrehozéasa ¢€s leirasa, hanem a kiilonbozé tipusu terek szimbolikus elfoglaldsa. Ebben az
értelemben nemcsak a két kozponti jelentben szereplé alakok centrélis abrazolasa kovetel
kitlntetett figyelmet, hanem, hogy ez a kdzponti tér milyen narrativ funkcioval, valamint
szimbolikus tartalmakkal bir a képi téren belil.

Itt mar nem az a fontos, hogy az ikonok esetében a vonalak egy tetszélegesen rogzitett
pontbol forditva futnak, hanem az hogy kifutasuk egy elére nem rogzitett térben szerteszét
oszlik, mintha tobb szem pasztdzna egy idoben az ikonteret. A kozponti jelent abrazolasa egy
ablakot nyit egy olyan vilagra, mely a perspektiva szabalyainak megfelelve kapcsolddik a
valdsaghoz, ugyanugy ahogy az ikon is egy ablak, melyen keresztil a tekintet érintkezhet az
orokkeévalosaggal.

Egy centralis és tobb jelentést magaba siiritd tartalomrol van sz, mely nemcsak a

perspektivikus abrézolas sordn emelkedik ki a képi térbdl, de az abbdl szarmazo szimbolikus

% Panofsky tomor Osszefoglalasa utan az ikonoldgia nem mas, mint a mivészettdrténetnek azon aga, mely a
mualkotasok targyaval vagy jelentésével foglalkozik, szemben a formajukkal (Panofsky 1984:284).

% Sorin Dumitrescu szerint az ikon, a ,tekintet mennyasszonya” (C3 2000:124), finom de hatarozott
visszafogottsaga kiilonbozteti meg a tobbi képtdl. Cafolja azt a kijelentést, miszerint minden ikon, kivétel nélkiil,
egy az ikonon Kivili koz6s enyészpont felé tartana, valamint, hogy a forditott perspektiva az ikonfest6k
specifikus modszere. Minden ikon térrajzi fellletén talalkozunk szamos olyan vonallal, mely nem tart sehova,
ezéltal nem szenved alakvaltozast sem. Az, hogy az ikonokon a segédvonalak — a kortars festményekkel
ellentétben — ellentétes irdnyban futnak, annak a jelenségnek tulajdonithato, hogy jobban vissza lehessen adni az
elsésorban teologiai szempontbol fontos ikonon megjelend kontextus morfologiai jelentését.

“0 A Panfosky altal meghatarozott harom elemzési rend — nevezetesen a preikonografikus leirés, az ikonogréfiai
elemzés és az ikonoldgiai értelmezés (Panofsky 1984:289) — koziil a preikonografikus leirasra, mely belll marad
a képi tartalmak formai ismertetésén, célja a dolgok és események mindennapi tapasztalat alapjan val6
ismertetése, majd dolgozatom 9. fejezetében térek ki részletesen.

*1 A vizudlis informaciok halmozédasanak hasonlé forméjaval talalkozhatunk a gyermekrajzokon is, melyen a
gyerek olyan sikokat illeszt 6ssze egymassal ugyanazon térben, mely a val6sagban lehetetlen lenne.Példaul egy
feliilnézetbdl abrazolt dgynak, egyszerre latom mind a négy oldalat is.
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tartalmakkal felruhazva kapcsolatot teremt szent és profan tartalmak, foldi és transzcendens

szféra kozott.
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5. Képi jeleneteket alkoté modellek narrativ funkcioi

Raffaello tobb modellel tette dinamikussa miivét, melyen az egyes jelenetek és azokat
alkotd6 modellek térbeli csoportositasa figyelhet6 meg — mint példaul az arkadok feldl
kozeledd bolcsek csoportja, vagy a 1€pcso tetején, €s aljan, a kdzponti jelenettdl jobbra és
balra elhelyezked6 kisebb csoportokbdl allo jelenetek.

A festészet vilagaban viszonylag konnyiinek bizonyult az egyes jelenetek tovabbi
jelenetekre valo felbontdsa, mely a modellek sziik térben vald elhelyezését jelentette, sokszor
egymas nagymértékii takarasaval.

A jelenetek felbontasat és csoportositasat konnyitette, hogy Raffaello tébb tudomanyag

bemutatasat vonultatta fel miivében és modelljeit ezek koré csoportositotta. Igy tobbek kozott
helyett kapott a retorika, matematika, geometria, literatira, grammatika, fizika és az
asztrologia. Kivételt képeznek azok a modellek, melyek funkcidja egy-egy jelenet formai
vagy tartalmi médon valé dsszekapcsolasa.*?
Az idealista és a realista bolcsészet képviseldi a centralis kompoziciobdl eredéen a kép
kozéppontjaban helyezkedik el. A bolcselet képviseldi, pontosabban a tébbi tudos csoportja
szimmetrikusan sorakozik fel mellettik jobb és bal oldalon. Bar roppant mozgalmassag
élénkiti a kompoziciodt, a rengeteg figura mégis attekinthetden tagolt, a kompoziciot biztos,
megalapozott rend hatja at, melynek alakjai altal alkotott csoportok a hét szabad miivészetet
szimbolizaljak.

Raffaello filozofusai szabadon mozognak egy matematikai precizitassal megalkotott belsd
térben, melyet egy kozépsd, fokozatosan eltiing pont koré rendezett.*®

Freskdjaval kapcsolatban tapasztalt képi tartalmak formai elemekkel val6 kdzvetett
bemutatasa Rejlander képén is megfigyelhet6. Ez a megjelenitési forma Rejlander esetében
elsdsorban technikai okok miatt nehezen kivitelezhetének bizonyult. igy a képén szerepld
modellek egy adott képi térben vald abrazolasahoz olyan segédeszkdzoket alkalmazott, mint a
homoru tikdr, melynek segitségével a lefényképezett modellek redukalt alakvaltozast,

valamint méretbeli csokkenést szenvedtek.**

“2 \/éleményem szerint az egyes jelenetek tovabbi jelenetekre bonthatok, melyek térbeli mérete egy, vagy akar
tobb modellre is kiterjedhet.

** Raffaello nem szimbolikus alakokban, hanem térténeti személyek képviseletében allitja elénk a szabad
miivészeteket.

“ Peter Weibel, ,,A perspektiva, mint a konstrukcio elve felé vezeté ut” cimii értékezésében tesz részletes
jelentést arrol, hogy elséként Brunelleschi, a nevéhez kot6dd perspektivikus konstrukcid elkészitéséhez hivott
egy tlkrot segitségil és csak egy enyészpont mentén szemléltette a perspektiva szerkezetét. Ebben az
értekezésben olvashatd tébbek kdzott az is, hogy Weibel szerint a perspektiva gydkerei a 15. szazadba nyllnak
vissza, azonban 6 mar akkor kiilonbséget vél felfedezni a hagyoméanyos optika a ,,perspectiva autoralis” és a
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A jelenetek és modellek képi térben valo elhelyezésének meghatarozasat — Raffaello
képéhez hasonléan — megkonnyitette a jelenetek kozott fennallo tartalmi kapcsolatok
ismerete. A kép — Rejlander, mint miivész szubjektiv és erésen szélséséges hatarok felé
mutatd elképzelése alapjan — azt a két utat mutatja be, melyet az ember foldi élete soran
egészen halaldig bejarhat. E struktira alapjan jelenik meg kiilonb6z6 szereplokkel a kép jobb
oldalan a becstletes élet; vallas, tudas, irgalmassag és a hazasélet, illetve a kép bal oldalan a
lustasag, szerencsejaték, szabadossag és a gyilkossag jelenetei altal példazott, kevésbé nemes
életforma. E két tematikus egység kozott helyezkedik el az a semleges magatartasforma,
melynek legjobb gyakorlati példajat az emberi tudat teljes tisztasaga testesiti meg.*

Wolfgang Kemp ,.térdeixis” fogalmaval élve, mely olyan térteriileteket jeldl, mely az
elbeszélés helyétdl fligg, Rejlander és Raffaello képén lathatd jelenetek a kozeli és tavoli terek
vonatkozéaséaban keriilnek dsszekapcsolasra. *®

Alberti a képi terek elbesz¢lé értékét kutatta. Elméletében 7 f6 iranyt, pontosabban az
abrazolt testek (modellek) 7 irdny felé val6 elmozduléséat feltételezte egy képen belil: lefelé,
felfelé, jobbra, balra, messzire tavolodd, tavolbol érkezd, korbejard, mely hasonlit a
quintilianusi formarendezésre. Elsddleges cél, hogy irdny szerint minden mozgas a tér o0
tengelyeihez legyen kapcsolhatd, mely ezaltal térben rogzithetévé valik. Mindkét kép
esetében az Osszes lehetséges mozgasirany egyszerre modellezédik — mi tObb megjelenik a
képbdl kifelé tartd, szemlélore iranyuld és az ellentétes, befelé tartd, a mélyseg felé irdnyulo
mozgas.

A kovetkezd abrakon lathato piros, sarga €s zold négyszogekkel jelolt jelenetek térbeli
meghatarozasa sajat térbeli elrendezésem logikajat kdveti, igy bizonyos fokl szubjektivitas
jellemzi. A képen sarga négyszogek jeldlik az egyes jeleneteket, piros négyszogek az egyes
jeleneteken belll, tartalmilag és formailag egyméashoz szorosan kapcsolodd modelleket,
illetve zOld négyszdgek azokat a modelleket, akik az egyes jelenetek formai és tartalmi

Osszekapcsolasaért felelosek (lasd abra07-08).

Boccioninél is megjelend, Gjszerii perspektiva, a ,,perspectiva artificialis” k6z0tt. Az 4tmenetet, pontosabban a
két abrazolasi mod kozotti kapcsolatot, Weibel, Brunelleschi nevéhez kéti (C3 2003:233).

* Heinrich Wolflin, 1911. decemberében, a Porosz Tudomanyos Akadémian tartott eléadasa soran elmondta,
hogy véleménye szerint az alkotd stilusat nemcsak az jellemzi, amit k6z61 miivével, hanem az, ahogyan a kdzlést
véghez viszi. Osszefliggésbe hozza mindezt azzal, hogy Raffello éppen a vonalat és nem a festéi foltot
alkalmazta, mint lényegi kifejez6eszkozt, egyaltalan nem a szellemnek vagy a miivészi felfogasnak tudhato be,
hanem kizarolag a mitvészi latas és dbrézolas altalanos forméjanak, mely nagyon gyenge szélakon kapcsolodik
az éallit6 személyes tartalmakhoz. A tovabbiakban arr6l szamol be, hogy a lineéris vonalperspektiva
alkalmazasaval Raffaello — Direrhez hasonldéan — egységesitette az abrazolt kompoziciét, a képi elemeket
egymas mellé rendelve, a modellek és targyak alakjat és azok elrendezését egyértelmiien abrazolta (Panofsky
1984:9).

“® E térbeli perspektivaként értelmezendd mélységi mozgas az Alberti-féle ,narrativ ttal” azonosithato.
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abra07

e T

Kemp szerint igy a mélységtér narrativizalasa egy sajatos elbeszéld teret nyit, mely

szimbolikus tartalommal tolti fel a jeleneteket. Az egymaéssal szorosan 6sszekapcsolodd
jelenetek, illetve az egyes jeleneteket alkoto részjelenetek mindkét kép esetében narrativ
funkcidval birnak, melyek erdsitik a jelenetek mogott hizo6do, szimbolikus tartalmak kozotti
kohéziot.
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Bar a modellek abrazolasmodja Rejlander képén is koveti Alberti ,varietas
esztétikdjanak” elvet, miszerint Rejlander szisztematikusan vegigjatssza a formakategoriak
lehetségét, azonban ezek nem felelnek meg annak a ténynek, miszerint a tér csak egyetlen
igazi dimenziéval bir.*’

Rejlander képe esetében a képi tartalmak szerkezeti felépitése, valamint annak részei kozt
jelentkezé narrativ tartalmak 0Osszekapcsolasa ugyanis parhuzamba allithatd a kép
abrdzolasmodjanak harmas tagolasaval. E tekintetben a mii harom nagyobb szerkezeti
egysége egy, a kép koOzéppontjaban csucsosodd, a kép jobb és bal széléig kifutd
kompozicioban ragadhat6 meg. A kompozici6 kozpontjaban — mely egyben a mii azon
tertletét fedi le, mely a kép geometriai kdzéppontjara vetitett kor, térben elhelyezkedd
teriletét adja — olyan elemek/modellek talalhatok, melyek meghatarozott meretbeli
valtoztatasok folytan — lasd tikorbdl vald fényképezés — alkotjak a kép teljes térbeni

- sz

parhuzamba allithato Rejlander trigonalis felbontasu abrazolasmodjaval (lasd abra09).

abra09

“" Ez a perspektiva Spengler térfilozofidjaval azonosithatd, miszerint a ,dontés” a legfontosabb a
formakategoriak kozott. Pontosabban, hogy a képi térben megjelend modellek alkotta jelenetek milyen irdnyba
nyitjak meg a teret, és teszik ezzel folyamatossa a szemlél6 altal érzékelt képi tartalmak kognitiv leképezését. A
perspektivikus &brézolds mellett a dontés sz6 ,,Az élet két Gtja” cimii kép értelmezése soran ikonologiai
vonzatokat is felvet, miszerint minden foldi ember élete soran vélaszthat az erk6lcsos és az erkdlcstelen életvitel
kozott. Errdl részletesebben a kovetkezo fejezetben esik szo.
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A mivészi precizitas kiforrottsagdbol eredendd, hogy a képi elbeszélés mindharom
tematikus egységének képi térben vald abrazolasmodja, meghatarozott szamu modellekkel
operal. Mind a k6zépsd, mind a jobb-, illetve a baloldalon érzékelhetd képbeli térben 6t darab
modell alakja lathatd, mely modellek térbeli kozelsége, illetve egymassal valé szoros
Osszekapcsolasa révén egy meghatarozott jelenetsort mintaznak.

A kép harmas felosztast abrazolasmddjanak és tematikus struktirajanak ismeretében,
illetve e ket jelenség kozti parallel kapcsolodasi pontok tudataban is mar felismerhetd, hogy

Rejlander munkaja tdlmutatott a kor dokumentativ fényképein.*®

*® Rejlandert nem a reklampiac koreinek egyre nagyobb mértékben val6 tagitisa késztette e forradalminak
szamito fototechnikai eljaras kiprobalasa és bemutatisa, hanem a miivészeti alkotdsvagy fényében tette mindezt.
Meégis, a kép erds vitak kereszttiizébe kertilt, és nem kapta meg a neki jaro figyelmet.
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6. Montazs, mint épit6 szerkesztés

Rejlander, a mai modern szamitastechnikai kort meghazudtold6 mddon végezte a
jeleneteket alkotd modellek képi térben vald elhelyezését. A miivész altal készitett fénykép
egy méreteiben megfelelé nagy studio, illetve a rengeteg modell egylittes és precizen
Osszehangolt jelenlétének feltételei mellett, elképzelhetévé valt volna az elemek egy adott tér
¢s idOpillanatban torténd rogzitése.

Kétséges, hogy a kor fotd- és miivészettechnikai fejlettségének szintje lehetévé tette volna
az egyes jelenetekben szerepld elemek megfeleld szogli megvilagitisat, és ami még
fontosabb, hogy az egyes jelenetek egyéni térbeli megvilagitasa 6sszeegyeztethetd lett-e volna
a tobbi jelenet tér- és fényhatésaival, a harmonikus kompozicid elérése érdekeben.

Tovabbi problémat jelentett volna az egyes jelenetek szerepldinek pontos beallitasa, azok
térben betoltott szerepének preciz, az el6z6 tervekhez hii dbrazolasa, miszerint minden egyes
modell azt a gondolatot tovabbitsa, mint azt eredetileg a miivész az & szerepéhez szant.
Rejlander mégsem szerette a modellek p6zba merevedését, ezért a gondosan megtervezett
jelenetek pontosan beallitott szerepl6i, a jelenctek rogzitése utan, a természetes és rogtonzott
mozgast és testtartast tikrozik.*

A hatalmas koltségek elkeriilése érdekében Rejlander egyenként, illetve kisebb
csoportokban rogzitette a jeleneteket. A megfeleld mennyiségli €s mindségli nyersanyag
birtokaban, meghatarozott numerikus hatarértékek mentén nagyitotta, illetve kicsinyitette az
adott jelenetek térben betdltott méretét es illesztette 6ssze egymassal egy térben folyamatosan

boviilé kompoziciova (1asd abral0).

abral0

“ Az egyes jelenetek, illetve azok szerepléinek pontos bedllitasa, tovabba a beallitasok mogétt hiizodo tartalmi
mondanivalé kifejezése, illetve e kettd dsszekapcsolasa képezi a narrativ és expressziv montazstechnika alapjat.
A narrativ montazs els6sorban a kép tematikus meghatarozasat jelenti, egy elére meghatarozott logikai és
kronologiai rendet kovetve. A képrészletek els6dleges célja, hogy egy torténetet meséljen el, vagy egy adott
torténést fejezzen ki. Az expressziv montazs elsddleges funkcidja, hogy a képet alkotd képrészletek egy
egységes rendszerré alljanak dssze, ugy, hogy az egyes képrészletek dsszekotd aktiv kapcsolddasi pontok mentén
torténd vizualis valtas erds érzelmi reakciot valtson ki a szemlélo alanybol.
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A modellek és az altaluk alkotott jelenetek képi térben val6d csoportositasa Rejlander
képén kiilonb6z6 komponalasi médok meglétét feltételezi. A valosadg és a miialkotas kozott
hiz6do hatarok éreztetése elsOsorban e kompozicios térallitasoknak koszonhetd. Bizonyos
esetekben egy jelenet, vagy modell térben betdltott méreteinek manipulalasa, tiikorbdl valo
fenyképezési technikéval tortént, mely esetek a kép virtudlis terének mélyseégét tekintve bal,
illetve jobb oldalén a hattérben talalhat6 (lasd DIA X07).

A teret latni tehat sziikségszertien azt jelenti, hogy adott szdmu vizualis informéaciot
interpretalunk egy mar komplex konstrukcid révén. A kép mélységével vagy harmadik
dimenziojaval azonosithato vizualis informaciokkal kifejezhetd a képi tér és az abrazolando
test kdzvetlen kapcsolata, pontosabban a magassag — els6é dimenzié — a szélesség — masodik
dimenzi6 — és a mélységi mozgashél szarmazé kiterjedések dimenzidja.® Rejlander képén a
tiikorbdl valo fényképezési technikaval abrazolt, a kép jobb és bal oldalan taldlhatdo modellek
¢s az azok altal alkotott jelenetek, a képi tér mélységérzetét keltik a szemléloben. A modellek,

valamint az &ltaluk alkotott jelenetek textardjuk és zajos keépi kontdrjuk miatt életlenebbek.

s

abrazolas tudomany- és miivészetkorén beliil egy sokat vitatott problémaként tartanak szamon. Waliczky
Onabrazold szobra bemutatdsa soran alkalmazta sajatos dabrazoldi metodikajat. Minden szobor egy
~idOkristalynak™ felelt meg, mely 1-2 masodperces videoanyagot hordozott magaban a szerz6 mozgasarol (C3
2000:164). Onmagéaban mar az is kiilonleges, hogy a filmkockdk nem a szokdsos médon és idében kovették
egymast, hanem térben egymas elé helyezve valtak a szemléld szamara lathatéva. A 2 dimenzids vetitett
fellletek egy 3 dimenzids vetitett mozgéssa &lltak dssze, melyen a szemlélé képes volt barmilyen sz6gbdl,
barmilyen sebességgel athatolni a szobrokon. E példaval is szeretném éreztetni, hogy a tér és a benne
elhelyezkedd kép fogalmanak megkdzelitése és megértése az utdbbi iddben funkcionalissa valt, mely soran a tér
val6s fizikai és absztrakt szellemi egytthatdi kdzelebb keriiltek egymashoz.
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Mindez a képi tér mélységébdl eredd hatassal parosulva azt a latszatot kelti a szemléldben,
hogy a képi tér hatsé részében talalhato modellek és jelenetek kozelebb helyezkednek el a
horizonthoz.>

Rejlander képén az idében és térben 6nalldsult valdsagrészletek egy sajatos kompozicids
rendszerben sziiletnek 11jja. Kihasznalva a montazs elsddleges funkcidjat, a képi tér egymastol
tavol eso részei keriilnek egymas mellé, mely részek sajatos kapcsolddasi rendszerében rejlo,
mély jelentés tébb mint a részek 6sszessége.*” Rejlander mechanikusan el8allitott mesterséges
képe nem mas, mint kilonalld, apro részletek egymasra dolgozasa. Felmerll azonban a
kérdés, hogy miért kelt a kép mégis homogén, Osszefiiggd és rendszerezett vizualis hatast a
szemléldben.

A fénykép képi vildganak formarendszere — a valos fizikai térrel ellentétben — a
természetes tér fiktiv terének egy szeleteként értelmezddik. A fénykép elemei kozotti
folyamatossagot az elemek aktiv kapcsolddasi pontjai, illetve az azok kozti atmenetek
biztositjak.

Az aktiv kapcsolddasi pontok teszik lehetdvé azokat az atjarasi formdkat, melyeken
keresztul az egyes kompozicidés rendszerek tematikus sikokba tomorilnek. Ebben az
értelemben az atjarast és Osszekapcsolast jelentd aktiv kapcsolddasi pontok egyben egy
elkiilonitd, elvalasztd funkcidval is birnak. Az esetek tobbségében ezek az értelmezési sikok
segitenek a kép tematikus rendszerének elemei kozti kapcsolatok, illetve a kép vizuélis
megjelenesenek értelmezéeseben.

Pudovkin szerint a montazs ,,épit6 szerkesztés”, melyben a kis részletek szoros egymasra
kovetkezése €s tematikus kapcsolodasa szolgalja a képi vildg dinamikajat. Ez a hatas felelds
azért, hogy a szemlél6 tekintete tudatosan vagy tudattalanul vezetést nyerjen a fénykép térbeli
dimenziojan beldl.

Eizenstein szerint a montazs legfontosabb ismerve, hogy akar egy képen beldl is dramai
Osszeutkozéseket koveteljen az egyes részletek tematikus Osszeférhetetlensége. Az
elobbiekben emlitett aktiv kapcsoldodasi pontok kifejezés helyett Eizenstein ,kolldzids
pontokrdl” beszél, melyek egyik fontos szerepe — a hataskeltés mellett — a szerz6i gondolatok

kifejezése. Véleménye szerint a képekké transzformalt szerzéi gondolatok képzeletek

*1 Mindez azt jelenti, hogy a lineéris perspektiva lehetévé teszi e jelenetek mélységészlelését.

%2 A megfeleld szami és mindségii negativok elkésziilte utan a fotopapir megfelelé részét kivagva majd letakarva
tortént a negativok kivant helyen vald elShivasa. A képkivagas, mint metodikai eszkdz minden esetben
meghatarozott kompozicios részek kiemelését vagy hattérbe szoritadsat eredményezi. Célja, hogy érzékeltesse a
kép tematikus dinamikajan belll hdzédo, illetve azt felosztd cselekvési tereket és a kép terének mélységi
kiterjedéseit.
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sokasagat keltik a szemlélében. Igy a képi manipulacio — beleértve a retusalast el6idézo
maodszeres valtoztatasokat — a képi téma felismerésének eszkozévé valik.

Steffen Siegel hasonlé gondolatmenetet kovetve tesz kilonbséget Anschauung és
Betrachtung kozott. Veéleménye szerint az Anschauung a képi kompozicids rendszer
egészének, a részek kozotti harmonia feltétel nélkali elfogadasanak az eredmenye. Egy
megfigyelési moddszer, mely a rendszer egészére, mintsem a rendszert alkotd részek
Osszességére helyezi a hangsulyt. Az Anschaunggal ellentétben a Betrachtung magaba
foglalja azt a tudaskészletet, mely elengedhetetlen a kép szerkezetében megbuvo képi
kompoziciok kapcsolddasi rendszerének értelmezéséhez.

Panofsky szerint a homogeén tér, a priori adott, hanem egy mesterségesen létrehozott tér,
melynek egyik kovetkez6, fontos tulajdonsdga, hogy minden egyes térbeli pontjabdl
kiindulva, barmely mas térirdnyba ugyanolyan szerkesztéseket lehet végrehajtani. Ezzel
szemben a kozvetlen észlelés terében nem 4ll fent a helyek és iranyok szigoru egynemiisége,
hanem minden pontnak megvan a sajat értéke és jellege.>® Véleménye szerint az egzakt
perspektivikus szerkesztés alapvetd elrendeltetése, hogy a pszichofiziologiai teret matematikai
térré valtoztassa. Pontosabban tagadja a szabad tér — az el6l és a hatul, a jobbra és a balra, a

testek és a kdztes tartomany — kiilonboz6ségét (Panofsky 1984:173).

> Mindekézben a latasi és tapintasi tér megegyezik — az eukleidészi geometria metrikus terével ellentétben —
pontosabban mindkettd esetében eltérd értékekkel rendelkeznek a szervezddés f6 iranyai. Ernst Cassirer a
,,Philosophie der symbolischen Formen II. Das mytische Denken” cimii miivében arrdl ir, hogy az eldl és a hatul
értékeinek meghatarozasa mas szilard testek és szabad tér alkotta kdztes allomanyban (Panofsky 1984:200).
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7. Osszefoglalas

A valbsag térbeli megjelenitésének hatarai a képi térben, illetve a valos fizikai tér reflexiv
feldolgozasa, a kognitiv képalkotas problémakorének kettdségét feltételezi. Egyrészt felmertl
a fizikai tér rogzitésének és mentalis feldolgozasanak — kepi ter rogzitésnek — problémakore,
masrészt, a hozza szorosan kapcsolddd képi transzforméacidk paradigmaja, mely az emberi
tudat képalkotasi rendszerét, illetve az ember-gép kapcsolatat vizsgalja.

Tovabbi kérdéseket vet fel, hogy a vizualis jelenségek képként valo érzékelése az emberi
képalkotds motorikus vagy mechanikus rogzitési folyamataival hozhato-e Osszefliggésbe.
Erdekes kérdés tovabba, hogy a mentalis kép érzékelési szekvenciara val6 felbontasa
mennyire tekinthetd ténylegesen tudatos folyamatnak, illetve, hogy ebben az esetben
besziikiilnek-e a kepi tér lekepezésének hatérai.

A dolgozatom targyat képezd két kép perspektivikus abrdzoldsi formai egy tovabbi
problémakor vizsgalatat teszik lehet6vé, amely talmutat a kép utald és jelentéshordozo
funkciodjan. Eszerint a képi tér egy eszkdz, a perspektiva pedig egy szerkesztési modszer,
mely megtorni latszik a kép kétdimenzids sik terét és mélységben eltérd abrazolédsi formakat
feltételez. Ez részben a képi térben valo abrazolas természetes formaban valé megjelenését,
ugyanakkor szamos formakategoriai alkalmazast tesz lehetévé, melyek a természetes
abrazolési forméak narrativ elbeszélési tereit biztositjak.

A képi elbeszélés és latvany Osszehangolasa nem minden esetben problémamentes: az
elbeszélés szinteréiil szolgald belsd tér, valamint a képi elbeszélés narrativ tere, sokszor
nehezen értelmezhetd szimbolumok altal 1ép kapcsolatba egymassal, mely régi és uj
térképzetek dsszehasonlitasat kdveteli. Ez egyben felveti a mindségi megismételhetetlenség és
mennyiségi megismételhetdség problémakorét is, kiindulva a dadaistak szétszakadt képterétol,
egészen a jelenkori narrativ és expressziv montazstechnikakig. Kerdeses, hogy az olyan,
technikailag komplex képek értelmezése soran, mint Az élet két Utja, kizardlag véges szamu
vizualis informéacidk interpretalasarol lenne-e sz0, vagy szerepet jatszik-e az értelmezés soran
a kepi tér virtualis kiterjedésének dimenzioja.

E jelenseg ugyanakkor szoros kapcsolatban all a kép tematikus terét felosztd cselekvési
terek, illetve azok narrativ olvasataval. Rejlander miivészete koriil egy tudatos ujitas zajlott a
kép értelmezési lehetdségeivel kapcsolatban, egy képi paradigmavaltas, mely 0j értelmezési
forméakat adott a Plinius 6ta mélyen tisztelt tudatos latas folyamatanak és a mai napig érdekes

képelméleti kérdések felvetését teszi lehetoveé.
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