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Rényi Andras

AZ ONMAGAT KERETEZO KEP ES A FESTESZET ,TELEOLOGIAJA”
REMBRANDT EGY KESEI ONARCKEPEN

Ezt a dolgozatot sziiletésnapja alkalmdbdl kivilé tandromnak, utdbb kedves
kollégdimnak, Marosi Erndnek ajdnlom, akinek nem csekély szerepe volt tudomdnyos
érdeklddésem és pdlyim alakuldsiban. A sz6 szoros értelmében életre sz616 él-
ménnyé vdlt a szimomra, amikor 1972-ben, siildé bélcsészként az ELTE akkor még
Pesti Barnabds utcainak nevezett épiiletében hallgatni kezdtem egy, ha jol emlék-
szem, Bevezetés a mivészettorténetbe cimmel meghirdetett el6készitd ordjat. Talin
ha huszan lehettiink az akkor ,kabinetnek” nevezett helyiségben olyanok, akik a
mivészettorténet szakkal kacérkodtunk. Elénken emlékszem a valahogy kortalan,
nyulink fiatalemberre, amint a katedra eldtt fel-ald jarkdlva beszél, s a kezében tartott
hosszu pdlcdval idénként a padléra iit, igy advdn jelt a vetit6héz rendelt segéderdnek
a diavidltisra. Alig értettiink valamit abbdl, amit mondott. Nemcsak furcsin énekld
deklamdcidja miatt: gyakran fizétt szavai kézé, igyszolvain csak magdnak, halk,
aftéle zdréjeles pontositdsokat, mintha csak az igazsignak tartozna veliik, nem ne-
kiink. De azért is, mert szinte kivethetetlen volt a megannyi latin, olasz, német,
francia idézet, ismeretlenek a szakkifejezések (etimoldgidjukat rendre t6bb nyelven is
kedvvel sorolta), és beldthatatlan a részletek sokasdga, amelyet a vetitett képek
tucatjain kellett volna révid utaldsaibdl folismerniink. Marosi Erndt nem annak a
pedagégusfajta tandrembernek ismertem meg, aki kedvet akart volna csindlni a
szakmdjdhoz. Nem: a kivincsisigot és elkitelezettséget eldfeltételnek, a tanuldst
viszont probatételnek tekintette. Akkoriban is ritka és értékes jutalom volt téle a
dicsérd sz6 - sokakat sikertilt is eltéritenie a pusztin a mivészetet kedveld laikus
érdekl6ddk koziil, akiket Gerevich nyomdn gunyosan csak széplelki belvirosi orvos-
lednykéknak tituldlt. Mellette nem volt kénnyii késébb sem megmaradni a pdlyin -
nem sokat tett azért, hogy roppant tuddsinak nyomasztd silya alél mentesitse
kollégdit, tanitvdnyait.

Es mégis, legfontosabb didkkori élményeim kézé tartozik az a bizonyos kurzus,
amelyen egyetlen képrdl, Giotto Noli me tangere cimif miivérdl értekezett egy teljes
féléven 4t. El voltam biivilve, hogyan lehet egyetlen alkotdsrol ennyi ideig beszélni.
Mindenrdl volt sz6: a megbizé Scrovegnirdl, a dominikdnusokrél, a Capella
dell’Arena épitéstorténetérdl, a ciklus ikonoldgiai programjdrdl, ikonogrifidrdl, bib-
liai narrdciordl, stilusrél, kompozicidrél és még ki tudja, mi mindenrél. Marosi célja
viligos volt: nemcsak azt akarta demonstrilni, hogy milyen hihetetleniil komplex
dolog egy-egy miitdrgy, hdnyféle szempontbdl problematizilhatja, hdnyféle mdd-
szerrel kozelitheti, vizsgdlhatja és értékelheti ugyanazt a miivet a mivészettorténész,
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hanem azt is, hogy mindig tudnia kell, hogy épp milyen aspektusbdl, milyen
perspektivdba dllitva beszél tdrgydrdl, bdrmi legyen is az. Lényegét huisz évvel késébb
igy foglalta Gssze a Kép és hasonmds bevezetdjében: ,,a miivészettorténeti értelmezés
voltaképp nem »fejlédik« [..]. Egyiktél sem lehet megtagadni a totalitdst: az id6-
rendben kordbbi értelmezés tokéletességének elismerése nem 4ll ellentmonddsban a
késébbi teljességével. Ertékmérgjitk egyediil a konkrét miivekkel adekvat jellegiik és
metodikai kovetkezetességiik lehet.”! Szdmomra ez a kozelités csakugyan példa-
értékiivé vilt: azdta is csak ezzel probdlkozom. Legyen ez az irds bizonysdg arra,
hogy jo iskoldba jirtam és megtanultam a leckét. De legalibbis arra, hogy: - Tandr
Ur, én késziiltem!

Az 1d8s Rembrandtnak a London melletti Kenwood House-ban, az Iveagh
Bequest gytjteményében Orzott lenylig6z8 Onarcképe? amelynek keletkezését ma
leginkdbb 1665 utdnra teszi a kutatds, mind6ssze harmadik, (s egyben utolsd) olyan
munkdja, amelyen kozvetleniil festéként, kezében palettdval, ecseteivel és festébot-
javal jeleniti meg magit. E tekintetben csak a Louvre 1660-bdl vald, eszkoztelensé-
gében is megrenditd 6nportréja’ - tovabbd a hires kolni, dgynevezett Nevetd dnarc-
kép (1662-1663) el6zi meg, amelyen a magit a haldlba kacagd legendds antik festd,
Zeuxisz szerepében ldtjuk viszont, kvdzi-miitermi kérilmények kozott.* Nem tudjuk,
mi lehet az oka, hogy noha kordbban is szimos onarcképe szolgélta hivatdsinak és
térsadalmi rangjdnak reprezentcidjit, a festés munkdja csak idds kordban vilik
explicite is témdjévd. Mindenesetre erls a kisértés, hogy ezt a kiilonds ikonografiai
fejleményt valahogy 6sszefiiggésbe hozzuk e kései 6nreflexiv mivek pératlan festdi
komplexitisival is - az aldbb kovetkezd dolgozatban a kenwoodi kép kapcsin
magam is e csabitdsnak szeretnék engedni.

A kisértést ugyanis maguk a mtivek tdmasztjdk. Ha meg akarunk felelni nekik,
nem is indulhatunk ki mdsbdl, mint a festmények kozvetlen vizudlis adottsdgaibdl,
néz6ként szerezhetd elemi tapasztalatainkbél. Ha példdul az alibb tdrgyalandd
Kenwood-House-beli kép elé Iépiink, egy dologgal bizonyosan nem tudunk nem
szembesiilni: a figura (,Rembrandt”) roppant elevenségével. Egyetérthetiink az 6n-
arcképek egyik legutobbi monogrifusa, H. Perry Chapman tomor jellemzésével:
»Szembenézetl, hiromnegyedes alakja ellendllhatatlanul kdzvetlen jelenlétet teremt.

1 Marosi Emé: Kép és hasonmds. Miivészet és valdsdg a 14-15. szdzadi Magyarorszdgon. Budapest,
1995. 21.

2 Rembrandt: Onarckép két korrel. Olaj, vaszon, 114,3 x 94 cm. London, Kenwood House, The Iveagh
Bequest, ltsz. 57. A corpus of Rembrandt paintings. IV. The self-portraits. Ed. by Ernst van de Wetering,
with contrib. by Karin Groen. The Hague, 2005. IV. 23.; Br. 52. [tovdbbiakban: Corpus|

3 Rembrandt: Onarckép festSillvinnyal. Olaj, viszon, 110,9 x 90,6 cm. Périzs, Louvre, ltsz. 1747.
Corpus, IV. 19,; Br. 53.

4 Rembrandt: Onarckép Zeuxiszként. Olaj, vészon, 110,9 x 90,6 cm. Pirizs, Louvre, ltsz. 1747. Corpus,
IV. 19,; Br. 53. - ikonogréfidjdrdl 1d. Albert Blankert: Rembrandt, Zeuxis and Ideal Beauty. Album
Amicorum J. G. Van de Gelder. Red. Josua Bruyn. The Hague, 1973. 32-39.
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Rembrandt: Onarckép két korrel;
1665 utdn; olaj, vaszon; 114,3 x 94 cm;
London, Kenwood House.

Szembefordulva all a nézdvel, karjait gy tartja, hogy eleve is massziv alakja még
szélesebbnek tdnik. Az arc magabiztos kezelése, az ecset hegyes végével megkarcolt
vastag impasto épitménye figyelmiinket kozvetleniil a tekintetre fokuszdlja.”> A sze-

SH. Perry Chapman: Rembrandt’s Self-Portraits. A Study in Seventeenth-Century Identity. New Jersey,
1990.
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mélyes kozvetlenség, a jelenlét eviden-
cidja minden kései Rembrandt-portré elsé
és legerGteljesebb nézbi tapasztalata: a
sokat megélt férfid robosztus lénye és
mélyre hatdé tekintete olyan szuggeszti-
vitdssal bir, amihez képest minden egyéb
részlet - az 6ltozék, a szerszdmok, a ko-
rok a hattérben, de a festés mddja, a szi-
nek, a megviligitds vagy a kompozicié
kérdései is - tgyszolvin mellékes koril-
ménnyé vilik, érdektelen esetlegességként
hat. Olyan erls ez az effektus, hogy a
kései Rembrandt dnarcképeirdl szo16 dis-
kurzust hossza évtizedeken ét szinte kizé-
r6lag a centrumban 4116 lirai En vallomd-
sossdginak makacs képzete hatdrozta
meg. Mdsként fogalmazva: a képnek az a

Rembrandt: Onarckép festGallvannyal; sugallata, hogy a festd hangtalanul u-
1660; olaj, vaszon; 110,9 x 90,6 cm; gyan, de beszél. Nem kevés kisérlet tor-
Parizs, Louvre. tént arra, hogy igyekezzenek mintegy ,ki

is hallani” a képbdl, amit éppen mond:
nyelvi alakra hozni azt a szubjektiv Onvallomdst, amelynek - a kép szemlélése
kozben - épp ,szem- és fiiltanti” vagyunk.

Amilyen natv és megmosolyogtatd ez az elképzelés, annyira elhdrithatatlan is -
és tudjuk, a gondolat mdr Rembrandt kortdrsaitdl sem volt teljesen idegen.6 Végiil
is nincs portré, amely ne modell és néz8 koz6s ,beszédhelyzetének”, kolesonos je-
lenvalésdguknak valamilyen el8zetes horizontjdba illeszkedne, amely ne meg-
hatérozott befogaddi attitddok, torténetileg kialakult értelmezési rutinok kozos-
ségére épitene. Ma mdr sok mindent tudunk példul a portrék ,retoricitdsdrdl”, a
veliik kapcsolatos igények és normak természetérdl és alakuldsirdl a XVII. szdzadi
Hollandidban. Azt persze nem hiszem, hogy a mivészettorténésznek bizonyos tor-
téneti kompetencidk birtokdban a fordité klasszikus hermeneutikai szitudcidjit
kellene elfoglalnia: hogy nézéként az volna a dolga, hogy mdsokéndl pontosabban

7.9

értse és szabatosabb nyelvi alakra hozza példdul Rembrandt kenwoodi ,lizenetét”.
Ugyanakkor meggy6z38désem, hogy a kép kommunikativitdsdnak problémdjit nem
intézhetjiik el azzal, hogy miivészettorténészként nincs dolgunk koltéi fantaz-
magoridkkal. A beszél§ kép kihivisa ma éppoly nyilvinvald, mint korabban bar-

mikor - els8re ezt kell tehdt kérdére vonnunk.

6 E kérdést részletesen tirgyaltam Az ékessz6l6 kép. Adalékok Rembrandt prédikitor-portréinak
retorikdjshoz cimd tanulminyomban. In: Rényi Andrds: Az értelmezés tébolya. Budapest, 2008.
74-88.
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A VALLOMASOSSAG BUVKOREBEN

Emliékszel-e? akkor... Az is te voltil. Ez is te voltil.
Ez is, az is te vagy. Hdt lehet az igazsdg, hogy
valaki ilyen emberarc, éreg kutya legyen? Rongy.
Még a kezed is reszket. Nem is a kezed, aki volt,
nem ismerek r4!”7

Nem tudjuk, hogy a kivdlé magyar ir6, Brédy Sdndor melyik 6regkori Rembrandt-
onarckép kapcsdn vetette papirra a mottdban idézett sorokat. Alighanem mindegy
is: végtére az Onképe eltt diinny6gd Oregember lirai vallomésa az ez is, az is te
vagy” életigazsdgdra, arra az elemi tapasztalatra fut ki, hogy a megfestett arcban
valahogy az élet egésze 8rzédik és mutatkozik meg a néz8 el6tt. A novella egy
élmény koltdi Gsszegzése, amelynek sordn a festd a stafeldj elStt szembetaldlja magit
onmagdval - ha az élmény fogalmaval az életfolyamatnak azt az eseményszerden
elkiiloniild szakaszdt nevezziik meg, amely - Gadamer szerint - ,mdr nem pusztin
futd, tovadramld valami a tudatélet folyamatdban”, hanem intenciondlt értelemegész,
ymaradandd jelentéstartalom, amellyel a tapasztalat rendelkezik annak szémadra,
akinek része volt az élményben”.8 Brody Rembrandtja sajit képét szemlélve-dtélve
voltaképp emlékezik - az onarckép ugy funkciondl a szdmdra, mint az 6néletirds
irodalmi mdfaja, amelynek kitiintet§ sajtja épp az, hogy bir miivekben objek-
tivalodik, mégsem oldddik fel abban, ami kozvetithetd belSle: ,nem szakad ki az
életmozgds egészébdl, amelybe beolvad és dllanddan tovdbb kiséri azt”. Brody fik-
cidjdban igy tlnik el a m{ az esztétikai megélés tirgyaként - és lesz e tokéletes
transzparencidban ,az élet szimbolikus reprezenticijanak beteljesiilésévé.”

Aligha véletlen, hogy az igy folfogott - Gadamer altal ,élménymivészetként”
aposztrofdlt - nagy miivészet taldn leghatdsosabb bolcseleti konceptualizdldsa is
Rembrandthoz, és kiilonosképpen az 6 6narcképeihez kapcsolddik: Georg Simmel
magisztralis Rembrandtjdra gondolok. 1916-ban irt ,miivészetfilozdfiai kisérletében™
Simmel az 6narcképet dltaldban a portré., illetve az emberdbrdzolds prototipusaként
térgyalja, amennyiben e specidlis esetben ,az eleven modell kilsé valdsiga és a
mivész beliilrdl diktdlt valésdga egységet alkot a tudatban”. Nincs tér itt Simmel
portréesztétikdjanak részletes tirgyaldsira, amelyet a Rembrandt-esszén kiviil szamos
tanulményban fejtett ki. Elegend§ arra utalnom, hogy Simmel az arckép forma-prob-
1éméjit az emberdbrizolds olyan ,logikai koreként” jellemzi, amiben ,a lelket a
testbdl, a testet viszont a lélekbdl kell megértentink”.10 Szerinte a nagy portré-

7 Brédy Sdndor: Rembrandt szemben énarcképével. In: Brédy Séndor: Rembrandt. Egy arckép fényben
és aranyban. Budapest, 1973. 140.

8 Hans-Georg Gadamer: Igazsdg és mddszer. Ford. Bonyhai Gabor. Budapest, 1984. 67.

9 Georg Simmel: Rembrandt. Mivészetfilozétiai kiséret. Ford. Berényi Gdbor. Budapest, 1988.

10 yo,, 22-25.
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mivészet, igy Rembrandté mindenekeldtt totalitdsélmény: nemcsak a képen megmu-
tatkoz6 individuum Snmagéval vald egységének tapasztalata, de ,a megforméls
észlelés egységét is kifejezi”. Nem meglepd, hogy Simmel milyen jelentSséget tulaj-
donit a szemnek, illetve a pillantdsnak, mint kiilsé és belss, test és lélek, én és
kiilvilig legfébb kozvetitdjének - mint a Mdsik ama pontszerd kozepének, amelyre
nézéként is leginkdbb fékuszdlunk. Mig ,,a kisebb formdtumu életet él8k pillantdsa
pontosan arra a dologra irdnyul, amelyet éppen néznek”, addig Rembrandtndl ,a
tekintet mindig egyetlen pontra rogziil, egyuttal azonban még ldt valamit, ami nem
rogzithet8”: a tekintet maga is valami ,helyileg és fogalmilag meghatdrozatlan”, ami
segyaltalin nem utal valamire, csak jelen van”. Figyelemre méltd, hogy a rembrandti
»mélység” e titkdt Simmel is a tekintet kiilonds beszédességeként irja koril: ,hogy
a szem beszél, az tulajdonképpen annyit jelent, hogy t6bbet mond, mint amennyi
elmondhaté.” A rembrandti pillantds ,til kozvetleniil ered a lélek homalyos és
kimondhatatlan rétegeib8l” ahhoz, hogy akdr csak tobbértelminek is nevezhetnénk:
benne kdzvetleniil maga az individudlis élet mint olyan nyilvdnitja ki magdt. Beszéd-
ként nem egyszerden sokértelmd: egyenesen értelmezhetetlen.!!

Nem tekinthetjiik véletlennek tehdt, hogy amiként az iré Brddy, ugy a filozéfus
Simmel sem tdrgyal (legfeljebb itt-ott megemlit) konkrét Rembrandt-képeket. Bir
minden mdvet ,z4rt, onmagdban 4ll6 képz8dménynek” tekint, sorozatukban ugyan-
azon ,egy élet vibréldsit” konstatdlja: ,ahogy minden képben megragadott pillanatba
bedramlik az egész élet, ugyaniigy dramol tovdbb a kovetkezd képig: a képek felol-
dédnak a szakadatlan életben, amelyben alig jeleznek dllomdsokat - az élet sohasem
1étezik, mindig lesz”.12 Simmel épp az egyedi, zart m{ esztétikai totalitdsdnak nevében
utasitia el a képek biogrifiai vagy stilustorténeti Gsszeolvasdsinak bevett mivé-
szettorténeti gyakorlatdt - igy kimondatlanul a Rembrandt-monogrifus Carl Neu-
mannét is, aki utébb, 1922-ben viszont épp azt vetette Simmel szemére, hogy
normativ és torténetietlen, amikor minden genealdgidt és alkalmi kontextust mell8zve
a kései stilust abszolutizdlja az ,igazi” rembrandti szellem megvaldsuldsaként.

A mivészettorténészek csakugyan nem tehetnek gy, mint az iré vagy a filozéfus:
nekik mégiscsak a mtivek torténeti egymdsutdnjival kell megbirkdzniuk. A legké-
zenfekvébb és leggyakoribb megoldds, hogy az egyes miiveket a tobbivel Gssze-
olvasva mintegy a fest§ élettorténetének, valamiféle ,lelki-szellemi fejl6désének”
keretébe 4dgyazzak. Van valami ellendllhatatlanul vonzé ebben a lehetéségben: a
Rembrandt-6narcképek pontos datdldsa, sorba rendezése és az életrajz ismert ténye-
ivel valé megfeleltetése kétségkiviil a sajdt élet valamiféle folyamatos elbeszélésének,
onreflexiv kommentdrjinak kiolvashatdsigdval kecsegtet.

Az egyik legtanulsdgosabb kisérlet e téren Wilhelm Pinderé, aki Rembrandts
Selbstbildnisse cimli monogrifidja (1943) bevezetésében szintén a lathaté alakban
megformdlt teljes onéletrajz”13 bevett fordulatdt alkalmazza az 6narcképek corpusi-

1 yo, 97-99.
12 Yo, 19.
13 Wilhelm Pinder: Rembrandits Selbstbildnisse. Kénigstein im Taunus, [1943.] 3. A toposz mdr Neumann-
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ra. Pinder val6jdban a dilthey- indittatdsi pszicholdgiai-szellemtudomdnyi megértés-
tan szellemében jdr el: a formafejlédés pontos megragaddsa és az ,,életosszefiiggések”
rekonstrukcidja arra szolgdl a szdmdra, hogy ezekbdl tgymond a személyiség 1é-
nyegét [sein Wesen] olvassa ki. Feladatdt tehdt nem a mivek, mint inkdbb a benniik
vagy 4ltaluk megnyilatkozd szerz6 megértésében litja.14 Igy 6 sem tud szabadulni a
portrék beszédességének kényszeres metaforikdjatSl.

A kenwoodi kép kapcsdn példdul igy fogalmaz: ,[a mivész-1ét maga] beszél ezen
az egészen Osszehasonlithatatlan képen is, egy olyan vdsznon, amely még a Louvre-
beli kései miinél is valamivel magasabb és szélesebb |..| Ez is kimondott miivész-
arckép, de egész mds a csengése, mert egész mds viszonyban van a haldllal. Olyan,
mintha Rembrandt csendben és lassan a szemiink Idttdra hizddna vissza a tér mé-
Iyébe. Nincs keserves onvizsgilat, inkdbb tinnepélyes megigazulds lép fel a mulan-
désdggal szemben. Nemcsak az az erd van itt, amelynek meglétét még elszdntan ki
kell haszndlnia, hisz itt az id3: inkdbb olyan, amely mdr eltindben van, amely kezd
visszahuzédni a csondbe. Nem elszint és »na még egyszer« megragadott evildg,
inkdbb a tilvilig megemelése, amelyben a mester hivéként bizonyos. A festddllviny
a vdszonnal, amely a pdrizsi kép »dolog-kbzeliségéhez« tartozik, itt hidnyzik. A
paletta itt van, de a jobb kezet, amely az ecsetet vezette, nem ldtni - viliga
tévolodik a dolgoktdl Sétét a kép alja, de oldalt és folfelé, a fej magassdgdban mdr
viligos tér nyilik meg [breitet sich heller Raum]. Ezért szélesebb. A Louvre képét a
nagy alkotd kiegyenesedett teste hatdrozza meg, ezért ott a keretezés maga is
fiiggbleges. A Kenwood-kép Rembrandtja ellenben leroskadt, mdr mds elembe
vdgyik [will eingehen in ein neues Element]. Rembrandt persze - akdr a mai festék
- jot deriilne, ha valaki ezt az értelmezést merné elébe tirni. Hisz ez természetesen
csak kés6bbi nézdknek juthat eszébe és az ilyesmi éppiigy ki van téve az eluta-
sitdsnak, mint az elfogaddsnak. A festd szimdra, amikor a maga legsajdtabbjit kell
kimondania, idegen a nyelv beszéde: nem tudja elbeszélni azt, aminek kimonddsa
ecsetjét némdn vezeti. Mi azonban megkiséreljiik, hogy nyelvét gondolva faggassuk
[denkend seine Sprache zu befragen]. Ez a nyelv a pusztin lithatd formdé. Vala-
mivel nagyobb szélesség vagy magassdg olyasmit is kimondhat, amit a festd sza-
vakban még csak hallani sem szeretne. Nem mondhat egyszerden ‘til-t, de ugy
kiszélesitheti az alak koriili teret, hogy az egészen elmeriilién benne: igy mondja ki
a belemeriilést, a megérkezést. Ugy vezetheti a fényt, hogy az alakszerd énmagin
tul terjedjen, s akkor kimondta, hogy ‘til’, kimondta, hogy ‘odadt’. Az 1660-as
Louvre-beli képen, ha megkockdztathatjiuk ezt a fogalmazdst, még azt mondja: ‘itt’-
e mdsikon viszont mdr ‘odadt-ot mond.”">

ndl is megjelenik, aki a rembrandti portréfolyamot egyenesen a legnagyobb irék - Szent Agoston,
Rousseau, Goethe - dnéletirdsaival véli 6sszehasonlithaténak. V6. Carl von Neumann: Rembrandt. 4.
Aufl. Miinchen, 1924. 11.: 538.

14 vs. Wilhelm Dilthey: A hermeneutika sziiletése. In: Wilhelm Dilthey: A térténelmi vildg felépitése
a szellemtudomanyokban. Ford. Erdélyi Agnes. Budapest, 1974. 493.

15 Pinder 1943. i. m. 97-98.
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A leginkabb figyelemre mélténak e szovegben azt a bizarrnak tind forditdi igye-
kezetet ldtom, hogy az értelmezd a konkrét mi bizonyos képr kvalitdsait (itt konkrétan
alak és hdttér méretardnyait) - e miivelet buktatéinak tudatdban - kozvetleniil nyelvi
lizenetté forditsa dt. Pinder ,hermeneutikdja” azonban csak litszlag a képé. Bir
hangstilyozza nyelv és kép lényegi idegenségét, nem foglalkozik azzal, hogy miként
dllitja el6 a kép a maga értelmeit. Regisztrdlja példdul az alsé sotét siv fokozatos
dtmenetét a szélesebb és viligos felsGbe, az alak fokozatos kontuirvesztését, bevond-
désit a kép mélyébe stb. - de ezeket nem a megjelenités az adott képen beliil sajit
értelmet generalé folyamataiként koveti végig, hanem mindjirt egy mdsik - a périzsi
- kép analdg mindségeivel veti-olvassa Ossze. Ahogy az oOnéletrajzban is fejezetrdl
fejezetre mds torténik, de végig ugyanaz a hang szdl, az a benyomdsunk keletkezik,
hogy Rembrandt is egyetlen folyamatban, dgyszdlvin egymdsra festi az narcképeket:
az egyik a mésiktdl kapja értelmét és csak egyiittesen teremtenek olyan vildgot, amit
sgondolva lehet faggatni”. Ez vezeti az értelmezdt a végsé konklizidhoz: ,a két
ellentétes kép - megint egyszer - egymdst kiegészit§ pért alkot: fausti ellenpontozds.”16
Végs6 soron a képet magét Pinder is, akdrcsak Simmel, egyfajta transzparens f6lidnak
vagy ablaknak tekinti, amelyen keresztiilnéz, hogy a Misik jelenléte - a mivészi
géniusz irraciondlis kegyelmébdl - kozvetlen élményvaldsigiva legyen.

IKONOLOGIAI OLVASATOK: A JELENTESESSEG BUVOLETEBEN

Nincs tehdt mit csoddlkozni azon, hogy a szigoribb tdrgyszer(iségre torekvd tjabb
keletd mdvészettorténet-irds meglehetds tévolsdgtartdssal viseltetik az ilyesfajta
lirizdlé és spekulativ értelmezésekkel szemben. A barokk korszak mai kutatéira is
érvényes a szkepszis, amit Marosi Erné igy fogalmazott meg a kozépkor szakértSivel
kapcsolatban: immdr kevésbé izgatja Sket, hogy ,képesek-e kontaktusba keriilni a
mdvekkel”, mint hogy ,hihetnek-e benyomdsaiknak”, hogy ,torténetileg hiteles és
torzitatlan-e az, amit beldliik kivenni vélnek.”17

Nemcsak altaldban vitatjdk az esztétikai élményre orientdlt diskurzus szaktudo-
mdnyi relevancidjit - arra is rdimutatnak, hogy maga az ,,6narckép” kifejezés is a XIX.
szdzad mivészetfelfogdsit tiikrozd kategdria, amely olyan modern igényeket timaszt
az ide sorolhaté munkakkal szemben, amelyeknek azok - sajit viliguk keretei kozott
- bizonyosan nem felelhettek meg. A ,,contrefeitsel van Rembrandt door hem sellfs
gedaen” vagy a Lhet portrait van Rembrandt door hem zelf geschildert” tipusd
egykort fogalmazdsokbdl épp a pszicholdgiai személyességnek az a emfdzisa hidny-
zik, amely a Simmel- és Pinder-tipusu értelmezések kozéppontjiban 4ll: mert a XVIL
szazadban még élesen megkiilonboztették az arcmds objektumdt a mesterkéztdl,
amely elkészitette. A Rembrandt-mthelyben nem is volt ritka, hogy tanitvinyok
festették meg a mester kelendének szdmitd arcképeit sajét stilusdban, amelyet aztin
- afféle markavédjegyként - 6 maga szignilt.

16 Uo.
17 Marosi Erné: A kozépkori miivészet nyelvi funkcidja. Mifvészet, 25, 1984, 8. 8.
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Nem véletlen, hogy a Kenwood-képre vonatkozd tujabb irodalom igen taka-
rékosan bdnik a portré alanydnak jelenvalésdgit és a megjelenités személyességét
illetd kommentdrokkal, és nemigen merészkedik anndl tovabb, mint amit kordbban
Chapmant6l idéztem. Viszont az utébbi néhdny évtizedben, az ikonoldgia és je-
lentéskutatés elétérbe keriilésével a kutatdk figyelme jél lithatéan egy Neumann-ndl,
Weisbachndl, Pindernél még sehogysem, vagy csak margindlisan kezelt kérdés: a kép
hétterében ldtszd, ellentétes irdnyban ivel6d§ nagyméretd félkorok mibenléte és
jelentése felé fordult. A rejtélyes motivumok jelenlétére t6bbféle magyarizat sziile-
tett.18 Ezeket hirom csoportra lehetne osztani.

Az elsét naturdlisnak nevezném: ide sorolhatjuk Werner Weisbachét, aki egysze-
rden a kdrnyezethez tartozé alkalmi mdtermi kelléket l4tott benniik!®, vagy Henri
van de Waalét, aki szerint a korok egy falra akasztott vildgtérkép hemuszférdit jelo-
lik 20 ilyenekkel nem ritkdn taldlkozni egykoru portrék és atelier-festmények hétteré-
ben is.2! E tekintetben Kurt Bauch is szolgdlt tovdbbi példdkkal.2Z2 Legutébb H.
Perry Chapman karolta fel a gondolatot?3, kiegészitve azzal, hogy a glébusz-mo-
tivum a fest6i hivatds jeleivel Gsszeolvasva tovdbbi szimbolikus jelentésekre is szert
tehet: részben vanitasként, a vildgiassigra és a dolgok mulandésdgra valé figyelmez-
tetésként érthetd, de a festd vildghirének szétterjedésére utald célzdsként pozitiv
értelmet is nyerhet. E magyardzatok legfébb gyengéje, hogy az dllitélagos térkép-
rajzok, mikozben a hdttérfelilet szabatosan eldolgozottnak, ,befejezettnek” tinik,
minden kartografiai részletet nélkiiloznek: ilyesmire pedig nincs példa egyetlen ana-
16g dbrizoldson sem.

Az értelmezék egy miésik csoportjét az jellemzi, hogy a kordket tisztdn szim-
bolikus jeleknek tekintik. Henriette L. T. de Beaufort példdul a dantei Paradicsom
33. énekétdl Jakob Bohme viziondrius misztikdjdn és a perzsa mangoldn keresztiil a
Faustként elhiresiilt Rembrandt-rézkarc (B. 270.) koncentrikus koreiig mindenre
hivatkozik, ami csak e motivumok dltala favorizalt okkult vagy kabbalisztikus
értelmezését tdmogathatnd.2* Masszivabb miivészettorténeti megalapozdst adott
foltételezésének Jan Gerrit van de Gelder, aki a portré geometrizalé karakterét
Rembrandt Arisztotelész irdnti tiszteletének kifejezéseként értelmezte, a korokben a
rotae Aristotelis problémdjéra, illetve az Els6 Mozgatd tokéletességére valé célzdst

18 Osszefoglaléan 1d. Jeanne Chenault-Porter: Rembrandt and His Circles. More About the late Self
Portrait in Kenwood House. The Age of Rembrandt. Studies in Seventeenth Century Dutch Painting.
Ed. by Roland E. Fleischer, Susan Scott Munshower. University Park, Pa., 1988. 189. A kutatds mai
élldsinak Gsszefoglaldsihoz 1d. Corpus, IV. XXXIV. IV 26., 565-568.

19 Werner Weisbach: Rembrandt. Berlin, 1926. 536.

20 Henri Van de Waal: wRembrandt 1956”. Museum. Tijdschrift voor filologie en geschiedenis, 61.
1956. 199.

21 Jan Miense Molenaer: A miivész miiterme. 1631. Olaj, viszon, 86 x 127 cm. Berlin, Gemildegalerie.
22 Rurt Bauch: Rembrandt. Gemilde. Berlin, 1966. 17, és 331. jegyzet.

23 Chapman 1990. i. m. 99.

24 Henriette L. T. de Beaufort: Rembrandt. Haarlem, 1957. 112-113.
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litott.25 Végiil ide sorolndm J. A. Emmens megoldési javaslatdt is, aki Rembrandt en
de regels van de kunst ciml (amugy a Rembrandt-ikonoldgia egyik kulcsmiivének
szdmitd) munkdjéban Ripa Iconologidjanak 1624-es padovai kiaddsét hivja segitségiil.
Szerinte a bal oldali kor a ripai Teoria emblémadjdnak, mig a jobb oldali a Pratticanak
felel meg: mindkettd egy-egy korzdvel folszerelt ndalakot mutat. Mig az elméleti
tuddst a homlokra erdsitett és az ég felé mutatd, addig a gyakorlati kivitelezést a
kézben tartott és foldre irdnyitott eszkoz jeldli: a korok eszerint az allegorikus kor-
z6k nyomaira utalninak. Rembrandt, sugallja Emmens, azzal, hogy a maga alakjit a
két idedlis nyom kozé poziciondlja, mivészi ingeniumat a szellemi (ars) és kézmiives
(usus) tudds kozotti kozvetitésként jeleniti meg.26 John F. Moffit 1984-ben ezt az
ikonoldgiai olvasatot egészitette ki - egyebek mellett - Vasari Giotto-rél szol6 egyik
anekdotdjdval, amely 4tvezet benniinket az értelmezések harmadik csoportjihoz.2’

Ezek a két félkor jelenlétét valamiképp a festés vagy rajzolds munkdjdra illetve a
mivész teljesitményére vonatkoztatjik: szorosabb Osszefliggést keresnek tehdt a festdi
hivatds reprezentdcidja és a hdttérmotivumok kozott. Az 4ttorést e tekintetben B. P.
J. Broos 1971-ben a Simiolusban publikilt tanulmdnya?® jelentette, amely kdzvet-
leniil nem 1s a tdrgyalt 6narcképpel, hanem Rembrandt nagyjdbdl egykord, a kortdrs
kalligrfust, Lieven van Coppenolt dbrdzold rézkarc-portréival foglalkozik. A ,Kis
Coppenol™nak nevezett elsé lap (B. 282.) els két dllapotdn a megbizé {rdasztalindl
tilve, munka kozben jelenik meg, amint talin unokdja figyelmétdl kisérve szabad
kézzel épp hibétlan kort rajzol az tires lapra.

Broos precizen igazolja, hogy a korszak betlirajzoldi, mindenekel6tt a nagyszert
Jan van de Velde milyen hangstlyt fektettek technikai virtuozitdsuk tokéletesitésére
és reprezentaldsira, tovabbd részletesen 1déz a nagy elméletirdi tekintélynek szdmitd
Karel van Mandertdl, aki a Festészet testvéreként méltatta, illetve Apellészhez és
Diirerhez mérte a schrijfkonst legjobb miivelSit. Broos igy hozza szdba széba a
Vasari dltal elbeszélt legenddt egy tovdbbi klasszikusrdl, Giottérdl, illetve az 6 bra-
viros ligyességgel megrajzolt és a pdpdnak elkiildétt O-ar6l2%, amely Karel van
Mandernek is koszonhet8en a XVII. szdzad elejétdl a Németalfold miivészer és mi-
értSi korében egyarint kozhelyszerd ismertségnek orvendett.30 Szerinte Rembrandt

25 Jan Gerrit van de Gelder: Rembrandt en de zeventiende eeuw. De Gids, 119. 1956. 408-409. A
foltételezés tobbek kozott azért sem meggydz8, mert Arisztotelész a Mechanikdban koncentrikus
kerekek egymdson vald elmozduldsirdl beszél. V6. John F. Moffitt: ‘Pit tondo che 'O di Giotto’.
Giotto, Vasari and Rembrandt’s Kenwood House ‘Self Portrait’. Paragone, 35. 1984. no. 407. 63. és 67.
2. jegyzet.

26 Jan Ameling Emmens: Rembrandt en de regels van de kunst. Utrecht, 1968. 174-175. Broos és
Moffit is utalnak arra, hogy Emmens foltételezése azért is téves, mert Ripa dbrdiban nem rajzoldsrél,
hanem mérésrdl van sz6.

27 Moffit 1984. i. m. 63-70.

28 Ben P. J. Broos: The ‘O’ of Rembrandt. Simiolus, 4. 1971. 150-185.

29 Giorgio Vasari: A legkivil6bb festdk, szobriszok és épitészek élete. Ford. Zsimboki Zoltin.
Budapest, 1973. 84.
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a Kenwood-kép korei esetében is a giot-
to1 kreativ géniuszra utal: a motivum itt
sajat mivészi normdinak mitikus-torténe-
ti legitimdcidjaként szolgdl. ,[Rembrandt]
klasszicista kortdrsaival szOgesen ellenté-
tes poziciét foglalt el: egy ugynevezett
‘befejezetlen’ képen az Srokkévaldsdg és
a tokéletesség szimbolikus referencidi
kozepette mutatja meg onmagdt.«3! En-
nek fényében interpretdlja Broos ugy a
festményt, mint ,egyikét azon ritka ese-
teknek, amikor Rembrandt kozvetleniil
nyilatkozik »a Miivészet szabalyairdl«”.
Lényegében ehhez az értelmezéshez csat-
lakozott a festés munkdjdrdl irt friss mo-
nografidjaban Ernst van de Wetering is.32

Giotto O-dnak legenddja mdrmost a Rembrandt: Lieven Willemsz van
mivészeti irodalom egyik j6l ismert to- Coppenol (az tin. ,De kleine
posza: Ernst Kris és Otto Kurz alapmd- Coppenol”); 1656-1660; rézkarc; 256
viik, a Die Legende vom Kiinstler IV. fe- x 186 mm; Amsterdam, Rijksmuseum.

jezetében mér 1934-ben a mivészi virtu-
ozitdsrdl sz016 taldn legfontosabb antik elbeszélés, Apellész és Protogenész Pliniusndl
olvashat6 rhédoszi versengésének33 djkori varidnsaként idézik fel.

A két torténetet 1971-ben egy Broost korrigdld révid jegyzetében Hessel Miedema
térgyalta wjra egyiitt, aki vitatta a Broos-féle hipotézis alappremisszdjit, ti. hogy a
korszakban a kalligrifia miivészetét egyenrangiinak tekintették volna a festGkével.34

30 Carel van Mander: Het Schilder-Boeck. Het Leven van de Doorluchtige Nederlandse en Hoogduitse
Schilders. Haerlem, 1604. III. fol. 96b. http;//www.dbnlorg/tekst/mand001schi0l_01/
mand001schi01_01_0051.htm.

31 Broos 1971. i. m. 182.

32 Ernst van de Wetering: Rembrandt. The Painter at Work. Amsterdam, 1997. 87.

33 C. Plinii Secundi: Naturalis historia XXXIII-XXXVIL. Természetrajz (XXXII-XXXVII). Az dsvi-
nyokr6l és a mivészetekrdl. Ford. Darab Agnes, Gesztelyi Tamds. Budapest, 2001. 182-185.: XXXV.
81-83. Kris és Kurz igy foglaljdk ossze a torténetet: ,Egy Pliniustdl szdrmazé hagyomdny szerint
Apellész Protogenész rhodoszi hdzdba érkezik és a mester tivollétében rendkiviil finom vonalat rajzol
a festStiblira. Azt mintegy litogatisinak jeleként hagyja ott, anélkil, hogy bemutatkozott volna.
Prétogenész felismeri Apellész kezét, de erre a vékony vonalra egy még vékonyabbat fest és elrejtdzik,
amikor Apellész ismét megjelenik, hogy szemtantja legyen annak, ahogy Apellész elismeri vereségét. O
azonban e masodikra egy még olyanabb harmadikat huz. Ebben a torténetben a miivészek versengését
[.] a mivész absztrakt teljesitményéhez kapcsoljak”. Ernst Kris - Otto Kurz: Die Legende vom Kiinstler.
Ein geschichtlicher Versuch. Wien, 1934. 98-99.

34 Hessel Miedema: The O’s of Broos. Simiolus, 5. 1971. 185-186.



»KONTAKTUSBA KERULNI A MUVEKKEL” 75

Utal ugyan arra, hogy a rhodoszi festéverseny legenddjit Mander is dtvette Apellész-
életrajzéba, viszont - Krishez és Kurzhoz hasonldan - & sem hozza 6sszefiiggésbe
a Kenwood-portréval. Idézi viszont a kitind holland ikonoldgus, Henri van de
Waal 1967-ben publikilt hosszd tanulmdnydt3>, amelyet Apellész és Protogenész
versenyének, pontosabban a Plinius dltal emlitett linea summae tenuitatis Gjkori
értelmezéstorténetének szentelt, s amelyben mellékesen sz6 esik a Giotto-legenda
Vasari-féle elbeszélésérdl is. Van de Waal kutatdsinak homlokterében az a kérdés 4ll,
hogy miként is kell elképzelniink a nagy méret(i festményt, amelyet elpusztuldsdig
Caesar palotdjdban Jriztek és amelynek ,feliilete semmi mdst nem tartalmazott,
mint alig észrevehetd vonalakat [lineas visum effugientes): sokak kivdlé miveihez
képest szinte teljesen iires volt” de .éppen ezért elbiivold és minden minél
hiresebb” is. Nagyszdmu szoveges emlités elemzése utdn Van de Waal arra a ko-
vetkeztetésre jut, hogy egy minddssze harom absztrakt vonalbdl 4ll6, ,téma nélkili”
festmény aligha keriilhetett volna diszhelyre a klasszicista elmélet, és dltaldban a
XV-XVIIL. szdzadi mdvészetért6k musée imaginaire-jében. Ezzel magyardzza, hogy
a ,modern” utékor leginkdbb azt taldlgatta, hogy mit dbrdzolhatott a legendds kép,
amelyen a festk felviltva dolgoztak. Van de Waal kimutatja, hogy ki-ki leginkdbb
a maga kordnak értékpreferencidi és érdeklédése szerint képzelte el a mivet: igy
Ghiberti 1450 koriul perspektivikus szerkesztévonalakat, az akadémikus haj-
landdsdgu Van Mander 1603-ban klasszikus konturokat, mig példdul Perrault 1688-
ban a festSies drnyalds finom vonaljatékdt fantdzidlta a hires vaszonra. Van de Waal
a nyugati mivészettudat ,vakfoltjdnak” nevezi, hogy az egészen a legmodernebb
id6kig - beleértve Apollinaire kubista szelleml olvasatdt36 is - képtelen volt el-
fogadni, hogy a torténet a valédi antik felfogisnak megfeleléen nem t6bbrdl, mint
a puszta kéziigyesség és a kézmiives precizitds diadaldrdl sz61.37 Ernst H. Gombrich
Apellész hagyatéka cimd pompds tanulmdnydban sem tud ellendllni a kisértésnek,
hogy a linea summae tenuitatis Van de Waal dltal folsorolt harminc értelmezéséhez
még egyet maga is hozzitegyen - szerinte Apellés a legfinomabb ardnyok meg-
taldldsin alapuld csucsfényeffektus kivaltisival nyerte meg a festSk versenyét.38

Az eddigi legkomplexebb, a fentieket Osszegz8 interpreticiét Gary Schwartznak
koszonhetjiik, aki 1985-6s monografidja rovid fejezetében elséként - s amennyire
kovetni tudom a szakirodalom alakuldsdt, eddig egyediiliként - keresett szisztema-
tikus kapcsolatot a pliniust és a Vasariféle torténet, illetve a kenwoodi kép meg-
olddsa kozott. Ervelésének Iényege: mivel az ApellészrSl sz616 antik torténet nyitva

35 Henri van de Waal: ,The linea summae tenuitatis of Apelles. Pliny’s Phrase and its Interpreters”.
Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 12. 1967. 5-32.

36 Guillaume Apollinaire: A kubista festSk. Esztétikai elmélkedések. Ford. Keszthelyi Rezs8. Budapest,
1974. 54-55.

37 Van de Waal 1967. i. m. 12.

38 V5. Ernst H. Gombrich: The Heritage of Apelles. In: Ernst H. Gombrich: The Heritage of Apelles
- Studies in the Art of the Renaissance. London, 1976. 15-18. - magyarul: Apellés hagyatéka. Ford.
Mészdros F. Istvin. Café Bdbel, no. 25. 1997. 67-69.
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hagyja a kérdést, hogy miféle vonalak lehettek azon a bizonyos vdsznon, a Giotto-
torténet viszont egyértelmtien szabélyos (bar egyetlen, de teljes) korrdl beszél, Remb-
randt megolddsa a két félkorrel 6sszekombindlja a két elbeszélés motivumait. ,A
mivész Apellészként 4ll egy nagy vdszon el6tt a maga korével és rivélisa valaszéval,
amely szintdgy félkorivet formdz, és épp azon van, hogy egy hasonléan finom
harmadikat rajzoljon a kettd kozé. Rembrandt eléaddsdban a harmadik kort a mésik
kett8vel azonos dtmérdjlinek kell elképzelniink - merthogy kozéppontja éppen ezek
kozé kell hogy essék.”3? Ezzel a korszakban egyébként kozhelynek szdmito, Apellész-
ként valé Gnazonositdssal Rembrandt csak Jeremias de Decker 1667-ben poszthu-
musz kiadott kolteményét elSlegezi meg.*0

Schwartznak van még egy j6 érve Rembrandt szerepjétéka mellett: Hoogstratent
idézi, aki Apellészt egyenesen a chiaroscuro mestereként 4brizolja, minthogy a
villimot kezében tarté Nagy Sindort nem mivészi gyengeségbdl dbrézolta sotét
kézzel és fejjel, hanem hogy a vakitd fény erejét érzékeltesse. A dolgok akkori dlldsa
és az uralkodd izlés korilményei kozott Rembrandtnak nagyon is sziiksége lehetett
efféle tekintélyes torténelmi szovetségesekre: az 1660-as években kezdett ugyanis azzd
a fura alakkd valni, akit hatvan évvel kés6bb Houbraken igy jellemzett: ,hogy egyet-
len gyongyszem csillogdsdt el8hivja, [Rembrandt] képes lett volna a szép Kleopdtrat
is stird barna lakkfestékkel [taan] elfedni.”¥ Schwartz szerint ez lehet az oka a
Kenwood-portré szokatlan ittekinthetéségének is: Rembrandt voltaképp kritikusa-
inak {izen, hogy tud 8 olyan tisztin és viligosan is dolgozni, amiben nem taldl-
hatnak semmi kivetnival$t.42

AZ ONALLOSULT MOTIVUM

A Kenwood-portré a fentiekben osszefoglalt mivészettorténeti értelmezéseit, ugy
tlinik, mddszertanilag az flizi 6ssze egymdssal, hogy a kérdéses félkoroket hajlamosak
egyszerd motivumként kezelni, mintegy képi Osszefiiggéseiktd] fliggetlen jelentés-
hordozéként vizsgilni. Ezért is kevéssé meggyézdek a tisztdn formdlis, stilisztikai
természetd magyardzatok. Fiiggetleniil attdl, hogy az akadémikus alkot6i kompe-

39 Gary Schwartz: Rembrandt, zijn leven, zijn schilderejen: een nieuwe biografie met alle beschickbare
schilderjen in kleur aufgebeeld. Maarssen, 1984. - angolul: Rembrandt. His life, his paintings. New
York, 1985. 284 ed. London, 1991. 349-354.

40 v, angol forditdsban: An Expression of Gratitude to the Excellent and Widely Renowned Remb-
randt van Ryn. K6zli: The Rembrandt Documents. Ed. by Walter L. Strauss and Marion van der Meulen.
New York, 1979. 172-173. Tovabbd Emmens 1968. i. m. 205. - v6. Chenault-Porter 1988. i. m.

4l A magyar forditds: ,egyetlen gyongyszem kedvéért, amely minden figyelmét lekototte, Kleopdtra
egész alakjit elnagyolta” kissé pontatlan: ,,om eene enkele parel kragt te doen hebben, een schoone
Kleopatra zou hebben overtaant”. Arnold Houbraken: De groote schowburg. Nederlantsche
konstschilders en schilderessen. Amsterdam, 1718-1720. 259. A sz6veghely pontos értelmezéséhez vo.
Van de Wetering 1997. i. m. 167-168.

42 gchwartz 1991. i. m. 354.
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tencidk (,teoria”, ,prattica”, ,ars’, ,usus’), a szellemi és technikai tehetség
(»ingenium”, ,virtuoso”) a konnyedség (,facilita”) stb. erényeiként, esetleg klasszikus
elédokre (,Apellész”, ,Giotto”) vald célzdsként értelmezike, a koroket rendre a
Rembrandt alkotéi identitdsdt definidl értékek és fogalmak tisztin szimbolikus
jelolSiként kezelik. A formaviszonylatok ignorildsa leginkdbb az olyan magyardzatok
esetében kiilonds, amelyek a motivumok jelentését épp a festSi-képalkotdi gyakor-
latra és annak reflexidjira vezetik vissza.

J6l mutatja ezt annak a kérdésnek a feltind marginalizdlisa a szakirodalomban,
hogy hol is helyezkednek el - pontosabban: milyen hordozén mutatkoznak meg -
a kérdéses korivek. A falitérkép-tedria hivei természetesen a miterem faldra vagy arra
erGsitett feliiletre gondolnak, de a legtobb leirds megelégszik a ,hdttérre” vald elvont
utaldssal. A Plinius és Vasari legenddi alapjin értelmezdket annyira a motivumok
szimbolikus jelentése foglalkoztatja, hogy tobbnyire teljesen figyelmen kiviil hagyjak
a problémit. Pedig mds oldalrdl, elemi ikonogrifiai kérdésként is folmeriilhetett
volna, hogy hol van a festmény, amin a fest§ dolgozik? A Kenwood-portréra pillant-
va legaldbbis kiilénds, hogy mig a félkdroket ,,azonnal” 1dtjuk, a késziil6 md holléte
a képen egyaltalin nem evidens. Evtizedeken at nem akadt kommentator, aki foltette
volna a kérdést: ha egyszer Rembrandt egy ilyen reprezentativ onarcképen vala-
mennyi fest8szerszdémdval felszerelkezve jelenik meg, miért nem ldtni azonnal, hogy
hova helyezte az atelierképek e nélkiilozhetetlen alkotdelemét, ami mdsik két ide-
tartozé miivén nem is hidnyzik?

A Kenwood-portré 1949-es megtisztitisakor a jobb felsd sarokban elSkeriilt egy
hosszikds, hegyessz6gd hdromszog alakd mezd, amelynek 4tlojit keskeny, képkeretre
emlékeztetd szegélyszerd képz8dmény alkotja. A rézsitos vonal csaknem kozép-
magassdgban metszi a képsik szélét. Az egyszerd mitermi fakeret festett profilja
alapjan nem egyértelm(, hogy az tl6 melyik oldalit kell a téblinak nézniink, illetve
hogy annak szinét vagy vissz4jit litjuk-e. A jobb felsd sarokbdl legyezd alakban széles,
halviny sziirkésbarna ecsetnyomok futnak szét, mintha a rosszul kifeszitett viszon
gylrédéseit jelolnék - azt a benyomdst keltve, mintha a vdszon a figura mogott, a
nézével szemkozt helyezkedne el és szinte a kép teljes hétterét elfoglalnd. A keskeny
képszél enyhén rézsitos fekvésébdl arra kovetkeztetethetlink, hogy a vildgosra ala-
pozott tabla hitrafelé kissé meg van dontve. Ennek némiképp ellentmond, hogy a
munkadarabot nem szokds keretezettként dbrizolni (bdr, mint Poussin még emli-
tendd 1650-es Louvre-beli onarcképén ldtjuk, nem is elképzelhetetlen). Ebben az
esetben a jobb oldali félkériv vonaldnak a vdszonra festett ecsetvondsként kévetnie
kellene a gytrt feliilet enyhe hullimzisit, ilyesmit azonban nem litunk.

Mégsem tlinik meggydzének a londoni Rembrandt by Himselfkidllitds katald-
gusa®, majd a Rembrandt Research Project (RRP) onarcképkotete szerzdinek®,
illetve Chapman egy djabb, specidlisan a miiteremképekkel foglalkozé tanulmi-

43 V5. Rembrandt by Himself. Exhibition catalogue. Ed. by Christopher White, Quentin Buvelot.
London,1999. 200. no. 83.
44 V5. Corpus, IV. 26., 564-565.
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nyaban kifejtett véleménye*, miszerint a munkatdrgyat a jobb oldalon - a pdrizsi
képpel analég mddon, ahol vékony, élesen vildgitott szegély jelzi a fatdbla szélét -
hétulrdl latjuk. Ebben az esetben a Kenwood-képen a nagyméretd vdsznat rézstt, a
fest§ felé dontve kellene elképzelniink, a karikdknak pedig nem marad mds, mint
hogy a falra rajzolédjanak - ldssuk be, mindkettd tobb mint valdszerfitlen. A
Corpus 1V. kotetének szerz8je a festmény legkiilonosebb vondsédnak a szokatlanul
vildgos és gondosan eldolgozott hétteret litja - mégsem gondol arra, ami pedig a
leginkdbb kézenfekv$ volna: hogy Rembrandt a hétteret csaknem teljes egészében
a még tires festévaszonnal tolti ki, hogy 6nmagdt kozvetleniil a munkatérgy el6tt,
annak hittal dllva jelenitse meg. Egyediil az a Gary Schwartz ldtja igy, aki - ldttuk
- nemcsak a korok jelentésén meditdl, hanem a rajzoldsukon is: 8 azt is folveti,
hogy miként kellene a festéversenyhez vald rembrandti ,hozzdszdldsnak” rész-
leteiben is kinéznie.

KITERG: A KERETES ONARCKEP POUSSINNEL ES VELAZQUEZNEL,
AVAGY AZ ONMAGARA RAMUTATO KEP

A festett keret motivuma nem U Rembrandtndl - emlékeztethetiink az 1648-as
koppenhdgai Emmaus-képre*® vagy a nevezetes kasseli Szent csalddra. Ezeknél
azonban a festett kerethez festett fiiggdny is tartozik, ami a mu-tirgy megmu-
tatisanak, festményként vald feltdruldsénak intézményi szempontjdt nyomatéko-
sitja.#7 Az arcképet koriilvevd vagy vele asszocidlt keret szintén régtdl jol ismert
képretorikai trépus - és kiilondsen a képek megismerd értékét: ontoldgiai stitusdt
és reflexiv teljesitményét firtaté XVIL szdzadban véltozatos formdcidkban fordul
el6%8 - ehelyt elég csak a legismertebbekre, Poussin Fréart de Chantelounak szdnt
périzsi onarcképére (1650) vagy Veldzquez magisztrélis Las Meninaséra (1657-1658)
gondolnunk. Legutébb Wolfgang Kemp értelmezte a parergonnak ezeket az onarc-
képes tematizdci6it a fest6k ujfajta - a mivek jovébeni bemutatdsira, esztétikai
tovabbélésére vonatkozo - kritikai reflexidjaként. ,Amint a keretek megjelennek az
ergonban, a mdvekben, arra hivjik fel a figyelmet, hogy a mii nem teljes és nem
ondllo, hogy ezt a teljességet és ondlldsdgot csak latszélag igényelheti [...], ha a mi
szdmdra konstitutiv (tehdt a nyugati mivészetben a tuléléshez f6ltétlentil sziikséges)
feladat, hogy viligosan elhatdrolja azt, ami benne és ami rajta kiviile van, akkor
azok a kiséréelemek, amelyek ezt a kiilsét (a gylijteményt, a miterem kornyezetét)

45y, Perry Chapman: The Imagined Studios of Vermeer and Rembrandt. Inventions of the Studio,
Renaissance to Romanticism. Ed. by Michael Cole, Mary Pardo. Chapel Hill, 2005. 126.

46 V. A reveldcio retorikdja cimd tanulményommal, Mivészettirténeti Ertesitd, 56. 2007. 139-147.
47 v, Wolfgang Kemp kismonografidjéval: Rembrandt. Die heilige Familie oder die Kunst, einen
Vorhang zu liften. Frankfurt am Main, 1986. Atfogébb Gsszefiiggésben utalhatunk az Enigma
Rimapanorima-osszedllitasira (no. 18-19. 1998-1999).

48 V5. Victor Ieronim Stoichita: Das selbstbewusite Bild. Vom Ursprung der Metamalerei. Miinchen,
1998. 235-257.
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bevonjdk a képen beliilre, ama kézponti nehézségekre utalnak majd, amelyekkel az
tUjkori minek kell megkiizdenie, amikor 6nmaga megalapozdsa és a problematikus
kiilvilighoz valé alkalmazkodds kozotti kiutat, sajat j6vSjét keresi.”® Kemp gy
elemzi Poussin és Veldzquez munkdit, mint amelyek a mivek majdani
sikerességének intézményi feltételeit, a bemutatds és szemlélés alkalmas mddjait és
normdit tematizaljak: mégpedig azzal, hogy annak az aktudlisan tdvol 1év8 nézének
a ,helyét” - stitusdt, szemlélésmodjit, értelmét - is belekompondljdk a képekbe, aki
majdan a festmény elé lépve, mintegy a maga jelenében fogja kiegésziteni,
beteljesiteni a mitivet. Rembrandt Kenwood House-beli munkdja ebben az
értelemben biztosan nem klasszikus® md: aligha implikdl a md kritikai
Onbeteljesitésére”, illetve torténelmi sorsdra irdnyuld olyasféle reflexidkat, amelyeket
Kemp nyomdn a festészet rembrandti ,teleolégidjdnak” nevezhetnénk. Mégsem
mondhatjuk, hogy nem vesz tudomdst az emlitett formaproblémdrdl - inkdbb arrdl
van sz6, hogy az 6nmagdt megjelenit/onmagdra rimutaté kép paradoxondt mds
befogaddsesztétikai stratégiit kovetve dllitja eld. Nem a ,klasszikus” miivészet
ért6jének kritikai elméjére, intellektudlis beldtdsira apelldl: nem ugy igyekszik
megoldani a feladatot, hogy bizonyos elemeket manifeszt médon megmutat, mig
mdsokat - nem kevésbé manifeszt mddon - hidnyzdként jelol meg. A lithatd és
lithatatlan dialektikdjit inkdbb a néz8 figyelmével, a litds automatizmusaival
jatszva hozza mozgisba. MegelSlegezve elemzésem végkovetkeztetését, Rembrandt
az ikonikus differencia minimalizdldsival olyasfajta ,kép a képben”-megoldist
dolgoz ki, amit Genette bizonydra metaleptikus bedgyazdsnak nevezne, amennyiben
a valds kép ldthatdsdga itt szinte ,egybeesik” azzal, amit dbrézoltként megidéz.>0
Rembrandt a tekintet megosztdsira jatszik tehdt, arra, hogy az kétféle, egymdsra
rétegz8dS lithatdsdg kolcsonos realizdlisira véljon képessé. Az értelmezés {6
kérdése ennélfogva igy sz6l: miképpen vezet rd a kép e  kettds ldtdsra” és mi e
tapasztalat hozadéka a miivészi megismerés szempontjdbdl?

A HATTER FENOMENOLOGIAJA

Minthogy itt l4tdstapasztalatok konceptualizdldsdrél van sz6, a tovébbiakban a
Kenwood-képet nézéként, az aisthesis létmddjiban igyekszem megragadni. Célom
voltaképp a kép fent emlitett ,jitékinak” konkretizdlisa, Gottfried Boechm kifejezé-
sével élve az ikonikus differencia®! konkrét potencialitisinak feltirdsa, mely egyediil
a md szemlélésének proaktiv folyamatdban realizdlédhat. Imdahl ,lité ldtdsnak”

49 Wolfgang Kemp: Teleologie der Malerei. Selbstportrit und Zukunftsreflexion bei Poussin und
Veldzquez. Las Meninas im Spiegel der Deutungen. Eine Einfiihrung in die Methoden der
Kunstgeschichte. Hrsg. von Thierry Greub. Berlin, 2001. 240.

50 Gérard Genette: Metalepszis. Az alakzattdl a fikcidig. Ford. Z. Varga Zoltdn. Pozsony, 2006.

S Gottfried Boehm: Die Widerkehr der Bilder. Was ist ein Bild? Hrsg. von Gottfried Boehm.
Miinchen, 1955. 29-36.; Axel Miiller: Die ikonische Differenz. Das Kunstwerk als Augenblick.
Miinchen, 1997.



80 TROPUSOK

(sehendes Sehen) nevezte azt a munkdt, amelynek sordn nem pusztdn naivan tudo-
mdsul vessziik a képben mintegy kdzvetleniil, egy csapdsra hozzdférhetGvé tett
lithatésdgokat, hanem olyan Osszefliggések utdn kutatunk, amelyet a kép el8allit
ugyan, mégsem tesz azonnal evidenssé. Feltirdsrdl és megismerésrdl, nem 6nkényes-
kedésrdl van tehdt szo: ezért kritikusan rd kell kérdezniink litisunk és értelema-
ddsunk automatizmusaira és mindenekel8tt figyelniink kell a képre: kévetni annak
a nézGi aktivitdst orientdld sajdtos instrukcidit és Osztonzéseit. E megismerd munka
sordan Gadamer foltevéséhez tartom magam, aki szerint befogaddi szubjektumként
nem személyes izlésiink diktditumdt kell kévetniink, hanem a md kindlta ,,jdtékba”
kell bekapcsolédnunk, és mint j6 jatékosnak az adott szabélyokat elfogadva/kovetve
kell tevékeny résztvevévé valnunk. A jiték tétje a megismerés: hogy a kép ,ese-
ményeibe” valé belebonyolddds sordn Uj tapasztalatok, dj - torténeti - tudds
birtokdba keriilhetiink. A meglitdsra torekvd litds munkdjihoz ezért elengedhetetlen
mindannak az empirikus tdrgyi-térténeti ismeretnek a mobilizdldsa, amelyet e miivel,
illetve mticsoporttal kapcsolatban a Rembrandt-kutatds mindeddig foltért, illetve
kritikailag feldolgozott. A ,régiség”, ,a historizdlt hangulati tényez8k” Marosi Ernd
dltal joggal lekiizdenddnek tartott esztétikuma igy dt kell hogy adja magdt a
performativitds esztétikumdnak: j6 jétékosként anélkiil emelhetjiik 4t a mdvet ,az
interpretdtor sajdt jelen idejébe”, vagyis anélkil ldthatjuk be ,aktualitdsdt”, hogy ,a
torténeti objektivitds elvének” sérelmet kellene szenvednie.>2

Olvasatom abbdl a fenomenoldgiai alapelvbdl indul ki, hogy minden litdstapasz-
talat kiindul6pontja valami olyasmi, ami szembetiing - ami megragadja a figyelmet,
s ami tovdbbi aktivitdsra Gsztonzi azt, aki meglitta.>3 A kép ebben az értelemben
Ohatatlanul a ldttatds, a figyelem felkeltésének és irdnyitdsnak szintere - a festd ah-
hoz ért, hogy képének bizonyos elemeit hatirozottan észrevétesse, masokat inkabb
észrevétlenné tegyen. Ez az 6kondmia minden képre érvényes, de csak kevés miben
tudatosul tgy, mint épp ez a jiték.

Innen nézve mindjdrt viligos, hogy a Kenwood-kép emlitett olvasatai miért ten-
ddltak rendre két irinyba: mind a megjelend személyiség pszicholdgiai szuggesz-
tivitdsa, mind a ,,k6rok” taldnya azért véltott ki kiilonleges érdeklédést, mert nagyon
is szembeszokbek. Ugyanakkor a munkatdrgy hollétét azért nem tematizdlja a kuta-
tés, mert jelenvaldsiga nem olyan tolakodd, hogy kikényszeritse ezt a figyelmet. Az
irokat és a filoz6fusokat a személyiség jelenléte, az ikonoldgusokat inkdbb a szim-
bélum jelentése érdekli: ezért voltaképp egyikiik se ldtja a vésznat, amely a szemiik-
ben mintegy belevész a jelentés nélkiili hdttér sziirkezéndjdba.

Pedig a korok litvanya kétségkiviil tolakodd. Killonnemd mindségeket észleliink
ugyanis: a festett” figura egészen mds tipusi odanézést igényel, mint a ,rajzolt”
korok. Az el8bbire vonatkozéan Ernst van de Wetering, a Corpus IV. kotetének

52 1d. err8l Marosi Erné fontos fejtegetését Kép és hasonmds. 1. m. 21. - Marosi a miivészettorténeti
értelmezés médszertani sokrétdségét bizonydra nem ok nélkiil demonstrilja épp egy Rembrandt-mfi, a
New York-i Lengyel lovas példédjin.

53 Bernhard Waldenfels: Phinomenologie der Aufmerksamkeit. Frankfurt, 2004. 220.
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tanulményszerzdje Ernst H. Gombrich nevezetes mivészetpszicholdgiai kategdridjat,
a beholder’s share-t>* hivja segitségiil a Miivészet és ilhiziébdl, hogy pl. a sapka vagy
a festdszerszamok tiirelmetleniil odavetett, vdzlatos nyomait igazolja vele. Gombrich
szerint az ilyen formdk eleve a nézdre virnak, 6t provokaljik, hogy képzeletével
mintegy maga egészitse ki, amit a festd céltudatosan elrendezett festdi foltokként
elébe tdr. A XVIL. szézadban mdr sok mindent tudtak a vizudlis belevetitésnek errdl
a gyakorlatdrdl, és Van de Wetering idézi is a Rembrandt-tanitviny Samuel van
Hoogstratent, aki 1678-ban megjelent Inleyding tot de Hooghe Schoole der
Schilderkonst cimi traktitusaban egyebek mellett olyan fest6i és rajzi formdkrdl
(kozottiik ,kor alakd, négyzetes, hdromszog-formdju, hosszikds vagy délt” alakza-
tokrdl) tuddsit, amelyek a hunyorgé és a tdvoli, tehdt a részletekre nem figyeld ldtds
torzitasait imitdljdk.>> Van de Wetering ezeket a passzusokat kozvetleniil a kenwoodi
portréra (elsGsorban a festészerszdmok, illetve az alsé testkontirok kvdzi-geometri-
kus formuldira) vonatkozdan is ,nagyon relevinsnak” itéli. Idéz azonban egy masik
Hoogstraten-szakaszt is, amely a fej, illetve az arc képi megolddsénak mésféle techni-
kdjdra vet fényt: ebben arrdl esik sz6, hogy ha egy feliilet észrevehetéen szemcsés,
akkor azt szemiink hajlamos tdl kozelinek észlelni. A kenlifkheytnek (a felileti a-
nyagmindségek folismerhetdségének) a percepcidban jétszott szerepér8l Hoogstraten
alighanem mesterét8l magdtSl hallhatott. Van de Wetering szerint Rembrandt ezt az
effektust alkalmazta a kenwoodi képmds arcinak megviligitott részein is, ahol a
,szdmtalan finom rovétka és karcolds, egy kemény ecset finom nyomai”>¢ az Sre-
gedd bér szabélytalan gylirédéseinek és porusainak érzékeltetésére szolgilnak. O
ebben kevésbé a kései korszakra dltalinosan jellemzd stilusjegyet, mint inkdbb a
specifikus mimetikus célnak megfelel6 alkalmi eszkozhaszndlatot 1it: idéz egy
(amugy autenticitdsdt tekintve a szakirodalomban vitatott) példit, amikor az idds
Rembrandt a fiatal ndi modell feszes-ruganyos bSrének érzékeltetésére egészen fi-
nom festésmddot alkalmaz.””

Van de Wetering azonban nem vizsgilja érdemben a fej, illetve az arc kozel,
tovabbd a kezek és a szerszdimok tdvolnézetre valé kompondlisinak egymdshoz valé
viszonydt. A kép nyilvdnvaldan olyan nézdre szdmit, aki hajland6 belépni az dltala
kindlt jatékba: kész mintegy kisérleti uton meghatdrozni azt az idedlis pontot a
képpel szemkozt, ahonnan nézve a figura hirtelen eleven plaszticitdséban mutatkozik
meg eldtte. Ehhez voltaképp a kép legerGteljesebben definidlt pontjdt - a markdns
feketével jelolt jobb szemet - kellene fixiroznia, hogy az folyamatosan retindjénak

A magyar kiadds ,,a néz8 szerepének” forditja az angol kifejezést, dm ebben valahogy elvész a szerep
konstitutiv mivoltinak hangsilya. V6. Ernst H. Gombrich: Mivészet és ilhizid. A képi dbrizolds
pszicholégidja. Ford. Szabé Arpid. Budapest, 1972. 171-186.

55 Vé. Ernst van de Wetering: Rembrandt’s Self-Portraits: Problems of Authenticity and Function.
Corpus, IV. 305.

56 Corpus, IV. 26., 565.

ST A koppenhdgai Statens Museum for Kunst 1656-ra datdlt, N§ szegftivel cimi képérdl (Br. 398.) van

sz0, amelyen az arc feliiletét kétségteleniil rendkiviil finom ecsetmunka jellemzi.
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latogodrében, a legélesebben érzékel§ pontjdban maradjon - és kdzben addig viltoz-
tatni a képsiktdl val6 tévolsdgdt, amig a figura hirtelen ,0ssze nem dll” a szemben.
Igy a kétféle rouw-festésmdd kiilonbségét, az arc és az alsé képfél eltéré megmun-
kaldsit az indokolnd, hogy Rembrandt tudatosan a fovedlis és a periferikus latas
kiilonbségére épit. A fest8szerszamokbdl épp annyit ldtunk, amennyit § léthatott
belliik, mikdzben szemeivel szigortan sajdt bal szemére meredt a tiikorben. Mintha
a képnek nem minden pontjira kellene azonos intenzitdsd, célzott figyelmet for-
ditani: mintha a kép a szem éltal befogott teljes vizudlis mezSt reprezentdlnd.
Akdrhogy is van, a helyes fokusztivolsdg megtaldlisa a néz6tdl fokozott muél-
vez6i tudatossdgot kovetel - és Ohatatlanul az optikai kép ,vardzsa” és az ecset-
kezelés technikai precizidja kozotti valamilyen sszefliggés folismeréséhez kell, hogy
vezessen. Gombrich szdmos torténeti dokumentummal igazolja, hogy a XVII. széd-
zadban a hozzdért6k miélvezetének részévé vilt ,az ecset mdgidjanak” vizsgdlata,

amit csak a fokusztdvolsigok szisztematikus valtoztatdséval lehet tesztelni.>

[lluzérikus ldtvany és célirdnyos technika valtégazddlkoddsdnak e voltaképp egy-
szer(i folismerése, az elemi képdialektika realizilisa nélkiil azonban a mid bonyolul-
tabb jétékai sem hozhatok mozgésba. fgy az sem, amely a figura Gnmagdban illetve
a héttéralappal vald egyittldtdsdbdl adddik. Vegytik észre példdul, hogy a szokat-
lanul vildgos héttér a kép alsé harmaddban fokozatosan besotétiil, a test kontirjai a
konyokok vonaldtol lefelé egészen elmosddnak, és végiil egészen beletlinnek a sotét
alapba. A kép felsd részein a figurativ 1ithatosdgok (a felsGtest, a fej, a sapka, és a
korok kilonosen) még nagyon markdnsan elkiloniilnek mind egymdstdl, mind
hordozé alapjuktdl. Amit a kutatds dltaldban a Kenwood-kép hadtterének ,szokatlan
vildgossigaként” aposztrofdl, az a képdialektika kategéridi szerint ,figura” és ,alap”
differencidjdnak olyasféle kiélezéseként is leirhatd, amely ezeket kdlcsondsen a sajit
identitds nyomatékos ldtszatdval ruhdzza fel. A hdttér szinte osztatlan sikjit és a fejet
nem véletleniil tekintik a kép leginkdbb ,befejezett” részeinek - ezek ugyanis egy-
mdshoz képest, mintegy egymds ellenében vannak ,kidolgozva”. A fej plasztikus-
festéi sdrlisége, nyomgazdagsiga és fakturdlis teltsége csak a hdttér nem kevésbé
stird, 4m finoman eldolgozott sikeffektusdval egyiitt, vele kontrasztban llitja eld a
figura jelenvaldsigat. Mindez gyonyoriien mutatkozik meg példaul a fehéren viligitd
sapka pazar, szinte tapinthatéan folgylir6dé anyagszerdsége és a hattér absztrakt
egyenletes semlegességének titkozésekor. Lefelé haladva viszont mindkettd fokoza-
tosan és egyenletesen veszit massziv dtldtszatlansdgdbdl. Nemcsak a kontdrok ol-
dédnak el, de a feliiletek is fellazulnak. Figura és alap képi kontamindcidja el6bb -
példdul a palettdn - kovetkezetlen kontuirozdshoz, kolcsénds atldtszdshoz, a dolgok
és feliiletek egymdsba tlinéséhez, végiil tokéletes megkiilonbdztethetetlenségiikhoz
vezet. Ez utébbirdl az elrejtett balkéz egymdsra torl6d6 festékfoltjainak térgyi ol-
vashatatlansiga, vagy a jobb als6 sarok immir totdlis s6tétje drulkodik. Minden kép
conditio sine qua non-a, ,figura® és ,alap” elemi kontrasztja, amely legfeliil még

58 Gombrich 1972. i. m. 184.
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geometrikus vonalak és fehér alap képletszert, grafikus tisztasigdban mutatkozott
meg, itt végképp kivehetetlenné valik. A folyamatot persze az ellenkezd irdnybdl is
olvashatjuk: a test a héttértdl vald fokozatos elkiiloniléseként, plasztikus kibon-
takozdsaként, amelynek eredményeképp a szuggeralt fékuszpont, a fej magassigaban
mdr térben is egészen elemelkedni ldtszik a mogotte megdontdtt, fokozatosan 6na-
zonos dologgd ,,szilirdul6” munkatdrgyt6l. A lithaté motivumok tehdt nem egysze-
rden azok, amik: ,ez itt a figura, az ott a vdszon” - inkdbb a kép folyamatdban,
egymdst feltételezd lathatdsdgaik ikonikus kontrasztjaiban (figura és alap, tér és sik,
kontur és ténus stb. kolcsonds jatékdban) vilnak 6nazonossd, illetve veszitik el
onmagukat.

A NYOMOK NYOMABAN

Az ecsetet mozgatd kéz szerepe a széban forg6 festményen kozvetleniil is tematizd-
16dik. A kép rontgenvizsgdlatdnak tanusdga szerint Rembrandt 4tfestette a tiikor
el6tt készilt elsé dllapotot, amelyen ecsetet tartd jobbjit még az oldalt elhelyezkedd
munkatdrgyhoz emelte>® - szerszdmokat egybefogd bal kezét, mint utaltam rd,
elmosddo festéknyomok kavalkddjdval helyettesitette.®0 A Rembrandt és a mthely-
munka problémdjérdl irott fontos monografidjdban Svetlana Alpers tgy véli, a festd
munkaeszkozeinek ilyetén Osszedllitisival Rembrandt sajit kezét mint szerszdmot
jeloli meg: nyers modora nem az ecsetmozgds expresszivitdsira, inkdbb a test olyan
konstrukcidjira irdnyul (,a kéz lehet paletta, festOpdlca vagy ecset is”), amely
metonimikusan ,egy bizonyos kézmiikddést” mutat meg.b! Alpers ezt a kézmiiko-
dést tapintd jellegliként irja le, és szdmos példa elemzésével ugy jellemzi, mint egy
welvetélt szobrdsz” munkamddszerét, aki rendre ,valami reliefszerdt és tomoret”
csindl a festménybdl. Elgondolkodtaté ugyanakkor, hogy mennyire nem vesz tudo-
mdst sem a korokrdl, sem a vdszonrdl - nemcsak attdl tartézkodik, hogy a korok
jelentésével kapcsolatos vitdkban illist foglaljon, de attdl is, hogy ezek megfor-
madldsdban egy masfajta ,kézmiikodés” nyomait ismerje fel.

Pedig Rembrandt - littuk - sokféle regiszteren jitszik. A monokrém korok eseté-
ben példdul éppen azon van, hogy a szimpla ,rajz” litvinydban elrejtse ecsetjének
valés nyomait. Mintha fijnschilder volna, ezeknél annak a dialektikus képtapasz-
talatnak az elfojtdsin munkdlkodik, amelyet a figura vagy a szerszimok esetében oly
erGteljesen hoz a néz8 tudomdsira. Mig az ut6bbindl egyenesen provokilja a kéz-
nyomra irdnyuld specifikus figyelmet, addig a hdttér grafikus képlete foloslegessé
teszi a beholder’s share fokuszviltdsait. Miért is kellene kozelebbrdl - mintegy az

59 Tgy keriilte el, hogy a festményen balkezesnek ldtszédjon. A réntgenfelvételt Id. Corpus, IV. 26, fig.
2., 563., kiértékelése: 565.

60 v, pl. Simon Schama: Rembrandts Augen. Berlin, 2000. 670.

61 Svetlana Alpers: Rembrandts’ Enterprise. The Studio and the Market. London, 1988. Az idézett
fejezet (The Master’s Touch) magyarul is megjelent az Enigma folyGirat 4ltalam szerkesztett Rembrandt-
szdmdban: A mester érintése. Ford. Kardkovdcs Réka. Enigma, no. 14-15. 1998. 55.
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ordongds technika mdgidjaként - tanulmdnyoznunk egy szimpla, szabdlyos vonalat?

Nemrég Harry Berger Jr. tett javaslatot a képfeliilet plasztikai kvalitdsainak tex-
turaként, vagyis értelmes jelekként valé Osszeolvasdsira - meglepd, hogy a
kenwoodi képrél szdlva Alpershez hasonldan & sem realizilja a nyilvinvalé (bdr
nem szembet(ind!) kiilonbséget a rouw figurdt illetve a fijn hétteret alkot6 tobb-
féle ,érintés” kozotttZ. Holott ezen a festdi hivatds méltdsigat reprezentdld mo-
numentdlis dnarcképen a festd nyilvinvaldan arra is igényt tarthat, hogy a nézé
az § személyes kézjegyét mint olyat killonboztesse meg ama mdsiktdl, amelyet &
festett ugyan, de amely - épp duktus-mivoltdban - hangsilyozottan elkiilonil ettSl
a ,sajét”-t6l. Ez is arra int tehdt, hogy a koroket immér ne izoldltan, hanem az
dbrézolt vészonnal mint hordozéval, illetve a figurdval mint plasztikusan elki-
16nildvel egyiitt vegyiik szemiigyre. Csak akkor tudunk értelmet is adni a korok-
nek, ha azokat hajlanddak lesziink képi kontextusukban - tehdt ikonikus differen-
cidik konkrét rendszerében - szemlélni.

Lattuk, hogy a Plinius- és a Vasari-féle festSlegenddk értelmezdi is Apellész/Pro-
togenész, illetve Giotto kéznyomainak tartottik a rembrandti koroket - csakhogy
zsenidlis festOkezek szimbdlumait, és nem a festSi jelenlét indexeit littdk meg
benniik. Holott a két elbeszélést valdjiban épp ez utdbbi mozzanat kapcsolja Gssze
egymdssal és Rembrandt festményével. A mU {izenetének pontosabb értelmezése
érdekében érdemes tehdt ebbdl a szempontbdl is ujra- illetve dsszeolvasni Gket.

A két elbeszélés hdrom olyan kozos mozzanatdra utalnék, amelyet a kenwoodi
onarckép szemlélésében is érdemes érvényesiteniink. Az egyik a fest8k dltal ejtett
vondsok absztraktsiga; a mésik, hogy kéznyomaik a mivészek személyazonositdsdt
szolgdljdk; végil pedig, hogy mindkét torténetben kulcsszerep jut egy-egy olyan
latkus mellékszereplének, aki hangsilyosan nem kompetens a miivészet kérdéseiben.

Induljunk ki a Plinius meséjében szerepld dregasszonybdl, aki Protogenész hizé-
ban mintegy szemtandja a festk vetélkedésének: 6 az, aki rdkérdez az ismeretlen
vendég személyazonossagdra, és erre a kérdésre valaszol Apellész azzal, hogy nem a
nevét adja meg az asszonynak, inkdbb ecsetjével absztrakt kéznyomot (linea ex
colore [...] summae tenuitatis) hagy a késziilé festményen. Ugyanigy tesz Protogenész
is: mondhatni szakmdjuk nyelvén, de az oregasszony feje felett” lizengetnek egy-
mésnak. Mintha kifejezetten azért keriilgetnék egymadst, hogy olyan jitékot jtsz-
hassanak el az Gregasszony eldtt, amibe § nincs beavatva. Csak akkor taldlkoznak
személyesen is, amikor - amugy is csak egymds kozt eldonthetd - versengésiiket mar
befejezték. A dolog nyilvinvaléan a kompetensek és az inkompetensek kozotti
kiilonbségtételre illetve annak demonstrécidjdra fut ki. Azért is dontenek azutdn a
nevezetes kozos kép megdrzése mellett, hogy megdrizzék mindenki, ,de kiilondsen
a mivészek csoddlatira” (omnium quidem, sed artificum praecipuo miraculo). A
locus classicushoz flizott kommentdrjdban Van Mander is azt emeli ki, hogy
ymindenki, aki ért a festészethez, nagyon is oda volt a képért”.

62 Harry Berger: Fictions of the Pose. Rembrandt Against the Italian Renaissance. Stanford, CA., 2000.
497. skk.
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Mérmost Plinius egyéb hasonlé torténeteiben is megfigyelhetd, hogy a szakmai
konkurenciaharcok rendre a nyilvinossdg szine el6tt zajlanak, a laikus kozonség
pedig mindig felsiil, amikor maga prébdl itélkezni. A végsd itéletet mindig a benn-
fentesek hozzdk meg. Az antik torténetek pontos értelmezéséhez azt is litnunk kell,
hogy a versengés motivuma az utdkori olvasatokban bizony elhomalyositotta a
mivészek kolesonds megbecsiilésének mozzanatdt, amely még Van Mander kom-
mentdrjdban is komoly hangsulyt kapott - gondoljunk példdul arra az esetre, amikor
Apellész merd szakmai szolidaritdsb6l f6lvasarolja Protogenész képeit, hogy - a maga
nevének ismertségét kihaszndlva - felverje az drukat.63 A hozzdérték kozos mani-
puldcidja olyanok - itt épp a tudatlan rhédosziak - ellen irdnyul, akik feliiletesen, a
hirnév alapjin itélnek, de nem tudnak kiilonbséget tenni két vonal kozoétt: nem
értenek a festészethez.

Nagyon hasonl6 a helyzet Vasari elbeszélésében is. Giotto O-a itt is absztrakt jel,
amely a fest6t mint a rajzolds géniuszdt azonositja. Olvassuk el a torténetet Mander
4tirdsdban (végtére is szinte bizonyos, hogy Rembrandt ebben a formdban ismerte):
»Glotto szellemes ember volt: vett egy darab papirt, és mintegy mozdulatlan karyit
kérzéként oldalihoz szoritva keze forgatdsdval egy olyan tokéletes kort rajzolt, hogy
csuda volt nézni. Aztin odaadta a kévetnek azzal, hogy itt van a rajz, amit kért. De
ez azt hitte, hogy bolondnak nézik és azt vdlaszolta: nem kaphatok mdsik rajzot,
csak ezt? »Ez t6bb mint elég« - mondta Giotto. - »A tobbi rajzzal egyiitt ezt is
mutassa meg a pdpdnak és litni fogja, hogy meg lesz-e elégedve.« A kovet
csalddottan tdvozott. Amikor aztin a rajz a t6bbi képpel egyiitt a pdpa szine elé
keriilt, é elmondtik neki, hogy Giotto kérz8 nélkiil, merev karral miként rajzolta
meg, a pdpa és sok hozzdértd udvaronca megértették, hogy Giotto feliilmilta kora
valamennyi miivészét.” A szbveg értelmezdi kozott - kiilonos médon - senkinek
sem tlint fel a konfliktus, amely a festd és a kovet kozott timad, holott Van Mander
a passzus cimében [Giotto treckt een rondt, in platse van teyckenen] kiilén ki is
hangsilyozza: a pdpa laikus kiildotte ugyanis nem éri be ilyen kevéssel és madsik
rajzot - nyilvin valami ,kidolgozott”, ,élethd” képet - vinne magdval. Azért kell
csalddottan tdvoznia, mert Giotto (akdrcsak Apellész és Protogenész) egy olyan el-
vont jelre bizza tehetségének képviseletét, amelyet csupdn hozzdérték [verstandighe]
tudnak értelmezni. A kovet nem érti, hogy az igazi miivészet nem a végeredménybdl
(a mi keltette illizidbdl), hanem a megcsinalds folyamatinak nyomaibdl ismerszik
meg. Aki ezt tudja, annak - minthogy tud olvasni a technika elvont nyelvén - a
puszta kéznyom is bdven elég [meer als genoech]. Giotto tudja tehdt, hogy a
valéban kompetenseknek madsféle bizonysdgot kell adnia tuddsérdl, mint amivel a
laikusokat blvoli el. Ez a torténet sem csupdn ,a technika oncélld valdsdrél™64 szol
tehdt, hanem a mivészi tudds kommunikalhatdsdgérdl és nyilvanossigdrdl is.

Ezért jut a kovetnek, akdrcsak az 6regasszonynak Pliniusndl, kulcsszerep a torté-
netben. Egyikiiknek sincs egyéb dolga, mint arrdl tanuskodni, hogy a fest6k szemé-

63 Plinjus 2001. i. m. 184-185.: XXXV, 88.
64 Kris-Kurz 1934. i. m. 98.
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lyesen huztdk meg csoddlatos vonalaikat - vagyis hogy azok csakugyan veliik
azonosithatéak. Szemtandk, akiknek azért hihetiink, mert egyrészt ott voltak a
mtdrgy sziiletésénél, mdsrészt elfogulatlanok: nem itélkeznek, mert nem mivészet-
ként tekintenek rd. Hiteles szemtanik, noha nem nézék. Ok lehetnének a képek
eredetiségét kizdrdlag a sajitkezliség énkéntelen nyomaiban igazolva lité modern
pozitivizmus® eszményi koronatanti. Hiszen nem ugyanigy tesz-e az a szcientista
kutatd, aki a képnyomokat merd pozitivitdsként kezeli, azt foltételezvén, hogy rajtuk
keresztiil a mihoz egykori létrej6ttének tiszta jelenidejdségében férhet hozzd? Nem
naivitds-e azt foltételeznie, hogy az attribucid, datdlds illetve az ,eredeti” restaurdtori
helyredllitdsinak munkdjit anndl precizebben végezheti el, minél inkibb a mirdrgy
fizikai fakticitdséra koncentrdl és minél kevésbé zavarja tekintetét a kép sajdtos
mukodése? Lelke mélyén nem az Gregasszony vagy a pdpai kovet egyszerd eviden-
cidjara vagyik-e, amelyben sem izlése, sem érdekei, sem elGitéletei nem zavarjik ab-
ban, hogy tudomdnyos objektivitdssal kimondhassa: ,ez egy valédi Rembrandt™

Mindebbdl legaldbb két dolog kovetkezik. Egyrészt: érteni a festészethez azt je-
lenti, hogy eleve tudjuk: minden kép implicit kovetelést szegez veliink szembe,
amelynek néz6ként meg kell tudnunk felelni. Apellész feladatot kiild Protogenész-
nek, akdrcsak Giotto a pdpdnak: azt nevezetesen, hogy figyelje meg a kéznyom
kvalitdsait, mozgdsitsa tuddsdt, hasonlitsa 6ssze mdsokkal, vegye tekintetbe, hogy
miként készilt stb., hogy végiil éppen azt értse meg a képen, amit § tizen: ,én
voltam, aki ezt festette”. Es persze vilaszt is vér: a nyomhagydsnak tétje van,
amennyiben sikerét a mésiknak vissza is kell igazolnia. Mindkét torténet folyamatos
lizengetések torténete, amelyben a képekhez valé hozzdértés jitékos készségként
jelenik meg - és mindkettd e térsas jiték, a kolcsonos megértés sikerérdl is szOl: a
thédoszi kikotében végiil egyetértésben talilkoznak a festék és Giotto is megkapja
IX. Benedektdl a romai megbizdst.

A hozzdértének tovdbbd azt is tudnia kell, hogy a mu idSben létezik: hogy
ritekintve a képre olyan iizenetet kell megértenie, amely sziikségképpen a multbdl
sz6l hozzid. Mésként fogalmazva: a képet nem azonosithatja hatdsinak pillanatnyi
kozvetlenségével. A laikus és a kompetens néz8 kozti kilonbséget tgy is leirhatjuk,
hogy mig az elébbi a képet hasonldsdgként (a peirce-i értelemben vett ikonikus
jelként) érti meg, addig az utébbi ugyanazt egyszersmind festdi eljardsok utélag
leolvasandé nyomaiként (tehdt indexként) is kell, hogy kezelje. A hasonldsdg fokét
a naiv néz$ is ugyszélvan természetesen, azonnal képes megitélni - a képmist
ugyanis spontdn modon egyidejitként kezeli azzal, amit dbrizol. Az indexikus jel
hatdsinak kulcsa viszont, mint Rosalind Krauss joggal mutat rd, az id: a litviny

65 Az 1969-ben elindult, szcientista szemléletti Rembrandt Research Project (RRP) prekoncepcidja azon
a pozitivista elképzelésen alapult, hogy ,,a szerzdség fizikai adottsdgok Gsszessége”. A program torténe-
tét kritikus szemmel tdrgyalja Gary Schwartz: Rembrandt Research After the Age of Connaisseurship.
Annals of Scholarship. An International Quarterly in the Humanities and Social Sciences, 10, 1993,
3-4. 313-335. - magyarul: Rembrandt-kutatds a mliértés korszaka utdn. Ford. Buga Emdke. Enigma,
no. 14-15. 1998. 61-79.
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prezencidjdnak elvalasztdsa a jelltét61.66 A naiv néz8, amikor élethiiségét csoddlja,
a képet tiszta jelenidejiiségként észleli - ez azonban csapda, ami még a leginkabb
hozz4értét is dllandan fenyegeti. Ilyen csapddba esik Plinius egy mdsik torténetének
festGje: a nagynevl Zeuxisz, aki kozismerten azért veszti el versengését Parrhaszi-
osszal szemben, mert noha sz8léfiirtjeivel fényesen igazolja, hogy nagyon is tud
festeni, a gyGzelem vagyatdl fiitve tul tiirelmetleniil kozelit [tumens flagitaret] Parr-
hasziosz festett fiiggonyéhez, hogy félrevonja. Reakcidjénak automatizmusa itt a
lényeg, amely végsé soron nem kiilonbozik a madarakétdl, akik az & élethdien
megfestett sz613szemeit kezdik csipegetni a vakolatrdl. Parrhasziosz nem azzal nyeri
meg kettejiik vetélkedését, hogy onmagdban véve tokéletesebb illdzidt képes eld-
dllitani, hanem azzal, hogy eleve tisztdban van a kép e jétékos természetével. Festett
fliggonye nem is tobb, mint intellektudlis tréfa, a parergon megkeriilhetetlenségének
szellemes tudatositdsa, amely a naiv Zeuxiszt a kép 6rok jitékdra, egyszersmind nézdi
feladatdra, a kritikus megkiilonboztetésre figyelmezteti. Arra tanitja meg, hogy a
kozvetlenség vakkd tesz a kép tényleges teljesitményével szemben - hogy minden kép
megkoveteli a maga idejét.

KERETJATEK ES PERFORMANCIA: AZ EVIDENCIA FUGGONYE ES
FELRETOLASA

Ha tehét a fentiek alapjdn hitelt adunk Gary Schwartz f6ltételezésének, aki szerint
Rembrandt a Kenwood House-beli 6narcképen modern Giotto/Apellészként 1ép fel,
amint épp beszdll a fest6géniuszok vildgtorténelmi vetélkedésébe, végezetiil foltehetd
volna az a kérdés is: mégis miféle kézjellel szeretné benyujtani a maga igényét a
gyOztes stitusdra? Schwartz - littuk - nem is rest valaszolni: szerinte Rembrandt
»6pp azon van, hogy egy hasonldan finom harmadik kort rajzoljon a kettd kozé
[..], amelyet a mdsik kettdvel azonos dtmérGjlnek kell elképzelniink - merthogy
kozéppontja éppen ezek kozé kell hogy essék.” Nos, meglehet. Schwartznak
mindenesetre nincs egyéb ,bizonyitéka” erre, mint a szemlélet vizudlis evidencidja:
a szimmetrikus formak szabdlyossiga és a harmadik kor helyének geometriai
kiszerkeszthet8sége. De vajon nem az atelier-portré tiineményes életszertiségének esik
dldozatul 8 is, amikor csak egyértelmden azonosithaté dbraként tudja elképzelni a
gy6ztes kézjegyét? Nem a tiszta jelenidejiség bivoletének enged-e, amikor
Rembrandt keze nyomdt még nem lithatéként képzeli oda a félkész vszonra? Nem
a normdl ldtdsrutin szerint itél-e, amikor csak az egybdl lithatét tekinti evidensnek,
amelynek - minthogy egyeldre hidnyzik - még tires helyére is rdmutathat?

Az eddigiek alapjin gy gondolom: mélyebb beldtisokhoz vezet, ha valamiféle
jovébeni ,harmadik kor” helyett 6nmaga arcmdsdt tekintjik Rembrandt versengd
kéznyomdnak. Vajon nem azzal nevez-e be a fest8k versengésébe, hogy azt teszi, amit
a mitikus el8d6k is: hogy egyfeldl kéznyomadval azonositja magdt, mésfelSl ezeket a

66 Rosalind Krauss: Notes on the Index. Part 2. [1977] In: Rosalind Krauss: The Originality of the
Avant-Garde and Other Modernist Myths. Cambridge, Massachusetts, London, England, 1985. 210-219.
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nyomokat, mint Plinius sz6 szerint mondja, a ldtds elSl elszokGvé [visum
effugientes|®” teszi és a cimzett feladatiul adja, hogy azokat lissa meg és mint
értelmeset ismerje f6l? Hogy a pigmentek, ecsetnyomok és faktdrdk 6rdogi ligyesség-
gel elrendezett absztrakt nyomhalmazéban a ,rembrandti” kezet azonositsa? Nem ez
az értelme annak, hogy két ,idegen” nyom evidencidi®8 kozé illeszti a sajdtjdt, mint
ami egyszerre evidens is, meg nem is?

Nem azt a kihivédst intézi-e a kép a néz6hoz, hogy legyen képes felfiiggeszteni a
pillantds automatizmusait, mintegy eloddzni a tekintetet: hogy amit/akit kozvetlentil
1at, azt ne készen talilt, 6nazonos adottsdgként kezelje? Hogy a képet mint az iden-
titasok jatékdt ismerje fel?

Folismerni a jitékot annyit tesz, mint lejdtszani: id6t adni neki, hogy megtortén-
hessen. Mint 6 jitékosnak, kovetniink kell a kép bujdcskdit: nem mindjdrt feliilni
annak, amivel nyiltan hivalkodik, viszont kutatni azt, amit az evidencia fliggdnye
mogé rejt. Médsként fogalmazva: performativumnak tekinteni, amely végigjdtszasra
var, s ehhez télink, néz8ktdl odaadd figyelmet, kritikus értelmet, mérlegelést és
reflexiét kovetel. Roviden: a kép azt igényli, hogy ugy nézziik, mint amiben meg
akarunk ldtni, meg akarunk tapasztalni valamit.

Vegyiik szemiigyre példdul a vékony léckeret alig kivehetd rézsitos vonaldt. Lat-
tuk, hogy még a szakirodalomban is milyen értelmezési inkonzisztencidkhoz veze-
tett, hogy mibenlétét nem akartak, nem tudtak, illetve nem lehetett egyértelmdsiteni.
Kordbban futélag jeleztem mdr, hogy a festett keret motivuma nem el8sz6r bukkan
fel Rembrandtnal - igaz, ezittal egészen mds mddon. A kasseli Szent csalidon
(1646) vagy a koppenhdgai Emmaus-képen (1648) a motivum - kiegésziilve a fiig-
gonnyel - még ergon és parergon viligos megkiilonboztetését célozza: annak tuda-
tositasdt, hogy a kép egyrészt megmutat egy ,vildgot”, mdsrészt rimutat egy ,fest-
ményre”. Rembrandt kétféle néz8i szereputasitast épit be e képekbe, dm ezek kozott
nyilt ellentmondds van: nem lehet a néz8 egyszerre és egyidejlleg az ergonban
feltiruld isteni kinyilatkoztatds hitigazsdgra szomjazdé szemtanuja és a parergonnal
megjel6lt szekuldris miitirgy kifinomult izlés§ miiért6je is. A széles keretek és
patetikusan félrevont fliggdnydk itt azért olyan hangsilyosak, hogy megkeriilhetet-
lenné tegyék a kiiszob észlelését és reflexidjit: tigyszdlvan rder8szakoljdk magukat a
tekintetre, amely amugy rutinszertien ignordl mindent, amit a kép vildgin kiviiliként
észlel. Parergondlis szerkezetével a kép mintegy szinre viszi Gnmagdt - dm a szinjték
mindaddig nem létezik, ameddig a néz8 e szerepeket 6l nem ismeri, el nem jatssza
és nem tudatositja a konfliktust, ami a beléjiik kddolt identitdsok kozott fesziil.
Mindenesetre gy tinik, hogy ezek a miivek a kép stitusit és a befogadéi jelenlét
mindségét, vagyis a festészet mint tdrsas, nyilvdnos intézmény miikodésének épp

67 Plinius 2001. i. m. 184-185.: XXXV. 83.

68 E7 lehetne talén egy lehetséges felolddsa annak a C. H. A. Broos iltal folvetett 6tletnek, hogy lehet
valami Osszefiiggés a rembrandti stilus ,befejezetlensége” és a korok mint a tokéletesség szimbolumai
kozott. Taldn a kép dltalam javasolt performativ olvasata foloslegessé is teszi a meglehetsen termé-
ketlen vitdt a befejezettség kérdése koriil. V6. Broos 1971. i. m. 182-183. és 51. jegyzet.
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azokat a keretfeltételeit tematizdljak, amelyekkel kordbban idézett ,keretes” dnarcké-
pein Poussin és Veldzquez is foglalkozik.

Anndl kiilondsebb tehdt, ha Rembrandt - itt tdrgyalt és nem kevésbé reprezen-
tativ igényekkel fellépd 6narcképén - éppenséggel a festett keret elrejtésével kezd
jatszani. A képszél alig észlelhetd pereme itt nem nyilt-reflektdlt médon megkettSzi
a képsikot, inkdbb rejtélyesen megosztja egyontetdiségét. Egészen finom ardnyokrdl
van sz0. Rembrandt megtehetné, hogy - mint példdul Poussin - a fiktiv tres vdsznat
ugy helyezi el sajat figurdja mogott, hogy szélei koril nagyobb rdlitds nyiljon a hat-
térre, példdul a miiterem hétsé faldra. Ebben az esetben a szabatosan koriilhatérolt
munkatdrgy, mint megannyi atelier-képen, viligosan azonosithatévd vdlna: nem
szorulna értelmezésre. O azonban egyrészt extrém méretlivé noveli a visznat, mds-
részt annyira kozel hozza a képsikhoz, hogy azok csaknem takardsba keriilnek egy-
miéssal.®? Azzal, hogy a képmezd periféridjira szoritja a keretet, ugy kiloniti el a
vildgos vdsznat a sotét miiteremsaroktdl (azt a két entitdst tehdt, amit vékony vonala
elvilaszt egymdstdl), hogy ikonikus kontrasztjukat a minimdlisra csokkenti. Az
egyikbdl ,tdl sok”, a mdsikbdl ,tuil kevés” ldtszik ahhoz, hogy mindkettének ,evi-
dens” identitdst tudna kdles6ndzni. A hangsilytalan perem ezért nem a kozel hozott
tirgy és a mogottes tér mélységi kontrasztjdt hivja eld: inkibb a valés viszon
széléhez igazodik és ahhoz képest evokdlja a megdontott térgy térbeliségét. Noha ez
a kiilonbség is csak minimdlis kontraszthatdssal jar, lévén mindkét perem (és a
vékony rés kozottiik) margindlis marad, valahogy mégis nyugtalanité kételyt ébreszt
a kép fikcidjdnak és valdsdgdnak megkiilonboztethetéségét illetden. ,Mais ou est
donc le tableau?” - kérdezhetnénk a Las Meninas el6tt lelkendezd Théophile
Gautier-vel”® - bér ezittal nem a fest6i tiinemény evidencidjinak, mint inkdbb a
zavar és tandcstalansdg tapasztalatinak kifejezéseként. Rembrandtnak egy ilyen
litszblag tokéletesen jelentéktelen - bdr nagyon precizen poziciondlt - motivum is
elegendd, hogy krizisbe sodorja konvenciék vezérelte, a dolgokat mindendron azo-
nositani-megnevezni igyekvd tekintetiinket.

A keret identitdsdval val6 jaték azonban nem drtatlan dolog. Van benne valami
szubverziv, amennyiben szinte észrevétleniil épp azokat az intézményes jeleket, k-
dokat, kollektiv bizonyossdgokat kérdSjelezi meg, amelyeken - mint utaltam 4 -
személyes reprezentdcidja, a mu tovibbélésével kapcsolatos igényei, illetve a festészet,
mint tdrsas-nyilvinos intézmény j6véje és kiildetése alapul. Amit Rembrandt prakti-
kdi a leginkdbb aldakndznak, az a szemlél§ stitusa, akiben a parergondlisan nyitott

69 A Kenwood House-ban 6rzétt kép azéta elvégzett tiizetes anyagvizsgilata alapjin foltételezhetd,
hogy a vdsznat korbevégtak. V6. Corpus, IV. 26. 564. - de a jobb oldalon igy is csak néhdny centimé-
terrel lehetett szélesebb, mint a mai dllapot. A ,,vdszon a vdsznon” effektus tehdt valamelyest folismer-
hetdbb lehetett, mint ma, de azonossdguk szuggesztidja a kor szokdsathoz képest igy is szokatlanul
erSteljes kellett hogy legyen.

70 V5. Victor leronim Stoichita: Imago Regis. Kunsttheorie und kdnigliches Portrit. Las Meninas im
Spiegel der Deutungen. Eine Einfiihrung in die Methoden der Kunstgeschichte. Hrsg. von Thierry
Greub. Berlin, 2001. 211.
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minek - a festészet poussini vagy veldzquezi ,klasszikus” teleolégidja értelmében -
be kellene teljesednie, s amelyet idézett kasseli és koppenhdgai miivein, lttuk, még
maga is igyekezett pontosan definidlni. A kenwoodi portré ,keretjdtékdnak” a néz8
helyére és ldtni-valdira vonatkozé tobbértelmd instrukcidi ahelyett, hogy helyredl-
litandk, inkdbb kikezdik ,a m{” integritdsdt’!,

Nem épp a tiinékeny képkeret-e hit Rembrandt sajit linea summa tenuitatisa?
Megmutatds és rdmutatds pengeéles, bdr rejt6zkddd megkilonboztetése, amely a
festé személyes jelenlétét ugyszSlvan észrevétlenil teszi a kép idézdjelébe és akként
orokiti tovabb az utékorra? Nem ez az orokre nyitva hagyott idézéjel a festészet
rembrandti teleoldgidjanak foglalata? Amelynek észre-vétele nélkiil konnyen elvétjiik
a rejtézkodd kiilonbséget a képbe kodolt kétféle beszéd kozott? Mert a jelenlét bi-
voletében, az evidencia csibitdsainak engedve hajlamosak vagyunk csupdn az ,én
festek itt” vallomdsos hangjat hallani ki bel6le, s nem figyelni a multbdl rdnk maradt
nyomok kisérteties tirességére: a hidny jeleire, amelyek torténeti tizenetét csak a fest-
mény labirintusiban bolyongva betdzhetjik ki tgy-ahogy: .én voltam, aki ezt
festette”.

71 Akir a festészet e rembrandti, ,nem-klasszikus” teleoldgidjdnak igazoldsaként vehetjiikk szdmitdsba
Magritte 1933-ban késziilt, hires La condition humainejét, amely szintén a képnek a képbe vald
metaleptikus bedgyazdsdval és a belsd keret tlinékenységével operdl. (v6. Axel Miiller: Die ikonische
Difterenz. Das Kunstwerk als Augenblick. Miinchen, 1997. 150-217.) Természetesen nem valamiféle
hatdstorténeti Gsszefliggésrdl van sz8. Mégis, mindkettd ugyanannak a tdblaképfestészetrd, illetve az
autonémmd (modernné) lett festészet mibenlétérdl sz6l6 vjkori egyetemes eurdpai diskurzusnak a
része. Végiil is Magritte ennek alapmetafordjat, az Alberti-féle finestra apertat tematizélja - oly médon,
hogy az ablakba illitott festmény képe tokéletes fedésbe keriil a faval, illetve kerttel, amelyre az ablak
nyilik s amelyet leképez. A kép voltaképp egy logikai paradoxont: ,val6sig” és ,képmds” lényegazo-
nossigat allitja, ami Albertinél a festészet legmagasabb rend(i utdpidja is egyben, és azt mint a valds,
illetve a belefoglalt kép - pusztdn egy vékony oldalszegély 4ltal megszakitott - optikai kontinuitdsat
dllitia elénk. A szobabelst dbrdzold ,valds” és az ablak sikjiba dllitott ,,fiktiv” képnek kozos a ldto-
sugara, noha képsikjaik nincsenek fedésben egymdssal. Magritte kiélezi és a nyilt paradoxonig fokozza
tehdt az ikonikus differencia mdr Rembrandtndl is megmutatkozd szubverziv hatalmdt. Mindamellett
a La condition humaine inkdbb képbe foglalt meta-festészeti filozoféma, mint festéi mu: megértése
egydltalin nem igényli a szemnek a képek ikonikus sdrdségét foltarni-realizélni hivatott aktivitdsat.
FestS1 szempontbdl kifejezeten neutrilis nyelve egyetlen célt szolgdl: hogy megteremtse a tdrgyi vildg
tiszta jelenidejdségének és kontinuus értelemosszefiiggésének azt a magdtdl értéd8 szovetét, amit
intellektudlis gegje hatdsosan fol tud szakitani. Provokativ abszurdja éppenséggel abban a nyiltsigban
és kozvetlenségben 4ll, hogy vitathatatlanul egyértelmiként allitja a mélységesen kétértelmit. Olyan
tokéletesen személytelen és mozdulatlan tekintetet implikdl, amely nemcsak nem igényli, de egyenesen
kizdrja, hogy a néz8 személyes jelenlétével hozza mozgdsba. Magritte képe olyan kép, amin voltaképp

nincs mdr mit nézni.



