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(3.5.1) Bevezetés – mi egy kép?





Az alábbi tanulmányban azt a nagyon egyszerűnek látszó kérdést szeretném körbejárni, hogy “mi egy kép”. Némi szofizmussal úgy is fogalmazhatnék, hogy képet szeretnék alkotni a képekről (vagy – egy tankönyvhöz inkább illő módon –: segíteni szeretnék a képekről való képalkotásban). A szofizmus persze csak látszat; ha ugyanis van értelme a (szokásosan anyagi természetű hordozóval rendelkező) képekről való kép- (elképzelés, képzet, teória, vagyis idea�) alkotás kifejezésének, akkor az előző mondat nem egy szócsavarással szórakoztatta/bosszantotta olvasóját, hanem a képekre vonatkozó megfontolások egyik legenigmatikusabb problémájára ébresztette rá, nevezetesen arra, hogy – ismét csak látszólagos egyszerűséggel fogalmazva – “miféle dolgok a képek?” Anyagiak vagy szellemiek? Az elmében lakoznak vagy inkább a (fizikai) világban? Vagy egyikben sem (esetleg mindkettőben), mivel nem állandó “lakosok”, hanem egy adott kultúra a rá jellemző eszközökkel és kontextusokban konstituálja és persze konstruálja őket. De mégis minek a mintájára képzeljük el a képeket? Vannak-e olyan szükséges tulajdonságaik, amelyek ismeretében minden esetben azonosíthatók? Szükségszerűen “képszerűek-e” egyáltalán, vagy vannak olyan képek – a képről alkotott képünk például –, amelyek nem feltétlenül rendelkeznek ezzel a minőséggel? Vagy a képről alkotott kép csak képes beszéd, metafora? Ám vajon a verbális képek, vagy példának okáért a hieroglifák úgy képek-e, ahogy... de mik is? 








(3.5.2) Képtípusok





Ha ma valakit, úgymond az utca emberét megkérnénk, hogy mutasson egy képet, akkor – valószínűleg – a kérés helyszínétől (is) függően a következő képtípusok valamelyikének egy példányára mutatna rá: családi fotó (melyből naponta milliók készülnek); igazolványkép; újságkép; reklámkép. Úgy gondolom, hogy e teljességre semmiképpen sem törekvő felsorolásban a mai magyar kultúra képfogalmának paradigmatikus eseteit látjuk.





A különböző felsorolt képtípusok különböző funkciókat képesek és szoktak ellátni (ez a felsorolás sem a teljesség igényével készült): a családi fotók például felidéznek és informálnak (rokonokat, barátokat); az igazolványképek például megfelelő helyzetekben azonosítják felmutatójukat; az újságképek például tájékoztatnak (eseményekről); a reklámképek például informálnak (állítólag) egy új vagy megújult termékről.





E képtípusok azért képesek erre, mert velük kapcsolatban általános az a (szokásosan nem reflektált, ki nem mondott, tacit) feltételezés, hogy – egy képzavarral élve – Leon Battista Alberti ablak-metaforájának “rugójára járnak”, azt példázzák. E metafora – hiperikon� – szerint egy kép (Albertinél: egy festmény) olyan, mint egy nyitott ablak, amelyen keresztüllátunk: “Mindenekelőtt oda, ahova festenem kell, rajzolok egy tetszés szerinti nagyságú, derékszögű négyszöget, amelyet úgy tekintek, mint egy nyitott ablakot, amelyen keresztül szemlélem, amit oda fogok festeni.”� Egy családi kép tehát azért képes felidézni valaki(ke)t vagy valami(ke)t, és informálni valaki(k)ről vagy valami(k)ről, mert “keresztüllátva” szélei között a szóban forgó valaki(ke)t vagy valami(ke)t látjuk. Egy igazolványképről szintén azért gondoljuk, hogy azonosításra használható, mert megmutat valakit, aki már azonosítva van (egy megfelelő szöveg és kontextus által), és akit össze lehet hasonlítani az igazolványképet azonosítás végett bemutatóval. Egy újságkép tájékoztat: azt a helyzetet rekonstruálja, mintha a néző maga is jelen volna a szóban forgó eseményen, vagyis megtudhatja mindazt, amire a dologgal kapcsolatban kíváncsi. Tulajdonképpen egy reklámképről is állíthatjuk, hogy tájékoztat (ezzel szokás a cigarettareklámokat védeni); bár azzal kapcsolatban inkább a meggyőzésről, tehát egy alapvetően más funkcióról érdemes beszélni. (“Meggyőzésre” amúgy a többi felsorolt képtípus példányai is képesek lehetnek; az alapfunkciót jelen céljainkra mégis érdemesebb a “tájékoztatás” számára fenntartani.�)





A felsorolt példákból az látszik, hogy e képtípusok annyiban lehetnek alkalmasak e funkciók betöltésére (annyiban tarthatja a szokásos felfogás őket alkalmasnak), amennyiben “nyitott ablakként”, azaz nem-mediáltként, közvetítetlenként ismerhetjük fel a rajtuk keresztül hozzánk eljutó látványt. Másként fogalmazva: a képek ideálja – egy Albertitől ránkhagyományozódott, és a mai kulturális gyakorlatban szokásosan elfogadott tézis alapján – a közvetítetlenség (a nyitott ablak: amelyen nemhogy a kosz, de még a síküveg sokszor elenyésző mértékű torzító hatása sem lehet meg), vagyis a nem-kép-lét. A képek tehát akkor a legtökéletesebbek, ha nem-képek.








(3.5.3) A valóság és a kép





Tulajdonképpen éppen ezt a célt próbálja egyre jobban megközelíteni az a számtalan technikai-technológiai invenció, amely a valósághűséghez, a képeknek a valóságtól való megkülönböztethetetenségéhez még közelebb akarja tolni/tudni saját termékét�. A fejlődés – talán csak a szigorúan vett képzőművészet elmúlt százötven évének történetét leszámítva – érzékelhetően a nagyobb valósághűség elérésére irányult:


a perspektíva feltalálása előtti ( utáni grafikák, festmények;


grafikák, festmények ( fotográfiák;


fekete-fehér fotográfiák ( színes fotográfiák;


fotográfiák ( mozgóképek (film ( videó) ( 3D mozi;


fotográfiák ( hologrammok;


fotográfiák ( 3D számítógépes grafika ( virtuális valóság.





Világos ugyanakkor, hogy amennyiben a képek elérnék ezt az ideált, megszűnnének képek lenni. Ez persze önmagában még nem feltétlenül baj, hiszen a képeket tekinthetjük olyan tökéletlen eszköznek, amellyel kapcsolatban a legjobb, ami történhet, ha kiküszöbölődik. Másfelől viszont nem biztos, hogy a legcélravezetőbb módja valami megismerésének az, ha meghatározásában kizárólag a saját ellenfogalma szerepel; vagyis ha azt állítjuk, hogy a kép lényege szerint nem-kép.





Alberti ablak-metaforájának tacit elfogadottsága, elterjedtsége több pilléren nyugszik, ezek közül most kettőt emelnék ki. Ezek egyike az a nézet, mely szerint valóban létezik a közvetítetlenség ideálja, azaz van közvetítetlen felfogás, van tehát mit célként kitűzni. Ez a pillér azt feltételezi, hogy megfelelő mesterségbeli tudás és/vagy technológiai invenció eredményeképpen egy kép látványa megkülönböztethetetlen lesz az általa ábrázolt külső, anyagi valóság egy “darabjának” látványától, vagyis a kép látványának minden egyes eleme a megfeleltethetőségen túl egybe is vág a valóságdarab látványának elemeivel. Csakhogy: az “egybevágóság”, illetve annak a “hasonlóság fokai” kifejezéssel leírt fokozatai meglehetősen nehéz – az ellenőrizhetőséggel összefüggő – filozófiai problémát jelentenek.� Két dolog összevetéséhez szükség van a két dolog állandóságára: ez a külső anyagi valóság egy darabja látványának esetében nehezen biztosítható. Szükség van továbbá egy olyan, a két dologhoz képest külső pontra, ahonnan az összevetés végrehajtható: ez egy látvány – mentális kép – esetében biztosíthatatlan. És szükség van a hasonlóság mércéjére, aminek “jellege” a látványokra alkalmazhatóság esetében legalábbis talányos. Ráadásul e hasonlóságot “közvetlenül” nem, csak a nyelv által “közvetítetten” van módunk “észlelni” vagy “megfigyelni”; ez a “jelenség” magának a látásnak a “közvetítetlensége” szempontjából is fontos lesz. 





A megkülönböztethetetlenség ideáljával kapcsolatban (annak tarthatóságát bizonyítandó) szokás arról is beszélni, hogy a kép látványa – adott esetben – össze is téveszthető, fel is cserélhető a valóság megfelelő darabjának látványával. Az összetéveszthetőség és felcserélhetőség jelenségét azonban ideálként nem célszerű kitűzni, lévén számos olyan oka lehet – a megfigyelő tudatának tompítottságától kezdve a megfigyelési szituációnak például a megvilágítással történő megzavarásáig –, amely bár a “látás” folyamatainak tisztázásában fontos lehet, a “kép” fogalmához nem visz közelebb.





De túl azon, hogy a kép látványa és a valóság látványa “közvet(ítet)lenül” nem összevethető, s így a képek “ablak-jellege” nem ellenőrizhető, magának az ablaknak az “ablak-jellege” is erősen kérdéses; vagyis az, hogy látásunkat passzív ablak mintájára kell elépzelnünk, amelyen keresztül a világ torzítatlanul és szervezetlenül tárul elménk elé. Ernst Gombrich a Művészet és illúzióban� számtalan ellenpéldát sorolt fel e tézissel szemben. A tézis cáfolatát pedig Nelson Goodman a Languages of Artban így foglalta össze: “A szem mindig antikként közelít saját tevékenységéhez, megszállottan saját múltjától, régebbi meg újabb keletű bogaraktól, amelyeket a fül, az orr, a nyelv, az ujjak, szív és agy sugall neki. [...] Nemcsak azt szabályozzák szükségletek és előítéletek, hogy hogyan lát, hanem azt is, hogy mit. A szem szelektál, elutasít, szervez, diszkriminál, társít, osztályoz, elemez, szerkeszt. [...] Az érintetlen szem és az abszolút mértékben adott mítoszai gonosz cinkosok. Mindkettő abból a gondolatból származik, s annak a gondolatnak ad tápot, hogy a tudás az érzékelésből származó feldolgozott nyersanyag, és ezt a nyersanyagot vagy tisztítási szertartásokon vagy módszeres értelmezésmentesítésen keresztül találhatjuk meg. Ámde a befogadás és az értelmezés egymástól el nem választható műveletek. [...] Kant szava visszhangzik: az érintetlen szem vak, a szűz szellem üres.”�








(3.5.4) A kép ”természetessége”





(3.5.4.1) Természet, intellektus, kultúra – és a kép





Az ablak-metaforát alátámasztó másik pillér a képek “természetességéről”, “természettől való voltáról” szóló elképzelés. E nézet szerint a képek a “dolgokat” nem-önkényesen, nem-konvencionálisan, vagyis természetesen képezik le, illetve adják vissza, szemben az önkényesen kialakított fonetikus ábécé segítségével rögzített, és a “dolgokat” önkényesen megjelölő szavakból összeállított szövegekkel. A természetességet ez esetben úgy (is) kell érteni, hogy a képek megértéséhez, de legalábbis a képeken látható dolgok és tárgyak azonosításához csak a természet ismeretére van szükség, a kultúráéra nincs. Azt a képeknek ez a “természetes” felfogása sem állítja, hogy a képekkel való íráshoz – az ikonográfiához –, (amely az elmélet szerint a természet ismerete következtében felismert tárgyakkal és figurákkal mutat be történeteket és absztrakt fogalmakat)� ne volna szükség az adott kultúra (történeteinek, fogalmainak) ismeretére. Másfelől persze az ilyen ábrázolások legalább annyira írásművek, mint amennyire képek – az elmélet felfogása szerint, és mint ilyenek talán nem is illőek – Lessing�, vagy éppen Clement Greenberg� felfogása szerint. Kérdés ugyanakkor, hogy vannak-e nem ilyen – tehát ikonográfia, és kifejezés-mentes� – ábrázolások?





Mark Twain Life in the Mississippi című könyvében olvasható egy megjegyzés, amelyben az író az ikonográfiával valamint a képek kifejezésének szöveges értelmezésének tradíciójával szembeni szkepszisének ad hangot: “Egy történelmi képen egy jól olvasható felirat, tájékoztatás végett, általában nagy halom látványos pózzal és kifejezéssel ér fel. Rómában érzékeny lelkületű sereglet áll és zokog [Guido Reni] ‘Beatrice Cenci egy nappal kivégzése előtt’ című ünnepelt képe előtt. Jól mutatja ez, mire képes egy felirat. Ha nem ismernék korábbról a képet, meghatódás nélkül megszemlélnék, s azt mondanák: ‘Fiatal lány szénanáthával; fiatal lány fejével egy zsákban’.” (44. fejezet.)





A Twain-szöveget idéző Mitchell nagyon pontosan leplezi le az író szkepszisének illuzórikus voltát: “Twain...szkepticizmusa a festészeti kifejezést illetően annyiban hasznos, amennyiben felfedi a láthatatlan elképzelésének szükségképpen verbális jellegét. Ami félrevezető benne, az az, hogy a kép verbális kiegészítőjét oda nem illőnek vagy természetellenesnek bélyegzi. A reprezentáció azon eszközei, amelyek révén az ‘érzékeny lelkületű emberek’ meghatódnak a Cenciről készült festményt nézve, valóban a történetről való előzetes tudásunktól függő, önkényes, konvención alapuló jelek. Azonban a reprezentáció azon eszközei, amelyek révén Twain ‘Fiatal lányt szénanáthával; fiatal lányt fejével egy zsákban’ láthat, nem kevésbé konvención alapulók és nem kevésbé nyelvbe ágyazottak, noha könnyebben elsajátíthatók.” (Mitchell 1997, 367)





A képek “természetes” voltáról szóló tézis két megfontoláson nyugszik. Az egyik az, hogy még az állatok (tehát az intellektussal sem, nemhogy kultúrával rendelkező lények) is felismerik a képeken ábrázolt tárgyakat: ennek klasszikus megfogalmazása annak madárnak a története, amelyik rászállt a Zeuxis festette szőlőfürtre. A kérdés ezzel kapcsolatban persze lehetne az, hogy pontosan mit ismert fel az a bizonyos madár, vagy még inkább, hogy miért szállt rá a képre (a szőlő miatt vagy csak a szőlő “minimum-képmása”� miatt)? Csakhogy ez a kérdés – mint a megtévesztésre vonatkozó korábbi is – a percepcióval és (ez esetben) a madarak etológiájával kapcsolatos, és nem a képek jellegzetességeivel. Éppen ezért akármi legyen is a válasz, a madár arra biztosan “nem jött rá”, hogy egy képpel van dolga (hiszen akkor nem szállt volna rá). Következésképpen e történet éppen az ellenkezőjét bizonyítja annak, amit szeretne: ahhoz, hogy egy képet képként lássunk, szükség van az intellektusra.








(3.5.4.2) A fényképezőgép-csinálta kép





A “természetességet” igazoló másik megfontolás az, hogy a nem-gondolkodó, mechanikusan reprodukáló (fényképező)gép is képes létrehozni képeket. A helyzet azonban az, hogy a fényképezőgépek önmaguktól a legritkább esetben szoktak képeket létrehozni. Az esetek döntő többségében valaki megnyomja a megfelelő gombot (beállítja, beprogramozza az önkioldót). E valakinek pedig – ismét csak az esetek döntő többségében – éppen az a szándéka (de legalábbis szerepel szándékai között), hogy képet hozzon létre. Ha mindezek ellenére mégis előállna az az eset, hogy véletlenül elsül egy gép, akkor eredményét nézője csak vonakodva, bonyolult értelmezési eljárásokat követően (“Nézd, milyen artisztikus!”, szoktuk ilyenkor [már amikor] mondani) volna csak hajlandó képnek nevezni. És még ilyenkor sem biztos, hogy jogosan tehetné, hiszen kérdés, hogy a “kép” egyváltozós predikátumnak önmagában van-e értelme a fotográfia esetében, és nem inkább a “valaminek a képe” kétváltozós predikátumot kell jogos használatnak tartanunk. Mert ha igen, akkor a “leképezett” (a valami) és a “leképező” (a kép) között olyan intencionális kapcsolatot kell felismernünk, amely egy véletlen fotó esetében nem lehet meg�





Ám akár így, akár úgy: a néző csak egy képfogalom birtokában lehet képes egy a világ dolgait mechanikusan reprodukáló gép termékeit képnek tartani.








(3.5.5) Kép és reprezentáció





Ha felismerjük, hogy a képekről Alberti óta létező, és a mindennapi kulturális gyakorlatban – reflektálatlanul – széles körben elterjedt felfogás sem meghatározásként sem ideálként nem fogadható el, vagyis a közvetítettség – a mediáltság – a képek szükségszerű tulajdonsága, akkor megpróbálhatjuk immár pozitíven is jellemezni a képek “miféleségét”.








(3.5.5.1) A reprezentációról





Úgy gondolom, hogy a képek jellemzéséhez szükséges legfontosabb fogalom a reprezentáció. Az biztosan nem igaz, hogy más mint egy kép nem reprezentálhat (engem például országgyűlési képviselőm reprezentál a Parlamentben), és az sem biztos, hogy igaz, hogy minden kép reprezentál (egy absztrakt festményt reprezentálónak nevezni egyet jelentene a fogalom olyan kitágításával, amelybe a szokásosan kifejezésként tárgyalt jellegzetességek is be volnának vonva; ez pedig valószínűleg nem volna szerencsés megoldás) – vagyis a reprezentáció sem nem szükséges, sem nem elégséges tulajdonsága a képeknek. És mégis: olyan viszonyt jelöl meg egy kép és a kép által leképezett között, amelynek értelmezése alapvetően befolyásolja a képekről alkotott általános elméletünket.





A reprezentáció� – képviselet – során úgy lesz valaki vagy valami jelen egy adott közegben (helyen, helyzetben, kontextusban), hogy még sincsen ott. A reprezentáció legtágabban tehát egy adott közegben való megjelenítést jelent: a “dolgok” nem “saját valóságukban”�, de jelen vannak az elmémben; Hamletet, – aki nincs és nem is volt, és így nem is lehet sehol jelen – időről-időre megjelenítheti egy színész egy színpadon�; egy képviseleti demokráciában például az állampolgárok nem személyesen vesznek részt az ország és a lakóhely ügyeinek intézésében (hiszen ez mindenen túl fizikai képtelenség is volna), hanem választott képviselőik által, akik – ideális esetben – képviselik, tehát megjelenítik őket, pontosabban véleményeiket az adott ügyekkel kapcsolatban. Két dolog fontos az iménti példában: egyrészt az, hogy nem engem, hanem az Országgyűlés kompetenciájába tartozó dolgokkal kapcsolatos véleményemet jeleníti meg a képviselőm. Másrészt pedig az, hogy nem akárhol, hanem csak az Országgyűlésben, illetve az Országgyűléssel mint társadalmi-politikai intézménnyel összefüggő helyeken, helyzetekben jelenít meg: például nemzeti ünnepeken, más nemzetek vezetőivel való találkozásokon stb. Ez utóbbi megfontolással kapcsolatos a reprezentáció kifejezés egy más árnyalatú használata: amikor képviselőm engem reprezentál, nemcsak jól – pontosan – kell visszaadnia véleményemet, de illő módon is. Ennek persze egy egyszerű képviselő esetében ritkán – elsősorban valamilyen botrány bekövetkeztekor – van igazán jelentősége; ám amikor magát az országot megjelenítő személyekről – a köztársasági elnökről vagy a miniszterelnökről – van szó, akkor a megfelelő reprezentálásnak mindig döntő fontossága van.� 





A reprezentáció tehát egy adott közegben, az adott közeget ismerők� számára és az adott közegre jellemző – tudatosan vagy nem-tudatosan kialakított, tudatosan vagy nem-tudatosan követett – szabályok segítségével történő, vagyis konvencionális megjelenítés. De minek is a megjelenítése? A színházzal kapcsolatban szokásosan úgy fogalmazunk, hogy például Lawrence Olivier feledhetetlenül játszotta el – jelenítette meg – Hamletet. Valójában azonban – éppen mivel nem Hamlet volt jelen – nem Hamletet, hanem a Shakespeare-i szöveg (és az azzal kapcsolatos tradíciók) Hamletre vonatkozó részeinek értelmezését mutatta Olivier meg. Ha mi egyes pillanatokra, vagy akár az előadás egészében, Hamletet láttuk a színpadon, annak az lehet a magyarázata, hogy a mi fejünkben élő kép (a Hamletről, az értelmezésekről, de magáról a színházról mint intézményről is) nagyon közel áll az Olivier által instrumentalizálthoz.� Ugyanez a képviselő esetében is igaz: egy parlamenti vitában nem minket, hanem a véleményünket képviseli, még pontosabban: a véleményünkről (annak egy-egy általa is ismert eleméből) kialakított saját felfogását. És az elme reprezentációs modelljei sem azt állítják (talán a klasszikus empirista megfogalmazásokat leszámítva), hogy maguk a “dolgok” jelenítődnek meg elménkben: az elmélet(ek) szerint helyesebb a “dolgokra” vonatkozó tudásunkról beszélni ezekben az esetekben.








(3.5.5.2) A kép közvetítő jellege





Vagyis – tovább finomítva és immár a képekre alkalmazva eddigi megfontolásainkat – egy kép (legyen bár “anyagi” természetű, verbális vagy mentális) egy konvenciórendszer segítségével egy adott közegben hitet, véleményt, tudást jelenít meg, azaz közvetít, egy adott dologgal kapcsolatban. E meghatározás három eleméhez fűznék kommentárt.





(1) A “szóban forgó” “dolog” nagyon sok minden lehet: lehet egy fizikai tárgy (egy épület�), de lehet egy fiktív személy is (Vénusz�), lehet egy történet (Krisztus kereszthalála�), egy érzés (a félelem�), és lehet egy tulajdonság is (a kapzsiság�), lehet allegória (a hité például�), sőt (adott esetben a képekre vonatkozó�) filozófiai elmélet is.





(2) Nagyon fontos azt hangsúlyozni, hogy egy képről csak saját közegén belül és csak az azt ismerők számára van értelme képként beszélni: akkor tud ugyanis az adott dolog akként funkcionálni.�





(3) A harmadik, és talán legfontosabb megjegyzés a “megjelenít” kifejezésre vonatkozik. Megfontolásainkban onnan indultunk, hogy a reprezentáció megjelenít egy dolgot, és oda érkeztünk, hogy tudást közvetít az adott dologgal kapcsolatban. Ezt az ellentétet azzal oldhatjuk fel, hogy felismerjük: mivel az adott dolog közvetítetlen megjelenítése semmilyen formában nem képzelhető el, mindig valamilyen konvenciórendszernek megfelelő, továbbá a dologgal, és annak jelentőségével kapcsolatos hitek, vélemények, tudások által befolyásolt újraalkotás az, ami a reprezentációban megvalósul. Egy kép tehát a dologra vonatkozó szokásos felfogásunkkal összefüggésben, a világra vonatkozó tudásunk alakításával (is) tudást közvetít.








(3.5.6) A képek szerepe a megismerésben és a kommunikációban





(3.5.6.1) Nyelv, szöveg, kép





Az eddigieket összefoglalva azt mondhatjuk, hogy a képek a megismerést valamint (az esetek egy jelentős részében�) az ismeretek kommunikálását szolgáló, konvenció alapú eszközök. Kérdés, hogy mi a viszonyuk a megismerés és a kommunikáció másik alapvető eszközéhez a nyelvhez, pontosabban a szövegekhez. Amint azt W. J. T. Mitchell megjegyezte: képek és szövegek viszonya – szerinte: a dominanciáért vívott küzdelmük alakulása – alapvetően kultúrafüggő, amennyiben vannak kultúrák, amelyekben a teoretikusok a képeket és a szövegeket világosan és élesen elhatárolnák egymástól (Lessing például); vannak, amelyekben egyfajta szabadkereskedelmet állítanak, kölcsönösen átjárható határokkal (a reneszánsz ut pictura poesis tradíció); és vannak, amelyekben “a nyelv vagy az ábrázolás önnön lelke mélyére pillant és felfedezi ott rejtőzködő ellenfelét”� (Wittgenstein, a behavioristák, a modern művészetelmélet).








(3.5.6.1.1) A kép verbális jellege





Képek és szövegek összevethetőségének egyik lehetséges alapja az, ha mind a kettőt nyelvi természetűnek tartjuk.� E nyelvi természet egyik értelmezését és kifejtését Nelson Goodman adta meg a Languages of Art bevezetőjében, ahol a “nyelvet” “szimbólumrendszerként” határozta meg.� Szimbólum minden olyan dolog, amely magán kívül bármi másra is utal; ilyen lehet egy színes folt (amely a vásznon egy fa lombkoronájának egyik levelére utal), egy kis fekete rajz (amely az ábécé egyik betűje, és a magyar nyelv egyik hangjára utal), egy fekete kör (egy koreográfia egyik lépése; vagy egy geometriai ábra egyik eleme) stb. Ezek a szimbólumok valamint a belőlük építhető illetve általuk leképezett rendszerek nagyon sok ponton különböz(het)nek egymástól; ám e különbségek és hasonlóságok éppen a szimbólumok alapértelmezése miatt azonosíthatók és vizsgálhatók. Következésképpen egymással összevethetők az olyan egymástól látszólag nagyon távol álló rendszerek, mint a festészet, az írás és a tánc. Van ugyanis értelme eltűnődni azon, hogy mit és főképp miként jelent a különböző rendszerekben a “látszatra” teljesen egybevágó jel (mennyire fontos például a koreográfiában a fekete kör átmérője; és mennyire jelentőségteljes ugyanez az adat a festményen.) Goodman képekre és szövegekre vonatkozó megoldása szerint valami azáltal lesz kép, hogy egy olyan szimbólumrendszerben jelenik meg, amely szemantikailag sűrű [semantically dense] és relatíve teljes [relatively replete].� A sűrűség azt jelenti, hogy a dologgal kapcsolatos legkisebb változás is jelentésteli: új szimbólumot hoz létre (egy “o” betű akkor is “o” betű, ha félkövérrel írom vagy kurziválom; de ha a színes folt szélesebbre vagy kicsit más árnyalatúra “sikerül”, akkor az már nem ugyanaz a falevél lesz – ha egyáltalán... – és így a kép is máshogy alakul). A relatív teljesség pedig arra utal, hogy egy képnek (szemben egy szöveggel, de akár egy grafikonnal is) viszonylag sok eleme szimbolikus, azaz jelentésteli.








(3.5.6.1.2) Kép és igazság





Egy másik felfogás szerint – ez Ernst Gombriché� – képek és szövegek abban különböznek egymástól, hogy az előbbiek az utóbbiakkal szemben nem tudnak igazak vagy hamisak lenni, nem lévén állítások.� Egy fotón egy kisfiú ül egy asztal előtt; előtte tálcán torta, azon két éppen füstölgő gyertya; a kisfiú arca félig még kerek a gyertyák (feltételezhető) elfújásától. Nem hiszem, hogy ez a kép kevésbé volna annak a ténynek az állítása, hogy “a kisfiú második születésnapját ünnepli”, mint az ezt a propozíciót verbálisan kijelentő mondat. És, persze, lehet, hogy mind a kettő hamis.





Közelebb járunk az igazsághoz akkor, ha azt mondjuk: az iménti kép nemcsak az idézettnek, hanem még rengeteg, talán megszámlálhatatlanul sok más propozíciónak is a tára. Ezt szokták úgy megfogalmazni, hogy egy kép kimeríthetetlen, tökéletesen soha nem írható le, holisztikus. Ez valószínűleg igaz, bár őszintén szólva azért annyira sok érdekes, kimondásra érdemes mondatot még én sem tudnék mondani, jóllehet a kisfiú a fényképen az én gyerekem. Egy dolog az érdekesség, és egy másik a különbözőség, ami adott esetben egy névelő használatában, vagy a szórendben is megnyilvánulhat.�








(3.5.6.2) Kép és idő





Talán ennek a különbségtételnek egy más irányú megközelítése az, amikor a képeket egyidejűnek, a szövegeket pedig időben kifejlődőnek tekintik. Eszerint a képek azonnal hatnak, a szövegeket pedig (hosszan, fáradságosan) el kell olvasni. Bár nem kétlem, hogy a képek (legalábbis egyesek) azonnal (legalábbis gyorsan) hatnak, megértésük, belső szerkezetük, elemeik feltérképezése, értékelése biztosan sok időt igénylő scannelés eredménye lehet csak; és ez legfeljebb fokozati eltérést (tehát semmiképpen sem tökéletes ellentétet) jelent a szövegek megértéséhez képest.





Részben az időbeliség problémájával összefüggésben lehet a képek és a szövegek megismerésben játszott szerepével kapcsolatos hatékonyság kérdését felvetni. A képek – szól az állítás� – gyakran gyorsabb és hatékonyabb, adott esetben meggyőzőbb hordozói az információnak. Ez, mint láttuk, relatív különbség; az azonban bizonyos, hogy legalább részben erre vezethető vissza az ikonofóbia, a félelem a képek hatalmától�, valamint az ikonoklázis, a képrombolás.� Nehéznek tűnő, ám valószínűleg egyszerűen csak rossz kérdés az, hogy van-e alapja az ikonofóbiának. Rossz kérdés, mert ahistorikusan kérdez rá egy – mint láttuk – kultúrafüggő jelenségre.








(3.5.6.3) Reprezentáció, etika, kép





Nem lehet azonban rossz kérdésnek tartani azt, amely látszólag az iméntivel összefüggésben, valójában azonban egészen más irányból, nevezetesen a reprezentáció decorum-tradíciójának irányából, kérdez rá a kép és általában a reprezentáció etikumára. Míg a hetvenes és nyolcvanas évek reprezentáció-kutatásának fő irányát Nelson Goodman, és az általa képviselt konvencionalista elmélet tarthatósága-tarthatatlansága határozta meg, addig a nyolcvanas évek második felétől, és különösen is a kilencvenes években a reprezentáció és a reprezentáló felelőssége, a reprezentálás joga került a viták középpontjába�. A kulcskérdés az (volt), hogy kinek kit és milyen eszközökkel van joga megjeleníteni a nyilvánosság szférájában (és így a kép világában megalkotni, tehát a világ képében meghatározni). Kiderült, hogy a képek politizálnak. Az, hogy a reprezentáció egy adott közegen belül, a közeg ismerőinek számára és a közegre jellemző konvenciórendszer tudatos vagy nem-tudatos használatával történik, immár nemcsak a közeg apolitikus értelmében volt igaz (amelyben egy szimbólumrendszert jelentett: a táncot, a színházat, a festészetet vagy éppen a képes beszédet), hanem politikus értelmében is (amelyben a Whitney Museum of Contemporary Art a középosztálybeli heteroszexuális fehér férfi elitkultúráját jelentette.)�





Képek és szövegek viszonya, a kultúra dominálásáért folytatott politikai küzdelmüknek mindenkori állása kulturálisan adott, és mint ilyen, historikusan mindenképpen vizsgálható.� A vizsgálat elvégezhetősége érdekében azonban fel kell ismerni, hogy e két szimbólumrendszer-típus nem egymást kizáró ellentétek, hanem egymásra – és egymás megismerésére – utalt eszközök. Ahogyan a képek (sem konkrét képek értelmezése és használata, sem pedig a kép-fogalom kialakítása) nincsenek meg szavak és szövegek nélkül, úgy a szövegek sincsenek meg verbális képek nélkül (érdemes volna összeszámolni, hányat használt csak ez az írás), sőt talán a nyelv és az elme olyan reprezentációs elméletei nélkül, amelyek, ha nem is képszerűen, de valamiképp mégis képi keretben gondolkodnak.�
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�Az “idea” szó etimológiája az idein, “látni” görög kifejezéssel kezdődik. A szó rokonságáról bővebben például Mitchell 1986, 5-6.


�A hiperikonok [hypericons] a leképezés és az elképzelés folyamatát leképező, megkettőzött képek [doubled pictures]. Mitchell szerint hiperikon Platón barlangja, Arisztotelész viasztáblája, Locke sötét szobája, Wittgenstein hieroglifája és – szerintem –, Alberti ablak hasonlata. Lásd: Mitchell 1986, 5-6.


Wittgenstein: egy kép tartott minket fogva


�Alberti 1997, I:19, 75.


�Vegyük ugyanakkor észre, hogy a “tájékoztat” kifejezéshez (miként amúgy az “informál” kifejezéshez is) szokásosan hozzátartozik egy aktív ágens is – aki tájékoztat –, és akinek vélt/valódi intenciói lehetetlenné teszik, hogy a “tájékozódásról” mint ablakról, vagyis mint egy közvetítetlen folyamatról beszéljünk. Ez fokozottan igaz a reklámképekre jellemző meggyőzés esetén. Erről később bővebben lesz szó.


�Egy ilyen felfogás ismertetéséhez és részben kritikájához lásd Danto 1998b; különösen 99-113.


�A probléma ugyanakkor nemcsak filozófiailag, de tudományosan, vagy ha úgy tetszik, művészileg is fogós: Brunelleschi két centrálperspektivikusan megfestett városképét az enyészpontnál kilyukasztotta, beállt a leképezés pontos helyére (azaz a látógúla megfelelő síkjára helyezte a képet), s a lyukon keresztül egyszer a leképezett látványt, majd pedig képet nézte; az utóbbit, egy megfelelő távolságra tartott tükörből. Bár a kísérlet – állítólag – sikerült, kép és leképezett összevágott, ez nem a kép természetességét, közvetítetlenségét, hanem éppen rendkívül szabályozott voltát igazolja.


�Gombrich 1972.


�Goodman 1982, 28.


�A művészettörténet ikonográfiai módszerének leírását lásd: Panofsky 1984a és 1984b.


�Lessing 1982.


�Greenberg 1940.


�A “kifejezés” szót itt nagyon tágan értem: egy kép – megfelelő eszközökkel – történetet, erkölcsi igazságot vagy érzelmet is képes kifejezni.


�Az eredetileg etológiai fogalom reprezentáció-elméleti, művészetfilozófiai alkalmazásához ld. Gombrich 1982, 19-20.


�Ennek az érvnek bővebb, ugyanakkor speciálisabb (a művészetfilozófia horizontján tájékozódó) kifejtését lásd: Danto 1996; különösen 43-60.


�A szó etimológiájának jó összefoglalása: Summers 1996.


�Minthogy ennek az írásnak céljai nem metafizikai ill. ismeretelméleti jellegűek, nincs értelme e kifejezések pontosításának.


�Természetesen nemcsak ott, ám mindenféleképpen kizárólag a színházhoz szokásosan kapcsolható, kapcsolódó helyzetben. Ezt ugyanakkor talán már maga a név is megteremti: ha valaki Hamletként mutatkozik be az utcán, nem tudok nem Shakespeare darabjára gondolni, és az illetőt annak összefüggésében szemlélni. Ez persze nem általános helyzet.


�Lásd még: “repi keret” – se túl sok ne legyen, se túl kevés. Se pazarlónak ne látsszunk, se sóhernek / csórónak. Annak meghatározása persze, hogy ez az adott helyzetben – egy öt fős kisvállalatnál vagy egy tízezer embert foglalkoztató mammutcégnél, egy kis község önkormányzatánál, vagy az Egyesült Államok szenátusában – mit jelent, valódi művészet, amelynek a gyökerei a reneszánsz decorum-elméletében találhatók.


�Tudom, hogy ez a megfogalmazás meglehetősen sután hangzik, ha az elme reprezentációs modelljére akarjuk alkalmazni. Minthogy azonban nem áll azzal szemben, és nem is annak kifejtése a fő célom, meghagyom.


�Erről Danto 1996; különösen 161-201.


�Pl. Monet Roueni katedrális sorozata.


�Botticelli: Vénusz születése.


�Pl. Rogier van der Weyden Keresztrefeszítése.


�Munch: A sikoly.


�Giotto falfreskója a padovai Scrovegni-kápolnában.


�Vermeer: A hit allegóriája.


�Az absztrakt festményeket – mondjuk Frank Stella képeit – művészettörténeti és művészetfilozófiai diskurzusok érveiként lehet, sőt kell felfogni.


�Lásd Danto 1996, 58. A kérdés némileg eltérő összefüggésben való kifejtését lásd Goodman 1978.


�A mentális képek – ha vannak – a megismerést és nem a kommunikációt szolgálják, legalábbis elsődlegesen.


�Mitchell 1996, 367.


�Más lehetséges alapok is vannak; erről Mitchell 1996, 368-369.


�Goodman 1968, xi-xii. Goodmannek ez a kötete valóságos forradalmat jelentett mind az ismeretelmélet, mind pedig a művészetfilozófia diszciplínájában. Külön számot szentelt neki a Monist (1974, vol. 2) és az Erkenntnis. Goodman 70. születésnapjára adták ki a Logic and Art című emlékkönyvet (Rudner 1972). A könyv reprezentációval foglalkozó első fejezete 1968 óta kötelező szövege a tárgykörben összeállított szöveggyűjteményeknek; a kérdésről írók pedig mind a mai napig elengedhetetlennek találják Goodman elméletéhez való viszonyuk pontos megfogalmazását: lásd Danto 1996, Margolis 1980; Mitchell 1986, 1994; Schier 1986; Wolterstorff 1980.


�Goodman 1968, 225-231.


�Gombrich 1972, 70.


�Erről a felfogásról azonban Sřren Kjřrup a képi beszédaktusok, más néven a képaktusok segítségével kimutatta, hogy tarthatatlan. Kjřrup 1982.


�Ezzel kapcsolatban érdemes a képek nyitottságának egy másik értelmezését is megemlíteni. Eszerint a képek nem egyszerűen a néző invenciójának természetével arányosan nyitottak, hanem “eleve”, “belülről”, ha úgy tetszik ontológiailag, és ebben különböznek a természetes nyelvi reprezentációktól. Amíg ugyanis ez utóbbiaknak már struktúrájuk, azaz grammatikájuk determinálja alkalmazhatóságuk körét (vagyis meghatározott, hogy mi a mondat alanya/tárgya, tehát, hogy miről szólhat), addig a képek számos olyan potenciális tárggyal rendelkezhetnek, amelyek közül egy adott kontextusban csak egy (pár) aktualizálódik. Ennek oka az, hogy a képeknek, a nyelvi megnyilatkozásokkal szemben nincsen szintaxisa. Erről bővebben Horányi 1991.


�Egy ilyen állítást például a számítógépek verbális irányítását felváltó grafikus felületekkel lehet alátámasztani. Csakhogy – Goodmantől tudjuk – egy grafikus felület önmagában még nem kép; hiányzik a sűrűség és a relatív teljesség. Képek és szavak ilyen hieroglifa-szerű összeházasításáról lásd Mitchell 1996, 349, 355-356, 368.


�Érdekes, hogy nemcsak a képekkel, hanem általában a művészettel (tehát például a költészettel) kapcsolatban is fel szokott merülni ez az aggály. Arthur Danto szerint azonban mindez csak a filozófusok által keltett tévhit. Lásd Danto 1997a.


�A képek hatalmát relativizálja Mitchell 1986; az ábrázolás hatalmának meggyőző történeti áttekintését és elemzését adja  Freedberg 1989. Ugyancsak Freedberg szentelt fontos könyvet a képrombolás teóriájának is: Freedberg 1985.


�E kérdéskör egyik legreprezentatívabb tanulmánygyűjteménye: Wallis 1984. A problémával részletesen foglalkozik György 1995; különösen 7-55.


�Lásd az 1992-es Whitney Biennálé körüli botrányokat. Erről szintén lehet tájékozódni György 1995 alapján.


�Mitchell 1996; Mitchell 1997, 357-369.


�Ezt a kérdést, amelynek tárgyalása szétfeszítené a jelen írás keretét, meggyőzően tárgyalja Mitchell 1997.








