
A z  a s z t r o n ó m u s  és A g e o g r á f u s  című festmények kettős viszonyban állnak a 
többi Vermeer-kép esetében megszokott kompozíciók általános rendjével. 
Újdonságnak tűnik az eddigiekhez képest az ábrázolás tárgya, a tudósférfiak

szokatlan beállítása, az 
őket körülvevő tárgyi vi­
lág, valamint az élénkebb 
színek -  főként az oly 
gyakori ultramarin és a 
különböző sárgák -  mel­
lőzése. Ugyanakkor visz- 
szaköszönnek más képek­
ről ismert elemek is: a 

képek bal alsó sarkában látható sűrűszövésű, nehézkes drapériák, a képen 
belüli képek elhelyezése és további jellemző tárgyak, de mindenekelőtt a 
bal oldalon elhelyezett díszes kazettás ablakok. Ez a Vermeer-festményekre 
rendkívüljellemző, balról érkező, ablaküvegeken átszűrt fény és az ettől el­
választhatatlan árnyék kölcsönös játéka számos egymásra tükrözhető értel­
mezési lehetőséget kínál.

Aszóba egyetlen fényforrásán keresztülbeszüremkedő világosság -  a 
fizikai törvényszerűségek révén -  az egyetlen kémlelő nyíláson (esetünkben 
rácsozott ablakokon) keresztül át beérkező optikai fénnyel; metaforikus ér­
telemben pedig az elme belső terében gyűlt értelem fényével hozható össze­
függésbe. Vagyis e fény egyszerre utalhat valami nagyon is anyagszerű, 
észlehető, fizikai törvényszerűségekkel leírható érzéki, és egyúttal valami 
anyagtalan, ám a megjelenítés révén mégis határozottan jelenlévő minő­
ségre. Ezt az értelmezést gazdagíthatja az a tény is, hogy bár az újkorban a 
különböző természettudományos megfigyelések és az ezzel párhuzamos 
technikai fejlődések hatására a fény optikai természetérő Iszó ló magyaráza­
tok egyre általánosabbá váltak, ezek az elképzelések sok tekintetben to ­
vábbra is a megelőző korok vélekedéseihez tapadnak. Martin Ja yt idézve: 
„A  fény metafizikai implikációi -  a fény mint isteni l u x ,  s nem mint észlelt 
l u m e n  -  iránt tanúsított középkori érdeklődésből fakadóan a lineáris pers­
pektíva az optika matematikai szabályszerűségei és az Isten akarata között 
lévő harmóniát kezdte szimbolizálni. Az állítólag objektív optikai rendet kö­
rülvevő kedvező konnotációkmég akkor is szilárdak maradtak, miután e meg­
feleltetés vallási alapjai megrendültek."2

A fakeretes ablak tehát ennek a két egymással vetélkedő, egyszerre 
érzéki és ugyanakkor szellemi minőségnek a közös találkozóhelye, amely egy­
szerre elválasztja, és ugyanakkor a transzparencia révén továbbra is biztosítja 
a dolgozószobájukban tevékenykedő tudósok kapcsolatát a „kinti" világgal. 
Ez a megfigyelés azonban a képnézők számára csupán feltételezésként
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maradhat érvényes, hiszen az ablakok m intáz ábrázolás tárgyai az asztronó­
mia és a geográfus fiktív, és ezzel együtt a festmények felületi adottságaiból 
következő vizuális térhez tartoznak. Az ablaküvegeken át nem láthatunk sem­
mit; a képnéző tekintete legfeljebb a rácsokkal közrefogott színes fe­
lületekig merészkedhet, ám onnan utak már csak a kép terébe vissza, 3 7  
vagy pedig a festményen kívüli valóságba vezetnek. Ezért a kívülről 
érkező „fény" valójában a festmény tónusaira, vagyis a vászon felületére gon­
dosan felvitt ecsetnyomokból összeálló színegységek vizuális minőségére 
utalhat, amelyek a képek megfigyelői számára világosabb és sötétebb hatá­
sokra osztjáka képek vizuális rendjét, hiszen fényrőlés árny ékről fest­
mények esetében csak mint képileg megjelenített, egyenértékű 
minőségekként beszélhetünk.3 így a festmények belső világát uraló q1 1  
optikai tulajdonságok, a perspektív tér illúzióját megteremtő irányvo- = g 
na lakkal együtt, elsődleges értelemben a képmező síkjáhoztartoznak. g <

A két festményen ezt a konfliktust a perspektivikusan torzított, t. 
tehát térbelileg láttatott, valójában azonban sík ablaküvegek felületét |  
díszítő rácsozatok képviselik. A rácsok, amelyek révén egy lehetséges 1 
kinti világra történik utalás, metaforikus értelemben az ábrázolás és js. 
az ábrázolt valóság közötti transzparencia érzéki akadályát jelenítik °
meg. Vagyis egy olyan különleges felületet, amit egyszerre látunk, és > 
amin keresztül ugyanakkor valami mást is láthatunk. A rács ugyanis |  
ebben az értelemben nem elsősorban a racionalizálttudástszimboli- •£ 
zálva teremt geometrikus rendet, hanem vizuálisan strukturál. E te- “ 
kintetben tehát különbözik az Alberti-féle képfelfogás ablak-meta- «
forájától, ahol a rács olyan érzékileg semleges szervezőelv, amely a |
narratív egységek logikájának megfelelően matematikai szabálysze- g. 
rűségek mentén osztja fel a projektív teret. E tekintetben Vermeer |  
ablakainak rácsozata inkább a 20. századi absztrakt művészet rács­
fogalmának [ g r í d ]  megelőlegezése, amennyiben azokra elsősorban látvá­
nyelvű értékekként tekintünk.4

Ezzel együtt a képmező egésze természetesen azegyiránypontos pers­
pektíva leképezési törvényei szerint szerveződik, ahogy arra leginkább éppen 
az ablakrácsok- és keretek enyészpontba futó párhuzamosai hívják fel a kép­
néző figyelmét. Ezeknek a képzeletbeli vonalaknak a meghosszabbításai a 
képsíkra merőleges fal előtti szekrények, valamint a dolgozóasztalok és az 
asztronómus székének szabályos térbeli torzulásai. Vermeer a tudósokat 
nagyjából a festmény középső tájékára helyezte, igya két a lak képtérben el­
foglalt helyzete a fókuszponttá lesik egybe. A festő ezt a klasszikus szerkezeti 
döntést -  néhány kivételes példától eltekintve -  általában bal oldali fény­
forrással bíró, egyalakos képeihez szokta választani. Mindez azértis érdekes 
lehet, hiszen ahogy azt Max Imdahl a centrális perspektíva mesterséges



formájárólis írja: „Azenyészpontésa nézőpont kijelölésének köszönhetően 
a középpontos perspektíva egy olyan szubjektum-objektum viszonyon nyug­
szik, amely a nézőszubjektumot határozza meg a térbeli elrendeződés vonat­

koztatási pontjaként. A szubjektum saját maga alá rendeli az 
3 8  objektívet, ez viszont rögzíti a szubjektum helyét a szubjektum által 

rögzített enyészponthoz/nézőponthoz képest."5 A képmező innenső 
oldalához kötődő néző te kinte té t- ami nem mellesleg a képek festőjének te- 
kintet-irányávalazonos -  teljes joggal megfeleltethetjük a camera obscura 
kartéziánus megfigyelőjének nézőpontjával, még akkor is, ha egyes szerzők 
inkább a két látásmodell közötti -  főként technikai jellegű -  különbségekre 
összpontosítanak.6 Mindkét látásrendszerre jellemző sajátosság, hogy a meg­
figyelést minden esetben egy m o n o k u l á r í s ,  tehát egyetlen rögzített szemmel 
történő vizuális aktusnak gondolják el, ahol a megfigyelő és a megfigyelt egy­
mást kizáró ellentétpár. Ezen elgondolás szerint a néző -  Norman Bryson 
megkülönbözetésévelélve -  nem „rögzítetlen pillantással" [ g l a n c é ]  közelít 
látványa tárgyához, hanem azt sokkal inkább „merev tekintetével" [ g a z é ] 7 

próbálja birtokba venni és uralni. A nemi szerepek és a vizuális kultúra kap­
csolatára érzékeny szerzők előszeretettel értelmezik ezt az alaphelyzetet a 
férfi tekintet és az ennek alárendelt női szubjektum aszimmetrikus kapcso­
lataként is.8 Svetlana Alpers egy helyütt, miután a tudósférfiakat ábrázoló 
festmények tárgya és az őket ábrázolás tárgyává tevő festő közötti összefüg­
géseket elemzi, néhány sorral később a következő meglepő kijelentést teszi 
Vermeer művészetével kapcsolatban: „Vermeer lényegében a megfigyelt 
nőben, a nőben minta férfi figyelem voltaképpeni tárgyában látja a festészet 
tárgyát. Ha úgy vesszük, ebben voltaképpen nincs is semmi meglepő. [ . . .]  
Egyedülálló viszont az a szigor, amellyel Vermeer ehhez a témához ragasz­
kodik, kizárva minden mást. [ . . . ]  Amikor Vermeer a megfigyelt nőt mint festői 
tárgyat teljesen elkülöníti a környezetétől, valami igen lényegeset mond el 
ennek a leíró jellegű művészetnek a természetéről."9

Ez a meghatározó szempont nem más, mint az íM ía í és a n é m e t a l f ö l d i  

festészeti tradirió hagyományos megkülönböztetésének egy különös, nemek 
szerinti felosztása. Alpers először is a Francisco deHollanda révén Michalen- 
gelónak tulajdonított, s a d é l i  festészet é s z a k i  ellenpárjával szembeni fölé­
nyét firtató szövegét idézi, amelynek legfőbb érve -  összegzi Alpers - ,  hogy 
,,[o ]z  északi művészet, [ . . . ]  nőkszámára készült művészet, m ivelazttűzte ki 
céljául, hogy mindent pontosan és válogatás nélkül ábrázoljon, amit a ter­
mészetben talál. Ezért aztán hiányzik belőle az értelem és az arányosság, 
[így hát] eza művészet alulmarad az itáliaival szem ben, amely viszont férfiak 
számára készült, lévén értelmes és arányos."10

A déli festészet felsőbbrendűségét firtató militáns értelmezések sze­
rint e tradíció azért előrébbvaló, mint a flamand iskolák, mivel utóbbiakkal



ellentétben a zo k  olyan férfias erényekkel b írn a k , m in t a z in te lle ktu sn a k te t ­
sző m agasztos szellem i tartalm ak narratív m egjelenítése, va gy a zo kna k a te r­
m észetben m egjelenő tö ké le te s a rá n yo kn a k a kö ve té se , am e lye kke l a női 
te s tte l szem ben s o kka lin ká b b  a fé rfite st ékeskedik. Egy magára vala­
m it is adó itáliai reneszánsz festő te h á t nem csupán em elkedett té m át 39 
vá la s zto tt festm énye tárgyáu l, de a zt -  a z u n iverzu m o t egyensúlyban 
tartó isteni arányokkal megegyező -  ideális kompozícióban is elevenítette m eg.11

E z z e l sze m b e n , a ho gy a z t  a né m e talfö ld i csendéletek kapcsán majd 
később H e g e lis  m e g je g yzi, a z északi festők képein a z ö n m a g á tó l elidegení­
te tts ze lle m : „teljesen jelentéktelen o bjektu m okban , részint az emberi 
életnek olyan je le n e teib e n  fo rd u l e lő , am elyek szem ünkben nemcsak 
teljesen esetlegesnek, hanem egyenesen a la n tasn a k, és közönséges­
nek tű n h e tn e k  f e l ." 12

M in d ezek fényében A z  asztronóm us és A  geográfus című képek 
sokkal különlegesebb helyi é rték ke l b írh a tn a k  V erm eer életm űvén 
belül. Hiszen ha a m űvész szám ára a fe sté sze t legfőbb tárgya valóban 
a tárgyiasító férfi te k in te t révén puszta megjelenéssé, közönséges lát­
vánnyá silányuló n ő ,13 s a z ő t körülvevő 1 7 .  századi holland enteriőrök 
alantas és köznapi vilá g a , m it is lehet kezdeni két olyan fe stm é n n ye l, 
am elyek m aguk is férfi te k in te te k e t ábrázolnak? Vajon ha a képeken 
látható fé rfiakat láttató  festő maga is fé rfi, to vá bbra  is ta rth a tó -e  a 
m egfigyelő és a m egfigyelt k ö zö tti hatalm i vis zo n y nem ek sze rin ti fe l­
osztása? A  két tu dó s te k in te te  ugyanis a képtéren belüli világra v o ­
n a tk o zik , s íg y a zo k k a l a női a la ko ka t á b rá zo ló  V e rm e e r-ké pe kke l 
sze m be n , ahol a női m odell kinéz a képtéren kívülre, s így a megfigyelő 
-  legyen a z akár a z ő t lá tó -lá tta tó  fe s tő , va g y a képet szem lélő n éző -  
in te rs zu b je k tív válaszpillantására a pe llá l, kevésbé ellenállóak a tá r­
g yia sító , m aszkulin te k in te tte l [g a z é ]  sze m b e n . Éppen e zé rt érdemes 
m e g vizs g á ln i, ho gy a két tu d ó s te k in te té n e k  m ilyen lehetséges tárgya  és 
értelm ezése leh et.

A  fö ld rajztu d ó s jo b b  kezében k ö rző ve l, bal ke zé t pedig a z ablakra me­
rőleges, nehézkes drapériával b o ríto tt asztalán ta lá lh a tó  könyvek egyikére 
tá m a s ztva , a m unkaterepe fölé hajlik, s ebben a testtartásban m egállapodva, 
fe jé t fö ls ze g v e , te k in te te  nagyjából a kép b a lfe lső  sarkába b e ló g a to tt kárpit 
irányába m ered. Ezze ls ze m b e n  a csillagásza dolgozószobája ablaká va isze m ­
beni íróasztala e lő tt ü lve , bal kezével a z a szta l képsíkhoz közelebb eső szé ­
lébe k a p a s zk o d va , jo b b  ke zén ek h ü ve lyk- és kö zé p ső u jjá va l egy díszes 
éggöm b fe ls zín é t é rin ti, s e z t  a k é zm o zd u la to t a te k in te té n e k  ö sszp o n to sí­
tásá va l is végig kíséri. E z t  a g e s ztu s t, am ely akár a ta p in tó  és látó érzékek 
egymás m elle tt fu tó , ám végső soron egyazon  tárgyra v o n a tk o zó  descartes- 
i érzékelésm odell vizuá lis m e taforá jaké n t is é rte lm e zh e tő , a k in y ú jto tt kar
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és a vele párhuzamos tekintet-irány egybeesése is tovább fokozza. Azonban 
mindkét tudós tekintetéről megállapítható az a közös vonás, hogy figyelmük 
tárgya a kinti világ közvetlen megfigyelésébőlszármazó, utólag megalkotott

szabatos képmásokra: térképekre, éggömbre, tudományos leírásokra 
4 0  vonatkozik. Tekintetük lehetséges iránya egyszerre utalhat az elme

belső terében zajló számításokra, összevetésekre, egyszóval olyan 
mentális képekre, amelyek ugyanakkor kölcsönös viszonyban állnak saját, 
tárgyi megjelenésekben rögzített, s az érzékek számára hozzáférhető külső 
másával. Hiszen ahogy azt Crary is írja: „Mindkét gondolkodó feszült csend­
ben a világnak arról a döntő fontosságú jellegzetességéről, végtelen kiter­

jedéséről elmélkedik, amely annyira eltér saját gondolataik kiterjedés nélküli 
közvetlenségétől, és amely a reprezentációk világossága révén mégis felfog­
ható emberi elmével."14

Ezért bár tekintetük, s főként a földrajztudósé a merengés formájában, 
inkább a lélek képzeletbeli belső terére utalvissza, mégis a különböző átté­
telek útján a külvilágra vonatkozik; mi több, a képet szemlélő külső megfi­
gyelő számára sajátos kifejező erővel is bír. Tekintetük, amely a szem 
kifejezőerején tú l, az azt körülvevő idegekkel és finomizmokkal, az arc egész 
mimikájával, valamint a testtartás összetett koreográfiájával kiegészülve, 
arra az antropológiai sajátosságunkra emlékeztetnek, miszerint a látás nem 
csupán a fény és szín érzetek befogadására alkalmas ingerfelvevő képesség, 
hanem éppúgy a külvilág felé közvetíthető jelentések kifejezésére is alkalmas. 
Errőltudósítm ára görög filozófia kezdeti szakaszából Démokritosz azon el­
képzelése is, amelya látás folyamatáttöbb kortársával szemben a látószerv 
és a látott dolog együttes teljesítményeként előálló „képecskék" (e id o la ) 
érzékeléseként írja le.15

A látással foglalkozó filozófiai szakirodalom is a szem és a látott tár­
gyat összekötő látósugarak iránya szerint különbözteti meg a különböző lá­
táskoncepciókat, vagyis aszerint, hogy a szem a látás folyamatában tevékeny 
(extram isszionizm us) vagy pedig tétlen (introm isszionizm us) szerepet tölt-e 
be. Bár mindkét elképzelés mellett hathatós érvek egész sora hozható fel, 
esetünkben mégis az a hangsúlyos, hogy az érzékelésről alkotott kartéziánus 
modell miképpen illeszkedik ebbe a tradícióba, s főként, hogyan hozható 
összefüggésbe mindez Vermeer képeinek ábrázolt világával, illetve azzal az 
eljárásmóddal, ahogy mindezt ábrázolja.

Jó l látható most már, hogy esetünkben a koramodernitás különböző 
természettudományos megfi gye lésekből származtatott látás- és érzékelés­
elméletei a korszaknakazzalatágabban értett kulturális gyakorlataivalösz- 
szefüggésben kapnak hangsúlyt, amelyek jegyében Vermeer két festménye 
is született. A két tudós, akiket a festő tudományos tevékenységük közben 
ábrázol, a külső világ közvetlen tapasztalati vizsgálata helyett dolgozószo­



bájukba visszavonulva, az introspektív megfigyelés módszerét követik. 
Ebben az értelemben Vermeer szobatudósai közvetlen összefüggésbe hozha­
tta k  a koraújkori filozófia belsővétett megfigyelőjével, hiszen interiorizált 
szemlélőkként egy elsötétített szobában v i l á g o s  é s  e l k ü l ö n í t e t t  ( d a r a  

e t  d i s t i n c t e )  képmásokat alkotnak a felfedezésre váró kinti világról. 4 1  
Még tudományuk tárgyai, „a föld és az ég [sem] állítják szembe a két 
kutatót: a földrajztudós és a csillagász az egyedüli és feloszthatatlan külvilág 
megfigyelésének közös vállalkozásában merülnek el. Mindketten (és könnyen 
lehet, hogy a két kép ugyanazt az embert ábrázolja) az ősi és szuverén szel­
lemiség alakjai, az autonóm individuális egóé, aki magához ragadta 
az örökké létező térbeli testekintellektuális uralásának képességét."16

Döntő különbség a zo n b a n , hogy míg a tudó so k a térbeli te stek , 
és a z a zo k h o z h o zzá fé ré st b izto sító  érzékek intellektu ális uralásának 
képességét sajátították e l, addig a z őket ábrázoló festő m in d e zt a visz- 
szájára fo rd ítv a , e ze ke t látványelem ekké, vizuális értékekké váltja á t.
A  V erm eer-képek e setében, érzékelés és tudás via d a lá b a n , tem atikus 
értelem ben valószín űleg utóbbi kerekedett fe lü l, ám a z ábrázolás és 
megjelenítés vonatkozásában a z előbbi fölénye m egkérdőjelezhetetlen.
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