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(A nem egységes kompozíció. Pontormo, József testvérei)

(elemzés)
A kompozíció egységének elve – elméleti síkon – Charles Lebrun „Nagy Sándor a perzsa királynék sátrában” c. képével kapcsolatban merült fel követelményként elsőnek.

Lebrun festményét érdemes egy kortárs vélemény tükrében megvizsgálni. 1668-ban adta ki Charles Perrault a Parallele des Anciens et des Modernes c. művének első kötetét s abban a  Lebrun-képet összeveti Veronese egyik művével, a Zarándokok Emmausban cíművel ( az összehasonlítás külsődleges magyarázata az, hogy e két festmény egymással szemben függött a Louvre-ban, a királyi lakosztály előszobájában). Perrault dícséri Lebrun művét, mert a cselekmény egységes s a hely és az idő egysége szintén megvalósul. E hármas egység teremti meg a mű formáját, amely szintén egységes, de azon belül messzemenően változatos. E sokféleség a figurák gesztusaiban, érzelmi állapotukban nyilvánul meg. Perrault szerint a kép erénye, hogy az érzelem, a kifejezés "szükségszerű" azaz a témából fakad. Művében alig foglalkozik a színnel, a fényről pedig dícsérően mondja, hogy egységes az egész képen.

A kor festészeti elveiről vall, miként bírálja Veroneset, mi az amit hiányol képén. Azt mondja, a figurák ugyan egy térben vannak, de nem tartoznak ugyanahhoz a térhez: Krisztus Emmausban van, megtöri a kenyeret + velenceiek, akik nem figyelnek a misztériumra + elől játszó gyerekek: ez 3 kép témája lehetne. Tehát a fő kifogás a cselekmény egységének megbontása.

A perspektíva az a kompozíciós forma, képi konstrukció, amelyí lehetővé teszi, hogy a művész a kétdimenziós képfelületen a háromdimenziós kép látszatát/érzetét keltse.

Elméletének kidolgozása, gyakorlatának általánossá válása a reneszánszban kezdődött.

A perspektíva, vagy távlat a tárgyakat, a képteret sajátos módon jeleníti meg: a képsíkra merőlegesen futó párhuzamos vonalak összetartanak és egy pontban (ún. enyészpont) egyesülnek, összefutnak. A képsíkkal párhuzamos párhuzamosok egymással párhuzamosak maradnak, de a valóságban egyenlő távolságuk a mélység felé csökken. A szerkezetnek megfelelően a képen belüli alakok, tárgyak a mélységgel összefüggésben kisebbednek. Mindezek a vonalperspektívát jelentik. Nemcsak a tárgyak mérete, hanem a színe is változik a méylség növekedésével („szín- vagy légperspektíva”), ugyanis a néző és a mélyben
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A kompozíció és a kép perspektivikus rendszere nem független a tartalomtól, a festmény értelmezésétől. Ezt jól példázza:
Velazquez, Udvarhölgyek (1656)

A kép címe (Udvarhölgyek avagy IV.Fülöp családja) nem a művésztől származik;

A témát tehát az ismert címtől függetlenül kell meghatároznunk. Sőt, megállapíthatjuk, hogy nem is egy, hanem több, de legalább két témája van: az egyik az udvarhölgyek és az infánsnő csoportportréja, az udvari arcképek merev szertartásossága helyett kötetlen formában, a másik pedig: műteremrészlet; a festő egy csoportot fest, miközben a királyi pár is jelen van (valamilyen formában). Egy kép keletkezik a szemünk előtt és ugyanakkor nézik/nézzük is a keletkező képet. A képet nézve meglepődve látjuk, hogy a pillanatképnek tűnő jelenet hirtelen reprezentatív udvari portrévá válik. Számos kérdés merül fel, amelyre választ kell keresnünk: mit fest a művész? Mit tükröz a tükör? Hol áll valójában a festő – mert ha az infánsnő a téma, nem látja rendesen abból a pozícióból. Hol van a királyi pár? Hol áll a néző?

Mindezekre hosszú ideje próbálja megadni a választ a kutatás és a legkülönbözőbb elképzeléseket vetette fel.

Carl Justi klasszikussá vált Velazquez-monográfiájában (1888) leírja a jelenetet (azaz értelmezi, mit látunk); eszerint a királyi párt festi a művész, s a gyerek infánsnőt odaviszik, hogy szórakoztassa közben a szülőket, s a király, ahogy végignéz maga előtt a csoporton, felismeri, hogy a jelenet képszerű – és ezt festeti meg a művésszel. Mint egy elbeszélés, úgy hangzik a leírás; a szerző pillanatképnek látja a jelenetet (NB a XIX. században, az akkori festői gyakorlatnak megfelelően a régebbi korból való festményeket is pillanatnyi élmény szülötteiként, direkt, nem komponált együttesekként értelmezték. Sokan máig csak a valóság egy darabjának, egy adott pillanat megörökítésének szeretnék látni a művet, s csak azt próbálják megmagyarázni, milyen módon, honnan nézve, milyen tükröződésekkel valósulhat meg az adott kép-szituáció. A festmény valóban a pillanatkép hatását kelti – de az elrendezés nem természetes, felismerhető benne a tudatosság. A kép témája nem jelentős, a megjelenés látszólag esetleges, szinte a pillanatnyiság rögtönzésének tűnik – és mégis bonyolult a történés, a kép pedig, hatását tekintve, olyan meggyőző. Több hangsúlya is van: infánsnő, tükör-porté, ajtó – s ezek pillanatonként/nézésirányonként kerülnek figyelmünk középpontjába.

Már Justi megfigyelte, hogy az adott beállításban a festő nem láthatja, amit fest –ezért egy másik tükörre is gondolt (de: erre – az ő kép-értelmezését elfogadva – már nem lenne hely a teremben, mert azt mondja, hogy ott  van a királyi pár).

A XIX. századi vélekedés/értelmezés szerint, mint láttuk, a kép a valóság egy darabját mutatja, vagyis Velazquez csak a látvánnyal törődött, a természetet/valóságot másolta és minden ideális elképzeléstől, invenciótól mentesen alkotott.
Michail Alpatov 1935-ös tanulmányában az elsők között utasította el a Justi-féle értelmezést, a Las Meninas fotografikus hűségét és azt, hogy a festő pillanatnyi helyzetképet ad. A mű „festői téma, művészi igazsága van és nem dokumentatív”. Egyszerre dicsőíti illetve a hétköznapiság világába szállítja le modelljeit, s nincs főszereplő. Szerinte nem érdekes, hogy mit fest a művész, azaz mi van a nekünk hátat fordított vásznon – a későbbi értelmezők azonban éppen ezzel foglalkoztak sokat. Alpatov magyarázata a képről az, hogy A mű „festői téma, művészi igazsága van és nem dokumentatív”. R.Hamann (1933) hangsúlyozta a kompozíció átgondoltságát, amelyet a különféle összefüggések, az egyenesek összefutásából adódó gyújtópontok és a képtér nyitottsága teremt meg. A figurák nem véletlenszerűen helyezkednek el: előre és hátra is kapcsolódnak a téren belül; -- azaz a kép formai felépítése felé fordul, a kompozíciós összefüggéseket igyekszik felfedezni.
). Ő is észreveszi, hogy ellentét van a látszólag spontán jelenet és a képalakítás komplexitása között. 
Összességében azt mondja, hogy Velazquez se nem illusztrátor, se nem a valóság szolgai másolója, nem moralista és nem is zsánerfestő. A művészi szabadság nem zárja ki nála a realitáshoz fűződő viszonyt.

1960-ban jelent meg Ramiro de Moya spanyol építész tanulmánya, amely elsősorban a spanyol kutatók számára jelent máig kiindulást. Moya rekonstruálni akarta a belsőtér perspektívikus képét, s annak segítségével megkísérelte meghatározni a szereplők pozícióját a térben. Moya tehát a XIX. századi értelmezéshez tért vissza, amennyiben a jelenetet minden részletében reálisnak vélte, s azt a perspektíva törvényeinek értelmében pontosan lemérhetőnek, térben rekonstruálhatónak  tekintette. Ebből kiindulva megállapította, hogy hátul, a tükrön Velazquez vásznának ábrázolása tükröződik, nem pedig a vászon előtt álló királyi pár – mert őket a vászon miatt a tükörben nem lehetne látni. Az enyészpontot a nyitott ajtónál feltételezi. A tükröződés forrása tehát nem a néző helyéről való, hanem attól balra helyezkedik el. A méreteket megpróbálja rekonstruálni -– ezek azonban inkább hipotézisek, mint hihető számok. Rekonstruálja azt a pontot is, ahonnan a jelenetet nézte illetve ábrázolta a festő. A nézés helye (a „szem” pozíciója) 1,25m magasan van: szerinte tehát Velazquez ülve dolgozott – ez azonban teljesen elfogadhatatlan. A festő vásznának magassága szerinte 2,8 m – ez is hihetetlen, mert a tényleges vászon 3,18m magas.

Moya tehát abból indult ki, hogy Velazquez egy olyan jelenetet rekonstruált, amely a szeme előtt játszódott le. Úgy véli, a művészi perspektíva és a hétköznapi, emberi látás ugyanazokat a szabályokat követi. Az első állítás történetileg nem állja meg a helyét, a második pedig nem igaz. Azonkívül hamar kiderült, hogy a kép perspektivikus segédvonalait többféleképpen is meg lehetett rajzolni. Moya cikkére reagálva egymás után jelentek meg az őt bíráló, saját erővonal-hálót megrajzoló építészek tanulmányai.

Az ábrázolás perspektivikus rendszerének bonyolultságát azért hangsúlyozzák (és azért próbálják meg rekonstruálni), mert a perspektíva a tudományosság, a festő elméleti tudásának záloga, ettől lesz a festészet a szabad művészet része, s úgy vélik Velazquez ezért fordít olyan gondot a bravúrosan megfestett perspektíva-ábrázolásra.

Nézzük meg, hogyan képzelhetjük el a festmény felépítését.

A felületet elemezve három sávot látunk: a felső sötét, a motívum kivehetetlen és jelentés nélküli, az alatta lévő alig felismerhető motívumokat mutat, amelyek azonban a kép megértéséhez szükségesek, s a legalsóban láthatóak a szereplők, mindaz, ami első pillantásra a képet alkotja.

A felső, sötét zóna elhagyásával egy alsó négyszöget kapunk (felső oldala a hátsó falon lévő képek felső pereme). Ennek átlói az infánsnő szeménél metszik át egymást. Az ablaksor felső vonala szintén az infánsnő felé visz. Formailag tehát ő a kép középpontja – azaz az interpretációban is övé a legfontosabb szerep. Nem illik a magyarázathoz az az elképzelés, hogy a királyi párt festik és unaloműzés végett hivatják a kislányt, sem az, hogy véletlenül van a műteremben és váratlanul belép a királyi pár.

A téma: kép készül az infánsnőről, aki tükörben nézi magát, készülődik. A festő pedig a vásznon fogja ábrázolni, amikor elkészül és felé fordul. A két udvarhölgy szintén a lányra néz. A baloldali vizet ad át, a jobb oldali a külsejét ellenőrzi. A különböző cselekedetek, nézésirányok jelzik, hogy azt a szituációt örökíti meg a festő, ami a kép keletkezését/megfestését megelőzi, azaz a kép készülése a téma. A törpe nézi a tükörben a jelenetet. Egy törpe fiú lábával arrébb akarja taszítani a kutyát, aki nem tartozik oda. Azaz minden a kép-keletkezés jelenetének ábrázolása.

miért a tükörképet és nem a valóságot látjuk. Hiába mondják egyesek, hogy a királyi pár ott áll, ahol a néző pozícióját kell a kép előtt elképzelnünk és a szemek rájuk irányulnak – sem a festő, sem az infánsnő nem néz oda (azaz nem néz ránk). Két lehetőség van: vagy egy befejezetlen képpel megfestett tükröt, vagy egy befejezetlen festmény tükröződését látjuk. Az első alig elképzelhető, és nincs is hasonló esetre példa. A másik mellett az is szól, hogy a tükörképen egyes részek jobban, mások kevésbé részletezően mutatkoznak meg. A helyzet, hogy egy festmény úgy áll, hogy tükröződjék, hogy tükörképét lássuk, része a barokk képi nyelvnek, gondolkozásnak és festői tudásnak. Hiszen a vászon hátoldala látszik felénk, az előoldal megmutatásához a tükröződés eszközét választja a művész. Vagyis Velazquez a képnek így mindkét oldalát mutatja. Tudjuk, hogy a paragone vitában a szobrászat elsőbbségét biztosító tulajdonságnak nevezték a mindenoldalú ábrázolást. Több olyan festményt is ismerünk, amely ezzel a szobrászi lehetőséggel kívánt versenyre kelni. E körülmény azt is mutatja, hogy Velazquez, a XVII. század festője, aki tisztában van a manierizmus gondolatgazdag művészetével.

A képszerkesztés kérdéseinek tárgyalásakor említenünk kell azt a segédeszközt, amit egyes korszakokban a legtöbbet használtak, a camera obscurat.
Vermeer tizenegy enteriörje egy kőkockás padlójú szobát mutat. Ezekből „visszafelé” haladva rekonstruálhatni lehet a szobát; nem az abszolút méretet, csak relatívat és meg lehet állapítani, hogy hátul milyen távolságra záródhatott a helyiség. Segítségünkre van ebben a gyakorlati tapasztalat is (pl. egy álló figura, vagy egy átlagos méretű asztal milyen magas). Ráadásul a festő sok olyan tárgyat, hangszert helyezett el a térben, amelyek múzeumokban, könyvtárakban megvannak (pl. térkép) /pontosabban a megfestettekhez hasonló darabok/, s így összehasonlíthatóak a tárgyak és a környezet méretei (de fel kell ehhez tételeznünk, hogy Vermeer mindent az eredeti méretének megfelelően festette meg). 

Kiderült, hogy a 11 képből 10-en ugyanazt a szobát festette meg (a legjobb áttekintést ehhez a Zene-lecke adja). A padló diagonálisan lerakott kő (márvány)lapokból áll. Bal oldalon nyílnak az ablakok; mindig feltűnő, dekoratív, ólomkeretes üvegablakok ezek. A hátsó fal zárt: nincs ajtó, sem ablak. A terem minden eleme ugyanazt az arányt, tehát azonos méretet mutatnak. Ugyanez a helyzet a bútorok méretével is (meglévő, hasonló darabok jelzik, hogy a méretükön nem változtat a festő. Meglepően sok tárgyát ismerjük; így a Zenelecke virginálját is, a térképeit, glóbuszait, a falon lógó festményeit is. A tárgyakat nagyon pontosan, azonosíthatóan festi.

A negyedik falat, - tehát a festő, illetve a néző háta mögötti falat – közvetlenül egyik festményen sem ábrázolja, csak tükörből egy kis darabját. Ez is a zeneleckén látszik a legjobban. Ennek alapján megállapíthatjuk a szoba kb. hosszát: 6,6 m.

A képek, amelyeken a most leírt enteriör látható, 1658 és 1675 között készültek, amikor Vermeer feleségével az anyósa házában lakott és az első emeleti sarokszobában dolgozott. A házat a 19. század végén lebontották, így ma már nem azonosíthatjuk a szobát, csak rekonstruálhatjuk. Valószínű azonban, hogy a 10 képen látható terembelső azonos azzal a teremmel, amelyben Vermeer műterme volt.

Ha a szoba alaprajzára az egyes képek kivágása, tere alapján a látópiramisokat rávetítjük, azaz visszavezetjük egy pontba, megkapjuk a nézőpontot/a festő helyének pontját. E pontok vízszintesen kissé eltávolodnak egymástól, de a mélységben előre illetve hátrafelé csak kb 50 cm-es távolságon belül vannak. A festő tehát változtatta a nézőpontok helyét az egyes képek festésekor.. Ha a látópiramisok vonalát az egyes pontokon hátrafelé tovább vezetjük, , azok – széttartva – a falra vetülnek és egy-egy négyzetet határoznak meg. A négyzetek nagysága megegyezik az illető kép/vászon méretével. Ez az egyik legfőbb bizonyíték arra, hogy Vermeer egy technikai segédeszközt, a camera obscurát használta festéskor. Ez egy zárt, elsötétített, dobozszerű kamra, amelybe beülve dolgozhatott, s amelybe csak egyetlen, lencsével ellátott nyíláson át jutott be hozzá a fény által a szoba képe – a hátfalra vetülve. A nézőpontok magassága is kissé változó; talán a lencse helye is változtaható volt (egyébként a kamrát egyszerű struktúrának kell elképzelni, amelyet minden oldalról függöny zárt). A kamra kb 90cm – 1 m mély volt, azaz a művész ülhetett benne.(ez a 16. sz végéig a camera obscura egyetlen ismert formája volt; a kisméretű, tükörrel, objektívrendszerrel ellátott, mozgatható eszköz a következő század második felétől terjedt el).

A camera obscura által vetített kép sajátossága, hogy a valósághoz képest fejjel lefelé álló és oldalcserés (tehát tükörképet) mutat. A vásznat meg lehetett fordítani, hogy az alja kerüljön felfelé és a szoba újból „álljon”. Az oldalcserét azonban ez nem változtatta meg. Sok tárgy esetében ez nem lett volna probléma, de több olyan, aszimmetrikus tárgy is szerepelt a képen, amelyeken az oldalcsere feltűnő lett volna. Ezen egy egyszerű megoldással lehetett segíteni: a művész a falra egy papírlapot helyez, az ábrázolás arra vetül, majd a vonalak mentén apró szúrásokkal átszúrja  papírt, a vászonra helyezi és szénport szór rá. Így a tűszúrásokon át a szénpor kirajzolja a formákat, az oldalhelyes ábrázolást a vásznon. .

Ezzel kapcsolatban azonban két probléma van: nincs sehol sem nyoma, hogy a képeken a festék alatt vonalakat használt volna a művész, illetve nem maradt egyetlen előkészítő rajza sem. Ez a tény azoknak a véleményének is ellentmond, akik szerint Vermeer nem használta a camera obscurát, hanem megszerkesztette a képek perspektiváját. A geometriai konstrukciót. Vermeer valójában nem tulajdonít fontos szerepet a körvonalnak sem; képein sokszor elmarad a forma körülrajzolása, pontos definiálása.

A másik probléma az, hogy a festő a camera obscurát nem csupán a helyszín, a tárgyak pozíciójának a megrajzolására használta, hanem a felület is olyan, mintha a felvetülő képre ráfestett volna. Miért utánozná különben a pigmenten az objektív-okozta felületi hatásokat, torzulásokat. A Katona és a nevető lány című festményen például látni, hogy – a korabeli objektívek technikai fogyatékossága folytán – a gyújtóponton túli helyeken életlenségek vannak, s a felület gyöngyszerű fénypontokból áll.

Az elmondotthoz képest Vermeer alkalmazhatott egy másik módszert is; a kamrát a másik falhoz helyezi (tehát ahhoz, amely előtt a jelenet lejátszódik). Ezáltal a bal kézre eső ablakok a jobbkéz felé esnek, de az objektíven át bejövő fény megfordítja az oldalakat, s azok a képen látható, azaz „helyes” pozícióba kerülnek. A modellek pedig tarthatják bal kezükben is a tárgyakat, hogy az oldalcsere a figurák esetében ne tűnjön fel. A falon lévő térkép megfordítása úgy történhetett, hogy először a helyét rajzolta körül a művész, majd egy külön ábrázolásról a helyére másolta pontos formában.

A  camera obscura használatának van egy komoly problémája: az objektív átmérőjének nagynak kellett lennie, hogy elég fény jusson be a belsőbe, de ez lecsökkentette a mélységélességet. Ezért az objektívet igazítgatni, állítgatni kellett (azaz helyét változtatni), hogy a különböző mélységekben lévő tárgyakat élesen ábrázolja a művész – ezzel viszont a tárgyak méretének kisebb-nagyobb eltéréseit okozta. Maga az objektív is torzulásokat okoz, a látószöge révén: az előtér aránytalanul nagy a kép mélységéhez képest; a tárgyak, személyek nem egyenletesen csökkenő méretűek, mint a festői perspektíva alkalmazása esetén, hanem ugrásszerűen kisebbednek. A Katona és a nevető lányon például a kb 1 m –es asztal két oldalán ülő személy között kétszeres a nagyságkülönbség. Bár az ábrázolás pontos, a korábbi/korabeli festészet az ilyen különbségeket a mindennapi tapasztalat alapján kiegyenlíti. Képzeljük el, a maga korában milyen újszerű hatást tettek ezek a képek.

Vermeer képeinek van még egy szerkesztésbeli sajátossága, ami talán a camera obscura használatára vall.: 20 képén kissé alulnézetből ábrázolja figuráit; -- ez túl nagy szám ahhoz, hogy egyedi, valamilyen tartalomhoz fűződő megoldás legyen. A festő, mint a festészet dicsősége is mutatja, ülve dolgozott, tehát elvileg lehetne a modellre felnéző festő látószöge is, de ugyanezt az alulnézetet látjuk, ha a modell is ült (pl. a Hit allegórája).

