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— Piros kalandok / kettds kalandozas:

Albert Adam: Never Take a Trip Alone

Albert Addm miiveinek nagyfoku komplexitasa kutatason alapulé elé-

készité munkdjanak, tudomanyos felkésziltségének és divergens gondol-
kodasmadijanak kdszonhetd. Albert olyannyira felkészilt mivész, hogy a
mivet el6készitd hattérkutatds soran a mivészeti ir6 kutatdmunkajanak
jelentds részét is elvégzi. Kordbban példdul Neurath és Atz kisérleti tipog-
réfidjdval kapcsolatos kutatasanak eredményeit felhaszndlva alakitotta ki sa-
jat dbrézolasi rendszerét és alkalmazta azt a tarsadalmi hélézatok vizsgélati
modszerének vizualizaciojan alapuld — a Keresd a kulcsot: ingatlan panama
a legpestibb” budapesti utcdban cimd — munkdjaban, melyhez a Kirdly utcai
ingatlanok felvasarldsanak és ingatlan panamajanak halézatrendszerét térja
fel oknyomozd pontossaggal. Ezuttal a Never Take a Trip Alone cim{ munka-
jaban a 17. szdzadi latoszekrény dbrazolas-torténeti és lataselméleti kérdései-
nek vizsgalatdt helyezi kdzos térbe a német kultirtdrténet két nagy alakjanak,
Goethének és Humboldtnak az életmUvével, azaltal, hogy a foldrajzi térben
és a képzeletben is megtett kalandozasaik jelentésségének emléket &llito,
kultuszhelyként és emlékmiként funkciondlé dolgozdszobdikat modellezi.




Albert munkéjanak komplexitdsa azonban nem ér véget a mar igy
sem kevés kérdést felvetd szobabelsék perspektiva-dobozba integrélasaval:
a m kiterjedt értelmezési haldjanak tovabbi dimenziét nydjt, hogy a dol-
gozdszobak és a tdbb évszazados technikai eszkdz megelevenitése, illetve
annak a kivitelezésnél alkalmazott modern technikaval torténé vegyitése
(vagy Ujrajatszasa) mellett, a dobozok kinalta élményt olyan, a legUjabb sz3-
mitégépes grafika vizualizacios eljardsanak alkalmazaséaval késziilt animaciéd
is kiséri, amely a szobabelsékben vald (a kukucskalé-dobozba kédolt) kor-
betekintést szd szerint szinre viszi. A munka tovabbi, harmadik része a szo-
bak perspektivikus leképzését mutatd két rézkarc, a negyedik pedig szintén
kettd, szinezett, got bet(s tipografidval ellatott papirmunka, melyek a szo-
bak egy-egy emblematikus darabjat, a latcsovet és a létrat emelik ki =1
A galériateret (nem pusztan fizikailag) betdlté négy, killonbozé képalko-
16 eszkozokkel és technikakkal készilt rész egyittesen egy jol megterve-
zett, egymasra reflektald installaciot képez. Mig a papirmunkak feliratai, a
pictorial surface (képi felllet) és a representational canon (reprezentécids
kdnon) explicit médon utalnak arra a torténeti ivre, melyet Albert mun-
kdja bejdr, a perspektivikus leképzés szabdlyainak megfelel6en szerkesz-
tett rézkarcokon megjelend szobdk valtozatai szembeallitva a perspekti-
va-doboz nézépozicidjaval 1ényegesen kifinomultabb 6sszefiiggésrend-
szerrel utalnak a kanon, illetve a megfigyel6 nézé valtozd szerepkorére.
Ezzel Albert bizonyos szempontbdl Ujra jatsza Martin Jay elgondoldsat,
miszerint a modernitds latdsrendszerei ,vitatott teriletként” (contested
terrain) foghatok fel. m=—-2

Albert munkaja az dbrazoléds szempontjabol két Iényeges korszakot
kot Ossze (és von be a jelenbe) egy olyan eszkdzzel, amely kulturdlis sze-
repének értelmezése ugyan lényegében alakult at, mégis mindkét korszak

gondolkodoi és mivészei (mivész-gondolkoddi) megszallottan foglalkoz-

tak a latvany és reprezentacio sok tekintetben hasonlé kérdéseivel — a kor-
nak megfelel6en eltérd vélaszokat kindlva. Az egyik a németalfoldi kisérlete-
76 4brdzolas és optika mlvészettorténeti jelentdsége, mely Svetlana Alpers
H képet alkotni cim( meghatarozé mive nyomén ker(l be a kdzgondolko-
désba, Ugy mint az itdliai festészet modszerétdl és céljaitdl eltérd dbrazo-
l4s-, illetve kulturdlis szemléletmdd lenyomata. Alpers jol ismert tézise sze-
rint az északi és az italiai hagyomany kettdse alapvetéen a leirds és az el-
beszélés miivészetének eltéréseként értelmezhetd kilonbség. Ahogy Alpers
rdmutat ez az a korszak, amikor camera obscura mellett megjelenik a mik-
roszkdp — az az optikai eszkdz, amely a l4tds mint a vildgrél vald tudas segi-
tését szolgalva egy ,Uj vildgra” nyit ablakot és egyben alakitja a léptékrél al-
kotott felfogast. A két gondolkodas-, illetve dbrazolasmad eltérését Alpers
szerint a hollandok latasba, azaz az empirikus megfigyelésbe vetett bizalma
adja, mind a mikroszkdép, mind a camera obscura képeit illetéen.

Alpers szerint ez érhetd tetten Keplernél is, akinek ahhoz, hogy meg-
tegye korszakalkoté megfigyeléseit, a szem mechanizmusat mint tanulma-
nyozasa targyat le kellett valasztania a test meghatéarozottsagarol. Mint irja,
Kepler ehhez azt a stratégiat valasztotta, hogy ,elkilonitette a recehartyan
megjelend kép (latott vildg) fizikai probléméjat az észlelés és érzékelés pszi-
cholégiai problémaitol”. ™=3 Alpers alapvetd fontossagunak tartja a szem

w1 [4sd még SzAzADOS Lészlo: Albert Addm, in: Contemporary Art in Hungary
2011/2012, szerk. SPENGLER Katalin, Budapest, Absolut Media Kft, 2011, 200-213.

=2 Martin JAy: Scopic Regimes of Modernity, in: Vision and Visuality, szerk.
Hal FOSTER, Seattle, Bay Press, 1988, 3-4. (Mint Jay megjegyzi ,a reneszansz-
szal és tudomdnyos forradalommal kezd6déen a modernitdst hatdrozottan
okularcentrikusként fogjak fel”. Uo., 3.)

=3 Svetlana ALPERS: Hif képet alkotni. Holland miivészet a XVII. szdzadban, ford.
VARADY Szabolcs, Budapest, Corvina, 1998, 59-60. Mint megjegyzi, Kepler a latvanyt
a recehdrtyan kialakulé képmds gyanant hatdrozza meg, amit jelentéségteljesen
festménynek nevezett. 58.



ilyen jellegl elvalasztasat a németalfoldi dbrazoldsndl. Ennek példéjaként
ldtja a szem megtévesztésén alapuld, dltaldban szobabelsét vagy katedra-
lis belsd terét abrézold holland ldtoszekrényt is, melynek mdkodési mecha-
nizmusa egyértelm(en a szem és a latott dolog levdlasztasara épuil. ™=—=4
Ugyanakkor a holland elgondolds szerint a kép az, ahol a megfestett vildg
és a latott vildg taldlkozik. Vagyis az az anamorfikus illizidval kisérletez6 ab-
razolasi mod(szer), amely a perspektiva-dobozt is jellemzi a hollandoknal
,nem erkodlcsi, hanem ismeretelméleti kérdés: annak a felismerése, hogy az
abrézoldsbol nincs meneklés” m=—=s
Az idében masodik pont, melyet Albert munkéja megjelél, Goethe
kora, akinek optikai kisérleteivel Jonathan Crary is hosszasan foglalkozik. ™==6
Crary szerinta 19. szazadra esik az a tdrsadalmi és gazdasdgi valtozds, amely
a jelen vizudlis kultira megalapozasaként foghat¢ fel. E valtozasok jelentés
mértékben befolydsoljdk az egyénrdl, individuumrdl alkotott képet, mely
nem csak a tudomanyos diskurzusokban, de a mlvészetek és a kultura teri-
letén is megjelennek. A 18-19. szdzadban a vizudlis szérakoztatés tobb olyan
mvészet-alatti formdja is feltlinik, amelyet az emberek lelkesen ldtogatnak,
a kulturdlis,elit"viszont nem tart tl sokra. A 18. szdzadra jellemz6 népkertek
(mint a londoni Raleigh, Vauxhall és Kensington), a szérakoztatés olyan kial-
litétermei, mint példaul a londoni,egyiptomi csarnok”; Don Saltero elsé lon-
doni nyilvdnos muzeumként szadmon tartott, Gzleti céllal nyilt, egzotikumo-
kat felsorakoztato, kdvéhazi magankiallitasa, ™7 vagy a panordma- és dio-
rama-festmények célja elsésorban a szérakoztatés és/vagy a ,valésaghatas”
felkeltése volt. A problémdt — legaldbbis Peter de Bolla Anglidt szem el6tt
tartd elemezése alapjan — tobbek kézott az is jelentette, hogy a feltérekvé
kozépréteg (middling sorts) a hasonlésdgot (vresamblance) helyezte elé-
térbe megrendelései soran, illetve annak terjesztésében volt érdekelt, mig
,a magaskultira-elmélet mindent megtett azért, hogy értéktelennek és hit-

vanynak mindsitse (to trash) a kor legnépszer(ibb mivészeti formait” m=—-s
Ennek okaihoz sorolhat6 egyfeldl az addigra mar vulgdrisnak tartott va-
sari latvanyossagok terjedése, masfel6l a mdlkereskedelem erésodé-
se és az azzal szemben &ll6 akadémiai izlés rendjének védelme m==—=°
A19. szézadtél pedig megjelennek az olyan kisérleti optikai eszkdzok is, mint
a sztereoszkop (1830 kordl), a kaleidoszkdp (1815), a thaumatrdp (1825), a
fenakisztoszkép (1831), a zootrop (1830 korll), vagy éppen a kukucskald

mmm4 David BOMFORD: Perspective, Anamorphosis, and Illusion. Seventeenth-Century
Dutch Peep Shows, in: Vermeer Studies, szerk. Ivan GASKELL és Michiel JONKER, Wa-
shington, National Gallery, 1998. 125-134. Bomford szovege attekinté iras a fenn-
maradt latoszekrényekrdl, illetve azok szerkesztési, kivitelezési eljarasainak lehet-
séges modszereirdl.

w5 ALPERS: I. m., 59. (kiemelés t6lem)
mmm6 jonathan CRARY: A megfigyel6 modszerei, Budapest, Osiris, 1999.

mmm? Richard Artick: The Shows of London, Cambridge, Harvard University Press,
1978, 16., A jelenséggel Richard Steele is hosszasan foglalkozik a Tatler hasabja-
in. The Tatler, 1709 janius 28.; Az els6 angliai nyilvdnos mazeumként Ashmole
Tradescanttol megorokolt és Oxfordnak ajandékozott gydjteményét tartjdk sza-
mon. VO. tobbek kozott, Jeffrey Asr: The Origins of the Public Museum, in: Sharon
MACDONLAD, szerk. Companion to Museum Studies, Wiley-Blackwell, 2006, 115-
134. Tony BENNETT: The Birth of the Museum. History, Theory, Politics, New York,
Routledge, 1995.

mmm8 Deter DE BoLLA, The Education of the Eye. Painting, Landscape and Architecture in
18th-century Britain, Stanford, Stanford University Press, 2003, 29. 14sd még: And-
rew MCCLELLAN, Watteau’s Dealer. Gersaint and the Marketing of Art in 18th Century
Paris, in: Art Bulletin, 1996, vol. 78 no. 3.

=9 [ isd példaul William Wordsworth a The Prelude cimii versének London-fejeze-
tébdl a Bartholomew-i vdsdr részt. Elemzését az elit és vulgdris rend elkiilonitésének szem-
pontjdbol. Errél ldsd pl., Tony BENNETT, Lm., John BARELL, The Public Prospect and
the Private View. The Politics of Taste in 18th Century Britain, in: Reading Landscape.
Country—City—Capital, szerk. Simon Pugh, Manchester, Manchester University Press,
1990. De az is elképzelhetd, hogy a tudds kontrolljdért folytatott kiizdelem egyik dllomd-
sa, annak a hitnek a maradvdnyaként, miszerint a dolgok ldtdsdnak, azaz az észlelésnek
az alapja egy olyan hasonldsdgon alapul, mely az agyba surrand idolum, vagy kép, mely-
ai irdsok, 425 a-b] ) még a sensus communis-ként jeloli meg. René DESCARTES: V-
logatott filoz6fiai muvek, ford. SzeMERE Samu, Budapest, Akadémiai Kiad6, 1980,
130. vO Arpers: L m., 61. 0., LUCRETIUS: A természetrél, Kossuth Kiado, 1997., illet-
ve Adrien JonNs: The Nature of the Book. Print and Knowledge in the Making, Chicago,
Chicago University Press, 1998, 389.



dobozzal rokonsdgot mutatd csdszarpanordma sth. ™10 Megitélésiik azon-
ban mUvészeti szempontbdl nem volt sokkal kedvezébb.

A kukucskalé doboz hasonlé utat jar be, mint a 14tds megismerésre
szolgdld eszkdzok a 19. szazadban mar burjanzé sokszinliséget mutatd val-
tozatai: a 18. szdzadra atkeriil a mivészeti és tudomdnyos érdeklédés 17.
szézadi korébdl a vasari mutatvanyosok egyszer( képmutogaté technikai
eszkoztaraba, illetve (feltehetéen hasonlé [szociolkulturdlis érdekekhez fU-
z6d6 félreértés kovetkeztében) mindsil at gyerekjatékka ™™= A perspekti-
va-doboz azonban egyfajta el6zményeként, vagy egy korai elfeledett mod-
jaként is értelmezhet§ annak a kérdésfelvetésnek, amely mentén Crary
strukturdlja a 19. szézadi latvanyfogyasztas megvaltozott rendszerét és az
ahhoz kapcsolédo fizioldgids kisérleteket. A 1atészekrény térhatésu képének
el6alldsa, azaz a térhatdsu illizid a monokuldris 1atésra alapozott. A kémleld-
lyuk azért csak egy szem szamdra teszi lehet6vé a betekintést, mivel az illi-
zi6 eléallasahoz szikséges, hogy az 1épték és a mélység érzete elvesszék. A
panelek, melyek anamorfikus és a perspektivikus torzulds elegyét alkalmaz-
zak normal poziciobdl, két szemmel nézve torzitott képet mutatnak, a meg-
felel6 sz0gbdl kukucskalva azonban 6sszedlinak a kivant latvannya. Bomford
szerint ehhez a mlvésznek feltétlenil be kellett terveznie a kémlelélyuknak
megfeleltethetd enyészpontot, vagy tobbszdrds enyészpontot ™==12

A Crary dltal felvdzolt valtozasok azonban mar a latés binokuldris ter-
mészetére, illetve a ldtvany fiziol6gids kérdéseire helyezik a hangsulyt. Crary
szerint Goethe utoképeket érintd kisérletei is a test fiziologids meghaté-
rozottsagainak problémajaként értelmezheték. Mint arra rdmutat, az az
episztemoldgiai kétely, miszerint a latvany nem frhaté le maradéktalanul, il-
letve nem uralhaté sem geometriai, sem fiziolégiai dllanddkkal, egyfeldl az
utoképek tanulményozasahoz kothetd optikai kisérletek hatasdban érhetd
tetten. Crary szerintugyanakkoravéltastlegmarkénsabban asztereoszképpal

folytatott kisérletezés mutatja. A sztereoszkdp a két szem diszparitasat
hasznélja ki: a nézé két szemére két kilonallo kép vetil, melyet az elme
egységes képpé szintetizal. A néz6 elétt” megjelend kép igy a mélység és
a tavolsag érzését, vagyis a haromdimenzids kép illuziojat kelti. A mélység
elnyerésének dra azonban a kép keretének elvesztése: a sztereoszkopikus
kép megfosztja a latast a hagyomanyos perspektivikus dbrazolds megszo-
kott keret-érzésétdl. A latvany ily médon mar nem képzelhetd el a nézé fizi-
olégidjatol fuggetlendl. A sztereoszkopikus kép tobbek kdzott abban jelen-
tett Ujdonsdgot, hogy felforgatta az optikai jelek hagyomdnyos funkciéjat,
mivel olyan képet mutat, amelynek nincs egységesité rendje vagy logikdja.
Mig ,a perspektiva homogén és potencidlisan metrikus teret rejt magaban,
a sztereoszkop kiilonallé elemek inkdbb egybecsoportositott, mint egysé-
ges mezejét tarja fol" m—-13

A latoszekrény — amelyet Crary nem igen vesz figyelembe vizsgélatai
sordn — ugyanugy a kerettdl valé megfosztottsag érzetét kelti, mint a szte-
reoszkop, annak ellenére, hogy a perspektivikus szerkesztés elengedhetetlen
része a latvany konstrudldsanak. A keret elvesztése és a térhatds illuzidja
azonban egy kérbetekinté, szabadon mozgd és nem rogzitett, vagy merev

tekintetet implikal. A |atoszekrény mintegy elGrevetiti a sztereoszkdpot

w10 Természetesen nem a 19. szazadban kisérleteznek csak a térhatés elérésével:
emlithet6 Johann Christoph Kohlhans (1677), illetve William Molyneux (1692)
beszamoloi, melyet a camera obscura konvex lencsékkel valo kiegészitésének se-
gitségével értek el, illetve a zograoszkop (1740-es évek). Erin Blake szerint azonban
ez az eszkoz még nem volt elegendé ahhoz, hogy azt a valtozast el6idézze, melyet
Crary a sztereoszképnak tulajdonit. Erin C. BLAKE: Zograscopes and the Mapping of
Polite Society, in: New Media 1740-1915., szerk. Lisa GITELMAN és Geoffrey PINGREE,

Cambridge, London: MIT Press, 2003, 3.

=11 [ 4sd pédaul a Hogarthnak tulajdonitott, The Peep Show (1740) cimt festményt.

mmm12 BomrORD. I. m., A perspektiva doboz tovabbi jelentésége, hogy tobb

anamorfikusan torzitott képbdl all ossze.

=13 CrRARY: A megfigyel6, i. m., 141.



(ezen belil is a csaszarpanordma, vagy vildgpanordma néven ismert hibrid
sztereoszkdpikus kukucskald dobozt) a lényegi eltérés azonban az, hogy a 13-
toszekrény a monokuldris szem elbizonytalanitasara, mig a sztereoszkdp a
szem binokuldris diszparitdsara alapozva hozza létre a térhatds illUzidjat ™==—=14
A kontroll hidnydra épit6 nézésbdl fakadd gyonyor miatt mindkét eszkozt a
tomegszorakoztatas, sok esetben a latvany gyényorét fokozo erotikus (vagy
egzotikus) latvanyfogyasztas-ipar sajatitja ki.

Hoogstraten céljai az dbrazolds ezen mddjdval azonban Iényegesen
ambiciézusabbak, és figyelemfelkeltéen komplexebbek anndl, semmint
puszta szérakoztaté eszkdz létrehozasaval kisérletezett volna. A legismer-
tebb és egyben legdsszetettebb elméleti és technikai szempontok figye-
lembevételét mutatd munkdja a londoni Ldtdszekrény néven ismert szoba-
belsd, a Peepshow with Views of the Interior of a Dutch House.

Hoogstraten perspektiva-doboza olyan bonyolult kisérleti és m-
vészeti utaldsok tarhazat felsorakoztatd eszkdz, amelyrdl Brusati feltétele-
zi, hogy kifinomult izlésd és mlvelt migydjté gyonydrkodtetésére késziilt.
Brusati tébb fontos funkciét tulajdonit a perspektiva-dobozzal valé kisérle-
tezésnek: egyfeldl a természet tudomanyos vizsgdlatéra alkalmas kutatasi
eszkdznek tekinti™==1% Masfeldl olyan kisérletnek, mellyel lehet6ség nyflik
a mUvészi készség és zsenialitds elismerését mutatd csodalat kivéltaséra, va-
lamint — példdul Hoogstraten esetében — a m(ivész dnreprezentacidjara. A
kett6 azonban valamelyest &ssze is fligg: a londoni doboz esetében a kép a
szem becsapdsanak nyilt allitasaval mutat ra a természetrdl valo tudas és an-
nak reprezentdcidja kozti kolcsonhatds/kolcsonosség elkerllhetetlenségére
és kérdésességére is. A szem megtévesztése a festé tudomanyanak legma-
gasabb teljesitménye, a latas természetérél vald tudomanyanak felhaszné-
ldsaval lehetséges ™16 Ami az Onreprezentacio és tanultsag kérdését il-
leti, Hoogstraten az egyébként németalfoldi, kunstkammer festményként”

is ismert hagyomanynak — mely a festészetet az abrazolds egyetemes tu-
désaként mutatja be — megfeleléen latja el munkdjat képi utaldsok hal-
mazaval ™=17 Az §sszesen kilenc egymasba nyil6 szoba falait diszit6 képek
szolgdld Minerva gyézedelmeskedik a tudatlansdgon cim( festmény, mely a
bal kémlel6lyukbol vélik lathatéva, az ajtd bal oldalén, parba allitva Pén és
Apollén kizdelmének jelenetével, mely a jobb kémlel8lyukbdl lathatd ma-
sodik szoba faldt disziti, a tudds és tudatlansdg allegéridjaként a festészet
altal elnyerhet6 tudés fontossagat hivatott hangsulyozni. De tovébbi utalé-
sok taldlhatok a festészet és a festd hatalmdra vonatkozdan is: Brusati sze-
rint azzal, hogy Hoogstraten szamos olyan jelet helyez el, amelyek a készité-
re utalnak (mint példaul a neki cimzett levél, vagy a csaladi fegyverek) a fes-
t6 mve felett gyakorolt kontrolljat hangsulyozza ™=18

Hoogstraten perspektiva doboza a kornak megfeleléen egy diszitett
négyszogletl fadobozzal rejti el azt a gulét, amely elengedhetetlen fizi-
kai alapja a perspektiva, illetve a perspektiva ,masikjaként” (double) felfo-
gott anamorfdzis keverésének segitségével megszerkesztett latvanynak. Bar

nem teljesen ismert az eljards, a szakirodalom leginkdbb a préba-hiba alapu

=14 Jonathan CRARY: The Suspension of Perception. New York, MIT Press, 1999,
135-140., Lasd meg Stephan OETTERMANN: The Panorama. History of a Mass Medium,
New York, Zone Books, 1997, 229-232., és Walter BENJAMIN: Egyirdnyii utca. Berlini

gvermekKor az ezredforduld tdjdn, Budapest, Atlantisz, 2005.

=5 Celeste BRUSATL: Artifice and Illusion. The Art and Writing of Samuel Hoogstraten,

Chicago, The University of Chicago Press, 1995.

w16 A Feigned Cabinett Door cimt festményére Hoogstraten a szem becsapasanak
tudomanyaért a bécsi udvarban elnyert medalt helyezett el, valamint egy elismer-
vényt a ,Samuel van Hoogstraten nyerte el Bécsben, 1655 februar 12-én” felirattal.
Lasd Justina SPENCER: Looking into Samuel van Hoogsraten’s Perspective Box, 2008.
unpublished MA thesis. McGill University, Montreal, 67-68

=17 BRUSATL: 1. m., 177-78. Mint Brusati megjegyzi Hoogstraten a sajat ,fiktiv ha-
zat” a festészet (Pictura) birodalméval asszocialja. 179.

18 BRUSATI: I. m., 181.



kisérletez6 munkdat emliti. A perspektiva-dobozok sok esetben csak egy kém-
lel6lyukbdl adtak lehetséget a kép megtekintésére, és mivel a dobozba zért
latvany elengedhetetlen feltétele volt a fényforrds, a doboz négyzetalaku elsé
oldala atlatszo hartyat kapott (példaul a koppenhégai dobozon a kémlelSlyuk
felett taldlhatd ablakszer( nyilas). Hoogastraten munkajanak fényforrasa szin-
tén a doboz elsé oldala (frontja), itt viszont nem egy, hanem két egymastdl t3-
vol es6, a fedlap két szélén taldlhato lyukat helyezett el. Hoogstraten célja az
volt, hogy a betekintést engedd mindkét lyuk feldl olyan térhatdsu illuzié ta-
ruljon a nézé elé, amely nem csak a mUvész zsenialitdsarol gyézi meg a nézét,
hanem oly médon vonja be a ldtvanyba a tekintet, hogy a Iépték megitélésé-
nek képessége elvesszék és a tekintet mintegy fizikailag is a kép terébe kertl-
jon. A doboz Brusati szerint egészen kilénleges fizikai kapcsolatot teremt a
nézo és a leképzett vildg kozt: egyrészt betekintés kindl a néz szaméara nor-
mal kéralmények kozt nem lathato vildagba, masrészt ,a néz6 szemét sz6 sze-
rint foglyul ejti a sajat vildga és a mlvész mestermunkajanak talalkozasi pont-
jaban (juncture)” ™= Mint irja, a m(vész a szem képteremtd aktivitdsanak
csaldsét utdnozza, vagyis azt ahogy a természet a szemnek megjelenik, =20
Afestett kép a Iéptékvesztés kovetkeztében a valos fizikai érzékelés és jelenlét
hatasat kelti és erdsiti a kukucskalds gyonydrének valosagat. A hatds elérésé-
hez Hoogstratennek alkalmaznia kellett az anamorfdzis technikdjat.

Ennek el6zménye természetesen a fent emlitett holland camera
obscura-kisérleteken alapuld kepleri modell. A kép a kepleri felfogésban a re-
tina félgémb alaku fellletére vetil, és igy az anamorfézis technikdjanak Ujra-
gondolésa és alkalmazasa majdhogynem adott. Alpers szerint,,Hoogstraaten
gy viszonyul a mUvészet képeihez, ahogy Kepler a recehartyan levékéhez”.
w21 Ugyan Jay az anamorfdzist a perspektiva rogzitett, kimerevitett, kiik-
lopsz—szem(i tekintetének alternativ vizudlis rendjeként tételezi, azaz két egy-
mastdl eltéré rend egymas mellett létezéseként, a latddoboz sokkal inkabb

tekinthetd olyan muinek, amelyben a két dbrazoldsi mod produktiv egyittélé-
se avildg leképzésének, illetve megmutatésanak egymésra reflektdl6 rendsze-
rét kindlja. Grotenboer szerint az a periferidlis 1dt6sz0g, melyet azanamorfdzis
igényel— szembesiti a nézét a perspektiva mikoddési mechanizmusé-
val, vagyis a perspektiva vizudlis gondolkodast alakitd természetéve| mm—-22
Az anamorfézist mint technikdt ugyan mar Leonardondl és Dirernél is meg-
talaljuk, elméleti sikon Francois Niceron kezdte el kidolgozni a perspekti-
va gomb alakd, vagy bizonyos torzuldssal rendelkezé felilteken valé alkal-
mazhatdsaganak bemutatdsa céljdval, azaz a perspektiva masikjaként m=—-23
Hoogsraten dobozanak esetében ezt az északi prespektiva-felfogast mutat-
ja a sokszoros enyészpont beiktatésa is.™==24Tulajdonképpen a dobozba zart
anamorfézis mint eszkoz a latasnak azt a lehet6ségét foglalja magéaban, ami-
vel a mozgd, vagy kdrbetekintd szem egymast kévetd brdinak reprezentaci-
6ja elgondolhatéva és leképezhetdvé vilik.

Albert munkéjandl csak annyiban taldlkozunk az anamorfézis Hoogstra-
tennél taldlhato szerkesztési eljdrasaval, amennyiben a négyzetalapu gula bel-
s6 oldalain a szobabelsék perspektivikusan szerkesztett, azaz rovidiilést muta-
t6 képei annak mondhatdk, mégis a leskel6dé szamara varatlan maédon el 4l
a térhatds. Albert mive ugyanakkor nyiltan dllitja a 14tds illizi¢jat egyfeldl az-
zal, hogy a doboz gula alaku kiilsejét a 17. szazadi eljdrastdl eltéréen nem rej-

=19 BrusATI: I. m., 181.
20 BRrUSATI: I. m., 186.

w21 AypERS: I m., 87.

=22 Hanneke GROOTENBOER: The Rhetoric of Perspective. Realism and Illusion in
Seventeenth-century Dutch Still-Life Painting, Chicago: Chicago University Press,

2005. idézi SPENCER, Lm.

=23 Jean-Francois NICERON: La Perspective curieuse ou magie artificelle des effets

merveilleux, Paris, 1638., Leonardo da Vinci, Codex Atlanticus (1478-1519);

=24 V/$: SPENCER: . m.



ti el. Mésfeldl a latvanyt nem a fényforrast jelentd ablak” alatt vagy oldalan el- talat tobb szinten is érvényesiil: a reprezentéciés kdnon kultdrtdrténetét isme-

helyezett kémlel6lyukon keresztiil teszi hozzéférhetévé, hanem a doboz tel- ré szakért6, valamint az érzékelés és reprezentacié hidtusanak problémajaval
jes frontdlis feluletét atlatszé plexilemezzel fedi le, és ebbe vagja bele a lyukat, el8szdr szembesiil szaméra egyarant élvezetes modon.

amelyen keresztll nem az egyetlen, eléirt (be)latasi lehetéséget vagy pozicidt A torténet azonban nem ennyire egyszerd: a kiindulépontként hasz-
kapja a néz6, hanem ,csak” a ldtédoboz latvanyanak képpé, vagyis szobabel- nalt olajnyomat, vagy az emlékszobak berendezésének szinei és kellékei
sGvé Osszedlldsahoz sziikséges (egy) szem poziciojanak helyét jeloli ki. Albert visszaadasa helyett Albert stilizélt, lecsupaszitott monokrém sziirke feliile-
gy kifinomult médon tarja a doboz reprezentdciostechnikajaba kodolt csa- tet teremt. A sziirke hagyomanyosan az az alap, amelyre a szinek felkeriil-
ast, valamint az illuzi6 1étrehozasat is a nézo elé, és ezzel a technikai titok ta- nek és amelybdl a szines formék kiemelkedése tovabb ersiti vagy akdr meg
nulmanyozésara invitalja a nézét, akinek ezdttal nem csak a szeme esik csap- is teremti a térhatast. A szinnek a holland festészetelméleti gondolkodas-
daba — azaz nem csak az illuzié vagy a leskel6dés szkopofilikus gydnyore bilin- ban Alpers szerint specidlis helyzetet tulajdonitanak. Az itdliai — Michelan-
cselile — hanem az elméje és a, teste”is, mivel,tudds”vagy gyermeki kivancsi- gelo nyoman Vasari altal ismertetett — colore és disegno ellentétpar ugyanis
sag felkeltésével felszolitja a nézdt, hogy Ujra és Ujra végigjarja a tereket. EI6- itt nem értelmezhetd. Alpers Hoogstraten A festésrél (1678) cimmel irt kézi-
szor behiv a 13tas,igazsagaként’/valosagként dllitott perspektivikus kép szem- kényve nyoman éllitja, hogy a holland teykenkunst kifejezés a disegno és a
lélésébe, amely a képterébe hizza a néz6 egy szemét, és ugyanarra a korbe- colore két kiilonbozé formaja: mely a természet utdni masolast, és nem a valé-
tekintésre készteti, mint amelyre a 17. szazadi perspektiva-doboz is épft, és s4gos €és az eszményi megkulonboztetést jeld i ™=25 Alpers szerint, mivel ek-
amely miatt az e dobozokkal kisérletezé mUvészek a latas tudomanyéanak ki- kor még nem tudtak eleget a lencsén athatold fény megtorésérdl, a szemben
sérleti feltarasat is dllitjak. Ugyanakkor hétralépésre és a latvany kétszem( — megjelend kép leirdsanak minden tovabbi kisérlete soran kénytelenek voltak
azaz a binokuldris diszparitassal szamold — ellendrzésére is kényszerit azzal, feltételezni, hogy az idolum vagyis maga az idea surrant be a szembe és in-
hogy a teljes dobozbelsé leplezetlentil a nézé elé tart. A nézét a doboz kivil- nen az agyba ™==28 Mint frja,a szem modellje, a holland képek és a képekrd|
rél torténd megfigyelése és ellendrzése tébb modon (ha tetszik egy szérakoz- 52616 holland szévegek kdzt jérva olyan teriletet is feltérképeziink, ahol a lat-
tatd koreografidval) mozgatja meg: hétra és eléremozgdsra készteti, a plexile- szat abrazolasa — Kepler ut picturq, ita visioja — nemcsak Ugy hatarozza meg
mezre tapadasra €s a szobdk két szemmel torténd vizsgalatéra, korbejardsra, a képet, hogy kizérja a kiilonbségtételt rajzolds és festés kdzott, hanem azt is
illetve (az egy szem szaméra fenntartott) kémlel6élyukhoz vald visszatérésre — uralja, ahogyan a mUivész Gnmagét érzékeli, egész elméjét birtokba veszi" ===
a szem és a tudat egymdsra reflektaldsanak kilénos tdnca ez. Albert munka- 27 A szinek hidnya elénk tarja ennek a holland és italiai kettGsségnek az alap-

ja azzal, hogy sem a doboz gula formdjat, sem a belsé tér szerkezetét nem rej-

ti el a nézd eldl, a latas - érzékelés - reprezentacio kérdéskor torténetét meséli
) . ) . ’ mm—25 ALPERS: I. m., 64.
Ujra és tapasztaltatjia meg a szemlélével, oly mddon, hogy kézben aktiv szere- w26 A pigs: 1. 1, 61. 1sd még 10 labjegyzet hivatkozdsai.

pet jatszik a torténet megkonstrudlasaban. Ugyanakkor az (esztétikai) tapasz- w—27 ArpERs: L 1., 64.



vetd dbrazolds-torténeti problémakorét, a lefrd, szinekkel a természetet ma-
sold és a perspektivaval lényegesen kevésbé rigordzusan band holland felfo-
gas és a rajznak tulajdonftott a szemlélébdl indulé idedlis leképzés itdliai meg-
kozelitését.

Albert szlirke feltletei ugyanakkor rdmutatnak, hogy a dolgok sosem
adottak a reprezentacioban, s6t munkdjaval tobb értelmezéi sfkot tesz lehetd-
vé: egyfeldl a szlirke felfoghat6 a szin hidnyaként, az az alapszin, amely a szinek-
kel kibontakoztathatd formak vildgat megel6zi, ennyiben Hoogstraten, illetve a
holland festészeti gondolkodds szin és rajz egységét adottként vevo (jaték)teré-
vel ellentétben dllitja sajat munkajat. A szin hidnya megakaszté elem a kukucs-
kal6 dobozok azon szandékaval szemben, hogy a tekintet beszippantésaval az
elme (szemben a perspektivikus szerkesztéssel létrejové metrikus tér egybefo-
jon. Masfeldl, a szin és a rajz vitdjanak mivészet-, illetve kulturtorténeti kérdését
is Ujrajarja, egy olyan eszkdzzel, mely egyszerre tagadja az egységes (a reflexiot
megel6z6) szubjektumot és a 1atés (reprezentaciotdl fliggetlen) objektivitdsat.
Hoogstraten teykenkunst kifejezése nem teszilehet6vé azt az értelmezést, mely
a disegnot, azaz a dolgok kivalogatasan és rendszerezésén alapuld reprezenté-
ciot emeli ki szemben a dolgok megjelenésén alapuld coloreval, Albert dobo-
za viszont ennek ellenpontjaként kiprovokalja a kérdés térténeti Ujragondold-
sat. Ennek a (velencei és firenzei mivészeti hagyomany versengésébdl induld)
dichotémidnak a tovabbélése mutatkozik példaul a Francia Kirdlyi Akadémia
vitdinak a Querelle-nek egy részeként a Rubens és Poussin hivék ellentétének
teoretikus szévegeiben, majd (tobbek kdzott Batteux 18. szézadi értelmezését
kovetSen)™==2® példiul Kantndl is, aki a rajzot a forma okdn a tiszta izlésitélet
(és a gondolkodads) targyava teszi, szemben a szinnel, amely a kontur kitoltésé-
re szolgald vonzé ingerhez tartozik és ezért az érzetben gyodnyort kelt (vagyis
célja van), tehat nem szolgélhat az esztétikai itélet meghatdrozo alapjaul =30

Kant elméletében a felfogds egységességét és érvényességét az elme transz-
cendentdlis nézépontja garantdlja, s ily modon vélik kikiiszobolhetévé az észle-
és esetlegessége ™==31 Azaz az egyetemes torvényszerliségek érvényességé-
nek alapjdul azelme apercepcion alapulé szintetizalo képessége szolgal. A prob-
lémaval visszatér a disegno mint a gondolat (feltehetéen a platdni eidos nyo-
man)™==32, vagyis az elme kivetilésének és a megfigyel6 helyzetének, szub-

jektumpozicijanak, valamint az ismeretszerzés lehet6ségének kérdése m==33

28 A kartézianus perspektiva problémakorének részletes elemzésére nincs mod
a dolgozat keretein beliil. A perspektivdhoz kapcsolt kartézianus jelz6 problemati-
kussagarol lasd Lyle MasSEy: Picturing Space, Displacing Bodies. Anamorphosis in Early
Modern Theories of Perspective, Pennsylvania Univerity Press, 2007.

=29 Charles BATTEUX: Ertekezés a szépmiivészetekrol — avagy miképpen vezethetdk
vissza egy és ugyanazon elvre. in Janus, HORANYI Ozséb, szerk., 1987/1V.1., Pécs.

=30 [mannuel KANT: Az itélGerd kritikaja, ford. Papp Zoltan, Szeged, Ictus, 1998.
14. §. 140-142. Kant elgondolasa természetesen a hagyomanyba illeszkedik, és bar
hivatkozas nélkiil, de Poussin Megfigyelések a festészetrdl cimi szovegének A szin
hizelgései alcimet visel6 rész elgondoldsat visszhangozza: , A szinek a festészetben
éppuagy a szemeket megejté hizelgések, amint a versek ékességei is azok a koltészet-
ben” in: Marosi Erné szerk. Emlék marvanyb6l és homokkéb6l. Ot évszdzad irdsai a
miivészettorténet torténetébdl. Budapest, Corvina, 1976, 185-187, 187.

=31 Hasonlé megfigyelést taldlhatunk Kittlernél is az érzékelés transzcendenci-
4javal kapcsolatban. Vo. Friedrich A. KitTLER: Optikai médiumok, ford. KELEMEN Pal,
Magyar Mthely, Kiad6 — Raci6 Kiad6, Budapest, 2005, 98-99.

32 V. Ervin PANOFSKY: Idea, Budapest, Corvina, 1998.

33 A kérdéshez lasd még Donna HarRAwAY: The Persistance of Vision, in: Visual
Culture Reader. Nicholas MIRZOEFF, szerk. New York: Routledge, 1998. 195.

A hagyomany véltakozo6 értelmezését mutatja példaul, hogy Addison A képzel6erd
gyonyoreiben (Pleasures of the Imagination) a szin kolorista elméletének
megfeleléen a szinekben latja a képzelSeré legmagasabbrendl gyonyorét. Ugyan-
akkor megjegyzend6 az is, hogy a képzel6er6 nala még nem a kantianus, vagy a
coleridge-i egybefog6 észre utal. ,Van a szépségnek egy mésodik fajtdja is, amelyet
a muvészet és a természet szimos produktumaban megtalalunk; ez nem hat olyan
hévvel és vadsaggal, mint a sajat fajunk szépsége, de mégis alkalmas 14, hogy tit-
kos élvezetet valtson ki bel6liink, és egyfajta gyengéd elfogultsagot azok irant a
helyek és targyak irant, amelyekben rdbukkantunk. Ez vagy a szinek dertisségébol
tek elrendezésébdl és beallitasabdl, vagy mindezek megfelelé keveredésébdl és
egyesiilésébol. Az ilyesfajta szépségek szamos forrasa koziil a szem a szinekben leli a
legnagyobb élvezetet.” Joseph ADDISON, A képzel6er6 gyonyorei, ford. GARDOs Balint,
in: Jelenkor, 2007/11, 1184-1209.



A perspektiva elméleti sikon azt a poziciot garantalng, amely a nézé és a tészet — kettGsének versengéseként: a lefras, a részletek témkelege eltériti a

mivész (egy szemének) helyét is kijeldli, a rajz pedig annak a matemati- megfigyelét’ a leirés képisége fogva tartja az elmét és azzal fenyeget, hogy
kailag, azaz tudomanyos Uton levezethetd leképzését. A megfigyeld tudat, ledllitja a torténet el6rehaladasat™==38 Sét, lehetetlenné teszi az elme ra-
mintegy 6rdégi kérben matematikai médon bizonyftja sajat elgondolasé- ciondlis (perspektivaba kodolt) egybefogd szemléletmadjat. A kukucskdld
nak helyességét az abrézolasban. Ehhez azonban sziikségesnek latszik a rajz dobozban (mely felerésiti az északi leird festészet eme tulajdonsagat) nem
mint az elme kivetilésének elsédlegessége a szin csabito, az elmét megza- csak a szinek, hanem a targyak sokaséaga is fogva tartja a tekintetet, olyany-
varé erejével szemben. ™==34A részletek dbrazoldsanak a 18. szézadban (il- nyira, hogy az akar el is veszhet a ldtvanyban. Alpers alapjan Hoogstraten
letve a romantikaban) is elékerilé kérdése szintén a csabitds, az elme figyel- perspektiva-értelmezésnek megfeleléen prospect aldozatul esik az aspect
mének elvonésa miatt jelent problémat. 0sszegének m—37

Albert munkaja leny(igézé6 médon hozza jatékba ezeket a reprezen- Ezen a ponton Albert dobozanak tematikus és abrézolasmodbel jaték-
tacios eljarasok eltéréseibdl adodo kérdéseket. A kukucskald doboz repre- tere Osszeérni latszik: a kor, amelyet a két dolgozészoba megidéz a ltvany-
zentacios technikdjanak sajatossdgabdl adédoan a latvany egybefogdsanak nak ezt a fajta figyelemeltereld hatésat az elme vagy képzel6eré mikodésé-
illuzioja (a latvany haromdimenzios tér képzetét kelt§ egybefogasa) és az nek eltérftéseként érti. A 18-19. szézad folyaman megjelend optikai kisérle-
egyszem( tekintet képtérbe val6 bevondsénak kovetkezményeként lehe- tek (sztereoszkop, utoképek stb.) szembesitenek a latvany fizioldgids meg-
t6vé valo korbetekintés egymas ellen jatszik, folyamatosan szembesit azzal, hatérozottsagéval, a test folyamatainak dezintegralé miikddésével, és en-
hogy a latvany nem uralt, nem csak a szinek csabito, figyelemelvond hatésa nek nyoman a figyelem szabélyozasanak kérdése irdnyaba mutatnak a vizs-
miatt, hanem, mert a szem kedvére és kontrolldlatlanul kalandozhat a lat- gélatok. Ugyan a romantika reprezentacio-elmélete a kanti idealizmusbol és
vany (azaz Hoogstraten szobabelséjének) apro részleteinek témkelegében. annak transzcendentalis egység-fogalmabdl indul ki, de a szubjektiv, illet-
A szem csapdéba ejtése igy nem csak az illizié folytan kdvetkezik be, ha- ve toredékes érzékelés felismerése mdr a szubjektum Uj fogalma felé mutat,
nem a kémlelSlyukon belesé, korbetekinté szem részletekben valé elveszé- amennyiben a szubjektum érzékelése immar nem tekinthetd fiiggetlennek

sének szkopofilikus gyonyoérébdl adéddan is.

A részletek témkelegének felsorakoztatasa Barthes szerint (a realista w35 Roland Bartues: The Reality Effect, ford. R. Carter, in: French Literary Theory

‘ LA - PRI 4 . Today, szerk. Tzvetan Toporov, Cambridge, Cambridge University Press, 1978. 14-16.0.
regény technikdjaként) a valésaghatds kivaltdsanak alapjaként szolgdl a le-
36 William T. MiTCHELL: Picture Theory. Essays on Visual and Verbal Representation,

frds soran.™==35 Tudniillik az olvasé olyannyira elveszik a részletek felsoro- Chicago, Chicago University Press, 1994, magyarul U6., Az ekphrasis és a mdsik, ford.
L2 - . . e e . . . , MILIAN Orsolya, in: A képek politikdja, szerk. Szonyt Gyorgy Endre és Szauter Dora,
lasaban, hogy végil feladja szambevételiiket és elfogadja a leirds akkura- Pécs, JATE Press, 2008, 193-222. Mieke Bat, Az ekphrasziszrol tartott eléaddsanyag

tussagat és a lefrt (taj) valdsagossagat (hitelességét). A narratoldgival Bal- kézirata, Budapest, 2000 marcius, ELTE.

. , , L . L i i Lo, 37 Az aspect — prospect kiilonbségtétel kérdéséhez lasd Poussin elgondolasabol
nal, illetve a képelméletek feldl Mitchellnél is megjelenik a kérdés az elbe- induld értelmezést. ALPERS, L. m., 73-74. 0. Mig a prospect jellegii szemiigyrevétel

P - -y . I . - hallgatolagosan Osszefiigg perspektivikus leképzéssel, az aspect tipust nézés meg-
sz8lés és a lefras — attételesen pedig az itéliai istoria és a flamand leird fes- marad pusztan annak, ami — egyszerd nézésnek, hozza kacsol6do leképzés nélkil.



a test és a psziché dezintegrald mikodéseits| ™™m38 Kant elmélete szerint,
mint ahogy arra Crary rdmutat, ,minden lehetséges észlelés egy minden
empirikus érzéki tapasztalat folott allo, eredeti szintetikus egységesfté prin-
cipium mUkodése alapjan torténik, mely folétte &ll barmilyen olyan empiri-
kus érzékelésnek, mint példdul a 1atds [vision] ™32 Ahogy a szin Kantnal, a
18-19. szazadi szerzok frasaiban a részletek burjanzé sokasaga is csabité eré-
vel bir és eltériti, pontosabban ellehetetleniti az elme (reflexiés) egybefogd
képességét ™m0 A részletek ilyen jellegli sokasaganak figyelemelvond ha-
tasat a vulgaris izlés jellemzéjeként kezdik érteni: Wordsworth példaul a The
Prelude fent emlitett szoveghelyén a vasari mulatsagok vizudlis tomkelegét
azért tartja vulgarisnak, mert eltériti a kontemplativ elmét™==41 Coleridge
pedig a mikroszképban mar nem az Uj vildgra nyild, lats altali megismerés
lehet&ségét Iatja, hanem a tanulatlan,” a részletekben elveszé tekintet me-
taforajat m=—4z

Albert dobozba zdrt szobdi stilizalt képei, azaz az eredeti dolgozdszo-
bak latvanya alapjan készilt szirke feliletek nem csak a szineket, de a beren-
dezési targyakat tarkito kisebb diszitéelemeket is nélkilozik. A szobabelsé-
be vald kukucskalds ugyan a korbetekinté szem leskelédésbe kodolt rejtett
gyonyorét nem iktatja ki, de a latvany sokkal kevésbé mUikodik a csabitds
szcendridja mentén, mint inkdbb a reflexiés gondolkodds metaforéjaként.
Pontosabban a ketté kozt billeg: a valdsdghatdst megakasztja a valdsagossag
szimulaciéjanak hidnya, ezzel utat enged a gondolkodas egybefogé reflexi-
6s munkajanak. Hasonld problémét fogalmaz meg Wilhelm von Humboldt
nyelvelméletiirdsaiban. A gondolkoddsrol és beszédrdl cim( szovegben. Hum-
boldt a gondolkodds lényegét a reflektdlasban latja, azaz a targyat 6Gnmagé-
val szemben egységbefogd elme tevékenységeként, mely mint frja csak a
nyelv médiumaban lehetséges. Eppen emiatt érdekes az a képi metaforika,
melyet Humboldt okfejtése sordn haszndl: a gondolkodds folyamataban az

ember metszeteket [abschnitte] képez és ezeket a jelekben mint egysége-
ket fogja Ossze ™™™43 Ehhez Humboldt szerint azért sziikséges az idében a
hang altal kibontakozd nyelv, mivel a ,latas kdzvetlendl és pusztdn dnma-
géban nem hatdrozna meg mads hatérokat, mint a kiiléonbéz6 szinek kozot-
tit, de nem a kilonboz6 targyak kozotti korvonalak altal. ™44 \agyis Hum-
boldt a 14tds pusztan szinekkel mikodé megkilonboztetd képességének
tételezésével aldrendeli a |atast a nyelvnek, de a gondolkodds metszeteken
alapulé mukodésével visszacsempészi a latas Albert éltal is el6térbe allitott

=38 V. Crary szerint ,az Gj fiziologiai optika egyik eredménye az volt , hogy fel-
tarta a ‘'normadlis’ szem egyedi sajatossagait. A retinalis utoképeket, a periférikus la-
tast, a binokularis latast és a figyelemkiiszoboket mind abbdl a szempontb6l kezd-
ték el tanulmanyozni, hogy szamszerdsithet6 normékat és paramétereket hatéroz-
zanak meg” Crary: A megfigyeld, i. m. 30., valamint Jonathan Crary: Attention and
Modernity in the 19th Century, in: Picturing Science, Producing Art, szerk. Caroline A.
Jomns és Peter Gatison, New York, London, Routledge, 1998. Crary szerint ekkor va-
lik alapvet6 fontossdgiva annak meghatarozasa, hogy az érzékelés milyen modjai
tekinthetok elfogadhaténak vagy ,normalisnak”, mivel az érzékelést valamilyen
modon szabalyozni igyekeztek, azért, hogy a teljes onkényesség lehet6ségét kikiiszo
boljék. A kérdésrél a camera obscura kapcsan 1asd még Barbara Starrorp: Voyage into
Substance. Art, Science, Nature, and the Illusirated Travel Account, 1760—1840. Camb-
ridge, London, The MIT Press, 1984. kiilonos tekintettel a 424. oldalra.

w39 Jonathan CRARY: The Suspension of Perception, i. m., 14. illetve ezen nézetét
fejti ki még: Uo., Attention and Modernity in the 19th Century, in: Picturing Science,
Producing Art, (szerk) Caroline A. Jones és Peter Galison, Routledge, New York,
1998, 477.

=40 A kérdés elemzését a Claude-iiveg elmével analog a latvanyt egybefogd
természetérdl és a romantikus képzelder6rdl 1asd, Arnaud Maiier: The Claud Glass,
Zone Books, 2004. 143-45.

=41 14sd még William Wortsworth, Preface to the Lyrical Ballards, 128. Ko-
rabban lasd Dryden panaszait a vasarokrol, Peter StaLLyBrass és Allon WHite: The
Grotesque Body and the Smithfield Muse. Authorship in the 18th Century in: The Politics
and Poetics of Transgression, Ithaca, Cornell University Press, 1986. vagy Reynolds aka-
démiai eléaddsait, Sir Joshua ReyNoLDs: Discourses on Art, szerk Robert R. Wark, New
Haven and London, Yale University Press, 1997.

=42 Samuel T. COLERIDGE: On Poesy or Art, in: Biographia Literaria, szerk. J.
Shawcross, London, Oxford University Press, 1969, 256.

=43 Wilhelm von HumBoLDT: A gondolkoddsrol és a beszédrdl, in: Szép Literatii-
rai Ajandék, Pécs, 1998/ V. évfolyam, 2-3 szdm. 1.

=44 HuMBOLDT: Lm., 1-2.



problémajat. Bar Humboldtnal a nyelv idébeliségében és az emberbél dradod
hang altal lehetséges a gondolkodds, ezt az id6beliséget egy masik, a vizua-
lis elméletek &ltal is kedvelt tropus az energeia segitségével fogalmazza meg:
,maga a nyelv nem md (ergon), hanem tevékenység (energeia).™==45 A le-
tisztult, szinek el6tti formék és a gondolkodds absztrakciéjanak nyelvi,dram-
ldsa” igy a latdszekrény szinpadara dllitva céfolja meg tébbek kézétt Hum-
boldt a l4tast a nyelvvel szemben statikusnak {tél6 elgondolasat.

A szobdk reprezentacidja tovabbi kulturtérténeti asszociacidkat kelt
életre: Ugy tekintlink be a szobdkba, hogy azzal nem csak két szobabelss,
hanem egy teljes hagyomany horizontja is feltarul. A képek ugyan a kémle-
I6lyukon belesé nézé szamara a teljesséq illzidjat nydjtjak, hasonldan ah-
hoz, ahogy a teleologikus torténelemi narrativa is egységes, egylatoszogl
elbeszél6horizontot tételez, de a csalds leplezetlensége szembesit az egy-
séges képpé alakulds illuzérikus voltaval is. Mig Hoogstraten dobozaban a
kémlel6lyukkal szemkozti falon elhelyezett festett tikér mikodik megakasz-
t6 elemként, Albert dobozanak teljes konstrukcidja a demisztifikdlast segi-
ti —taldn éppen ezért is vak Goethe szobdjénak szintén a lukkal szemkézti fa-
lon elhelyezett tiikre mm=—-4s

A kulturdlis emlékezet torzitd szelektivitdésanak idealizaldsa mutatko-
zik az emlékszobdk intézményrendszerében is. Goethe és Humboldt mint a
nemzet, nemzeti kultdra és 6ntudat kiemelkedésének kezdépontjan &ll6 ¢ri-
asok a torténelmi korszakok dngenerdlé autopoetikus természetének jelké-
pei is™=47 Az emlékmU-szobakba tekintéssel beleshetiink a két meghata-
rozé gondolkodd életmUivének ugyancsak meghatdrozo tereibe, azaz a md-
veikben megtett tudomanytorténeti utak elkészitésének helyszineibe. A hely
szellemének megidézése érdekében megtett Ut, vagyis a helyszinre zaran-
doklas aktusat megkivand emlékszoba megtekintésének ritudléja elleplezi
a kukucskalédobozzal nyilvanvalévé vald leskelédésnek az intim térbe/ma-

génszféraba hatoldsat és az egyéni élet intézménnyé magasztositasanak ak-
tusaban rejl¢ problematikussagot. Ugyanakkor a szobdk perspektiva -doboz-
ba integralt kidllitasa reflektdl arra a technoldgiara is, amellyel a 19. szdzadi
kozéleti tudds ember dnmaga nyilvanos énjét (és életterét) megkonstrual-
ja. A dolgozészobdk mindkét tudds esetében mar életiikben mintegy 6nnén
emlékezetik katedralisat is jelentették.

Albert egyik inspirdcios forrdsanak a cimben egyértelmien megjelend
kérdése is lényeges szempont a munka értelmezési lehetéségeiben: ahogy
kordbban a Grand Tour-t bejéré nemes urak is rajzolét vittek magukkal az
Utra, akik a latott tajakat és emlékeket megorokitették, a 18-19. szézad polgé-
rosodo tudods utazoi is rajzoldkkal drokittették meg a beutazott vidékeket. Ta-
ldn kevésbé maradt meg a kulturdlis emlékezetben, hogy Goethét Chistoph
Heinrich Kniep kisérte itdliai Utjan, tobb ekkor készitett palermdi tajképe is

ismert™==48 Alexander von Humboldt elsésorban Latin-Amerikat felméré

=45 [dézi BENGI Laszl0: Szép literatiirai ajdndéek, I. m., 4.

=46 Brusati szerint Hoogstraten kukucskalé dobozanak szemkozti falan a tiikor
megzavar6 er6ként funkcional: a néz6t szembesiti sajat maga leskelédésének aktu-
saval.

mmm47 Alexander von Humboldt jelent6ségének és a torténetmondéds 4j
lehet6ségeinek példajara 1asd Kehlmann A vildg folmérése cimii regényének hatalmas
sikerét.

=48 V§. OETTERMANN: L m., 7. Oettermann szerint a Palermoba tart6 tengeri Gt
soran szembesiil Goethe el6szor a horizont navigaciébol ugyan jol ismert jelen-
ségének tajképfestészeti jelentdségének megfogalmazasara Oettermann ugyanak-
kor hosszasan ir arr6l a tapasztalatrol is, amely a panoramdk néz pontjat is adjak.
Szovegében Goethe 1779-es, a svdjci Alpokba tett utazasanak tapasztalatat emli-
ti. Mind a horizont, mind a magasbdl letekintés tapasztalata az elme sajat hatarai-
nak megtapasztaldsaként fogalmazodik Gjra Oettermann-ndl. 7-13. Georg STRIEHL:
Der Zeichner Christoph Heinrich Kniep (1755 - 1825). Landschaftsauffassung und
Antikenrezeption, Olms Verlag, 1998. Csak egy rovid idézetet emlitenék: ,[...] Kniep
meg kozben faradhatatlanul készitette szamunkra a leheté legpontosabb vazlato-
kat. Milyen jo volt, hogy ezzel nincs semmi gondom, s ilyen biztos emlékeztet6kre
teszek szert!” Johann Wolfgang Goerue: Utazds Itdlidban, in: Onéletrajzi irdsok. ford.
Roénai Gyorgy, Budapest, Europa Konyvkiado, 1984, 67-427, 241. o.



utazésai nyoman indult el hdrom festé Johann Moritz Rugendas, Ferdinand
Bellermann és Eduard Hildebrandt a tudomanyos igény( kutatdsok megoro-
kitése céljabdl. Egy metaforikus dtemeléssel, ahogy a latdszekrény megfigye-
|6 pozicidja a test és a szem elvalasztasan alapul, Goethe kutatd, ismeretszer-
76, tapasztalatgy(jté tjan a rajzold utitars, mig Humboldt esetében az &t ko-
vet6 festék jelentették a rajzokat generald, kiilsé” szemet. Es mig Talbot (camera
obsuran modellezett) fotéappardtusat a természet irdnjdnak hivia, mivel Ugy
Vvéli a képeket a természet hozza létre a fény segitségével, Goethe még a tech-
nikai eszkéz hidnydban — bar amatér mlvész — professzionalis rajzoléra bizza
a megorokités munkdajat™==4® Humboldt 1807-ben megjelent Ansichten der
Natur cim( miive még a fest6k utazasait megel6zéen késziilt, ebben a miiben
Humboldt az ekphraszisz képleiré modszerét kdveti a taj, lefestésére’, melyhez
Goethe példdja adja az inspirdciot™™™s0 Az ember altal készitett rajz, vagy le-
irés, mivel az elmén atsz(rt ldtvany és nem a természet kozvetlen lenyomata
hangsulyosabban mutatja a ldtvany szubjektiv, ugyanakkor a reflektdlé elme
elsédlegességére éplil6 dbrazoldsmodot.

Albertintertextudlis referenciahdldja ugyanakkor eléhivja Alexander von
Humboldt kantidnus eszméken alapuld Kozmosanak™==s1 illetve utazasai so-
ran tett megfigyelésének tudomanyos, rendszerezé elgondoldsainak hatdsat
is™=52 Nicolas A. Rupke, Humboldt legujabb életrajzirdja szerint Humboldt-
ot alapvet6en két miive a Kozmos (1845), illetve az Ansichten der Natur kapcsan
ismerték ™3 A Kosmost mar Berlinben, a perspektiva-dobozzal megidézett
dolgozészobajaban irta. Az 6tkotetesre tervezett, a vildag kompendiumaként
felfogott rendszerez6 mU, melyben a természet a kanti eszmék hatdsa nyo-
mdan mint egész és oszthatatlan jelenik meg, a tudomény megismertetésén
keresztli torténd nevelés céljdval, a német ,nép” szamara készilt. Berlinben
(2009-2010) a Kunst um Humboldt: Reisestudien aus Mittel- und Siidamerika ci-
men megrendezett killitdson voltak ldthatok az utazés soran készitett skic-

cek és tanulmanyok. A képeket Humboldt kozvetitésével vasarolta meg IV. Fri-
gyes a Kupferstichkabinett szaméra. Mig a Kupferstichkabinett a tudoményos
rendszerezés el6tti gyUjtemények logikdjahoz tartozé, éltaldban fouri nyo-
mat-, vagy grafikai gy(jteményt idézi, a Humboldt-ot kovet§ mivészek raj-
zai mdr a tudomdnyos gondolkodés formaldséhoz nagymértékben hozzdja-
rulé humboldt-i rendszerezés lenyomatait mutatjék.™==54 A humboldt-i rend-

szerz6 gondolkodas hatdsa és annak kritikai Ujragondoldsa nem véletlendl

49 1 4sd még Kittler Rudolf Arnheim utaldsat, KITTLER, L. m., 32.

=50 Claudia MATTOS: Landscape Painting Between Art and Science, in: Alexander
von Humboldt. From the Americas to the Cosmos, Bildner Center for Western Hemisphere
Studies, The Graduate Center, New York, 142-143. Goethe Hackerttol tanult tdjképfesté-
szeti elgondoldsait Humboldt-val 1795-ben osztotta meg wiemari taldlkozdsuk alkalmd-
val. Vo Uo., 145. Goethe Hackerttal tobb izben is talalkozott itdliai utazdsa soran.
Naplojaban a visszatérése el6tti rémai taldlkozas kapcsan jegyzi meg: , 6 [Hackert]
hihetetlen mesteri biztonsadggal tudja papirra rogziteni a természetet, s egyben
mivészi format is tud adni a rajznak. Sokat tanultam téle ebben a par napban”.

1878, junius 16. Goethe: Utazds Itdlidban, i. m., 336.

w51 Alexander von HuMBoLDT: Kosmos, ford. FULOP Zsigmond, Budapest,

Atheneum, 1925.

=52 {irdekességként jegyezném meg, hogy E. A. Poe, Eureka cimii prozavesét Hum-
boldtnak ajdnlja. A miivet lehet az ész egybefogd, panordma-szerii reprezentdcidjaként is

értelmezni.

mmm=53 Nicolaas A. RupPke: Alexander von Humboldt: A Metabiography, Chicago,

University of Chicago Press, 2008, 38.

w54 A Kupferstichkabinett kulturalis emlékezetben tartasara egy érdekes példa
a londoni White Cube kereskedelmi galéria 2010-es kortars grafikai kiallitasa, a
Kupferstichkabinett: Between Thought and Action, White Cube, Hoxton Square, 2010,

julius-augusztus.

w55 Alexander von Humboldt and other Sculptures, Galerie Christian Nagel, Kéln.
2000, http://www.galerie-nagel.de/. Lasd, Adrienne KLEIN, New Sites and Sounds,
in: Alexander von Humboldt. From the Americas to the Cosmos, i. m., 160.; Dion tu-
domanyos rendszereket mint fikciékat allité installacioi kiilonosen érdekesek Al-
bert gondolkodésdnak szempontjdbdl is. Lisd még Mark Dion: Natural History and

Other Fictions (A természettOrténet és mas mesék), 1997.

=56 KITTLER, I m., 29.

w57 Mig a festészeti konvenciok és eljarasok még lathatok, de felfiiggesztenddk
az illazio6 felkeltésének érdekében, a kod a technikai médiumok esetében azonban

mar nem észlelhetd. KITTLER, I. m., 32



all a kutatdson alapuld mavészeti reflexio egyes képviseldi érdeklédésének
homlokterében: ehelyiitt csak az utalds szintjén irdnyftandm rd a figyelmet
Mark Dion természettudomdnyos rendszerekre reflektdlé munkdira, ame-
lyek kozt Humboldt elmélete is megjelenik. llyen példaul az Alexander von
Humboldt (Amazon Memorial) cimd munkdja, vagy a KdInben Alexander von
Humboldt és mds szobrok (Alexander von Humboldt and Other Sculptures)
cimmel kidllitott installacidja, mely Humboldt kdnyveibdl, az ltala lefrt no-
vényekbdl és egy akvariumbal (tiz é16 piranhaval) 3t ==—=s3
A |atoszekrények reprezentdcioja mellett mindkét dolgozdszobét meg-
mutatja egy-egy kozel egy perces haromdimenzids animacié is. Az animéacié
nézépontja azonban a 3Ds program technikai apparatusat kihasznélva a szo-
babelsében vald kdrbemozgdst szimuldlja, Ugy mintha a szoba kozepén el-
helyezett (l6helyrél &lina fel a ldtogatd. A nézé ezuttal a szeme kdrbemozga-
sa helyett virtudlisan a test kdrbemozgésénak illizidjaban részesil. Nem csak
a virtudlis Idtogaté, hanem a dolgozészobék megidézett, de fizikailag hidnyzo
tulajdonosainak szempontjabdl is megismétiédik az a korbetekintés, melyet
a nézé szeme szamdra a latdszekrény képe nem tesz teljes mértékben lehe-
t6vé. Kittler szerint a mUvészetben ,alapvetéen egy érzékszerv megtéveszté-
sérél van sz¢" Mint irja, a festészetben a kijelentet természeti igazsaganak he-
lyét,egy konvenci6 foglalja el, amelyet ignoraini kellett, és amely felett el6bb
&t kellett siklani ahhoz, hogy az ember az illizi aldozatévd véljon”™==ss jqy 3
festészetben ezzel csak egyfajta illizié vagy fikcio jon létre és nem szimulacio,
mint a technikai médiumok dltal generalt képekben. Kittler szerint a technikai
médiumokban a festészettel szemben a szimulacié az imagindriust Ugy hozza
létre, hogy a,valost”is bevonja, ahova — Lacan alapjan — példaul a test is tar-
tozik ™==57 A test hidnya a test virtudlis jelenlétével szembedllitva ad még egy
fordulatot az eddigi reprezentacids eljarasok értelmezési kérdéseihez.
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Albert Adém: Never Take a Trip Alone

One of the most significant characteristics of Albert's works is their
complexity. This is no pure chance, but due to his profound scientific re-
search based method, and divergent mode of thinking. Albert’s background
researches for preparing a work are so much in depth that the critic has
hardly any job left for further study in order to review the work. For instance
in a previous work Hunt the Key: globalization and real estate on the ‘most
emblematic’ (Buda)Pest street based on the visualization of social networks,
he employed his findings of a research related to the experimental typog-
raphy (typotype) of Neurath and Amntz for presenting a thorough socio-
political criticism revealing the network of the Kirdly (King) street estates
racket. His research based working method also surfaces in his recent work
Never Take a Trip Alone. Here he places the query of the history of repre-
sentation and the history of seeing which the 17" century perspective
box entails with the oeuvre of two influential figures of cultural history
Johann Wolfgang von Goethe and Alexander von Humboldt in the gallery
space by re-modelling their work studies—the symbolic monuments and
memorials of their real and imaginary adventures—within these boxes.

Adventures in Pairs / Double Adventures



The complexity of Albert’s work, however, does not derive solely from
the integration of these study interiors into the perspective box format:
the intricate interpretative network gains another dimension as he juxta-
poses the visual experience the barogue device offers with the visualizing
method of the latest computer based animation, which literally stages (by
simulating the visitor’s or the owner’s moving around in the room) the
darting around of the eye (which is coded into the perspective box) in
the rooms. The third piece of Albert’s work is the traditional perspectival
depiction of the rooms in a copper engraving, while the fourth is also a
two-piece coloured drawing, which emphasizes an emblematic object of
each room, the ladder and the monocular™==1 The four-piece work made
by different visualising techniques, which inhabits (not only in a physical
sense) the gallery space thereby creates a well designed installation in
which all four pieces reflect (up)on each other. While the inscriptions on
the paper based drawings, pictorial surface and representational canon ex-
plicitly refer to the historical scope involved in Albert’s work, the traditional
perspective design of the engravings juxtaposed with the viewing position
the perspective boxes requires make up a more sophisticated referential
grid to the changing role of the canon, and that of the viewer. With this
Albertin a way re-enacts Martin Jay’s observation that “the scopic regimes
of modernity may be best understood as a contested terrain rather than
a harmoniously integrated complex of visual theories and practices” ==z

From the aspect of representation Albert’s work connects (and in-
serts into the present) two significant eras, with the help of a device whose
cultural role has essentially changed, in which artist and scientists (artist-
scientists) were pre-occupied with the art and science of vision, in many
cases with quite similar problems, yet offering different answers according

to the epoch’s scientific views. One is the Northern experimental optics

and representation, which earned its present significance in the history of
art with Svetlana Alpers’ groundbreaking book The Art of Describing as the
mode of representation that is radically different from its Italian counter-
part. As it is well known, Alpers claims that the difference of the Northern
and the ltalian tradition of representation can be conceived as the differ-
ence of the descriptive and the narrative painting. ™3 As Alpers points
out, this is the time when besides the camera obscura the microscope ap-
pears as the device which by helping human sight opens a window into
a new world and shapes the concept of scale. The difference of the two
representational and mental approaches derives from the Dutch faith in
seeing and in the empirical observation of the images generated by both
devices, the microscope and the camera obscura.

In Alpers'view this can be detected in Kepler's works, who, in order to
come up with his groundbreaking observations, had to separate the mech-
anisms of the eye from its bodily determinations. As she notes, Kepler’s
“strategy was to separate the physical problem of the formation of retinal
images (the world seen) from the psychological problems of perception
and sensation”™==4 Alpers conceives this separation of the body and the
eye as fundamental for the Dutch representational mode. She claims, that
the mechanisms of the Dutch perspective box, which plays on the decep-

=1 Compare: SzAzADOS, Laszlo: Albert Addm, in: Contemporary Art in Hungary
2011/2012, ed. SPENGLER Katalin, Budapest, Absolut Media Kft, 2011, 200-213.

mmm=2 Martin Jay: Scopic Regimes of Modernity, in: Vision and Visuality, ed. Hal
FOSTER, Seattle, Bay Press, 1988, 3-4. He claims, that “beginning with the Renais-
sance and the scientific revolution, modernity has been normally considered reso-

lutely occularcentric.” Jay, 3.)

w3 Svetlana ALPERS: The Art of Describing: Dutch Art since the Seventeenth Century,

Chicago: The University of Chicago Press, 1984, (Introduction) xx.

mmm=4 ALPERS: I. m., 33-36. As she notes Kepler “was led to define vision as the

formation of a retinal image, which he significantly called a picture”. 34.



tion of the eye in depicting mostly cathedrals and home interiors is an
obvious example for the separation of the eye and the world seen ™= At
the same time according to the Dutch concept, the painting is the space in
which the painted world and the world seen collides. To put it differently,
the mode of depiction which experiments with the anamorphosis is an
indispensable basis of the perspective box while in the Northern theory of
representation it is “not a moral but an epistemological view: the recogni-
tion that there is no escape from representation” =6

The other point designated in Albert’s work is Goethe's time. Goethe's
optical experiments are also a crucial part of Jonathan Crary’s examinations
of vision ™==7 |n Crary's view the 19" century brought the socio-economic
change which grounds the present culture of visuality. These changes in-
fluenced fundamentally the image of the individual subject as it appears in
scientific and cultural discourses. In the second half of the 18" and at the
beginning of the 19" century a wide range of such sub-artistic visual en-
tertainment appeared which were enthusiastically attended by people but
were not highly valued by the educated classes. Most of these phenomena
like for example the 18™ century pleasure gardens (like Raleigh , Vauxhall
and Kensington in London), exhibition rooms such as the Egyptian Hall or
Don Saltero’s business oriented, private coffee house exhibition of exotic
paraphernalia (also known as the first public museum of London), or the
panorama and diorama paintings aimed at being pure entertainment or
creating a “reality effect’™==8 The problem with these easy stimuli that Pe-
ter de Bolla's examination of the English scene shows was that the newly
emergent “middling sorts” opted for verisimilitude (vresamblance) in their
commissions. As de Bolla notes: “while the professional and aspiring mid-
dling sorts were advocating the commissioning and exchange of likeness,
high cultural theory was doing its best to trash what was far and away the

predominant form of the day" ™™ |t was the vested interest of the elite to
aspire art to the position of cultural education and aesthetic interest. The
despised lower forms therefore were made to seem solely the products
of economic interest. The reasons amongst others were the proliferation
of visual spectacles of the Fairs— which by this time were considered to
be vulgar—as well as the renewed power of the art market which the
conservative values of the Academy were to counter™==1° From the 19
century on, a whole series of experimental optical devices appeared such

as the stereoscope (circa 1830), the kaleidoscope (1815), the thaumatrope

w5 David BOMFORD: Perspective, Anamorphosis, and Illusion. Seventeenth-Century
Dutch Peep Shows, in: Vermeer Studies, ed. Ivan GASKELL és Michiel JONKER, Washing-
ton, National Gallery, 1998. 125-134. Bomford’s study is an overview of the few
surviving perspective boxes, with the detailed description considering the method
of their construction.

=6 ALPERS: I m., 34.

mmm7 Jonathan CrARY: The Techniques of the Observer, Cambridge, London, MIT
Press, 1991.

mmm8 Richard Artick: The Shows of London, Cambridge, Harvard University Press,
1978, 16., Richard Steele devotes quite a long passage to the phenomena in the
Tatler. The Tatler, 28" June, 1709.; The first public museum in England was the
Ashmolean, based on a collection Ashmole inherited from Tradescant and donat-
ed to the University of Oxford. Compare: Jeffrey ABT: The Origins of the Public Mu-
seum, in: Sharon MACDONLAD, ed. Companion to Museum Studies, Wiley-Blackwell,
2006, 115-134. or Tony BENNETT: The Birth of the Museum. History, Theory, Politics,

New York, Routledge, 1995.

mmmm9 Peter DE BoLLA, The Education of the Eye. Painting, Landscape, and Architecture
in 18th-century Britain, Stanford, Stanford University Press, 2003, 29. See also: An-
drew MCCLELLAN, Watteau’s Dealer. Gersaint and the Marketing of Art in 18th Century
Paris, in: Art Bulletin, 1996, vol. 78 no. 3.

mm=10 See for example: The London chapter of William Wordsworth’s autobio-
graphical poem The Prelude with special respect to the description of the Bar-
tholomew Fair. For a detailed analysis from the aspect of elite and vulgar culture
see: e. 8. Tony BENNETT, I.m., John BARELL, The Public Prospect and the Private View.
The Politics of Taste in 18th Century Britain, in: Reading Landscape. Country—City—
Capital, ed. Simon Pugh, Manchester, Manchester University Press, 1990. For the
question put in a different light see: Adrien JonNs: The Nature of the Book. Print and
Knowledge in the Making, Chicago, Chicago University Press, 1998, 389.



(1825), the phenakistoscope (1831), the zootrope ( circa 1830), or for that
matter, the kaiserpanorama, which is in a way akin to the peepshows ™==1
Their reception however was not too congenial.

The peep-show was condemned to suffer a similar fate as the wide-
ranging 19" century experimental optical devices: by the 18" century it is
discarded from the realm of artistic and scientific intrigue to the gadgets of
picture-showmen at fair side-shows as raree-shows, or presumably due to
a similar socio-cultural misunderstanding it was degraded to a children’s
amusement ™12 The perspective box, nevertheless, can also be seen as
the precursor to, or an early but forgotten representational mode of the is-
sue through which Crary structures the altered system of perception and
the pertinent physiological researches of the 19th century. The three-di-
mensional image of the perspective box, that is, the illusion of three-dimen-
sionality is based on monocular vision: the peephole is designed for one eye
only, because it is impossible to judge scale or depth with one eye. On the
other hand, the image stands forth only if the “perspective constructions of
the different panels” coincide “at the single point of the peephole”™==13 The
images of the panels which are made up of both anamorphic and perspec-
tival distortions appear as a broken image for binocular vision, and can only
be viewed from the designated position to see the intended illusion. In Bom-
ford's view, the artist had to design the box so that the vanishing point or
the multiple vanishing points had to be placed opposite the peephole ™==14

The changes Crary outlines however move to the question of binocular
vision and the newly discovered physiological aspects of the body in gen-
erating vision. According to Crary, Goethe's experiments with afterimages
can also be seen as the question of physiology. As he points out, the episte-
mological doubt that vision cannot univocally be accounted for or that it is
neither a geometrical, nor a physiological invariable can partly be detected

in the studies on afterimages. In Crary’s opinion this shift can best be shown
by the increased interest in stereoscopic vision. The stereoscope played on
the effects of binocular disparity: the two disparate images “flashed” upon
both observant eyes, were synthesised by the mind into a unified image.
This created the sense of depth and distance in the viewer as if it was a
three dimensional picture, yet the viewer could not grasp the whole field
of vision. For the gain of depth however the price was the loss of the frame.
This picture deprived vision from the sense of the traditional perspectival
depiction’s frame. The viewer was thus immersed in the sight, and could
not withdraw to the safe position of the one—eyed, Cartesian view—point,
that rendered the ruling, but nonetheless delusory unified subject position.
The vision thus could not be treated as separate from the observing subjects’
physiology. The stereoscopic picture’s novelty was that it subverted the tra-
ditional function of optical signs: it is a picture that has no unifying order or
logic. As Crary notes, while “perspective implied a homogenous and poten-
tially metric space, the stereoscope discloses a fundamentally disunited and
aggregate field of disjunct elements”==—=1s

w1 Experiments to achieve the effect of three-dimensionality did not start in
the 19 century: the accounts of the camera obscura based experiments with he
help of lenses by Christoph Kohlhans (1677), or William Molyneux (1692) can be
mentioned, or that of the zograscope (circa 1740). Erin C. BLAKE: Zograscopes and
the Mapping of Polite Society, in: New Media 1740-1915., ed. Lisa GITELMAN és Geoffrey

PINGREE, Cambridge, London: MIT Press, 2003, 3.

w12 Compare the painting entitled The Peep Show (1740); mistakenly attrib-

uted to William Hogarth.

=13 BOMFORD: I. m., 125.

w14 BoMFORD: I. m., 129. Moreover, as he notes, the perspective box is a very
complex device, “it is a multiple anamorphosis , in which two or more distorted
images , inclined at different angles , must correct themselves in unison and join

together”, 127.

w15 Jonathan CRARY, The Techniques of the Observer, London: MIT Press, An Oc-

tober Book, 1991, 125.



The perspective box—which is not quite understandably ignored by
Crary—qives the impression of the loss of the frame, just as it is in the
stereoscopic image, despite the fact that the images drafted on the in-
ner sides of the box had to be made by taking perspectival geometry into
consideration for producing the complete image. The loss of the frame and
the illusion of three-dimensionality implies however an aggregate view
which “invites the eye to dart about”instead of the fixed monocular gaze.
From this aspect the peep show antedates the stereoscope (and especially
that of the hybrid stereoscopic peep show known as the Kaiserpanorama
or the world panorama), but the substantive difference is that while the
stereoscope creates the illusion of space by the binocular disparity of the
two eyes, the perspective box achieves this effect by the disorientation
of the one eye™=m16 Since the pleasure derives from the loss of control
over the sight, unfortunately both devices were shortly appropriated as
a visual entertainment, for that matter mass entertainment and in most
cases not surprisingly for showing erotic or exotic images to enhance the
pleasure effect.

Nonetheless, Hoogstraten's aims must have been more ambitious—
as his peep show is remarkably more complex—than merely producing
a device for pure delight. His most well known and most intricate work
considering both technical as well as theoretical aspects is the Peepshow
with Views of the Interior of Dutch House, housed now in the National Gal-
lery, London. Hoogstraten's perspective box presents a complex network
of experimental and artistic references, of which Brusati assumes that it
was made for the pleasure of a sophisticated and erudite collector. Bru-
sati attributes several functions to the 17 century experiments with the
perspective-box: on the one hand, he sees it as a research tool suitable for
scientific examination of nature™=™=17 On the other hand, it is a device in

art which is fit for raising admiration towards the ingenuity and the skill of
the artist, or, in the case of Hoogstraaten's perspective box, for the artist’s
self-representation. The two are also interrelated in a way: the London-box
points at the correlation of the knowledge and the representation of na-
ture and therefore implicitly to the unreliability of this knowledge by stat-
ing the deception of the eye, which is the uttermost achievement of the
painter, feasible only by the science of nature™==18 As for the question
of self-representation and painterly eruditeness, Hoogstraten applies the
Northern tradition of “kunstkammer painting’, which “assert the all-encom-
passing power of images”, in order to supply his work with the abundance
of pictorial references™==1° The walls of the altogether nine rooms open-
ing into each other present several paintings, one is“The Victory of Minerva
over Ignorance” on the wall left to the door, which can be seen from the
peephole on the left side of the box, and is juxtaposed with the “Contest of
Apollo and Pan’, which decorates the second room’s wall and is only partly
seen from the right peephole. The juxtaposition serves as the allegory of ig-
norance and insight and makes a claim for the knowledge gained through
art, or, to put it differently, “painting presented as the universal science of

=16 Jonathan CRARY: The Suspension of Perception. New York, MIT Press, 1999,
135-140., See also: Stephan OETTERMANN: The Panorama. History of a Mass Medium,
New York, Zone Books, 1997, 229-232., and Walter BENJAMIN: One-Way Street and

Other Writings, Verso, 1997.

w7 Celeste BRUSATI: Artifice and Illusion. The Art and Writing of Samuel Hoog-

straten, Chicago, The University of Chicago Press, 1995.

mmm=17 At the centre of Hoogstraten’s painting, the Feigned Cabinet Door, his gold
medallion which he won for his artistic virtuosity at the court of Ferdinand III in
Vienna., and a receipt reading “Received by Samuel von Hoogstraten the 12 of
February 1655 in Vienna”. Compare: Justina SPENCER: Looking into Samuel van Hoog-
sraten’s Perspective Box, 2008. unpublished MA thesis. McGill University, Montreal,

67-68.

w19 BrUSATI: I. m., 177-78. As Brusati notes, Hoogstraten associates his imagi-

nary house with the realm of Pictura 179.



representation”™==20 Byt there are plenty of further references which state
the power of painting or that of the artist: in Brusati's view, Hoogstraten by
placing several hints referring to the creator of the painting (as for example
a letter addressed to him or his wife’s family arms) emphasises his control
over the work ==l

As it was in common with perspective boxes, Hoogstraten hid the
original pyramid form of the perspective box, which is the physical ve-
hicle for the perspectival and anamorfic images into a nicely decorated
wooden cube. The anamorphic images, considered as the Other of per-
spective, had to barrel down toward the vanishing point and thus put into
a pyramid like form. Although the process is not entirely known, it is as-
sumed that designing the box relied on trial and error based experiments.
Perspective boxes usually had only one peephole and since it was vital to
have a source of light in order to see the painting inside the box, the fron-
tal piece was made of a transparent membrane (for example in the case of
the Coppenhagen box there was a window like slot above the peephole).
The light source of Hoogastraten's London box is also the frontal piece,
but the difference is that there are two distinct peepholes on each side of
the front. Hoogstraten's aim was to provide a view from each hole which
does not only convince the viewer of the artist’s ingenuity, but as it was
the case with the peep shows the eye is pulled into the sight or sucked
into the picture plane by the loss of the judgement of scale. According to
Brusati, the box creates a unique physical relationship with its viewer: on
the one hand, it provides an insight into a world normally not seen, on the
other hand, “the viewer’s eye is quite literally held captive at the juncture
of its own world and that of the artist’s crafting"™™=22 The artist replicates
the image making activity of the eye, in his words, “Hoogstraten not only
produces a replica of visible nature in the form of a picture, but also a

counterfeit of the picture-making activity of the eye"™=™23 The painted
image due to the loss of scale, raises the delusion of physical presence
and thereby strengthens the pleasure encoded into the activity of peep-
ing. In order to raise this effect Hoogstraten had to build on the technique
of anamorphosis.

The precursor is the above mentioned Keplerian model based on ex-
periments with the camera obscura. The image according to the Keplerian
view is projected onto the curved surface of the retina, thus the re-enact-
ment of the technique of the anamorphosis is so to say given. In Alpers’
view "Hoogstraaten takes the stance toward art’s pictures that Kepler had
taken toward the pictures on the retina.™==24 Although Jay conceives an-
amorphosis as the alternative of the fixed, unblinking, Cyclops-like, single-
eye gaze of perspectival vision that is, the co-existance of the divergent
orders, the perspective box can rather be seen as a matrix in which the pro-
ductive synergy of the two modes of depicting reflects upon each other. In
Grotenboer's view, the peripheral angle which is required by anamorphic
depictions, confronts the viewer with the workings of the perspective, and
more importantly “with how perspective shapes and controls our visual
understanding”™==25 Although the anamorphosis as technique can be
found as early as Leonardo da Vinci's and Albrecht Direr’s works, the theo-

retical basis for applying perspective on curved surfaces was worked out by

m—20 BRUSATI: 178.

=21 BRUSATI: I. m., 181.
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SPENCER, Lm., 4.



Francois Niceron, with the aim of presenting the Other of perspective ===26
In the case of Hoogsraten’s box this Northern concept of perspective can
be detected in the idea of multiple vanishing points.™==27 The anamorphic
depiction enclosed into the perspective box renders the aggregate images
fathomable as the eye darts around.

In Albert’s work we can only see the anamorphic depiction deployed
by Hoogstraaten to the extent that the perspectival images drafted on the
inner plane of the box are seen as a mode of anamporhosis, yet the three-
dimensional illusion stands forth with peeping into the hole. Albert’s work
at the same time openly states the illusion of vision: on the one hand, be-
cause unlike in the case of the 17 century peepshows, he does not hide
the pyramid form of the box into a cube. On the other hand, because the
vision is not only available through the peephole cut under or beside the
“window" that serves as the source of light, but the whole frontal piece is
made of a transparent plexi-glass, and the hole is cut into the middle, thus
it is not the only prescribed position for the visitor, it merely designates the
point or position from which the monocular eye sees the unified image
of the study rooms. Thus Albert confronts the viewer with the delusion
coded into the representational technique of the perspective box in a very
sophisticated way and thereby invites the viewer to study the secret, who is
not only trapped through his or her eyes or to put it differently, arrested by
scopophilic pleasure, but also through his or her mind and body, since the
visitor is addressed to wander around the box in the gallery space as it raises
his or her “scientific” or if you wish childlike curiosity. The perplexing experi-
ence invites to observe the images which seemingly conforms the “life-like”
orreal"image of prespectival geometry, but the box summons the eye into
the picture plane and forces it to dart around the same way as it was in the
case of its 17"-century precursor—one of the reasons why 17" -century

experimenting artists thought to contribute to the science/study of vision.
Since the front discloses the complete box, the viewer is compelled
to step back and check the sight with two eyes, thus Albert also counts
with binocular disparity and the discontent of the two images seen. The
viewer is impelled to move, or, if you like, dance around the box(es) thus
producing an amusing choreography in order to be able to observe and
check the spectacle: it creates the imperative to move back and forth, to
and fro, peep into the hole, then check the box very closely by almost set-
ting on the screen so as to be able to see the interior by two eyes, then circle
around the boyx, if the trick becomes more obvious, and finally return to the
peephole again—in a way it is the curious dance of the eye and the con-
scious mind reflecting on each other. Since neither the pyramid form, nor
the inner structure of the box is disguised, Albert's work retells the cultural
history of the questions of seeing, representation and perception in such a
way that the visitor literally experiences it as he or she plays an active role in
construing the story. On the other hand, the (aesthetic) experience works
equally well at different levels, for the insider expert who is familiar with the
cultural history of the representational canon as well as for those who are
only confronted by the void between sense perception and representation.
The story however is not so simple: instead of re-presenting the col-
ours of the oilprint which served as the starting point for Albert’s work or
the colours of the memorial rooms’ furniture or other objects like books,
Albert’s interior bears a conventional design and monochrome grey finish.
Grey is the traditional base from which colours unfoldor, or onto which col-
ours are applied and by which the spatiality of the depicted image is further

26 Jean-Francois NICERON: La Perspective curieuse ou magie artificelle des effets

merveilleux, Paris, 1638., Leonardo da Vinci, Codex Atlanticus (1478-1519);
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enhanced or even created. According to Alpers, colours are a unique question

in the theoretical treaties of Dutch artists like that of Hoogstraten's book on

painting. The Italian difference of colore and disegno as it was treated by Vasari

does not apply here. Alpers claims that for Hoogstraten as it is outlined in

his book Inleyding tot de Hooge Schoole der Schilderkonst (1678) the Dutch

term teykenkunst incorporates both meaning: the disegno and the colore and

therefore it shows the Dutch emphasis of representation or copying of nature

unlike the Italian differentiation of the “ideal” and the “real™=28 As Alpers

points out, since there was no thorough scientific knowledge about the frac-
turing of light through lenses, in all attempts to describe the perception of the

image it was assumed that the idola that is, the idea itself “slips through the

eye and therefore to the brain”™==2° |n her words: ,as we move between the

model of the eye, Dutch images, and Dutch texts about images, we are chart-
ing a territory in which the representation of appearance—Kepler's ut pictura,
ita visio—not only defines images to the exclusion of distinctions between

drawing and painting, but also dominates the artist’s sense of self and invali-
dates his very mind"™==30The absence of colours in Albert’s work point at the

fundamental problems of the history of representation (as Albert notes the

representational canon) through the duality of Northern and Italian represen-
tation: the descriptive Dutch representation which copies nature by colours

and does not stick rigorously to the central perspective on the one hand, and

the Italian, which attributes special importance to the ideal rendered by draw-
ing as it starts out from the observer on the other.

Albert’s grey surfaces thus emphasise that the factual world is never
given in representation and render multiple interpretative levels. On the one
hand, grey can be conceived as the absence of colour, the colour which pre-
cedes the depiction of forms, and from this aspect Albert stages his work as
the counterpoint of Hoogstraten's (or the Dutch) idea of the unity of colour

and design of teykenkunst. The absence of colour in Albert'work is a disruptive
element to the workings of the perspective box: it does not entirely allow for
the mind to get absorbed into the sight with the immersion of the eye ™=31
On the other hand, art historical and theoretical questions related to the dis-
pute of colour and design are re-enacted through an art form which denies
both the unified subject (preceding sense perception) and the objectivity of
vision (independent of representation). Hoogstraten's teykenkunst does not
allow this interpretation which claims the primacy of disegno as the repre-
sentation based on the selection and ordering of phenomena opposed to
colore based on their appearance. Albert’s box—which can also be seen as
Hoogstraten's counterpoint—however provokes the revaluation of the ques-
tion. The revival of this dichotomy (emanating from the paragone of Venetrian
and Florental painting) manifests in a chapter of the Querelle of the French
Academy as the duel between the advocates of Poussin and Rubens, and later
(with the transmission of e.g. Charles Batteux)™==32 in Kant's Third Critique,
who conceives design as the rightful object of the judgement of taste—as
Kant notes ‘it is what pleases by its form, that is the fundamental prerequisite

for taste’—in contrast with colour, which he sees only as what gives “brilliancy

26 Jean-Francois NICERON: La Perspective curieuse ou magie artificelle des effets
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to the sketch”and only “part of the charm”, therefore raises sensual pleasure
(thus it has an aim), so it cannot be the object of aesthetic judgement =33
In Kant's theory the unity and validity of conception is guaranteed by the
mind’s transcendental viewpoint, and thus the arbitrariness of sense percep-
tion is eliminated ™34 |t is the synthetizing capacity of the mind based on
aperception, which grounds the validity of universal laws. But then with the
question we return to the problem of disegno, that is, to the question of the
projection of the mind (probably the reminiscent of the Platonic eidos)™=3%
as it relates to the position of the observer, the position of the subject thus
created and thereby the conditions of (gaining) knowledge™==36 |inear
perspective on a theoretical level would guarantee the position designated
for the single-eye viewer, while design is its mathematical that is scientific
justification. The observing mind—in a circulus viciosus—uverifies the appro-
priateness of its own projection in the representation governed by the laws
of mathematics. This however requires the primacy of design as the mind’s
concept in contrast to the disruptive charms of colour™==37 The depiction of
even minute details in the 18" and early 19" century means also a problem
because of the enchantment or the distraction of the contemplative and (for
Crary) the attentive mind.

Albert’s work opens up a playing field for the divergent representational
forms in a compelling way. The fact that the illusion of unifying vision the
peep-show as a representation technique entails (that of the delusion of
three-dimensionality) is played off against the absorption of the monocular
eye darting around the three-dimensional image of the box confronts the
observer that he or she is not in control of the sight, not only because the col-
ours distract him or her, but because the eye can roam around uncontrolled
(in Hoogstraten's interior) at its pleasure, and get lost in the proliferation of
minute details. The entrapment of the eye thus does not only derive from

the illusion, but from the scopophilic pleasure of the eye darting around the
details of the room.

The enumeration of non-significant details in a description serves to
create the reality effect, in other words, the referential illusion (as the tech-
nique of realist narrative) ™==38 Namely, the reader is so much absorbed into
the proliferant descriptive details that he or she gives in and accepts that the
insignificant details indirectly provide the accuratness of description and the
illusion of reality. This question reappears in Mieke Bal's and W. J. T. Mitchell's

=33 [Colours] may no doubt, in their own way, enliven the object for sensation,
but make it really worth looking at and beautiful they cannot. Indeed, more often
than not the requirements of the beautiful form restrict them to a very narrow
compass, and, even where charm is admitted, it is only this form that gives them a
place of honour. Imannuel KANT: The Critique of Judgement http://ebooks.adelaide.
edu.au/k/kant/immanuel/k16j/ 14. §. Kant’s opinion fits into the tradition, al-
though he does nnot mention the source, he seems to echo Poussin’s view on
colour from Of the Charms of Color: ,,Colors in painting are a snare to persuade the
eye, like the charm of the verse in poetry.” Nicolas POUSSIN: Observation on Paint-
ing in Art in Theory: An Anthology of changing Ideas, 1648-1815, eds. C HARRISON, P
WooD, J GAIGER, Blackwell, Oxford, 2000, 71-75, 75.

w34 We can find a similar observation related to the transcendence of sense per-
ception in Kittler's book. Compare, Friedrich A. KITTLER: Optische Medien, Berliner
Vorlesung, 1999. Berlin, Merve Verlag, 2002, 120.

=35 Compare, Ervin PANOFsKY: Idea, Icon, 1968.

w36 Compare, Donna HARAWAY: The Persistance of Vision, in: Visual Culture Read-
er. ed. Nicholas MIRZOEFF, New York: Routledge, 1998. 195.

w37 The changing nature of terminology can be detected in Addison argument
in The Pleasures of the Imagination, where he conceives colours as responsible
for the greater pleasures of the imagination. Nevertheless, it should be noted that
that imagination in not used in the Coleridgean (-Kantian) sense of esemplastic
power. ,There is a second kind of beauty that we find in several products in art and
nature which does not work in the imagination with that warmth and violence as
the beauty that appears in the property in our species but it is apt however to raise
in us a secret delight and a kind of fondness of the places of objects in which we
discover it. This consist either in the gaiety and variety of colour in the symmetry
and proportion of parts in the arrangement and disposition of bodies, or in a just
mixture and concurrence of all together. Among these several kinds of beauty the
eye takes most delight in colours.” 1712 June 23. Joseph ADDISON, The Pleasures of
the Imagination, in The Spectator, vol. 2. New York, Samuel Marks, 1826, 134-135.

w38 Roland BARTHES: The Reality Effect, trans. R. CARTER, in: French Literary Theory
Today. ed. Tzvetan TopOROV, Cambridge, Cambridge University Press, 1978. 14-16.



concerns on ekphrasis as the contest of narration and description, that is of
diegesis and mimesis—not unlike the contest of Italian istoria and Northern
description: the overabundance of descriptive details diverts the “observer”
as the images of description capture the mind and threaten to thwart the
proceeding of the narrative™™™39 Moreover, it thwarts the rational unifying
vision encoded into perspective. The peepshow (which furthers this trait of
Northern descriptive painting) captures the eye not only by the abundance
of colours, but by that of the depicted objects, so much so that it could easily
get lost in the spectacle. On the bases of Alpers'Hoogstraten interpretation it
could be claimed that the prospect falls prey to the aspects. =40

At this point the thematic and representational field opened up by
Albert's box seems to merge: in the era which is evoked by the two study
rooms such visual diversion of attention were conceived as the disruption
of the workings of the mind or even that of imagination. The optical experi-
ments which appear during the 18" and 19" centuries (like the ones with
the stereoscope or with afterimages) pointed at the physiological givens
of vision, the desintegrating processes of the body, and thus directed the
research towards the question of regulating the attention. Although the
romantic theory of representation starts from Kantian idealism and from
its concept of transcendental unity, the recognition of subjective or partial
sense perception point towards a new concept of the subject, in so much
as the perception of the subject can no longer be seen as independent from
the desintergrating processes of the body and the psyche™==41 As Crary
points out, in Kant's theory “all possible perception could occur only in terms
of an original synthetic unification principle, a self-cause, that stood over and
above any empirical sense experiences such as vision”™==42 | ike the colour
in Kant's Critique, the overabundance of details was also treated as the al-
luring instances which thwart the mind to unify or hold the sight together

(in the act of reflection) in the treaties of late 18" early 19" century authors.
mm=43 The preference of such endless tumult of stimuli is already treated as
the characteristic of vulgar taste: for example Wordsworth describes the easy
entertainments of the Bartholomew Fair in the London chapter as vulgar, be-
cause “the most despotic sense”takes over when the imagination dissolves
under the pressure of stimuli. As he also notes in his Preface to the Lyrical
Ballads, the impulses “blunt the disciminating powers of the mind" =44
Similarly, Coleridge does no longer conceive the microscope as the device

w39 William T. MITCHELL: Picture Theory. Essays on Visual and Verbal Representa-
tion, Chicago, Chicago University Press, 1994, Mieke BAL, Lecture material on Ek-

phrasis, Budapest, 2000, ELTE.

=40 For the question of aspect —prospect differentiation see: ALPERs, L. m., 73-74.
o. While seeing in a prospective way implicitely corresponds to perspective pictur-
ing, seeing in an aspect way is left as just that—simple seeing with no related kind

of picturing”. 49.

mm=41In Crary’s view “one result of the new physiological optics was to expose
the idiosyncrasies of the ‘normal’ eye. Retinal afterimages, peripheral vision, bin-
ocular vision, and thresholds of attention all were studied in terms of determining
quantifiable norms and parameters”. CRARY: The Techniques of the Observer, i. m.
16., see also Jonathan CRrARy: Attention and Modernityin the 19th Century, in: Pictur-
ing Science, Producing Art, eds. Caroline A. JoHNs and Peter GALISON, New York,
London, Routledge, 1998. From the aspect of the camera obscura see also: Bar-
bara STAFFORD: Voyage into Substance. Art, Science, Nature, and the Illusirated Travel
Account, 1760—1840. Cambridge, London, The MIT Press, 1984. with special respect

to page 424.

=42 Jonathan CRARY: The Suspension of Perception, i. m., 14. He elaborates the
same question in the essay entitled Attention and Modernity in the 19th Century, in:
Picturing Science, Producing Art, ed. Caroline A. Jones and Peter Galison, Routledge,

New York, 1998, 477.

=43 For the analysis of the question related the Claude-glass as the metaphor
for the unified vision of the mind in romanticism, see: Arnaud MAILLET: The Claud

Glass, Zone Books, 2004. 143-45.

44 William Wordsworth, Preface to the Lyrical Ballads, 128. For Dryden’s com-
plaints about the Fairs see: Peter STALLYBRASS and Allon WHITE: The Grotesque Body
and the Smithfield Muse. Authorship in the 18th Century in: The Politics and Poetics
of Transgression, Ithaca, Cornell University Press, 1986. or Reynolds’ lectures, Sir
Joshua ReyNOLDS: Discourses on Art, ed. Robert R. WARK, New Haven and London,
Yale University Press, 1997. William WORDSWORTH: The Prelude. in: Poetical Works.

ed. Thomas Hutchinson. London: Oxford University Press, 1966.



for opening a new field of knowledge through vision, but as the metaphor
for the unlearned eye lost in the vulgar thrill of microscopic details ™45
The stylized pictures of the rooms enclosed into Albert’s boxes do
not only lack the colours of the original rooms but most of the decorating
paraphernalia as well. Although looking around inside the box does not
negate the implicit pleasure of the eye encoded into peeping, the vision
in this case works less along the scenario of seduction than as a metaphor
for the reflective intellect. To be more precise, it oscillates between the two:
the effect of the real is disrupted by the lack of simulating realness, and
thereby it gives way to the intellect. A similar problem is can be detected
in Wilhelm von Humboldt's theory of language. In his Thinking and Speak-
ing Humboldt sees the nature of thinking in reflecting, that is, as the act of
intellect which conceives the object (Gegenstand) as a unity in differentiat-
ing himself from it ™==46 This reflection however, as he notes is only possible
in the medium of language. This is why it is curious that he uses pictorial
metaphors for illustrating his ideas: “The nature of thinking consists there-
fore in segmenting (Abschnitten) its own process in the process of thinking,
thereby forming whole units out of certain proportions of its activity’, which
he forms in the sings of language as unities (Einheiten) ™=47 According to
Humboldt, the temporally unfolding linguistic sounds of language are nec-
essary for reflecting, because seeing (das Auge) would not be able to dif-
ferentiate the limits (Grenzen) in itself others than that of colours (Farbe), but
not by the contours (Umrisse) between objects™==4& Although Humboldt
subordinates vision (das Auge) operating with the differentiation of colours
only to language, by positing that thinking is based on creating segments
(Abschnitte), he implies the problem of sight as it is shown in Albert’s work.
Although thinking is possible in language unfolding in time with sounds
which emanate from the body, this temporality is expressed with the help

of another trope (frequent in visual studies as well), that of the energia. As
he notes, language is not a work (ergon), but an activity (energeia) ™=42
The grey forms preceding colours and the linguistic flow of thinking as ab-
straction thus staged into the perspective box refute Humboldt's view on the
static nature of seeing contrasted with the dynamism of language.

The representation of the rooms evoke further association in cultural
history: with looking into the rooms the horizon of tradition opens up. The
images provide the illusion of an all-embracing unity, similarly to the tele-
ological narrative of history as it posits a unified perspectival horizon, but
the manifest trickery confronts with the delusion of the unified image. While
in Hoogstraten's box it is the painted mirror opposite the peephole which
functions as the element of disruption, Albert's box’s entire construction
points toward demystification—it might also be the reason why the mirror

in Goethe's room is blind m=—-so

=45 Samuel T. COLERIDGE: On Poesy or Art, in: Biographia Literaria, ed.. J. Shaw-

cross, London, Oxford University Press, 1969, 256.

w46 Humboldt’s views are influenced by Fichte’s argument on the subject.
Compare e. g.: Martha B. HeLrer: Herder, Fichte and Humboldt’s “Thinking and

Speaking”, In Herder Today, Berlin, Walter de Gruyter, 1990, 367-381.

mmm47 Wilhelm von HUMBOLDT: Uber Denken und Sprechen, In Wilhelm von Hum-
boldt Werke , 5. ed Andreas FLITNER and Klaus GIEL, Stuttgart, Cotta 1981, 97-99. or

http://www.blutner.de/philos/Texte/humboldt.html

w48 HumBOLDT: L.m., Das Auge unmittelbar und fiir sich allein wiirde keine an-
deren Grenzen, als zwischen verschiedenen Farben, nicht aber durch ihre Umrisse

zwischen verschiedenen Gegenstinden bestimmen.

w49 Compare, Wilhelm von Humboldts Gesammelte Schriften, Berlin, Koniglich
Preussischen Akademie derWissenschaften, 1903-1936, VII, 45-46. Or, Statement
11: Die schneidendsten unter allen Verdnderungen in der Zeit sind diejenigen,
welch die Stimmer hervorbringt. Sie sind zugleich die kiirzesten, und aus dem
Menschen selbst mit dem Hauche, der ihn belebt, hervorgehend, und augenblick-
lich verhallend, bei weitem die lebendigsten und erweckendsten. HuMBOLDT: Uber

Denken und Sprechen, I. m.

w50 In Brusati’s view the mirror opposite the peep hole confronts the viewer

with the eroticism of his peeping.



The idealization of the otherwise distorting, selective nature of cul-
tural memory is manifest in the institute of memory rooms. Goethe and
Humboldt as the giants standing at the beginning of the nation state,
the national cultural heritage and consciousness are also symbols of the
autopoetic and self-generating nature of epochs™==1 By |ooking into
these work studies as memorials, we can peep into the crucial (working)
spaces of the two thinker-scholar’s life that is, into the places where their
intellectual scientific journeys were put into words. The pilgrimage to the
rooms, that is, the ritual journey accomplished for evoking the spirit of the
place, veils the act of penetrating peeping into a quasi-intimate or private
space as well as the problem which lies in the act of institutionalizing one’s
life. And at the same time, the integration of the rooms into a peep-show
reflects on the technology by which the 19 century man of letters, the
predecessor of the contemporary public intellectual constructs his (or not
so frequently her) own public self and (place of living). These studies in the
case of both scholars became the cathedral of their own memories and
memorials even during their life.

Afurther aspect for the interpretation of Albert's work is the hint that
appears in the title: like noblemen who were accompanied by artists to
depicting the seen ruins, memorials or the landscape, the 18" or19" cen-
tury scholar traveller asked professionals to depict the landscape, natural
phenomena or historical remains. It is probably well known that Goethe
asked Chistoph Heinrich Kniep to accompany him, and a number of land-
scapes are known from their journey to Italy.™==52 |n Alexander von Hum-
boldt’s case, three painters followed his steps to Latin-America: Johann
Moritz Rugendas, Ferdinand Bellermann and Eduard Hildebrandt to record
the scenes of his scientific discoveries. By a metaphorical transfer one can
claim that as the perspective box's subject position roots in the separation

of the eye and the body, the observant eye was the travelling companion
in Goethe's case, while in Humboldt’s his follower artists meant the picture
generating look. Whereas Talbot calls his camera (modelled on the camera
obscura) the pencil of nature, because he assumes that the pictures are
generated by nature by the help of light, Goethe trusts drawing to the
pencil of a professional in the lack of the proper technical appliance =53
Humboldt's Ansichten der Natur (1807) was accomplished before the jour-
ney of the painters, in this work Humboldt follows the descriptive method
of ekphrasis to depict the landscape for which the inspiration came form
Goethe ™==®54 Drawing or description made by Man however presents the
subjectivity of vision as it is not the stamp of nature, but a representation
first filtered through the mind and therefore is the depiction based on the
primacy of the reflecting mind.

Albert’s intertextual references evoke Alexander von Humboldt's Koz-
mos, which is an all-encompassing work based on Kantian ideas of unity
of nature™==55 and the influence of his notion on scientific classifications

mmmm51 For the contemporary interest in Alexander von Humboldt' life see the suc-

cess of Daniel Kehlmann’s Die Vermessung der Welt, 2005.

W52 V5. OETTERMANN: I. m., 7-13. Georg STRIEHL: Der Zeichner Christoph Heinrich
Kniep (1755 - 1825). Landschaftsauffassung und Antikenrezeption, Olms Verlag, 1998.
I would cite a short passage: ,Und so verbrachte ich den ganzen Tag, indessen
Kniep nicht sdumte, uns die genausten Umrisse zuzueignen. Wie froh war ich, von
dieser Seite ganz unbesorgt zu sein und fiir die Erinnerung so sichere Merkzeichen
zu gewinnen.” Marz 23. Neaple, Johann Wolfgang GOETHE: Italienische Reise,

http://gutenberg.spiegel.de/buch/3682/37

=53 See also Kittler’s reference to, KITTLER, I. m., 32.

54 Claudia MATTOS: Landscape Painting Between Art and Science, in: Alexander von
Humboldt. From the Americas to the Cosmos, Bildner Center for Western Hemisphere
Studies, The Graduate Center, New York, 142-143. Goethe has shared his views on
landscape which he learnt from Hackert with Humboldt during their encounter in
Weimar in 1795. Compare, I. m., 145. For further references to their meetings, see:

Goethe: Italienische Reise, I. m.

w55 Alexander von HUuMBOLDT: Kosmos, London, Hippolyte Bailliere, 1845.



which he developed during his journeys™==s¢ According to Nicolas A.
Rupke, Humboldt's recent biographer, Humboldt was best known of his
two major works the Kozmos (1845), and the Ansichten der Natur™=57 The
Kosmos was written in Berlin, in the room the perspective box depicts.
The five volume taxonomical work was intended to present the compen-
dium of the world in which nature appears as an undividable wholeness,
and therefore aimed to educate the German people (Volk) through sci-
ence. The sketches and paintings made during the journey was exhibited
in Berlin at the exhibition Kunst um Humboldt: Reisestudien aus Mittel- und
Stidamerika (2009-2010). The pictures were purchased by Frederick Wil-
liam IV of Prussia for the Kupferstichkabinett to Humboldt's advice. While
the Kupferstichkabinett evokes the special, usually personal collection of
prints and drawings kept by the wealthy and the aristocratic and the col-
lection is organised according to the logic of the pre-scientific classifica-
tion, the drawings of the artist following Humboldt’s discoveries show the
traits of Humboldtian classification.™==38 |t is not accidental that the influ-
ence of the Humboldtian scientific classification systems and its critical
revision is also a topic of certain forms of research based art: at this place
I'would only direct attention to Mark Dion’s works reflecting on scientific
systems and taxonomies, among which Humboldt's theory appears as
well. Such work is the Alexander von Humboldt (Amazon Memorial) or the
installation exhibited in Cologne Alexander von Humboldt and Other Sculp-
tures, which “included books written by and on Humboldt, plants Humboldt
described, and in the large aquarium ten live piranhas” =52

In Albert’s installation, beside the representation of the perspective
boxes, both rooms are presented with an almost one—minute animation.
The viewpoint of the animation simulates the movements of a visitor
emerging from a chair and walking around the rooms with the help of

three-dimensional technique. This time instead of the eye’s real move-
ment, the body’s virtual movement is presented. The looking around is
repeated from both, the aspect of the imaginary visitor and the aspect of
the studies’ owners, which nevertheless is not possible in its entirety by
solely looking into the boxes. According to Kittler, art is about the decep-
tion of a sense. As he notes, in painting the natural truth is taken over by
a convention, which had to be ignored and which had to be overlooked
to be the victim of illusion.™=6° Thys in painting only a kind of illusion or
fiction and not simulation is produced, like in the images generated by
technical media. In Kittler' view, in contrast with painting in the technical
media simulation creates the imaginary by absorbing the real, to which—
according to Lacan—the body belongs™==61 The absence of the body
contrasted with its virtual presence gives another turn to the questions of
representation so far explicated.

Tinde Varga

mmm56 It would note that Edgar Allan Poe’s prose verse, Eureka was inspired by

Alexander von Humboldt’s Kosmos.

=57 Nicolaas A. RUPKE: Alexander von Humboldt: A Metabiography,Chicago, Uni-

versity of Chicago Press, 2008, 38.

mmm58 An interesting example for how the Kupferstichkabinett is kept in the cul-
tural memory is the 2010 exhibition of the White Cube Gallery, the Kupferstichk-
abinett. Between Thought and Action, White Cube, Hoxton Square, 2010, June-July

=59 Alexander von Humboldt and other Sculptures, Galerie Christian Nagel, KéIn. 2000,
http://www.galerie-nagel.de/. See, Adrienne KLEIN, New Sites and Sounds, in: Alex-
ander von Humboldt. From the Americas to the Cosmos, i. m., 160.; Dion’s installation
of scientific systems as fictions are of special interest from the aspect of Albert’s
scientific and artistic approaches. See also, Mark Dion: Natural History and Other

Fictions,1997.

=60 [TTLER, I. m., 34.

w61 While painterly conventions are transparent, but are supposed to be sus-
pended in favour of the illusion, in the case of the technical media the code is not

even sensible. KITTLER, I. m., 38.
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