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ELOSZO

A filmkép mint viszonyfogalom és koztes tér

»Egy kép nem feltétleniil mutatja meg ma-
gat. Az igaz kép képek sora.”
Jean-Luc Godard

A filmkép sajatossaga, hogy tulajdonképpen sohasem ,egyetlen kép”. A
mozgd képkockak folyaméaban mindig , koztességben” van. Az egymas utan
leporgé latvanyok, a hangok, szavak élménykomplexuma koziil csupan a
hulldmzé intenzitast figyelem vagy a céltudatos elemz6i szandék éltal sza-
kithato ki és rogzithetd — a szd egyedi, koriilhatarolhaté jelenséget sugallo
értelmében — mint ,filmkép”. Ez a ,filmkép” ugyanis az idében kiboml6 el-
beszélés folyaman mindig mas lathato és lathatatlan ,.képek”-hez kapcsolo-
dik. Az egyik kép atvalt egy masikba, s a kett6 kozottiségének varidcioibol
filmlatvany és filmelbeszélés sziiletik. A lathat6 képek el6tt mér lattunk ké-
peket, utana tjabb képek jonnek, a vasznon lathaté mogotti és el6tti térben
ott vannak a filmes vildg hidnyzo, de odaértett, és barmikor aktivizalhato
képei. Aztan a felvételeken ismerds tdjakra, formakra bukkanhatunk, me-
lyek személyes emlékképeinket vagy kollektiv sztereotipidinkat elevenithe-
tik fol, olyan szovegeket hallhatunk, melyek olvasmanyélményeinket idé-
zik-szembesitik a latvannyal, a lathaté és hangzé elemek kozott sajatos
kapcsolatok szovédhetnek, ,torések” képzédhetnek, és igy tovabb. A moz-
gas nemcsak mint a képkockak masodpercenkénti gyors porgetése altal el6-
idézett illazi6 tekinthetd a film ,,lelkének”, hanem a képvilag értelem-ossze-
fuggéseinek, jelentésformald képességeinek tekintetében is.

A filmkép viszonyaiban él és értelmezhetd, a film maga pedig e vi-
szonyokbdl ,ir6dik”. Rdadasul torténete soran a mozi szamos kapcsola-
tot alakitott ki a tobbi médiummal és muivészettel, s ezek felé a hetedik
miivészet — ,0nallésulasaval” egyidében — nem ,falakat” épitett fol, ha-
nem olyan valtozatos ,dialégusokat” kezdeményezett, amelyek a filmké-
pet gyakorlatilag a médiumok egymasba jatszasanak szinterévé avatték.
S6t mara a mozgokép — a televizidzés térhédditédsaval és a filmezés tech-
nikdjanak a hivatasos filmkészités intézményein til egyre hozzaférhe-
t6bbé valasanak kovetkeztében — mar nem csupén a filmmiivészet kifeje-
z6eszkozeként él szdmunkra, hanem ennél sokkal szélesebb kord
képkultira hordozé6jaként, ekképpen belépve egy olyan kommunikacios
vilagba, ahol a koztes formék, medialis egytittélések természetesek.
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Amikor e kiadvany irdsaihoz hozzakezdtiink, a mozg6 képiség media-
lis (és intermedialis) kapcsolathal6zatként val6 felfogasdnak lehet6sé-
geibdl, és az erre iranyul6 vizsgélatok sziikségessének aktualitasdbol in-
dultunk ki. Az egyes tanulményok szerzéi ebbdél az igen tdgan is
értelmezhetd témakorbol konkrét kérdéseket fogalmaztak meg maguk sza-
mara, olyanokat, amelyek révén egy-egy meghatarozott elméleti nézé-
pontbdl megvilagithat6 a mozgdképiség koztes 1étének egy-egy vetiilete,
az, ahogyan az egyes képek kozotti viszonyulasokbdl sajatos filmelbeszé-
16i alakzatok jonnek létre, ahogyan a képek ,,mogott” tjabb képek és/vagy
szovegek azonosithaték, és ahogyan a mozg6 latvany nemcsak torténete-
ket ir és lattat, hanem egy-egy erételjesebb stiluskonfiguracié esetén 6n-
magat is ,irja”, mikozben bizonyos mintakat folyamatosan ,atir” sajat
»belsé”  képatviteleivel” és més filmekhez, miivészetekhez valé ,kiils6”
kapcsolatainak aktualizalasaval. A cél az volt, hogy — a lehet6ségekhez ké-
pest — minél valtozatosabb és teoretikusan megalapozottabb megkozelités-
modok alapjan olyan esettanulmdnyokat végezziink, amelyeknek az egye-
di alkotdsokon tdlmutatéan bizonyos elméletek alkalmazéasara vonatkozo
tanulsagai vagy elméleti, rendszerezésbeli eredményei is legyenek.

A kotet ekképpen a kolozsvari Scientia Kiadénal 2002-ben megje-
lent, az intermedialitds viszonyaiban értelmezett tobbféle szovegtipus
problémainak szentelt Képdtvitelek cimi tanulmanygytjtemény szerves
folytatasaként, a targykornek a mozgokép teriiletére torténd lesziikitése-
ként is felfoghaté. Magaba foglalja a Sapientia Alapitvany Kutatasi Prog-
ramok Intézetének 2002-es kutatéi palyazatara elkésziilt dolgozatokat,
valamint azoknak a kolozsvari doktoranduszoknak az irasait, akik a
Babes—Bolyai Tudomanyegyetem Magyar Irodalomtudomanyi és Nyelvé-
szeti Tanszékén 2002. majus 23-24-én a Szdveg és kép cimmel megrende-
zett interdiszciplinaris konferencia alkalmaval tartott el6adasaikat dol-
goztdk at a kotet szdméra. Mindezeken kiviil tartalmazza azon két
magyarorszagi egyetemi oktaté tanulmanyét, akik a Kutatasi Programok
Intézete altal szervezett vendégtanar-program keretében a 2002-2003-as
tanév folyamén a kolozsvari bolcsészkari didkok szamara eladasokat
tartottak, és téméjukkal csatlakoztak a kutatécsoport munkajahoz. Ezal-
tal a jelen konyv, reményeink szerint, szerény kiindulépontul is szolgal-
hat egy olyan, a jov6ben még inkébb kiteljesithet6 szakmai egytittmiko-
dés szamara, amely kapcsolatot teremt a mozgdkép tanulmanyozasara
szakosodott kiillonb6z6 magyar tudomanyos miihelyek kozott.

Az 0sszegyjtott irasok elsé csoportjaban, a Latvdany-torténések cim
alatt azok a tanulményok sorakoznak, amelyek a filmmtivészet Iatvdany-
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ként valé torténéseinek alakzataival, valamint a a film belsé és kiilsé kép-
kapcsolataival foglalkoznak. Megyaszai Kinga az 1990 6ta készilt né-
hény jelentésebb erdélyi témaja fikcio- és dokumentumfilmben elemzi a
tdjaknak és a térkezelésnek a filmes elbeszélésben jatszott szereplehets-
ségeit, az erdélyi tajaknak a filmek képvilagaba valé beépiilésének a mé-
dozatait. Margithazi Beéta szintén a filmes térszerkesztés kérdéseivel
foglalkozik, irdsaban alapos filmelméleti attekintésbél kiindulva vizsgal-
ja Robert Bresson egy korai (Zsebtolvaj) és egy kései filmjében (A pénz)
azt, ahogyan a képkeretnek az arcrél valé elmozditésaval, illetve az arc
kiterjesztésével ezekben a filmekben a modellek testének s az egyes frag-
mentumoknak a deleuze-i értelemben vett ,,arcositasa” megvaldsul.

Az ezt koveté héarom dolgozat a szovegkoziség nézépontjait alkal-
mazza a filmre. Kiraly Hajnal irasa Michael Riffaterre irodalomra vonat-
koztatott szubtextus-fogalmat filmre vetitve, két Akira Kuroszava-film (A
vihar kapujdban és Kdosz) elemzése soran vilagitja meg a szubtextusnak
a narraciohoz és a stilushoz valé viszonyaét, és egyben olyan filmelméle-
ti és altalanos narratologiai ellentétparok viszonylatdban mutatja be a
jelenséget, mint a filmezett-filmszer(, narracié-leiras, narracio—(de)-
monstracié. Virginds Andrea irdsa néhany olyan filmet emel ki, amelyek
posztmodern thrillerekként a modernista tomegkulturélis filmmiifaj, a
film noir egyes jellegzetességeit idézik, &m az idézés soran ezeket Gj kon-
textusba helyezik, és a hivatkozott mtfaji konvenciérendszert masfajta
értelemlehetéségekkel latjdk el. Gregus Zoltan irdsa a filmelemzésben
hasznosithaté interdiszciplinaritas eseteként olvashaté, amelyben egy
kortars magyar film, Enyedi Ildiké Biivis vaddsz cimi alkotédsat hangsu-
lyosan a husserli filozofia tiikrébe allitja, és ennek alapjan tarja fol a film
sajatos idékezelési és elbeszéls technikéjat, amely az 6rokkévaloséag kita-
gitott idejét egy pontszeri jelennel szovi 6ssze, és nem kevesbbre
vallakozik, mint a csoda képi megjelenitésére.

Tarnay Laszl6 tanulményai a latvanyként val6 elbeszélés paradoxon-
jaira mutatnak ra két szerzé filmjében. A kotetben sorrendben elsének
kozolt szoveg Atom Egoyannak filmmiivészetének narrativ minimaliz-
musat értelmezi, amely szerinte egyszerre tekinthetd ,narrativnak”,
amennyiben egy enunciaci6 eredménye, és egyszerre jelentkezik enigma-
ként, valami képen tuali keresésének torténeteként, a ,tiszta targyisag”
mogotti megfejthetetlen hidnyként. A masodik irds Szergej Paradzsanov
festGiségének megkozelitéséhez nyudjt egy, a Paradzsanov-recepcidéban
oly gyakran hangoztatott dekorativitaselv nézépontjahoz képest eltérd ér-
telmezési lehetGséget.
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A kotet masodik, Kép-nyelvi atvitelek cimmel elkiilonitett része,
olyan tanulményokkal indul, amelyek a filmkép médiumkoziségét akti-
vizal6 esetekkel foglalkoznak. Elébb a filmes intermedialitds mar-mar
mitizal6dott szerzgjének, Jean-Luc Godard-nak a filmjeirél sz6l6 irasokat
olvashatunk. Az elsé tanulmany Godard életmiivében két meghatarozo
metaforat, a ,fehér lap” és a ,fehér part” képzetét felelteti meg a rendezé
filmjeiben tapasztalhat6 kép-és-nyelv kapcsolatok egy-egy jellegzetes
konfiguraciéjanak: a palimpszesztszertien folulirt filmvaszonnak (és a
sorozatos chiazmusok egymaést foliiliré technikaja révén a nyelviség és a
képiség egymasba valé ,atvetitésének”), valamint a médiumok koztes
(Foucault nyomén heterotépiaként értelmezhetd) ,,terében” jelentkezé fil-
mes viszonyok dinamikajanak. A tanulméany az elébbit néhany dj hullam
korabeli Godard-film (Charlotte és a pasija, A megvetés) elemzése soréan,
az utébbit pedig egyes kései filmek (koztiik A szerelem dicsérete) példaja
alapjan fejti ki. Boné Ferenc dolgozata szintén Godard kép-szoveg viszo-
nyaival foglalkozik, Godard Himnem, nénem cim( mt{ivének parbeszéde-
it és képfoliratait értelmezi Foucault szovegeinek nyomén.

Ezutan a film és irodalom kapcsolatanak sajatos eseteként tekinthe-
té adaptdciok harom kiilonboz6 szempontd megkozelitése kovetkezik.
Déanél Moénika irésa a film és irodalom médiumainak egymasban tiikro-
z6d6, egymas heterotépidiként értelmezheté formair6l irva mutat be
néhéany jellegzetességet az irodalom filmszertiségének korébdl. Ennek
forditottjaként pedig az irodalmat medidlis tiikérként hasznal6 filmes
adaptaciok koziil Fassbinder Despair. Utazds a fénybe (1977) cimi
Nabokov-atdolgozéasat elemzi mint a hasonméastéménak a filmi 6nrefle-
xi6 szintjén vald kifejlését. Pieldner Judit tanulmanya Bodor Ad4m no-
vellajanak filmvaltozatéat, Gothar Péter A részleg cimd mtivét (1994), az
adaptaciot szovegkozi viszonyként értelmezd olvasatban tarja elénk. A
szerz$ szerint a film ismételten ,visszalapoztat” az irodalmi ,eredeti-
hez”, &m ugyanakkor vissza is vonja ezt a gesztusat, s ezaltal a két szo-
veg befogadasédnak viszonya a hermeneutikai kor analdgidjara foghaté
fel. Vajdovich Gyorgyi ezzel szemben az adaptaci6 jelenségét tigy kezeli
mint az irodalmi kifejezéeszkozok filmre forditdsanak probléméjat meg-
oldani kényszerilé filmalkotéi feladatot. Tony Richardson Tom Jones
(1963) cimt filmjét igy éppen azért értékeli sikeres megfilmesitésnek,
mert véleménye szerint a rendezé megtalalta az irodalmi mtvel rokonit-
haté megoldasokat ahhoz, hogy a filmbél az eredeti klasszikus miihoz
hasonléan szuverén alkotés sziilessen.
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A kiadvényt a mar nem a filmmtivészet kizarélagos sajatossaganak
tekintheté mozgdképiség problémaival foglalkoz6 tanulmanyok zarjak. A
konyvben utolsoként olvashaté mindkét irds a filmes medialitasnak a
filmmiivészeten tullépé (am a filmes fikcionalitas és moziszertiség egyes
mintaihoz erds kotédést fenntartd) atir6dasairol, képnyelvi varialédéasa-
r6l szdl. Blos-Jani Melinda egy csaldd mozgéképeinek antropoldgiai-kog-
nitiv vizsgalatat végzi el, a készités, a befogadas koriillményeinek elemzé-
sét6l kezdédden a létrehozott filmekbdl kikovetkeztethetd, bizonyos
kognitiv kategéridkra vonatkoz6 hipotézisek megfogalmazasaig. Végeze-
tul pedig Bota Szidénia, Péter Boglarka és Szabd Beata kozos kutatasdnak
targyat azok a szovegalkotdsi mintdk képezték, amelyek kolcsonvett, a
nézé szamara mas filmekbdl vagy a hétkoznapi életbdl ismerds model-
lekként lelhet6k fol a televizids reklamok narrativ retorikajaban.

A kotet tanulményait attekintve, egészében véve, ugy véljik, hogy ez
a gyljtemény megfeleléen jeleniti meg a filmtudomény teriilete irant az
utébbi években Kolozsvéaron tapasztalhaté érdeklédés koreit, s azt, hogy
erre vonatkozéan milyen elméleti alapokrol kiindulé kérdésfolvetések tor-
téntek. Hogy mindez milyen eredménnyel jart, azt viszont méar a mozgo-
képrél val6é gondolkodas irant érdekl6dé olvasénak kell majd eldontenie.

Peth6 Agnes

Kolozsvér, 2003. aprilis—-majus



LATVANY-TORTENESEK



MEGYASZAI KINGA

ERDELYI TAJAK KAMERAECSETTEL.
Torténet és helyszin viszonya az 1990 6ta késziilt
erdélyi témaja magyar filmekben

Az Erdélyhez mint tajegységhez viszonyulé magyar filmekben a tor-
ténet helyszinének kivalasztasaban nagy szerepe van a megjelenitett t4j
reprezentativ funkciéjanak, valamint az erdélyiséghez szorosan kapcso-
16d6 elvarasokhoz, melyek az Erdélyben forgatott dokumentumfilmekbdl
mar ismertek. A t4j azonban nemcsak domborzati jellegzetességeivel,
konkrét tér-id6 koordinataival van jelen, hanem a tajmegjelenitésben és
ennek a cselekményelbeszéléshez val6 viszonyaban felismerhetéek bizo-
nyos filmnyelvi tradiciék tovabbélése, illetve ezek modosulésa.

Dolgozatomban az erdélyi témaji magyar filmeket azon szempont
szerint vizsgalom, hogy miképpen viszonyulnak a térkezeléshez, milyen
funkcidt tolt be a tér az adott filmben, illetve ezzel a megjelenitésmadddal
melyik filmtorténeti hagyomanyhoz kapcsolddik, mennyiben modositja
azt, és mit 6riz meg belSle. Ezen filmek térkezelését megprobalom olyan
értelmezési keretben lattatni, amely a filmtorténet soran tapasztalt olyan
térformaldsi modozatok altal allithat6 fol, amelyekben a tér kreativ atala-
kitasa, illetve a tér szimbolikus funkciéja a torténetalkotasban fontos sze-
rephez jut: példaul az expresszionizmusban, majd a neorealizmusban. Az
expresszionizmusban a taj diszletszertisége, viziészertisége, valdsagtol el-
rugaszkodottsdga a szereplé belsé indulatainak mintegy kivetiilésévé
valik, ezaltal a kornyezet dramaturgiai hatésa fokozott szerephez jut, a
neorealizmusban pedig a helyszin a dramai hésok cselekedeteinek moz-
gatérugojanak kifejezésére szolgal magyarazatul. A természet eleven, at-
lelkesitett 1énnyé magasztosuldsa Tarkovszkij filmjeiben valésul meg, igy
a tajszimbolika lehet6ségeinek hatarvonalat sirolja filmjeiben.

A helyszin-megjelenité filmnyelvi konvencidk rovid attekintése utan
ratérek az erdélyi tematikaju filmek tajszimbolikajara, reflektalva mind-
azokra a taj- és térszerkesztési elvekre, amelyek feltevésemben magyaraza-
tul szolgalnak ehhez. E filmnyelvi konvenciék tovdbbélését és sajatos funk-
cidkkal toltédését négy nagyjatékfilmben és két rovidfilmben vizsgalom.
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1. Térinterpretaciok

Az id6- és térfogalmak jelentését Foucault korszakdifferencialo té-
nyezG4vé is kiszélesiti, amikor a XIX. szdzadot az idg, a XX. szazadot pe-
dig a tér korszakanak nevezi, amelyben mar ,,a vilig nem annyira az idén
keresztiil kibontakozo életként, hanem pontokat 6sszekot6 és szalakat ke-
resztez6 haloként tekint 6nmagara” (Foucault 1999. 147.). Foucault felva-
zolja a ,tér torténelmét”, vagyis a térbeli tapasztalds nyugati mintait. Ko-
vetkeztetésében hierarchia tételezédik a tér-id6 vonatkozasédban: ,az id4
alighanem csupan a térben megoszl6 elemek elrendezédésének egyik le-
hetséges mddja” (Foucault 1999. 148.).

A térélmény megtapasztalasa koronként valtozott, az ember fokoza-
tosan tanulta meg térben latni magét. A térélmény azonban nemcsak ,,la-
tast”, illetve percepciét jelent, hanem a térben valé elhelyezettség a bela-
tott tér interpretacidjat is magaval vonja. ,,Valgjaban leegyszertisités azt
allitani a térrél, hogy latjuk: a teret nem kozvetleniil, nem direkt médon
észleljilk, mint a mozgast vagy a fényt, hanem vizualis, kinetikus (moz-
géasérzeti) és taktilis (tapintasi) percepciokbdl épitjiik fel. A teret latni
tehét sziikségszertien azt jelenti, hogy adott szdmu vizualis informaciét
interpretalunk egy mar komplex konstrukcié révén.” (Aumont 1997. 23.
— Kiemelések az eredetiben.)

Az id6kozben 6nall6 tudoméanyaggé alakult proxemika foglalkozik a
tér érzékelésének torténeti, szociolégiai és pszicholégiai valtozasaival,
azzal, hogy miképp rendszerezziik a targyakhoz képesti tdvolsagunkra
vonatkoz6 tapasztalatainkat. ,E kutatasok legfontosabb felismerése, hogy
térérzetiink és tértudatunk nem egyszertien fiziol6giai meghatérozottsa-
gokon milik, hanem a kultira megnyilvanulasa, ezért koronként és kul-
tarkoronkeént eltérd jegyeket mutat” (Bir6 1999. 76.).

A latott tér interpretativ észlelése a kozvetitésben is megdrzédik, mivel
tobb, az abrazolt tér percepcidjara vonatkozé konvenciot elfogadunk, mint
példaul: perspektivdhoz, vonalhasznélathoz, szinkontrasztok kédolasahoz,
fénykezeléshez kapcsol6do konvenciét. ,Marpedig ezek a konvenciok mar
azért is elfogadhatéak, mert a lathat6 valdsagnak — mar a »természetes« ész-
lelésnél is megtorténd — rendszerezésébdl szarmaznak. [...] a teret — ameny-
nyiben az magan hordoz néhanyat ezen »természetes konvenciok koziil« —
mindig reprezentaciéként észleljik” (Aumont 1997. 25.).

A térben kibontakozé mozgas, vagyis a ,tér miivészetének” nevezett
filmnek torténetileg meg kellett taldlnia sajat médozatait a tér—id4-keze-
lésre, kidolgoznia 6nallé formanyelvét. Bir6 Yvette parhuzamot von a
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~kamera emancipal6dasanak” nevezett folyamattal és a gyermeki tértu-
dat kialakulasaval. ,,A kezdetekre itt is a térértelmezés puszta empirikus-
séga jellemz6. A mozgéds csak mint mechanikai helyvaltoztatas jatszik
szerepet — arra vald, hogy a nélkiilozhetetlen kozeledés és tavolodas lépé-
seit megtegye pusztan praktikus célok kedvéért. Tehat a jobb lathatésag,
az egyszer( érthetdség irja el alakzatait. Csak kés6bb, a kamera felsza-
badulaséaval kovetkezik be az az éllapot, hogy a mozgasnak artikulacios,
értelmezd jelentése legyen” (Bird 1999. 81.).

A filmben a mozgas eltérd helyszineken torténik. Zrinyifalvi a ,,hely-
szin” kifejezés helyett a ,szinhely” (1997. 44.) szinhézi kifejezést ajanlja,
mert ez a cselekmény folyamatossagaban bekovetkezé térbeli véltakozast
jelzi. Két egymast felvalté szinhely kozotti tér szerinte nem érdekes a
narracié szempontjabol és meg sem jelenithetd, mivel a szinhelyeket 6sz-
szekotd elem a narrativa, a gondolat és nem a tér. Zrinyifalvi azt a kri-
tikusi vonalat folytatja, amely a szinh&dzhoz viszonyitva, illetve attdl el-
kiillonb6zédve definidlja a film médiumat. A filmet a szinhazzal
osszehasonlit6 ,klasszikus” elemzések (pl. André Bazin, Jean Mitry, Biré
Yvette stb.) a szinhazi diszletnek, illetve a térnek mint a cselekmény
szinterének a filmben bekovetkezett médosulasara vildgitanak ra.

Bazin kiindulépontnak tartja azt, hogy ,a film egy-egy alaphelyzet tel-
jes kifuttatésat teszi lehet6vé, mig a szinpadon ezt a tér és id6 korlatozza”
(Bazin 1995. 104.). Ervelésében a szinhaz olyan reprezentacios tér, amely
ember nélkiil nem képzelhetd el. A filmben azonban a szinész hidnya nem
jelenti azt, hogy nincsen dramai fesziiltség. A szereplék adott esetben mel-
lékszerepet tolthetnek be a természet mellett, mely a film képvilagaban igy
f6szerephez juthat. A természet—ember viszonyabdl fakadé dramai fesziilt-
ség megjelenitésével a drama eloldédik a ,tér és id6 korlataitol.” A szinpad
pedig — 1étmo6djabdl ad6ddan — soha nem tud a természettel egységet alkot-
ni, mivel felépitése mér elkiiloniti attol, ami rajta kiviil van, igy a drama
szinhelye mindig ,privilegizalt tér” (Bazin 1995. 104.) marad, amely a ter-
mészettdl valésagosan és virtualisan is tavolségot tart.

Bazin a film alapelvének a hatartalanségot, vagyis a ,,cselekmény ha-
tarainak tagadédsat” (1995. 128.) tartja. A filmvaszon szamara nem , képke-
ret” (ellentétben Jean Mitry felfogasaval), hanem ,kulcslyuk”, melyen ke-
resztiil az eseményeknek csak egy része lathatd. Egy bizonyos szereplérél
elfordul6 kamera nem jelenti azt, hogy a képkivagaton kiviil ne lenne 1ét-
modja az adott szereplének, mig a szinész elttinése a szinpadrol a szerep-
fosztas aktusaval jar egyiitt. A vasznon megjelend vilagszeletrdl akar hia-
nyozhat is az ember, vagyis barmi dramai kozpontta valhat: allat vagy



18 MEGYASZAI KINGA

novény. Bazin szerint ez a kihagyas odaig terjedhet, hogy ,,a filmvasznon
megjelend képekbdl a valésag valamennyi elemét ki lehet iktatni, kivéve
a tér valésagat” (1995. 130. — Kiemelés télem, M. K.). A német expresszi-
onizmus viszonylagos bukasat e tétel be nem tartdsdnak tulajdonitja,
ugyanis a Dr. Caligari (Das Kabinett des dr. Caligari, rendezd: Robert
Wiene, 1918) ,a szinh4z és a festészet hatdsara lathatéan el akarta vetni a
természeti kornyezet realizmusat” (1995. 130.). A Nosferatu (rendezd:
Murnau, 1922) sikere épp a természetes diszleteknek koszonhetd.

Jean Mitry A film esztétikdja (1974) cim( tanulmanyaban a szinhéz
és a film Osszehasonlitasakor ugyancsak a tér megkiilonboztets jellegét
emeli ki: ,Amikor a rendezé a szinhazi el6adasban elszigeteli a drama
egyik résztvevdjét azaltal, hogy a reflektor fénykévéjébe éllitja, mig a szin
tobbi része homalyban marad, akkor az ember kétségteleniil a térnek
csak egy »szeletét« szemléli, de a hat4s egészen mas, mint a premier plan
hatédsa. ElsGsorban azért, mert a szinésznek a néz6tél valé tavolsaga
ugyanaz marad. Azutan azért, mert minden tgy torténik, mintha a moz-
g6 keretek hol a szinpadtér egészét, hol csak valamelyik részletét lattat-
nak. Am csupan a keretek kiilonbozék: a tér maga ugyanaz marad. Ezzel
szemben a filmmtvészetben a képkivagat, a keret valtozatlan. S a tér az,
amely minden alkalommal mdédositja dimenzi6it a képkivégathoz képest,
tehat a tér alakul at” (Mitry 1974. 10-11.). A film megalkotasa azonban
nem azonos az adekvat térbe helyezéssel, hanem tobb ennél, a megjele-
nitéssel egyidében a cselekmény menetét is fel kell épitenie, igy a tér-idé
viszonyokat is meg kell szerveznie.

David Bordwell az arisztotelészi felosztas (az utdnzas eszkoze, az
utanzas targya, az utdnzas modja) nyoman két elbeszéléselméletet hata-
rol el, a diegetikust és a mimetikust. ,A diegetikus elméletek tgy fogjak
fel az elbeszélést, mint sz6 szerinti az vagy analégiés értelemben vett ver-
balis aktust: elmondast [...] A mimetikus elméletek szerint a narracié egy
latvany &brazolasa: megmutatas” (Bordwell 1996. 16.). Mig ezekben az
elméletekben a nézének passziv szerep jut, addig Bordwell elbeszélésel-
mélete a sziizsé szerkezetét vizsgalja, és a stilus ehhez valé viszonyat. Igy
nagyobb hangstly kertil a narraciés folyamatokra és a nézéi tevékenysé-
gek dinamikus voltara. Bordwell szerint a film a néz6t folyamatos torté-
netszerkeszté miiveletre készteti. A ,tér szerkezetének” dinamikus keze-
lése magaban foglalja annak vizsgélatat is, hogy miképpen ,,mozgésitja a
film a tér érzékelését és felfogasat a torténetmesélés céljaira” (1996. 112.).
Bordwell tehat a narracié szolgalataba 4llitja a teret, javasolva a nézéi te-
vékenység és a narraciés folyamatok létrehozasaban a ,szcenografikus
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tér”! jelzéseinek vizsgélatat. , A film szcenografikus tere haromféle jelzés-
bél épil fel: a beallitas terébdl, a vagas terébdl és a szonikus térbél. E cso-
portok koziil mindegyik magaban foglalja az abrazolasi tér vasznon meg-
jelend, illetve képkivagaton kiviili részét” (Bordwell 1996. 126.).

A cselekmény felépitése tehat a nézé fejében zajlik, neki kell a korab-
bi filmes tapasztalatait a jelenlegi befogadas érdekében mozgésitania. A
film folyamatosan felépit benne anticipaciékat a narrécié sziizséire néz-
ve. Egy t4j totdlképe anal6g mdodon viselkedik a szlizsével: ugyanis egy
adott sziizsé nem jelenti minden kontextusban ugyanazt, igy példaul a
hasonlénak tiné hegyi taj térbeli megjelenitése sem rendelkezik azonos
konnotéacidkkal, hanem a szovegkornyezettdl fiiggéen telitédik jelentés-
sel, a reprezentaci6 stilusa meghatarozza jelzésrendszerét. A filmnyelvi
hagyomany befolyasolja ezt a jelentésadést. A tovabbiakban az erdélyi te-
matikdji filmek téjszimbolikajanak megértéséhez olyan tajmegjelenitd
filmnyelvi konvenciok rovid attekintése sziikséges, melyek lényégében
hatarozzak meg jelenlegi néz6i tevékenységiinket.

1.1. A kornyezet megjelenitése az expresszionizmusban

Az expresszionizmus a kornyezetrajz kezelésében a latvdnyossag
megteremtésére torekedett, amelyet a fény—arnyék kontrasztjaval, a tajele-
mek geometriai sikokka valg alakitasaval, valamint az ellentéteken alapu-
16 szerkesztésmoddal hozott létre. A képi megjelenitésben a vilagrol valo
szubjektiv latoméasok mintegy kivetiiltek és szimbolikus erejtivé véaltak. A
kompozicié, a szinrevitel, az architektira a latomés viziéva emelésére
szolgalt. A stilusirdnyzaton bell a kifejezés mddja szerint &ltaldaban két
tendenciat kialonitenek el: a szinpadiassagra és a festdiségre torekvd fil-
meket, amelyekben a dramai hatés a vilagité effektusnak készonhetd (pl.
Dr. Caligari), illetve az inkabb architekturélis, épitészeti hatasokra torek-
v6 (pl. Nosferatu, Metropolis) tendenciat, amely a borzongaté atmoszféra
elérése érdekében a geometria torvényeit allitotta szolgalatéba.

Mitry szerint, aki filmesztétikdjanak megalkotasa kozben ugyancsak
a filmtorténet gyokeréig, az expresszionizmusig megy vissza, a Dr.
Caligari cimt filmben ,a diszletek mar nem csupan stilizalnak. Diszhar-
monikus vilagot alkotnak, amely kiemeli a h4s szellemi kiegyenstulyozat-
lansagat” (1974. 12-13.). A kifejezési mod itt nemcsak festéi jellegt,

1 A szcenografikus tér ,a fikci6 képzeletbeli terét” jelenti, azt a ,,vilagot”, ,amelyben
a narraci6 utalasai alapjan a fabula eseményei jatszédnak” (Bordwell 1996. 126.).
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hanem szimbolikava vélik. Szerinte az expresszionizmus célja: ,,szimbo-
likusan, vonalakkal, formakkal vagy volumenekkel kozvetiteni a szerep-
16k jellemét, lelkiallapotukat és »szdndékaikat«: a diszlet olybé tlinik,
mintha a drama plasztikai leforditasa volna” (Mitry 1974. 13-14.). Lotte
H. Eisner megfigyelése szerint pedig az expresszionizmus e mtivében a
yhéttér [...] az el6térbe nyomul”, valamint ,a szandékosan korvonalazat-
lanul hagyott térben ferde utak vezetnek a hattérbe, egyenesen vagy
szembeszokd kanyarra gorbiilve” (1994. 29.). Az expresszionizmus kife-
jezésmoédjaban a kiilsé terek igy a szereplék belsd rezonanciainak kive-
tilési tertiletévé valnak, a diszlet pedig vizidszertivé és latomasossé ala-
kul. Az alkalmazott fény-arnyék kontrasztok fesziiltségben tartjdk a
tekintetet, a hatartalan félhomalyhoz valé vonzalomban pedig elmosdd-
nak a korvonalak. ,,Az expresszionista filmet ez az alulrél vagy oldalrél
jovo vilagitas fogja jellemezni, amely kiemel bizonyos vilagité vonalakat,
savokat vagy nagyobb feliileteket, nagy er6vel hangstlyozza 6ket, és éle-
sen ltkozteti a sotétséggel.” (Eisner 1994. 62.) Eisner Rudolf Kurtz az
Expresszionizmus és a film cimd kotetében sommésan megfogalmazott
mondatét idézi: ,A német a fényt téralakité tényezéként kezeli” (Eisner
1994. 63. — Kiemelés t6lem, M. K.).

A masik irdnyzathoz tartozé Nosferatuban megjelené természet jel-
lemzéje szerinte, hogy ,részt vesz a cselekményben”, illetve ,,a természet
maga is torzképpé valik a filmben” (Eisner 1994. 71.). A taj tehat nem-
csak a drdméhoz alkalmazkodik, hanem a drama f6szerepléjévé valik: a
fény és arnyék kontrasztjaval szimbolikusan jelez. Kontextustdl fiiggéen
eltéré jelentéseket kaphat, igy kifejezGereje széles skalan mozog: tragi-
kum, liraisag, babonés légkor, borzalom stb. megjelenitésévé valhat.

Gilles Deleuze az expresszionizmust és a lirai absztrakciot éllitja par-
ba egymaéssal, mivel mindketté intenziven viszonyul a fényhez. Az exp-
resszionizmus a fényt a homallyal, a sotétséggel titkozteti, mig a lirai abszt-
rakcié a fény és a fehér tér kozotti lehet6séget hasznalja. Az ellentéten
alapul6 expresszionista fénykezelés az eré parharca, amelynek eredménye
a figura bukasa, fekete lyukba taszitasa vagy fénybe emelése. Az arcon
visszatitkr6z6dnek a mesterséges fények (csikok vagy radcs formajaban)
szétziladlva az arc korvonalait. E gondolatmenetet folytatva elmondhatd,
hogy az arcot a kiizdelem terének is tekinthetjiik, amelynek ,,szinterén” a
fény er6i kiizdenek a sotéttel, a démonival. A lirai absztrakci6 — amit
Sternberg és Borzage képvisel — nem a kiizdelmet, hanem az alternativat
kinélja: ,,A fény és a sotétség kiizdelme helyett a fény kalandja a fehérrel:
ez Sternberg antiexpresszionizmusa” (Deleuze 2001. 128.). Az arc funkci-
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6ja itt az, hogy visszaveri a fényt. Deleuze elemzésében az (arc)nagykozelit
nem felnagyitasként érti, nem az egészbdl valé kiszakitasként, hanem
~minden tér-idé koordinatat6l megszabaditott, ett6l elvonatkoztatott do-
logként [...] mert az arc kifejezésének és jelentésének semmi térbeli vonat-
kozéasa és kapcsoltsdga nincsen” (Deleuze 2001. 131.).

A vizidszert diszletfelfogashoz képest a redlis kiils6 csak Murnau
Nosferatujaval (1921-1922) nyeri vissza jogait, ugyanis ennek képalkota-
sa ,a természetfelettit magaval a természetessel fejezi ki” (Mitry 1974.
19.). A formak szimbolikdja nem 6nmagéért val6, hanem stritéses jelle-
gl, amely mar a metaforikus képalkotas felé mutat. ,Ha az expresszioniz-
musrél lehantjuk a misztikumot és f6ként a talsagosan is kizarélagos fes-
téiségre vald torekvést, azt mondhatjuk, hogy olyan abrazolasmoédban
teljesiil ki, amely a drama szimbolikéja felé tart, a dolgok szimbolikajan
keresztil” (Mitry 1974. 28.).

1.2. A kornyezet megjelenitése a neorealizmusban
és a modernizmusban

A neorealista alkotasmdd elhatarolta magat a hattér és a diszlet artisz-
tikus kifejez6elemeitsl. A vasznon a mindennapok életszertiségének visz-
szaadésara torekedett. Az elevenszerti hatas az olyan rendezdk filmjeiben,
mint Visconti, Rossellini valéjaban tudatos valogatas eredménye. Ok a va-
l6sagos szinterekbdl kiemelkedd karakterisztikus motivumokat helyezik
el6térbe. A természetesség, kozvetlenség elérése érdekében ,fényteleni-
tik” (Bir6 2001. 34.) filmjeiket, igy kotetlenebb, valészertibb légkort terem-
tenek. Bazin megéllapitasa szerint a neorealista filmek a hitelesség kove-
telményének azzal tesznek eleget, hogy benntik ,,a vilagitasi technikaknak
rendkiviil jelentéktelen szerep jut. El6szor is azért, mert a vilagitas meg-
koveteli a stadidt, az olasz filmek esetében a legtobb felvétel azonban kiil-
s6 helyszinen vagy valédi diszletek kozott készil, masrészt azért, mert ri-
portstilusuk szamunkra azonos a hiradék sziirkeségével” (Bazin 1995.
389.). A kameramozgasra a riportfilmekbe ill6 partatlansag, a tényszert-
ségre valé torekvés jellemzds. A kilvilag nem dekorativ elem a cselek-
ményvezetésben, hanem magyarazatul szolgal a h6sok tetteire. A kornye-
zet mindig aktiv viszonyban all a héssel: ,,a kornyezet teljes objektivitasa
csak eszkoz arra, hogy a hdsok szemszogének, pontosabban az alkoték
szemléletének, vilagnézetének teljes szubjektivizmuséat hangsilyozza”
(Bazin 1995. 314.). A neorealizmus igy a kifejez6eszkozok kivéalasztasa-
ban a Iatvany (lasd: expresszionizmus) megteremtésének korabban bevéalt
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modszereivel helyezkedik szembe. ,,A neorealizmus célja nem bizonyos
cselekmények lefuttatdsa, hanem a cselekményt koriilvevd vizuélis és
akusztikus tér dbrazolasa” (Kovacs 1997. 47.). A neorealizmus el6szor ve-
zette be a ,tisztan cselekmény nélkiili elbeszélés lehet6ségét, amely per-
sze nem a neorealizmusban val6sult meg, de egy bizonyos fajtédja abbél in-
dult ki” (Kovacs 1997. 47.).

Deleuze a neorealista rendezék koziil Robert Bressont emliti, akinek
térkezelésére nemcsak a mili6 arnyalt bemutatasa jellemzd, hanem neki
sikertil (az els6k kozott) kizokkenteni a teret sajat koordinéataibdl és met-
rikus viszonyaibdl. A Zsebtolvajokban (1959) a tér toredékeinek mind-
egyike a ,Tolvaj érzelmeit kovet6 ritmikus illesztések szerint véltozik”
(Deleuze 2001. 48.), igy a tér ,lebegd térré”* véltozik, ami egy olyan el-
vont tér-idé létrejottét jelenti, amelyben a hely és az id6 kiszakad a cse-
lekmény menetének logikajabol. A ,lebegé tér” a tdjékozodasi pontok
viszonylagositasan tl képlékennyé és nyitotta valik a tér végtelen szamu
illesztésére. ,,A lebeg6 tér nem egy minden id6tél és tértél elvont egyete-
messég. Egy tokéletesen szingularis tér, amelyik csupén elveszitette
homogenitasat, azaz metrikus viszonyainak elvét, illetve a sajat részei
kozotti kapcsolatot 1gy, hogy az illesztések végtelen szami médon
torténhetnek” (Deleuze 2001. 148.). Deleuze-nek a mozirdl irt — hangs-
lyosan a neorealizmusnak a modernizmusba valé ativelésével és Anto-
nioni Godard gondolati mozijaval foglalkozé — masodik kotetében aztan
megjelenik egy Gjabb térszertisitési modell: a ,,pusztan optikai és akusz-
tikai helyzetek”, a ,barmilyen” és ,béarhol” elhelyezhet6 tér képzete,
amely az altala ,,akcié-kép”-nek nevezett képi elbeszélésmod valsdgabol
ered, mivel az alakok a modernista filmekben ,egyre kevésbé keriiltek
»motivélé« szenzomotoros helyzetekbe, inkabb csak sétaltak, kédorog-
tak, csavarogtak” (Deleuze 2001. 162.).

1.3. Tarkovszkij tajszimbolikaja

Ha a montézst elutasité Tarkovszkij képalkotasat figyeljiik, akkor az
6 tajszimbolikaja ,,egyenrangu, de kiilonbozé természeti latvanyok felso-
rolédsabol” adddik. A tér azonban nem vélik egységessé, atlathatova, ha-
nem ,a dolgok kiismerhetetlen egytttallasat” jelenti, ,,ahol az ember ha-
gyoményos tértapasztalatdval nem tud tajékoz6dni” (Kovacs-Szilagyi

2 Deleuze itt Pascal Augé terminusat hasznalja, aki a lebegé terek (,espace quelcon-
que”) eredetét a kisérleti filmezésben kereste. (2001. 148.)
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1997. 59.). A természet nemcsak atlelkesitett eleven lény, hanem min-
dent feloldé és jovatevs hatalommal is rendelkezik. ,,A Tiikér természete
mar az Abszolttum ikonjava vélik, a Szellem és a Kozosség legfébb lak-
helyévé és kegyelmi szintérré az ember, a torténelmi lény szamara” (Ko-
vacs-Szilagyi 1997. 214.).

Az el6bbiekben folvazolt tajszemléleti nézépontokbdl nézve, az erdé-
lyi témaja filmekben a legszembettinébb az, hogy ezekben szinte kivétel
nélkil megmarad az eleven, felismerhetd, tehat erésen geografiai kotottsé-
gl taj, ami feltehetdleg a torténetek szerves bedgyazodasét, elhelyezhet6vé
tételét szolgalja. A torténetek altaldban hangstlyos médon viszonyulnak a
térség megragadhatd, azaz reprezentalhat6 tajaihoz. Az erdélyi téma leg-
nyilvanvalébb jelzésévé valnak, a bemutatott eseményeknek nem az egye-
temes, ,barhol” ,barmikor” megtorténd jellegét emelik ki, hanem ha nem
is mindig a jelenbeliségét, de hangsulyozottan az ,,itt”-valdsagat mutatjak
meg. Az erdélyi taj igy masképpen lesz szintérré, mint a neorealista filmek-
ben vagy a modernizmusnak az elidegenedett 1étet megjelenité képeiben.
Noha némely vonatkozésban ezekben a térlatvanyokban folismerhetéek a
filmes térlattatas bizonyos kanonizalt médozatai, altalaban ezek sajatos
atirédasaival és ugyancsak sajatos sztereotipiakkal talalkozhatunk.

2. Az erdélyi tematikajia
magyar nagyjaték- és rovidfilmek

Az erdélyi helyszinen jatsz6dd, erdélyi szerz6k muiveit megfilmesité
alkotasok bizonyos sztereotipidkat alakitottak ki az ,erdélyiséggel” kapcso-
latban téma, stilus, metaforika szempontjabol egyarant. A még mindig eg-
zotikus tajként megjelend Erdély képe mellett szdmos nyilvanvalo vagy rej-
tett sztereotipia feltételezheté abban a médban, ahogyan az erdélyi magyar
irodalmi szovegek olyan dramaturgiai, mozg6képi narrativara és metafori-
kus nyelvezetre ir6dnak at, amelyeknek mintai a magyarorszagi el6feltevé-
sek altal strukturalédnak, illetve az egyetemes filmelbeszél6 tipusokhoz
igazodnak. Ezekben a(z erdélyi) helyszin nemcsak egy térbeli mozgas hat-
terét képezi, hanem a narrativaban torténetalakit6 szerepe van.

A szinhaz és a film parhuzama utén, ha az irodalom és a film péarhu-
zamat vizsgéljuk, akkor analégidkat talalunk az irodalomban (l. transz-
szilvanizmus, illetve ennek hivei) és a filmben az erdélyi taj , megtarto
szerepérdl” vallott eszmék kozott. A torténelmi Magyarorszag felbomla-
sa maga utan vonta a magyar kisebbségi irodalmakban, Erdélyben, a Fel-
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vidéken és a Délvidéken is a regionalis irodalmak kibontakozésat. Pomo-
gats Béla szétvalasztja a képzeletbeli, valamint a valdsagos tajak megjele-
nését az irodalomban: ,A magyar lira tajszemléletében mindazonaltal
nagy véltozds ment végbe alig egy évtized folyaman. A fiatal Szab6 Lé-
rinc vagy Radndéti Miklés idilli tdjai még a koltéi képzelett6l nyerték
alakjukat és szineiket. Az a ,bensé taj”, amelynek természeti képét és
pasztori életét klasszikus minték és nosztalgidk ihlették, egészen maés jel-
legti volt, mint a harmincas években kibontakozé koltészet természeti vi-
laga. Ez a természeti vildg mar nem bukolikus mintak, hanem valésagos
hazai tajak hatasara sziiletett” (Pomogats 1996. 25.). A két vilaghaboru
kozotti korszak erdélyi magyar kolt6inél megjelenik a torténelmi tajfoga-
Iom. , A verseikben alakot 6lt6 t4j nemcsak menedéket kinal a tirsada-
lomban dulé valsdgok eldl, biztonsagot is ad, feladatot is kijelol”
(Pomogéts 1996. 25.). Mig a természet fogalmahoz a panteista felfogés, a
tarsadalomban kialakult mesterkéltség elutasitasa, illetve az ebbdl valé
kivonulas is hozzatartozik, addig a taj fogalmanak kultdrtorténeti jellege
van, a tarsadalom és a torténelem, a hagyomany mozzanatai is hozzéakap-
csolodnak. Az erdélyi tematikaja filmes megvaldsitdsok sem tudjak telje-
sen elhatarolni magukat ezektél a konvencioktol.

Jelen irdsban az 1990 6ta késziilt narrativ fikcionalis filmtermést
vizsgalva, a kovetkezd nagyjatékfilmek: Mihalyfy Istvan Abel a rengeteg-
ben (1992), Gothar Péter A részleg (1994), Tompa Gébor Kinai védelem
(1998), Gulyas Gyula Fény hull arcodra (2001), illetve rovidfilmek:
Szényi G. Sandor Erdélyi novellafiizér (1999), Lakatos Rébert Nydron pi-
ros, télen kék (1999) téjlattatasi modjat elemzem. Kérdésfeltevésemben
arra keresek valaszt, hogy milyen filmnyelvi konvenciékra utalnak azok
a képek, amelyek Erdély bemutatasai. Mitél valik a sajatos sztereotipikus
latasmodda? Melyek azok a visszatéré motivumok, amelyek az ,,erdélyi-
séghez” hozzékapcsol6dnak? Mi a tér viszonya a torténethez, a szerep-
16khoz, az eseményekhez? Miért épp a tér az ennyire meghatérozo6 vona-
sa ezeknek a filmeknek?
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2.1. Az erdélyi taj ,magyarorszagi szemmel”,
avagy magyarorszagi rendezdk fikcionalis nagyjatékfilmjei

2.1.1. Mihdlyfy Sandor Abel a rengetegben®

A film Ggy emeli az irodalmi szoveget a filmes megvalésitas kozegé-
be, hogy nemcsak a szoveget, hanem annak idébeli felépitését, szerkesz-
tésmodjat is megérzi, igy az adaptacié hagyoményos esetéhez sorolhat-
juk. Mig az irodalmi szoveg erésségét a nyelvi fordulatokban bévelkedd,
a csavaros székely észjarason alapulé dialégusok adjik, addig a film taj-
képeivel prébélja elkapraztatni a nézét. ,Az Abelben talan tal sok volt a
taj, ott én is és a rendezd is tévedtiink. O els6 alkalommal volt az erdélyi
hegyekben, és el volt biivolve mindattél, amit latott, és ugyanezt szeret-
te volna visszaléatni a képeken is. Egy kissé turisztikai jellegti lett a film,
gyonyord hargitai panoramakkal...”, mondja Vivi Dragan Vasile, a film
operatdre.

A nézd gyakran kap nagytotalbdl felvett tajképeket, 6sszesen 38 alka-
lommal. A nyitéképek madartavlatbél pasztazzak a hegyvidéket, egymas
utan tiz nagytotalbédl felvett képet kapunk. Ezeket a f6szereplék egy-egy
kistotalban megjelenitett képe koveti: a gyerek, az anya, az apa. Majd a
tiz kozelképe utan rogton egy kistotalban alkot harmonikus haromszog-
format a csalad, és a kamera rakozelit az arcokra, amit Gjbol négy kisto-
tal kovet. A film folyaméan a nagytotalok gyakoribbak, amikor Abel egye-
dil van, vagy épp felfedezd utakat tesz az erdében. A taj felfedezése
onmaganak a megismerését is jelenti, itt gondolkozik el el4szor az
élet-halél-kérdésen. A kamera hétrakocsizassal éri el, hogy a belatott tér
egyre tagabbnak, hatértalanabbnak téinjon. A taj nyugalmat, allandésagot
és valtozatlansagot sugall, amellyel az ember bensdséges, mély kapcso-
latban &ll. Mar-mar mégikusnak nevezheté ez a viszony, ugyanis a tdj
mintegy atveszi és kozmikus méretlivé avatja a f6hds emocioit.* Ez a
megoldas az expresszionista térkezelésre emlékeztethetne, mert a térre

3 Abel a rengetegben. Magyar, 1992. Rendez6: Mihalyfy Sandor. Forgatékonyv: Ta-
masi Aron regényébdl irta Kanyadi Sandor. Fészerepben: Illyés Levente. Zene:
Selmeczi Gyorgy. Operatér: Vivi Dragan Vasile. Dramaturg: Mészaros Katalin. Pro-
ducer: Lukdcs Arpad, Drabik Janos, Pohus Dumitru, Dinu Tinase.

4 Tlyen attételességre példa Abel és az anyja buicstizkodésa alkonyattajt egy magas
fenyo6fa tovében. A buicst orokre szol, jelzi ezt a felrobbané fenyéfa. Az Abel éle-
tében beallt valtozast — Surgyelan bekoltozését hdzéba — a bal oldalrdl érkezé fe-
nyegetéen sotét felhdk, a szeles id6 jelzik.
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kivetiil a szerepl6 emdcidja, viszont ott a diszlet mesterkélt és minden re-
alitastol elrugaszkodott, itt pedig foldrajzilag val6s helyen vagyunk. A tér
nem szakad ki sajat koordinataibdl, nem valik a Deleuze altal emlitett
~lebegd térré”, hanem a cselekmény szinhelyének beazonositasara (Har-
gita-hegység) szolgal, hozzajarulva ahhoz, hogy a sok totalképben bemu-
tatott erdélyi tdjak felkeltsék a turistaérdeklédést, de a film ,képirdsaba”
nem ékel6dnek szervesen. Ezért inkabb a neorealista 6rokség hitelesség-
és valoszertiségkovetelménye érzédik a képalkotason, ezaltal a film alko-
téi szemlélete a dokumentumfilmek tényszertiségének irdnyelvét része-
siti elényben.

A természet aktivan vesz részt a hés életében, igy a mindenséghez
valé tartozasat erdsiti. Az évszakok véltakozasa is titokzatos kapcsolat-
ban van a fit lelkével, a havazdshoz megvaltas asszocialédik. Az idé cik-
likus felfogasat jelzik a film elején gyors egymasutanban pergd képek,
amelyekben a kamera az attsztatas mdédszerével nyari tajrél télibe valt
at, majd megallapodik egy termetes feny6n, hosszan elidézik rajta, Gjbol
madartavlatbél lattat, majd a mér ismert feny6 felrobban, igy a torténe-
ten beliil elérejelzé szerepet kap.

A taj képe igy nemcsak az eligazodashoz, a szereplé térbeli mozga-
sdhoz szolgéal hattérként, hanem filmen kiviili szimb6lumokkal telit6-
dik. Olyan szinteret is jelent, amely a generdciék kozotti folytonossag
letéteményese, helyet, ahol megmérettetik a szerepld, s ezaltal megers-
sodik személyes tudata sajat kozosségén beliil. A regény ezt kevesebb
eszkozzel is létrehozza, a film azonban tdlbeszéltté valik. A tajszertivé
alakitas szdndéka még a premier planokban is megmarad, ugyanis a
hegycstics hazikojanak szegényes hattér-megvilagitasa miatt a szereplék
arcara nagyobb fény esik, igy az arcuk is ,tajék”-ka valik, amit a kame-
ra kozelképekben kutat, azonban nem a megfejtés szandékéaval. A taj ti-
tokzatossidga attevédik az arcokra is, megfejthetetlenné alakitva. A
nagykozelik totalképpel val6 valtogatasa olyan kettés rendszerre utal,
amelyben a privat szféra titkozik a tarsadalmival, de ahonnan az eszes
Abel keriil ki gy6ztesen.

A film elejének és végének nagytotaljai a teljességet szimbolizaljak —
habar eléggé konvencionélis médon —, ugyanis a kezdéképekben a kame-
ra a foldre, a végén pedig az égre iranyitott.
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2.1.2. Gulyas Gyula Fény hull arcodra®

Minden jel arra mutat, hogy 1848 utan vagyunk, s ebben a torténel-
mi helyzetben két menekiilé lovas (férfi és nd) szallast keres. A szallés-
ad6 Tanité hazdban megoldédnak egyéni vivdodasaik, tovabb mehetnek.
Talan ennyi a torténet, amelynek keretéiill nemcsak a torténelmi mozza-
nat, hanem a film kezdg- és zaréképeiben az ellentétes fényben megvila-
gitott erdélyi taj is szolgal.

Braviaros kamerakezeléssel, nagytavoli és nagykozeli képek hirtelen
véaltakoztataséval, valamint tavcsGperspektivaval teremti meg a film azo-
kat a beallitaismdédokat, ahonnan a megjelenitett torténet(ek)re ralatunk.
Kezdetben a tavcs6perspektiva egyre nagyobbodé kivagasan keresztiil
iires helyszint latunk, ide — az objektiv keresGjébe — érkezik meg a
lovaspar. Valaki tud érkezésiikrél, varja jottitket. A Tanité az, aki perisz-
képjan keresztiil figyelemmel kiséri 6ket, mindaddig, mig hazdhoz nem
érkeznek. A figyel6-megfigyelt(ek) kettGsét a tovabbiakban az objektiv
kameraszem valtja fel, a Tanit6 hazanak ablakén 4t hatrakocsizik a kame-
ra. Ujabb helyszin kovetkezik, més torténetszallal. A képsorok elarvult,
tonkretett s funkciétlan, elrontott szerszamoktél teli helyszinre visznek,
ahol papirlapok tomegét fajja a szél. A papirlapok az idémilés érzékel-
tetésére hasznalt filmes eljaras konvencioéjat idézik, a kalendarium lehul-
16 lapjait, csak mig abban a lapok szamai valtjadk egymast, itt céltalanul
kavarognak, mintha az id6 nem is telne, hanem elveszitette volna ira-
nyat, forogna ki magabdl. A Tanité tekintete a tajat zold objektiven — a
tekintet és a mutatott tajrészlet kozé beékel6d6 idegen eszk6zon — keresz-
ttl latja, s a rakozelités fokozatosan torténik ellipszis alaka képkivagaton
at. A Tanit6 perspektivéja a kukkoléé, a voyeur-¢é, aki megbtjik a felvevo-
gép tekintete mogott, s magahoz iranyitja kiszemelt, megfigyelt ,,aldoza-
tait”. A lovaspar megérkeztével viszont megsziinik voyeur pozicidja, 6 is
lattatotta, megfigyeltté vélik, ezzel egy id6ben pedig a narrécié részévé,
mar nem & a narrator. Innen bomlik ki a Tanitd, a lovasok, valamint a
gyulevész had torténete.

A film kronoldgidjat a visszatérd, a N6 régmultjat és a Tanité elmult
idilli hézassagat megelevenitd, flashback-technikaval 1étrehozott képek
bontjadk meg. A film formanyelvében az almot, emléket vagy vagyképet

5 Fény hull arcodra. Magyar, 2001. Rendezé: Gulyas Gyula. Forgatékonyv: Kiraly
Laszl6 novell4jabol irta Csiki Laszlé és Gulyas Gyula. Operatér: Vivi Dragan
Vasile. Dramaturg: Radnai Annaméria. Producer: Kantor Laszl6. Gyartasvezets:
Szohér Ferenc. Gyart6: Budapest Filmstadié Kft.
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létrehozé technikak a realitas és a képzeletvilag dualitasat jol elkiiloni-
tik. Miikodésiik abban a kétpélusu vilagban lehetséges, amelyben fikcié
és val6sag szembedllithaté. A filmnek azok a mozzanatai, amelyek kro-
nolégiailag nem kapcsol6dnak a jelen eseményeihez, motivikus szinten
alkotnak egymassal egységet, hangstulyos szerepet kapva példaul a zasz-
16, a harci 6ltozet, igy a torténelmi dimenzi6t hivatottak jelezni a nézé
szamara. A két szint szinbeli és motivikus elkiiloniilése tehat a torténel-
mi szintér és a filmidében jelenszertien zajl6 maganemberi drama szét-
tartasdhoz vezet. Emiatt érezziik tigy, hogy a film formanyelve és a torté-
net ellenirdnyba mozog.

A film tajszemléletében a torténelmi multhoz virdgzo, nyari kornye-
zet, a maganszféra jelenéhez 6szi hangulatu, szeles, sziirke tdj kapcsolo-
dik. Az dtmenetet a rongyosok koldusserege hozza létre: a kezdeti, elar-
vult t4jrél 6k cipelik a targyakat szekérre, s hurcoljak a tanité kertjébe s
egyben ennek latészogébe is. E mozzanattal a narrdciés elem egyesiti a
perspektivakat, a mindentudoét és latcsovest. A film egyik kritikusa, Szan-
tai Janos nem talél funkciét a ,,gyiilevészhad”-nak a narracién beliil, a né-
zépontok ,illesztése” szempontjabdl pedig nem vizsgalja meg: ,.ez a gyti-
levészhad egyébként végigtancolja-hujjogja-szenvedi a filmet, funkciéja
azonban mindvégig homalyos marad” (Szantai 2002.). A filmben viszont
talsalyban vannak a premier pldnok, a szekond pldnok, valamint a
kistotalok. Nagytotéalbol felvett képet hétszer kapunk, ami az el6bb elem-
zett filmhez képest nagyon takarékosnak, visszafogottnak tinik. A
nagytotalok koziil harmat a Tanité objektivén keresztiil latunk, kettét a
torténetmesélés jelenében, egyet a flashback régmultjaban, egyet pedig a
film utols6 képkockain, amelyek a film ,enigmatikus” részét hozzak létre.
Mert mig a film alapjaul szolgélé Kirdly Laszl6-novella egyértelmten jel-
zi, hogy a Tanité elképzelt vendégeinek nyoméba ered, addig a filmben
maga a Tanit6 személye kett6z4dik meg a film médiuman keresztiil. A
film végén az ablakban 4all6, a tdvoz6 lovasokat figyel6 Tanitd, és a lova-
sok nyomaba elindulé személy egy és ugyanaz, a Tanité magét latja a lo-
vasok utan elvagtatni: ,,Ujra belenéz a lencsébe, a lovasok koziil az egyik
6 maga.” A vagta fehér mezo6n torténik, ahol a lovasok apré pontta zsugo-
rodnak. Az utopisztikussagot vagy inkabb alomszertiséget sugall6 taj va-
lik a jovékép jeloléjévé. Ebbdl természetesen hianyzik a koldussereg, csak
a lovaspar—tanit6 tavolba tting alakja latszik. A torténet alakulasanak to-

6 L. Csiki Laszl6-Gulyéas Gyula: Fény hull arcodra, kedvesem (irodalmi forgaté-
konyv). Korunk, 2002/1. 44.
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vabbi megmutatésarél lemondé kameramozgas azzal tematizal6dik, hogy
nem csak 6k lovagolnak ki a képbdl, hanem a kamera is veliik ellentéte-
sen mozogva Uszik ki a keretbdl, bezarva a szem latoszogét.

A kamera igy nemcsak helyszinként kezeli a téjat, hanem a taj az id6-
sikok jelolésében is hangstlyos szerepet tolt be.

2.1.3. Gothar Péter A részleg’

A film kezdd képsorai tomorek és szimbolikusak. Egy szoba tavoli
nyitott ablakén keresztill — melynek negyedik fala a nézé felé nyitott —
szinte ott helyezkediink magunk is az irodaban, alkalmazottként. Ablak-
keretek altal szaggatottan latunk egy sietds, parancsokat osztogaté féno-
kot, aki el6tt hajbdokol alkalmazottja, s aki magahoz hivatja mésik beosz-
tottjat. Az értesités a kameraval szemben helyet foglalé nének szél, aki
elindul az iroda felé, majd megtorpan, visszalép, leteszi kézitaskajat, s a
tobbi munkatars tekintetének kiséretében elindul az ajt6 felé, mely folott
iras all. Iras, olvasnank is, de a bettik megkoptak, szétfoszlott helyenként
a szovet, igy csak betizni tudunk: MKS, esetleg CDFC, valamint
CCOKMP. Az ajto felett leng6 fiiggonyrél nem olvashaté le tobbé utasitas,
a szlogen, célmondat elveszitette int6 jellegét, olvashatatlanna vélt. Ez a
hosszu beallitas, amikor a szereplét hatulrol koveti a kamera, folotte az ol-
vashatatlan irdssal, egy templom szentélye el6tti boltivre emlékezteti a
nézo6t. Ahogy megtorténik a belépés a szentélyszert irodaba, rogton szem-
bél latjuk a nét, kortlotte pedig nyiizsgd fontoskoddk tomegét.

A kivalasztas, elhivas, kiiszobatlépés, majd ttra bocsatas dantei ana-
logiakat juttat esziinkbe, killonosen, ha a belépés elétt latott feliratra gon-
dolunk. A ,Ki itt belépsz, hagyj fel minden reménnyel” intése azonban itt
mar olvashatatlanna valt. Ezt a dantei anal6giat tdmasztja ala a narratori
hangnak az egyidejti jelenléte, mely ezt mondja: ,,aznap, amikor #tnak in-
dul, Weisz Gizellat mindenki megdicséri”. Ezzel az ,it” metaforikéaja és
hozza kapcsol6dé hagyomanya bevonodik az értelmezésbe.

A jarmiivek, amelyekre ez a né ttja soran felszall, egyre primitivebb
szallitéeszkozok (Székedi 2000.), s mindig abbdl a koérnyezetbdl széllitjak
ki, ahol az a bizonyos eszkoz hasznalhatd: személygépkocsi, vonat, busz,
jargany, szekér, hogy végiil gyalogosan érkezzen el arra a helyre, amely el-

7 A részleg. Magyar, 1994, 85 perc. Rendez4: Gothar Péter. Forgatokonyv: Bodor
Adam novellajabél Gothar Péter és Bodor Adam. Operatér: Vivi Dragan Vasile. Ze-
ne: Selmeczi Gyorgy. Szerepl6k: Nagy Mari, Szarvas Jézsef. Forgalmazza az Odeon
Video Kft.
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szigeteltségében olyanszer® heterotépia, amilyet Foucault is emlit, a valsag
heterotépiajanak nevezve: ,privilegizalt, szent vagy tiltott helyek, azok sza-
mara fenntartva, akik a tarsadalom viszonylatdban is az életiiket 6vezé em-
beri kozegben valamilyen valsaghelyzetbe kertilnek” (Foucault 1999. 150.).

A szerepld beavatési ritualékon megy keresztiil, mignem a teljes tes-
ti fosztottsag és lelki megalaztatas allapotaban lépi at a haz kiiszobét. A
senki foldjére, a foldrajzi megjelolés fontosségat elveszitett helyre szam-
Gzi 6t egy idegen hatalom, levezekeltetni nem kozolt biinét.

Az ut bejarasanak kikeriilhetetlenségét, az ellenéllas lehetetlenségét
vizuélisan jelzi a beallitasoknak az a kettGssége, amely egyidejtileg két, el-
lentétes iranybol érkezé impulzust konfrontaltat. Ez a vizualis fesziiltség
miikodik a film horizontalis és vertikalis képalkotasaiban is. A vertikalis fe-
sziiltségkeltés egyik példaja, amikor Weisz Gizella lefelé indul a lifttel, a
kamera viszont alulnézetbdl felfelé kocsizva mutatja a felvondakna belse-
jét, ellentétes mozgéast irva le a szereplé mozgéasaval. A perspektiva egyre
sziikebbre zarul, a huzalok parhuzama pedig képvilagaban, sikolté hangja-
val megelSlegezi a majdani vonatutazast. A horizontalisan torténd irany-
konfrontacié akkor kovetkezik be, amikor Weisz Gizella — aki hattal i1l a vo-
nat menetiranyanak, ahogy késébb a jargdnyon is — a vonatablakbdl a
hajnali derengésben latja a vonattal szembefuté patakot, a nézé pedig ralat
nemcsak a né latészogére, hanem e két titkoz6 irany fesziiltségét is érzéke-
li, ennek szinte keresztmetszetébe kertilve.® A vonat irdnya raadasul még
az olvasas iranyaval is ellentétesen mozog, ami archetipikusan a negativ
irdnyba valé eltolédast jelenti. Nemcsak az iranyok, hanem a kiilonbozé
kozegek is szemben éllnak ezekben a képekben: a vasut foldi (mozgd)esz-
kozkénti szilardsaga, illetve a viz (mozgd) cseppfolydssaga.

Mig a képalkotasban fesziiltség tételezédik az egyes elemek eredete
kozott, addig a Gothar filmmtivészetét elemz6 kritikus, Liszka Tamas sze-
rint ,,egyetlen fesziiltségkelt6 elem van, és annak intenzitdsa sem valto-

8 A tér hasonl6 jellegii geometrikus kezelésére, avagy torzitdsdra mar az expresszio-
nista képmegjelenitésben is taldlunk példat. E hagyomany annyiban médosul, hogy
itt a funkci6ja nem a borzongat6 hatés elérése, hanem e vonalak keresztmetszete, a
biztos koordinatak 1j, kiismerhetetlen rendbe szervezédése egyfajta létbizonytalan-
sagot sugall. E keresztmetszethely — mely a valds helyektdl teljesen fliggetlen, csak
az ,olvasatban”, a megértésben létrehozott — helynélkiilisége ,lebegé teret” hoz 1ét-
re, amely a film késébbi nagytotaljaiban azéltal éled wjja, hogy a kimerevitett, majd-
nem sikszerivé filmezett totalképben, mely a természet hatartalansagat és mozdu-
latlansdgat hangstlyozza, apr6 mozgd pontként jelenik meg a szerepld, teljesen
kiszolgaltatottan ennek a térnek, melyre nincs olyan rélatasa, mint a nézének, aki
egyszerre a figurat is, meg a teret is latja, ahol 6 babként mozog.
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zik meg a cselekmény sorén: a f6ldi pokolba alészallé f6h6sné rendiilet-
len, szinte naiv mosolya, amely a film utols6 percéig nem nyer magyara-
zatot” (Liszka 1997. 55.). Margocsy Istvéan is azt réja fel a filmnek, hogy
csak tres alakként, médiumként szerepelteti a hésnét, pedig a novella-
ban ,,az abrazolt vilag abszurditasanak egyik legf6bb 6sszetevéje a sze-
replé reflexionélkiilisége lesz” (Margocsy 1997. 71.).

Véleményem szerint a megfejtésre kinilkozé naiv ,mosolyarc”-nak
tobbszor felkinélja a beéallitds az onmagaval szembesiilést, tiikrok, ablak-
tivegek visszatiikrozésein keresztiil. Foucault szerint a tiikor ugyancsak
heterotépiaként miikodik, realis és irrealis egyidejliségét hozva létre: ,,a
helyet, amit elfoglalok 6nmagam tivegbéli megpillantasakor, egyszerre te-
szi tokéletesen reélissa, az 6t koriilvevd tér egészéhez kapcsol6ddva, és
tokéletesen irredlissa, hiszen csak akkor véalhat érzékelhetévé, ha atkeriil
a tiloldal virtualitasdba” (Foucault 1999. 150.). A tiikron irds van: ,Még
mindig szép vagyok.” Mikozben Weisz Gizella magat szeretné olvasni, az
irast latja. S itt Gjra halljuk a narratori hangot. A filmben hangstlyosnak,
kiemelt fontossdgtinak tartom azt a ,helyet”, azt a mintegy auditiv meg-
jelolést, diegézist, ahol a narratori hang megszolal. Ez a titkorbe tekinté
én 6nmagat irott szovegként latja, a magara pillantas olvasést jelent.

A novella szovegében a tukor ures helyként jelenik meg: ,A kagyld
poros és kérges, a csapok szarazon bofognek, a tiikér helyén, épp arcma-
gassagban szénporos ujjal rajzolt koponya” (Kiemelés t6lem, M. K.).
(Bodor 1997. 219.) A filmben viszont titkkr6z6dik a né arca, de ha a meg-
allitott fotogramot figyeljiik, iigy tinik, mintha a tiikérbeli arc ellentmon-
dana 6rokosen mosolyra allé tarsanak. A novellatol eltéréen a filmben
még egyszer megadatik a szembesiilés lehet6sége: egy csonka titkkorben (a
Weisz Gizellat halinacsizmajat6l megfoszté férfi szobajaban), de csak ha-
tulrdl, rovid ideig tiikr6zédik benne a szereplénd. Elmarad a reflektalt
szembesiilés 6nmagaval, mely jelzése lehetne a szereplében lezajl6 tu-
datfolyamoknak. En nem ,reflexiénélkiiliségnek” (1. Margocsy), hanem
visszatartott reflexikényszernek nevezném ezt.

Mivel a szereplé orokosen mosolygd arcarél nem olvashaték le a
gondolatai, a t4jra vetiil mindaz a fesziiltség, ami a szerepl6ben tornyo-
sul. A taj nem illusztrativ médon, nem betétszertien lesz az érzelmek
kivetiilési helye, hanem az elevenszertivé, folyton alakulé arculatava fil-
mezett nagytotalokban val6saggal megsemmistil a szerepl. A nagytota-
lok hirtelen besziikiil6 mtikodését a film operatdre is él6lényszertinek
nevezi: ,,Gothar filmjeiben a térnek olyannak kellett lennie, mint egy
él6lénynek” (Vivi Dragan 2000). A szerpentines, kanyarg6 tton emelke-



32 MEGYASZAI KINGA

d6 busz — amelyen Weisz Gizella utazik rendeltetése iranyaba — alig ve-
hetd ki a nagytotdlokban, a taj nagy dimenzi6ja befogasaval egy idében
torpiil el a szerepld. A hegyoldalban kozlekedd busz tavlati megjelenité-
séhez hasonlatos, amikor a szekérrel mennek, s a képkivéagat jobb szélén
fedezziik fel ket apré mozgd pontokként. Ez a képszerkesztési mod em-
lékeztet Sz6ts Istvan miivészetére, Erdélyben forgatott filmjére, az Embe-
rek a havasonra, ahol a cselekmény kozmikus természetében zajlik.
Sz6tsnél ,,a természet valtozasai vizuélis stritettséggel jelzik a h6sok sor-
sanak alakulasat” (Fazekas—Pintér 1998). Vagy ahogyan Széts Istvan Szi-
lankok és gyaluforgdcsok cimt miivében vallja: ,,az egész természet, mint
egy hatalmas orkeszter egytitt jatszik az emberrel (vagy sokszor ember
nélkiil is), [...] ezért neveztem a filmet az ég és fold vilagszinpadan jat-
sz6d6 »kozmikus« mitivészetnek” (Széts 1999. 15.). Igy a sz6tsi hagyoma-
nyok vizualisan tovabbélnek a gothéari mtivészetben.

A szerepl6 elindulédsanak kornyezete kopott, saros, megérkezésének
helyén, a szamtzetésben pedig vakit a tiszta ho, s a tavolrol lattatott ka-
polnaszer®i hazikét covekek veszik koriil, jelekként merednek ki a tajbal.
A hidbaval6sdag maganyos oszlopai a fold eleven testébe sztrva.

A filmre tehét lassti tempdja, de a fesziiltséget vizualisan mar a leg-
elejétél megteremtd, a feloldast viszont elodazo elbeszélé szerkezet jel-
lemz4. A tér at- meg atmetaforizal6dik. A narréator szovege hangsilyossa
teszi a képet, szerves egységet alkot vele.

2.2. Az erdélyi taj ,magyarorszagi szemmel”,
avagy magyarorszagi rendezé rovidfilmes alkotasa

Az Erdélyrdl szo616 rovidfilmes alkotasok tobbsége egyfajta atmenetet
képez a nagyjatékfilmtél a dokumentumfilm iranyéba. Magyarorszagon a
filmes szakmaban akkor valik a dokumentumfilm a jatékfilmmel egyen-
rangu kategoériava és reprezentativ miifajja, amikor a 21. Magyar Film-
szemle mar cimében is eltér az addig megszokottol: nem jatékfilmszemle
tobbé, hanem csak filmszemle. Mig tehat kordbban csak elvétve vett részt
a szemlén dokumentumfilm, érdemes felidézni a valtast jelent6é 21-edik
szemlét, amelyen tizenharom dokumentumfilm vesz részt.® A Balladdk

9 Néhany dokumentumfilm a szemlérdl: Balladdk filmje. Rendez6: Gulyéas Gyula,
Gulyas Sandor. Operatér: Gulyas Sandor. Gyarté: Hunnia Stadi6-Helikon Film,
szines, 114 perc; Csonka — Bereg. Rendezé: Sara Sandor. Irta: Sara Sandor. Opera-
tér: Kurucz Sandor. Gyart6: Objektiv Sttdio, szines, 152 perc; Lenullazott 1égic.
Rendezd: Magyar J6zsef. Irta: Magyar Jézsef. Operatér: Onodi G. Gyérgy. Gyarto:
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filmje cimt alkotas — melynek alcime Erdélyi filmszociografia — jatszodik
csak az erdélyi tajakon, Mérén, s az ottani Szent Gyorgy-napi szokasren-
det eleveniti fel. Masodik része a 22. szemlén, 1990-ben kovetkezik, ame-
lyen mar huszonétre ugrik a dokumentumfilmek szama. Sz6ts Istvan, a
22. filmszemle zstirijének elndke igy vall a dokumentumfilmrél: A film
esztétai és miivészei eleinte gyanakodva, lekicsinyelve kezelték ezt a mi-
fajt, féltették a film nagy nehezen kialakitott formanyelvét, stilusat, he-
lyesirasat és grammatikajat, mert ezek a masfél 6ras vagy még hosszabb
ideig tart6 dokumentumfilmek csupa premier és second planokbdl, egy
percnél joval hosszabb beéllitasokbél allnak. A mozdulatlan gépéllasbél
felvett, minden kelléktél és atmoszfératél lekopasztott hatterek el6tti be-
allitasokat filmszerttlen, barbar merényletnek tartottak a filmmiivészet
esztétdi. De észre kellett venni, hogy a nézé szeme ezekre a hosszu pre-
mier planokra mégis magneses erével tapadt. Hipnotikus vonzassal les-
siik és figyeljitkk egy ismeretlen ember, a tomegbdl kiemelt sziirke figura
arcat, gesztusait.”’® A megsz6lalok emlékfoszlanyaibél egyéni dramék,
balladaszert tragédiak bontakoznak ki.

2.2.1. Sz6nyi G. Sandor Erdélyi novellafiizér"

Szényi G. Sandor rovidfilmje képalkotasmodjaban, portrészertiségé-
ben és hitelességre valo torekvésében emlékeztet a dokumentumfilm m-
fajara, igy a valasztott novelldk a felidézett korszak egyfajta lenyomatéava
valnak. Az adaptalt erdélyi novellak: Donéth Laszlé Szegény bolond, Kiss
Janos Latogatds, Tamasi Aron Sévidéki tarsasjaték, Szép Domokos Anna,
Himnusz egy szamdarral.

A kilonbozd szerzék novelladit mintegy ,fiizérbe” rendezi az egységes
zenei alafestés, a tajkezelés hasonldsaga, a szerepldk tipusa, a diszlet, illet-
ve az archaizalé jelleg. A korabeli atmoszféra hitelességének megteremtése

MOVI Férum Filmstadid, fekete-fehér, 92 perc; Pdcspetri. Rendez4: Ember Judit.
Operatér: Mertz Lorand. Gyart6: Balazs Béla Stadié, 1982, fekete-fehér, 150 perc;
Recsk 1950-1953. Egy titkos kényszermunkatabor torténete. Rendezd: Gyarmathy
Livia, Boészérményi Géza. Irta: Gyarmathy Livia, Boszérményi Géza. Operatér: Pap
Ferenc. Gyarté: Mozgékép Innovécios Tarsulds, szines, 220 perc. In: Huszondt
filmszemle (1965-1994). 1994.

10 In: Huszondt filmszemle (1965-1994). 1994. 169.

11 Erdélyi novellafiizér. 1999. Rendez6: Szényi G. Sandor. Forgatékonyv: Szényi G.
Séandor. Diszlet-jelmez: Labancz Klara. Zenei szerkeszt6: Csiky Csaba, Szigeti Ag-
nes. Vagé: Gal Imre. A rendezé munkatérsa: Moharos Attila. Operatér: Becsy Zol-
tan. Producer: Nagy Gabor, Pilot Kft. Budapest.
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érdekében a rendezé a szerepléket (némiképp szinpadias hatést) archaikus
kornyezetbe helyezi (régies falusi szobabelsébe és kocsméba), székely nép-
viseletbe 6ltozteti, nem hivatasos szinjatszokat is alkalmaz, illetve a szerep-
16k beszédét meghagyija a nyelvjarasnak megfelelének. A hésoket a dialégu-
sok és a kornyezet jellemzik, azonban hidnyaban vannak a pontosan
korvonalazott jellemvonasoknak, nem egyéniségek, hanem egyfajta prototi-
pusszereplék a festGiségében sztereotip erdélyi képeslapokként megmuta-
tott helyszineken: a bolond legény, a megtréfalt — a megtréfald, az anya, aki
egyediil neveli lanyat, a leany, aki szerelmesét varja sth. Az élethelyzetsze-
rii rovid torténetek elliptikus szerkesztésmaoduak, stiritéses jellegtiek (1. do-
kumentumfilm), igy a ballada mtifajat is esztinkbe juttathatjak, &m anélkiil,
hogy egy Tarkovszkijhoz foghat6 ,transzcendentalis stilus” kialakulna.

A film a tér érzékelését és felfogasat a torténetmesélés céljaira mozgo-
sitja. A vizualis kozlés a nyelvi kozlés meghosszabbitasava, sét illusztraci-
6java valik, a kép kiegésziti, befejezi a narraciés kommentart: ,a székely
nézte az Gt melletti foldeket, s a hegyek felé is elhunyorgatott néha, mint-
ha az 6vé volna ez az egész orszag” (Tamasi Aron Sévidéki tarsasjaték). Mi-
kozben ez hallatszodik, a kamera elfordul a szereplérél, a tajat kémleli, de
nem ad hozza a szoveghez semmi tobbletet, hanem csak leképezi azt.

2.3. Az erdélyiség 6nreprezenticioja,
azaz erdélyi rendezé fikcionalis nagyjatékfilmje

2.3.1. Tompa Gdbor Kinai védelem*

Tompa Gabor filmje Csiki Laszl6 azonos cimti novellajanak megfilme-
sitése, s az egyetlen, erdélyi magyar rendezé éltal rendezett nagyjatékfilm.

Mig a Gothér-film szerepléje mindennapi kornyezetébdl tavozik, ad-
dig a Kinai védelem szerepl6je, Gyorgy Péter, tizenkilenc évi szibériai
fogsag utan tér vissza a hatvanas évek Erdélyébe. Tavolléte alatt a torté-
nelmi és foldrajzi helyzet megvaltozott: Erdély Romaniédhoz tartozik. O
rendiiletlentl egy helyet, egy volgyszorost keres. Ez a hely emlékfoszla-

12 Kinai védelem. Magyar, 1998, 97 perc. Rendezte: Tompa Gabor. Irta: Csiki Laszl6
novellajabol Csiki Laszl6 és Tompa Gabor. Kép: Mathé Tibor. Zene: Selmeczi
Gyorgy. Vagé: Csakany Zsuzsa. Hang: Peller Karoly. Jelmez: Lia Mantoc. Diszlet:
Andrei Both. Producer: Rézsa Janos. Szerepl6ék: Gyéri Emil (Gyorgy Péter),
Dengyel Ivan (A rendér), Kovacs Lajos (Az allomasfénok), Victor Rebengiuc (A ja-
rasi titkar), Maia Morgenstern (Irma). Gyart6: Objektiv Filmstadiéo — MTV — Covi
Design Film. Forgalmazé: Budapest Film.
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nyokbdl ,kutyaforma szikla, rafagyott a bakancsunk talpa” épiil fel, s
egyetlen jelenlegi helyszinnel sem Osszeegyeztethet. A szereplé nem
tud ebbe az 1j helyzetbe beilleszkedni, viselkedését és személyiségét
nem tudja a jelen helyzetének kihivasaihoz igazitani, nem tud belépni
abba a vilagba, amelybe visszajott. Kiildetése van, mondania kell, de
nincs mdd atadni az izenetet. A teste maga az tizenet, frassal fedve. Ezt
a testet folddel taplélja, a fold altal a létet kebelezve be, amelytél 6 meg-
fosztatott. Egyetlen vagya testi azonosulas a folddel, a roggel. A helyi ha-
tosagok a szereplét megfosztjak identitasatol, torténetét torlik. BAb marad
azok kezében, akik 1j kornyezetét jelenthetnék. Istvan, a rendér fogal-
mazza meg neki a kovetkeztetést: ,a fold akkor sem a magaé, ha megta-
lalna”. Az egyre lazasabban kutato férfi 6nkezével asna sirt maganak, de
elzavarjak félkész godrétsl. Végtelen szaladasnak indul, majd ratalal viz-
be stillyedt falujara. Ennek tavaban tszva leli meg szabadsagat.

A filmben erés a példazatos jelleg, s bar tgy t(inik, az erdélyi helyzet-
r6l sz6l, nem nyujt alternativat az itt él6nek, kikertili a vélaszadast sajat
felvetett kérdéseire. A kommunista korszak egyfajta groteszk-abszurd be-
mutatdsan til nem merészkedik a jelenbe kitekinteni. Van helyzet, és van
torténet, de nincs megoldas, csak ennek elodézasa, ironikus felmutatésa.

A cselekmény helyszine nemcsak dekoracié, hanem a természetbe
mindig szervesen belekomponalédik az adott szerepld is. A film az erdét
csaknem mindig feliilr6l mutatja. A film vége felé a szaladd, 6nmagét
mindinkabb elveszté férfi maganyat a tarkovszkiji képalkotasra utalé erdé
is jelzi, amelyben csak a magas, egész képkivagatot betolto fatorzsek latsza-
nak. Magényos, kiszaradt, végképp kiégett a szerepld lelke is e képsorok
alatt. A szerepld gondolatair6l, 6nreflexiéir6l nem kapunk informaciot, al-
land6 Gton levése, hajszoltsaga, zavarodott fatdl faig szaladasa azonban ké-
pileg arulja el tépazottsagat, onfelszdmolasanak gradicsait. Mivel életfelté-
telein nem volt képes mddositani, igy egyetlen valasza az 6nfelszamolas.

A reflexiétlansag, a szerepld szemszogén beliil nem keriilés, az allan-
dé kivilrdl lattatas azt is jelentheti, hogy nem az egyén draméja a meg-
mutatés célja, hanem egy torténelmi korszak, egy periédus és az arra jel-
lemz6 milis, kérnyezet és helyzet, a kollektiv atélés fontossaga. Igy a
tajak nem szabadulnak el a foldrajzilag, torténelmileg és tarsadalmilag
meghatarozott koordinataikt6l, hanem ezek beazonositédsara szolgalnak
és a cselekményelbeszéléshez jarulnak aktivan hozza. A tér itt tajékozo-
dasi, viszonyitasi pont ,akar” maradni, mikozben a torténelem mar rég
felszamolta ezt a tulajdonsagat. A viszonylagossaggal egyiitt élni nem tu-
d6 hés kivonul ebbdl a kerettérbél, betszik az elstillyedt falu vizébe, en-



36 MEGYASZAI KINGA

nek romjai kozé, maga is relikviava valva. Hattal fordulva a kamera te-
kintetének, elloki magat a vizben. A film e lepusztulas torténete is egy-
ben, mely eltérd az expresszionista elbukas, fekete lyukba hullas torténe-
tétdl, nem is a naturalista lejts, ahova az 6sztonei (izték volna, hanem ez
egy mas kozegbe, a viz kozegébe valé menekiilés helye, erkolcsi megdi-
cséiilés nélkiili onfelszamolédas. A fold, amelyre leszallt a film elején, a
multjaval valé szembenézés tere lehetne, de a szerepld szamara csak a
konfliktusok tere. A fold—viz kozegén til megjelenik a filmben a lég tere
is, de a szerepl6 ebben sem talél helyet.

A repiiléshez kapcsol6dé szimbdolumokat — galamb, sas, francia bo-
lond, ejtéernyd, szarny, fold — mozgdsité elemek kozos vonasa a szarny-
szegés, a megcsonkitas, az élet kioltdsa. Innen majdnem a tragikum ira-
nyaba lendiilne at a film, de Tompa Gabor j6 érzékkel 6rzi meg az
abszurditas vonaldan a filmet, meghagyva a motivumok széttartasat. A
film egyik elemzdje, Székedi Eszter A részleg, illetve a Kinai védelem ko-
z6s motivuménak az alkoholt tartja, a felejtés, illetve az alkalmazkodas
szimb6lumavé avatva (Székedi 2000. 15.). Szerintem inkabb a vonat ne-
vezhet6 k6zos motivumnak, mely ugyancsak a szétsi hagyomanyokhoz
vezet vissza: Weisz Gizella ezzel tavozik, Gyorgy Péter pedig ezzel érke-
zik a cselekmény szinhelyére. Mar a legkorabban készitett Sz6ts Istvan-
filmekben is fellelhetd ez a motivum, amely a ,fenti és a lenti vilag, a ha-
vas és a varos, az éden és a civilizacié kozotti kapcsolat, a kozlekedés, az
utazas palyaja és eszkoze” (Margithazi 1998. 110.).

Emellett a hdrom nagyjatékfilmben kiemelt szerepe van a mosdds fizi-
kai aktusanak. A bejart Gt utani megérkezésként, de a helymegtalalast meg-
el6z6 mozzanatként is értékelhetjiik. Egyfajta nem-hely, a viz folyékony ko-
zegében vald idSleges elmertiilés mddja, amikor a multtél szabadulni vagyo
test felkésziti magat a jovére. Akar Foucault heterotépiéi kozé is beillene.
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2.4. Az erdélyiség onreprezentaciéja, azaz erdélyi rendezé
rovidfilmes alkotasa

2.4.1. Lakatos Robert Nyéron piros, télen kék"

A rovidfilmben — a nézé szamara — a balladaszert kihagyasok kovet-
keztében a torténet megszerkesztése élvez elsébbséget. Az allandé és lep-
lezett hézagok azonban akasztjak a torténet 0sszerakasanak mtveleteit:
az id6beli feldaraboltsag és a linearitas megbontésa fragmentarizalédas-
hoz vezet. Erdekes mozzanata a filmnek az, amikor a maltbél a jelenre
mintegy ablaknyitassal nyilik perspektiva. Az ablakot szélesre tar6 és
ezen kihajolé oregasszony beletekint ifjikoraba, igy a mult-jelen egymas-
nak felel6 képi tikrozédése valik a narracio jatékava. A multbeli ese-
ménysor felidéz6je megprébal targyilagos maradni, nem mentegeti ma-
gat, nem magyarazkodik és nem vadaskodik. Pedig a felidézett szerelmi
torténet csonkitéssal végz4dott, ugyanis 6 maga elveszitette szeme vila-
gat, katonasaghdl hazatéré szeretéje pedig ongyilkos lett. A vaksag mar a
gorog dramakban is a rejtett esszencia meglatasat, a h4s korabbi tudatlan-
sdganak belatasat jelenti. Az elbeszél6 viszont olyan belsé integritasrol
tesz tantisagot, amelyben btintudat nem kap helyet.

Akércsak egy dokumentumfilmben itt is a figura kozeli arcardl leolvas-
hat6é emlék felbukkanasa, az emlékezet mélységeibdl feltord eleven erd bi-
lincseli le a nézét, a hang hirtelen elcsuklasa, a varakozas fesziiltsége, a ki
nem mondott érzelmi toltete, majd toviabbmesélése a torténetnek. A mult-

13 Nydron piros, télen kék. 1999. Rendez4: Lakatos Robert. Forgatékonyv: Lakatos R6-
bert. Rendez6i segitség: Tolnay Szabolcs. Operatéri segitség: Kozlowski Maciej.
Vago: Szabd Ferenc. Gyartasvezets: Komjati Ferenc. Gyértd: Durst Gyorgy. Duna
Miihely.
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beli idésikban hangtalanok a szereplék, csak a csangd muzsika szél, ennek
ritmusara, luktetésére fokozoédik a cselekmény. A helyszinil vélasztott
cséango vidék az elliptikussag megteremtéséhez jarul hozza, rejt és felfed
egyszerre: a katona azt hiszi, rejti 6t, mikozben felfedi a lany (féltékeny) te-
kintetének. Fam Erika, a film egyik recenzaléja szerint az erdélyi t4j itt ,,a
nyitott horizonttal azonosul, ezt az ég felé kapaszkodé fenydk félreérthetet-
len motivumaval tamasztja ald” (Fam 2000. 16.). A t4j ennél azért bonyo-
lultabb utalasrendszert vagy inkabb jelzésrendszert képez, nem a belatha-
tosdg és nem is a kiismerhetdség, hanem a titkok vidéke ez. A kamera
meg6rzi a bemutatott szereplé maganéletének intimitasat, nem tolakodik,
hanem megmarad azon a valasztévonalon beliil, ahonnan még belathaté a
mult, de még nem kutakodé a kivancsisag. A film folytatja a ,kovetds”,
élettorténet-felgongyolités dokumentumfilm hagyoményat. A szinek szim-
bélumrendszere azonban talmutat a tényfeltaré film igényein, atmenetet
képezve a fikcios film felé. Az, hogy ezt a torténetet a valodi szerepld
sjatssza” el, tehat nem hivatasos szinészek, visszairja a filmet a val6sagsze-
riiséghez és a dokumentumfilm formanyelvéhez.

3. Széttekintés az erdélyi filmtajakon

A dolgozatban felvazolt két osztalyozasi csoport aszerint kiilonitette
el a filmeket, hogy rendezéjiik milyen viszonyban allt az erdélyi tajjal,
kilsé (erdélyi taj ,magyarorszagi szemmel”) avagy belsé (erdélyiség on-
reprezentacidja) szemlélGje e tajnak. Az els6 kategoéria rendezbi szamara
a t4j lebilincsel$ szépségli dekorativ elem, ami felfedezetlen tisztaséga-
ban szinte kitarulkozik a kamera felfedezé szemének, és konnyen anzix-
szé& onallosul a torténeten beliil. Ez al6l a Részleg cim film kivétel, mivel
ott a t4j nem dekoracid, hanem szervesen beépiil a képi megformélasba.
A mésodik csoport rendez6i nem a felfedez6 szemével néznek e téjra, ha-
nem rejtett, belilrél ismert titkait mintegy ,,megosztjak” a nézdékkel, be-
avatjak a rejtelmekbe.

E szemponton tdlmendéen, a csoportok kozotti atjarast létrehozva, a
torténet és helyszin, az id6 és a tér koordinatainak meghatarozott helytik-
tél valo elszakadasara, egymassal valo 6sszefonddasara, egymastol vald
szétvaléasara, a kiillonbozé tikrozédések médozataira is probaltam reflek-
talni. Vizsgalatomban a Részleg cim film képi megjelenitésmodjaban ol-
dédott el a tér meghatarozott helyétdl, ebben valtozott a tér ,lebegs térré”,
illetve ebben jelentett a tér olyan képlékeny kozeget, amely tilmutatott a
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t4j helyszinjellegének beazonosithatésagan. A taj-kép filmes elbeszél6
hangstlyt kapott, s nem csak a cselekményelbeszélés szolgalataban allt.

Az erdélyi tematikdja filmekben a taj hattérbdl el6térré mindsiilt,
nem diegetikus konnotacidkkal tagult, a tér at- meg atmetaforizalodott,
idéperspektivak jelolését toltotte be, illetve a szereplék belsd szinterének
reprezentacidjava valt.

Bar kiindul6pontként két tipusrél volt sz6, mégis azt lathatjuk, hogy
az erdélyi taj funkcidja filmenként valtozik. K6zos vonéas a Mihalyfy, Gu-
lyas és Sz6nyi rendezte filmekben, hogy a tajra ,mesterséges” jelentésré-
tegek rakddnak, igy az elveszti hitelességét, és dramaturgiai funkcioval-
tasok jonnek létre. Ebben a kategéridban dominalnak a panoramézasok,
a nagytavoli planok elhelyezése a narracié olyan hangsilyos helyeire,
mint az expozicid, illetve a befejezés. Ezzel a megoldéassal a kamera sajat
befogoképességéhez képest tul nagy feliiletet szeretne birtokdba venni,
tal altaldnosat, egész régiora érvényeset akarna mondani, de ekézben fel-
szamolddik az az egyedi jelleg, ami rdmutathatna az altalanosra.

A Gothar, Tompa és Lakatos rendezte filmekben a nagytotalok ritkab-
bak, tobbnyire azonnal premier plannal ellentétez6dnek. A nézének kell
kitoltenie a két eltérd beéllitasmod kozott keletkezé trt, igy a hirtelen
valtasok aktiv viszonyulast hoznak létre.

Mig Mihalyfy, Gulyas és Sz6nyi filmjei a mutatott tajjal akarnak hat-
ni, addig Gothar, Tompa és Lakatos filmjei a megmutatas modjaval, igy
ezzel tobbletjelentés képzddik. Itt az egyéni dramék az egyetemes embe-
ri irdnyaba mutatnak, de nem a kozosség gytjtéfogalma alatt.

A narracio jellege is szétvélasztja a filmeket, de igy a korabbihoz ké-
pest Gjabb kategoridk jonnek létre: az Abel a rengetegben, a Fény hull ar-
codra, az Erdélyi novellafiizér narracidja azt allitja, hogy képes a hés gon-
dolatvil4dgét beliilrél megjeleniteni, abba mintegy betoérni, mig A részleg,
Kinai védelem, Nydron piros, télen kék inkdabb a néz6hoz cimzett elbeszé-
lésmoédot alkalmaz. Az elsé tipus leplezi a kamera ottlétét, objektiv akar
lenni, mig a méasodik tipus kamerakezelése felfedi sajat iranyito jelenlé-
tét, tobbszori utalas torténik a narracié jelenlétére. A nyitott befejezés is
arra enged kovetkeztetni, hogy a narraci6 nem gyakorol hatalmat a befo-
gaddi tevékenységen. A hidny dramaturgiai szerephez jut.
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MARGITHAZI BEATA

ELMOZDULAS ES KITERJESZTES:
KERET ES ARC KOLCSONHATASAL.
Robert Bresson Zsebtolvaj (1959)

és A pénz (1983) cim1 filmjében

A testet most félreteszem, csak a fejével
fogok foglalkozni.”
Denis Diderot

,De hisz’ 6nnek is szabadon van az arca,
uram! Magam pedig csupa arc vagyok.”
Montaigne

A torténelmi korszakvaltasok, jegyzi meg Walter Benjamin, gyakran
proxemikai korszakvéltasok is. A térbeli érzékelés-szervezédés valtozé-
konysagarél latvanyosan arulkodnak a mindenkori mdalkotasok, melyek
a muvészetek torténetébe folyamatosan beleirjak a sajat kereteikkel és
technikaikkal értelmezett tér viszonyainak, kozelségnek, tavolsagnak és
térbeliségnek a torténetét. A technikai sokszorosithatésag koréanak jellem-
z6it Benjamin a mualkotas aurdjanak széthullasa, és a tomegek novekvd
jelentésége mellett éppen egy minden addiginal hangsilyosabb kozel-
ségfogalom megjelenésében latta: ,a mai tomegeknek szenvedélyes 6haja
az, hogy a dolgokat térben és emberileg »kozelebb« hozzék (...) mind el-
harithatatlanabbul érvényre jut az az igény, hogy a lehetd legkézelebbi ko-
zelbdl jussunk képben, még inkdbb azonban képmasban, sokszorositas-
ban a targy birtokaba” (Benjamin 1969. 309. — Kiemelések t6lem, M. B.).
A sokat idézett esszé megirdsa 6ta (1936) a kozelség ,kozeledése”, targya-
inak kétes birtokbavételével és alapos megvaltoztatasaval tobb médium-
ban is tovabb folytatédott, nem kimélve leggyakoribb, kitiintetett targyat,
az arcot sem. A minden divatot ttlélé6 emberi arc felnagyitott képe az
ezredfordulé vizualis ikonografidjadnak vissza-visszatérd, kiillonb6z6é mé-
diumokban fel- és kihasznalt alapegysége. A média a televiziotol az drias-
plakatokig, a reklamfilmekt6l a magazinok, Gjsdgok cimoldalaig nagyko-
zelikkel dolgozik, hat: mindent karnyudjtasnyira vagy orrhossznyira hozva
befogadéjahoz. A reklamozott termékek, az érzelmi és érzéki befolyasolas
eszkozei mellé sorakozik fel az emberi arc kozelképe is. Gilles Deleuze
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hivja fel a figyelmet arra, hogy az arcra specializdlédasnak tulajdonkép-
pen alig kétezer éves hagyomanya van, a primitiv kultarék jelrendszerei-
nek soha nem volt meghatarozo6 eleme az arc; a Capitalisme et Schizofré-
nie II. kotetében pedig mar arcgépezetrél beszél, amely kiilonbozé
mértékben, forméaban és jelentéssel termeli Gjra az egyénit6é funkciéjaban
egyre redukal6do, ,fehér alap/fekete tiregek” képlettel meghatarozhato,
sematizalhaté jelentésti arcokat (Deleuze-Guattari 1999. 170.).

A kozelkép, illetve az arcnagykozeli képformaja szinte egyidés a moz-
gokép és a filmes elméletiras torténetével: Edison kinetoszkopjanak és a ko-
rai filmnek visszatérd ,planfajtaja”, Balazs Béla els6 filmelméleti irasaiban
kalon fejezetben foglalkozik az arckifejezéssel (fiziognémia) és a kozelkép-
pel, amely a tovabbiakban szamtalan filmnyelvi 6sszefoglalé és rendezd6i
nyilatkozat (Epstein, Hevesy, Karacauer, Chiarini, Lotman, Morin, Biré
Yvette stb.) megkeriilhetetlen, visszatéré témaja lesz. A mimikai kifejezés-
lehet6ség miatt a vélemények leggyakrabban a filmszinészetet a szinhazi
szinészethez viszonyitott tobbleteként emlegetik, és az emocionalités, vala-
mint az identifikacié révén olyan kiilonleges képtipusként definiéljak, mely
a festészeti portréhagyoményt az arcmozgas, arckifejezés lehetGségével gaz-
dagitva a mozgdkeép jellegzetesen filmszer( planjét testesiti meg. Késébb, a
hang technikai reprodukélésaval kiegészitett arckozelivel egy természetes
shangforras” nagykozelije sziiletik meg, amely szoveg és kép szinkronitasa-
nak, egységének maximumat, a diegézis tokéletes allapotat (Kracauer 1964.
241.) és annak tokéletes manipulaciéjat is képes megvaldsitani.

Az arc, mint a kozelkép kitiintetett targya, és az arcnagykozeli mint
a filmkép specialis képtipusa Deleuze érdeklédésének is kitiintetett, tobb
miivében visszatérd téméja'. A Felix Guattarival kozosen irt Mille plate-
aux (1980) civilizdciés folyamatokat évszdmokhoz asszocial6 rizomati-
kus rendszerében a nulla évet, a krisztusi arcabrdzolds hagyomanyanak
origojaként az arcsdg (visagéité) jellegzetesen eurdpai jelensége jelzi.
Deleuze filmfilozo6fiai alapvetésti képrendszerében (Cinema 1983. 1.) az
arcnagykozelit 6néll6 fejezetben, az affektus megjelenésének jellegzetes
eseteként targyalja, illetve Robert Bresson filmjeinek példain mutatja be
azt az atmenetet, amelyben a tér kiilonleges fragmentalasa (a ,lebegé
tér”) révén arc és kozeli nélkil is, félkozelikben, kistotalokban is l1étrejo-
het affekcié-kép. A kovetkezékben azt vizsgalom, hogyan alakul arc és

1 Az arc fogalmaval szorosan 6sszefiigg még a deleuze-i visagéité, mely az arc 9sz-
szefoglalé, 1ényegi tulajdonsagait jeloli (‘arcisag, arcsag’), és amely a magyarban is
ismert, de ilyen formaban ritkdn hasznélatos. (A tovdabbiakban, ha mdsként nem
jelzem, az angol nyelvii szévegek sajdt forditdsaim.)
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arcnagykdézeli kapcsolata a deleuze-i képtipoldgia hatarain kivil és beliil,
illetve milyen valtozasokon megy keresztiil az affekcio-kép Bresson egy
korabbi (Zsebtolvaj, 1959) és utolso filmjében (A pénz, 1983).

1. Az arc valtozasai a fotografikus
és a kinematikus megjelenitésben

A klasszikus filmtorténetiras az egész vasznat kitolté arc képét a tu-
datosulo6 képszerkesztés és sajat lehet6ségeit probalgaté kamerahasznélat
eredményeként értékeli: a kozelités gesztusa révén, a ,tavolsag elsé radi-
kalis megvéltoztatasaval” (Baldzs 1984. 131.) a kozelkép a filmet egysze-
ri reprodukalasi eszkozbdl egyediilallé miivészi forméva lényegitette at.
Bar a kozelképek jatékfilmes palyafutasdnak kezdetét, némileg pontatla-
nul, Griffith? és Eisenstein nevéhez tarsitja a filmtorténeti kdnon, a mellé-
rendelés felveti a premier planok és a montazs kapcsolatdnak 6sszefiiggé-
seit. Eisenstein, akinek bevallasa szerint elsé (filmbeli) tudatos élménye
egy premier plan volt, az arckozeli képét elemi montazsegységként irja le,
és a griffith-i nagykozelivel® szemben kiemeli sajat premier planjainak mi-
ndéségi kritériumaét, vagyis azt, hogy azok nem 6nall6an, hanem ,,az 6ssze-
allitas folyamataban nyernek életet” (Eisenstein 1963. 310.).

A portréfestészet tobb szaz éves hagyoményét a fotografikus képrog-
zités hasonlé természetességgel folytatja, azzal a kiillonbséggel, hogy mig
a festészet az arcot legtobbszor portréként, elrendezédésként a fiziogné-
miét tematizélta, a reprezentdciéban pedig hasonlésagra vagy idealiza-
lasra torekedett, és a legritkabb esetben vallalkozhatott az érzelemkifeje-
z6 arcallapot, a grimaszok, a mimika abrazolaséra, a fotografikus képpel
erre is lehetdség nyilt. A film mozg6 képei, melyek lehetévé teszik az arc
idgbeli artikuldciéjanak (mozgékonysag, valtozas) a térbeli artikulaciéval
(kozeliség) valo 6sszekapcsolasat, folyamatok abrazolasara vélnak alkal-

2 A korai mozival foglalkoz6 Gunning (1997. 2.) tényekkel és ellenpéldédkkal oszlat-
ja el a Griffith nevéhez fiz6d6 tévhiteket az arcnagykozeli ,felfedezését” és elsé
hasznélatat illet6en. Griffith nemcsak hogy nem fedezte fel, de nem is hasznélta
tal nagy gyakorisdggal a nagykozelit, még késéi, a Biograph Company szaméara ké-
sziilt filmjeiben sem.

3 Eisenstein szerint az amerikai montdzsban az 1ld6z6 és a menekiil4 gyakori, fel-
valtott megmutatasa, illetve a parbeszédek premier planokra vald tordelése csu-
pan ,abbdl a sziikségszertiségbdl fakad, hogy sorban be kell mutatniuk a »kézon-
ség kedvenceinek« arckifejezését” (Eisenstein 1998. 77.).
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massé, és a szinhédzzal ellentétben megmutathatjak, illetve mozgdsban
mutathatjak meg az érzelemkifejezés arcsorozatat.

E mimikai mozgékonysaggal egyiitt, és ennek ellenére, Deleuze az ar-
cot olyan rendkiviil erés, koherens szerkezetnek tartja, melyet csak az 6rii-
let képes megbontani a rendellenesen ismétl6d6 arcrangés, tik altal (Deleu-
ze 1999. 188.). Ez egybevag Tom Gunning (1997) kutatéasaival, aki a korai
filmek premierpldn-hasznélatat vizsgélva kitér az arcabrazolas mozgokép
feltalalasa el6tti, orvostudomanyi el6zményeire. Ennek fényében tgy latja,
hogy mig az arc kordbban a jelentés és a fontossag garancidjaként, illetve
kommunikécids formaként felillemelkedett minden konvencionélis és kul-
turédlis rendszeren, a modern tudomany és orvostudomany tiszta, fizikai
anyagisagga és kaotikus szimptémak kavalkadjava oldotta fel. A fotografia
technikdja ugyan megkisérelt behatolni ebbe a kaoszba és a szabélyok
rendjét felfedezni benne, a korai mozi népszerti miivészete azonban a ku-
tatast ismét feloldotta a kivancsisag és a szérakozas szenzacidjaban. igy jut
Gunning arra a kovetkeztetésre, hogy a mozi illtziéja mar indulasakor el-
arulta és megforditotta sajat illizi6ellenes el6zményeit.

1.1. Fiziognémia és fotografikus képrogzités

Az arc (domborzati) formaként és a test legemblematikusabb, legegye-
dibb részeként mindig is a mtivészeti és tudoméanyos érdeklédés kereszttii-
zében allt. Mint Gunning leirja, az arctanulmanyozas (fiziognémia) Arisz-
totelésznek és Pitagorasznak tulajdonitott antik alapvetése mar a fizikai
megjelenés és jellem kozotti lehetséges kapcsolatokat tematizélja. A kartézi-
anus test-lélek viszony eszméje szerint a lélekben bekovetkezé valtozasok-
nak testi lecsapddasa, ,folyatatasa” van, a testi jelek tanulmanyozasa igy a
lélek megismeréséhez visz kozelebb. Giovanni Battista della Porta és
Charles Le Brun (1688) munkainak ettél eltéré felvetése az arcszerkezetet
nem az érzelemkifejezés, hanem tjra a személyiségjegyek, a jellem jeleiként
tanulményozza. A fiziognémia ebben a vonatkozasban a hasonlésagnak, vi-
zualis analégidnak a magikus gondolkodasra visszavezetd elvével érintke-
zik, Foucault szavaival ,a rejtett egyezéseket jelezni kell a dolgok felszinén;
a lathatatlan analdgidknak Idthaté jegyekre van sziikségiik” (2000. 45).*

zi. A szimpatidk és a vetélkedések jelzik az analégidkat (...) az ember arca és keze
mutatja a lélekkel valé hasonlésagot, amelyhez tartozik. A leglathatébb hasonlo-
ségok folismerése tehét a dolgok kozotti megfelelés feltardsan alapul.” (Foucault,
2000. 47. — Kiemelés t6lem, M. B.)
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John Caspar Lavater el6szor 1775-ben publikélt fiziognémiai alapmitive
(Physiognomische Fragmente) rendszerszert szerkezetével olyan tudo-
manyként irja le targyat, mellyel az emberi jellem és sors egyardnt eredmé-
nyesen tanulmanyozhat6. A Lavater-féle szisztematikus rendszerezéssel a
fiziognémia okkultista hagyoméanyaitél végképp eltavolodva kozelebb kertil
a modern tudomanyos diskurzus lehetségéhez, de tovabbra is tudomény
és esztétika hatarteriiletén mozog.®

A fotografikus rogzités nemcsak a valésag és az idg, de az arc tanul-
manyozasaban is fordulatot hoz. Gunning részletesen ir azokrél a G. B.
Duchenne de Boulogne és tanitvanya Jean-Martin Charcot altal végzett
(gvakran nyilvédnosan is prezentalt) neurolégiai kisérletekrél, melyek so-
ran az elektromosan stimulélt izmok és idegek altal produkalt kiilonféle
arckifejezéseket fotografiak sordn rogzitették, lehetévé téve a valésagban
csupan masodpercekig tarté grimaszok, mimikai mintak® tudomanyos ta-
nulmanyozésat. Az 1850-es években az arcképek kiilonleges szerepet jat-
szottak Dr. Hugh W. Diamond kezelési médszerében is: az elmebetegek-
r6l késziilt fotogréafidkat nemcsak el6adasain, hanem a terapia, gyogyitas
részeként is felhasznalta, pacienseit a sajat magukrdl késziilt felvételek-
kel szembesitve, és az erre adott reakciéik feldolgozasat segitve. Jegyze-
teiben nemegyszer érzelmi csatdk hadszintereiként irja le az arckifeje-
zést, melyet részletrdl részletre dolgoz fel és interpretal: analdgidkat,
értelmezési variaciokat, tiinetleirasokat felhasznalva szovegként, textus-
ként olvassa és fejti meg betegei arcat.

Tény, hogy a XIX. szdzadi ,all6fényképészet” egyrészt ikonikus ha-
sonlosaga és indexikus megbizhatdsdga, masrészt a folyamatos esemé-
nyek befagyasztasa és az id6 kitagitasa miatt tudoményos elismerést vi-

5 Eisenstein a filmforma &ltal felvetett Gj mtvészi problémakrol irva, tudomény és
miivészet objektiv—szubjektiv vonatkozasidban éppen a fiziognémia példajat emli-
ti: ,Lavater fiziognémiéjat (...) a maga idején objektiv tudoményos rendszernek
fogtak fel. Ma mar a fizignémia nem tudomény. Lavatert mar Hegel is kinevette,
jollehet még Goethe is — habar titokban, névtelentil — egytittmiikodott vele (...) Mi
a fiziognomianak semmiféle objektiv tudomanyos értéket nem tulajdonitunk, de
abban a pillanatban, amint valamely tipus sokoldalt jellemzésére, egy arckifeje-
zés kiils6 karakterizalasara toreksziink, az emberi arc elbirdlaséban 1ényegében
ugyanazon az Gton jarunk, mint Lavater. (...) Mds sz6val: Lavater tudomanyosnak
hitt nézetét a miivészetbe szamtizziik, s itt, a képzelet vilagaban, szitkség is van
ra” (Eisenstein 1964. 180-181.).

6 A lényeges és a mulékony elvalasztasara mar Lavater is javaslatot tett fizign6mia-
jaban, ezért propagalja a sziluett mtivészetét, mely teljesen tagadja a gyors, vélto-
70 jeleket (Jampolszkij 1986. 57.).
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vott ki maganak. Albert Londe az orvosi fotogréafiar6l 1893-ban publikélt
konyvében eljut arra a felismerésre, miszerint ahhoz, hogy a fotogréfia
tudomanyos elismerést szerezzen, meg kell talalnia a helyét egy rendszer-
ben. O veti ol eldszor a fotésorozat, foték egymasutanisaganak gondola-
tat, amellyel a betegek hisztérikus rohamait folyamatukban, mozgasuk-
ban’ lehetne rogziteni és dokumentalni, a tanulmanyozas addig példatlan
lehetéségeit nyitva meg. Gunning tehat a mozgokép feltalalasénak kozvet-
len el6zményeiben féként az orvosi kutatasokban megindulé tudoma-
nyos, kisérleti hatteret latja jelentésnek, melyet eleinte a tudoményos
megismerés alapja, a szent dgostoni értelemben vett curiositas motivalt;
ezt kés6bb egyre erételjesebben folvaltja az a Hans Blumenberg altal is
emlegetett ,nem tudoméanyos kivancsisag”, amely a XIX. és XX. szazad-
ban a tomegszdrakozas f6 impulzusét jelenti (Gunning 1997. 20.).

Szérakoztatas és oktatas eltéré szandékéval késziilnek az elsé kine-
matikus arcnagykozelik is, Edison kinetoszképjaban (Fred Ott's Sneeze,
1894; May Irwin Kiss, 1896), illetve 6t megel6z6en George Demény proto-
cinematikus apparétjain. Gunning szerint Demény mozg6é képei a beszélé
szaj nagykozelijérdl (segédanyag siiket gyermekek beszédtanitdsahoz)
Muybridge, Marey és Londe munkaihoz hasonléan a korai filmnek tulaj-
donitott gnosztikus misszié® el6futarai, melyet a Balazs Béla, Dziga Vertov,
Jean Epstein nevével fémjelzett htiszas évekbeli ,,utopista filmelméleti tra-
dici6” gyakorta emleget (Gunning 1997. 1.). A klasszikus filmelmélet azon
vonulatar6l van sz, mely a filmben nemcsak az Gj miivészet és Gj nyel-
vezet alternativajat, hanem 4j megismerési eszkozt is 1at: a vizuélis meg-
ismerés mélyebb lehet6ségét, mely a valdésagot mikroszkopikus® pontos-
saggal (erre éppen az arcnagykozeli az egyik legrevelativabb példa) tudja
nemcsak megkozeliteni, de rogziteni is. Ilyen el6zmények utdn nem vélet-
len, hogy az arckifejezésfilmek (,facial expression” films) a korai film egy
fontos almtifajat alkottak; kizarélag nagykozelikbdl allé képeik a korai
mozgdkép kivancsisagra épiilé esztétikajat jelenitették meg.

7 Mihail Jampolszkij orosz filmteoretikus hivja fel a figyelmet arra, hogy a mozgas
rogzitésének problémaja hoz el6térbe ugyancsak a XIX. szazad végén egy mésik
fiziognémiai tudoméanyagat, a grafoldgiat: ,Az iras, a kéz kozvetlen nyoma lévén,
mintegy statikdban 6rzi azt a dinamikéat, amely létrehozta. A német grafolégusok
kizérélag a mozgas kategériaiban értelmezik a kézirast, Ludwig Klages példaul az
iras ritmikus litktetésérél mint valami »eleven szerves egységrél« beszél” (Jam-
polszkij 1986. 57.).

8 Lasd Gunning tanulmanyanak cimét: In Your Face: Physiognomy, Photography,
and the Gnostic Mission of Early Film (1997).

9 Balazs Béla a nagykozeli ,,mikrofiziognémiéja”-rél beszél.
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Mig a kozelkép ideoldgidja a kés6bbi, narrativ moziban az érzelmi in-
timitasra éptil, a korai képek fizikai kozelsége szembesit6 és komikus hata-
st volt. A kinetoszkép apré kukucskaképei utan a vaszonra vetités a kozel-
képek méreteinek nagybani megnovelését tette lehet6vé'’, amely az arcot
attrakcioként latvanyositotta. Az egy, majd a tobb-beéllitasos korai filmek-
ben is gyakran visszatéré jelenség a mozg6 (evd, csdkol6zd, beszéls, bofo-
g6, hahotézo) szaj képe (Gunning 1997. 23.). A mindent elnyeld, ragcsélo
szajak szokatlan kozelségbdl valé bemutatasa fizikalitasaban és az esztéti-
kai fenség hidnyaban kozelebb alltak a tudoméanyos arcfényképezéshez,
mint a késéi mozi romantikus nagykozelijéhez. Gunning ,,a gnosztikus im-
pulzus parédiai’-nak és ,a his karnevélja’-nak (Gunning 1997. 23.) neve-
zi ezeket a grimaszold, a test ellendrizetlen és illetlen vonatkozasait meg-
orokité képeket, és ahhoz az évszazados grimaszkodé clowntradiciéhoz
tarsitja, mely a kozépkori bolondoktél a cirkusz hagyoményain at a XIX.
szazadi vaudeville-ig folytatodik. Ilyen értelemben ezek a korai kozelképek
nemcsak hogy a szerepl6k jelleméhez nem vittek kozelebb, de éppen a
gyorsan valtozé grimaszok ,jelentésnélkiiliségét iinnepelték”.

A korai film torténetében Gunning &ltal az attrakciok (1902-1907),
illetve a narrativ 6sszegzés mozijdnak (1907-1913) nevezett id4szakok-
ban (1999. 230.) a kozelik szerepe is ezen jellegzetességek alapjan értéke-
16dik at: a kezdeti néhany beallitasos filmekben a kozeliket inkébb a lat-
vany kiilonlegessége, merd exchibicionizmus vagy szenzacidkeltés, mint
a narrativ kdzpontozas motivélja. Ez egyarant érvényes a korai mozi arc-,
illetve egyéb targy- vagy testnagykozelieire''. A kovetkezd periodus ,,at-

10 A Hepworth vallalat hirdetése 1902-b6l, Comic Grimacer c. filmjtikhoz: ,,A képer-
nyo teljes hosszaban és széltében megmutatott emberi arc mindig komikus és ér-
dekes latvany” (idézi: Gunning 1997. 22.).

11 Roberta Pearson tobb olyan rovidfilmet is emlit ebbél az id6szakbél, melyek arcnagy-
kozelivel érnek véget, vagy magét az arcot, illetve a nagykozelit tematizaljak. A nagy
nyelés (The Big Swallow, Willimason, 1901) els6 beéllitdsdn egy fényképész lathato,
aki egy jarékeldt szeretne megorokiteni. A masodik beallitas a fényképész szemszo-
gébdl mutatja a jelenetet a fényképezigép lencséjén keresztil: a gép felé kozeleds
jarokel6 feje egyre nagyobb lesz, majd a szaja kinyilik. A kovetkezd beallitasban a
fényképész gépével egyitt belezuhan egy nagy feketeségbe. Az utolsé képen az elé-
tédsos Egy ndi csaldt fényképezve (Photographing a Female Crook) cim sajat produk-
cidjaban a mozgd kamera rakozelit a grimaszol6 asszonyra, aki igy akarja meggatolni,
hogy rendérségi portré késziiljon réla. A G. A. Smith rendezte Nagyanyé okuld-
réjgban (Grandma's Reading Glasses, Warwick Trading Company, 1900) egy kisfit a
nagymama szemiivegén keresztiil tanulményoz egy karorat, egy kanarit és egy cicat,
mindezek bevagott kozeliken (premier planban) lathatok (Pearson 1998a. 20-21.).
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meneti mozi”-jaban a torténetmesélés kidolgozottsaga a szinész és a ka-
mera kozotti tavolsag alkalmankénti csokkenését igényli, a szinész vona-
sainak felismerése, az egyénitett figurak, arckifejezések hangstlyozasa
érdekében a sokkolas helyett a néz6i azonosulést célozva meg. Késébb A
nagy vonatrablashoz (1903) hasonlé filmek kozelképei a nézé kozvetlen
megrohamozaséaval (a vdsznon hatasosan felnagyitott cowboy egyenesen
a nézétérre céloz) és a linearis narrativ folytonossag fenntartasaval egy-
szerre hatnak mindkét iranyba (Pearson 1998b.).

1.2. Arc-képek a filmtorténetben:
szupranarrativitas, onreferencia, texturalizalédas

Jacques Aumont a Du visage au cinema (1992) cimi konyvében az
arcnagykozeli filmtorténetét tekinti at, amely ebben a megkozelitésben a
valtozo arcidealok torténeteként jelenik meg. Nyomon koveti, hogyan va-
l6sul meg az emberi arc divinizdciéja, mitikus felmagasztositasa a htiszas
évek szépségkultuszdban (Lilian Gish, Asta Nielsen, Greta Garbo), illetve
hogyan lesz népszerti a habora utani években a neorealizmus filmjeiben
a kivételes életkozelség bizonyitékaként a sminkt6l megfosztott, kendo-
zetlen, s6t cstinya arc. De ahogyan az arc a szépség fenségteriilete lehe-
tett, ugyanigy alkalmas a rémiilet, rettenet kultuszanak befogadésara is
a deformélt, dehumanizalt arcban, a science-fictionban és a horrorban a
~special effect” vadéasztertileteként az arc rendellenes, rémiiletet ébresz-
t6 szornytiséggé fejldik.

Az arc filmtorténetét a killonbozé korszakok szinészkoncepcidi és
filmezési stilusai kiilonféleképpen irjak tovabb. A premier planhoz és az
emberi archoz fizodé kiillonleges vonzalom és érdeklédés, illetve a
nagykozelikkel valé kisérletezés a filmtorténet tobb életmiivében is kivé-
teles jelentdséggel bir (Griffith, Eisenstein, Jean Epstein, Dreyer, George
Franju, Bergman'?, Godard, Tarkovszkij, Cassavetes, Alain Cavalier*®, Al-

12 ,Péalyafutdsom sordn hosszu ideig foglalkoztatott a gondolat, hogy készitsek egy
olyan filmet, amelyben mindvégig csak egyetlen, premier planban mutatott arc
lathatd. Egy szinész vagy szinésznd arca, aki két éra hosszat egyenesen a kozon-
ségnek beszél. A filmmiivészetben az a bamulatos, hogy a premier plan révén
mozgdsban képes rogziteni az él6 emberi arcot.” (Egy arc tragédidja. Ingmar
Bergman és Liv Ullmann filmterve. Filmvilag 1998/8. 63.) A film 2001-re késziilt
el (Hihetetleniil/Trolésa), Lena Endrével a f6szerepben.

13 ,Ha az arc érdekel, semminek mellette nincs értéke. Minden, ami nem beléle jon,
él6skodés a film rendkiviili energiajan, melyet (az arc) sziinteleniil termel és be-
tolt” (Cavaliertdl idézi Bir6 1998. 81.).
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moddévar' vagy a magyar Jancsé Mikl6s™ és tjabban Fliegauf Benedek'®).
Az arcnagykozeli valtozatos torténelmének harom korszakara szeretnék
kitérni, melyeket mas-mas moédon, de emblematikusan meghatérozott a
premier plan hasznalata és az arc képisége. Hollywood htszas, harmin-
cas években késziilt filmjei, a francia Gj hullam, illetve a kilencvenes
évek Dogma-filmjei az arc és az arc képének killonbozé ,,megkozelitésé-
ben” a nagykozeli mas-mas tulajdonsagaira mutatnak ra.

A hollywoodi sztargyartasban a kozelkép szupranarrativ sztar-plan-
ként (Gallagher, 1997) egyszerre épiti a film és a sztar filmrél filmre gya-
rapodé torténetét. A sztar nemcsak egyiittlétezni, de legy6zni is képes
volt a kozelkép gigantikussagét a koztitk kialakulé szinekdochikus kap-
csolat révén: az arc az egész test helyett allt, magat a szinészt jelentette.
Ugyanakkor a sztar arca mindig a sajét arca is maradt (nem az &ltala ala-
kitott szerepld arcardl beszéliink, vagyis pl. nem Ninocska, hanem Garbo
arcérél). Barthes az arcnak ezt az allapotéat egyenesen ,arctargynak” ne-
vezi, amely a kozonségbdl a mozinak ebben a korszakaban elragadtatott,
eksztatikus reakciot képes kivaltani. Garbo arca azt a pillanatot mutatja,
amikor ,,a mozi egzisztencialissa prébélja emelni az esszencialis szépsé-
get, amikor az archetipus a halandé arcok varazsahoz kozelit” (Barthes
1983. 87.). Bar a némafilmben a hang/beszéd hianyat az arc érzelemkife-
jez6 ereje poétolja (,Nem volt sziikségiink parbeszédekre; volt arcunk” —
mondja Norma Desmond, az Alkony sugarat [Billy Wilder, 1950] egykori
némafilmszinészndje), a sztar-plan sikeresen atvészeli a hang megjelené-
sét, és a hangosfilmben is megmarad a sztarsag reprezentativ planjanak.

A hatvanas években szamtalan vonatkozéasban fordulatot hoz6 fran-
cia Gj hullam filmjeiben a megjelend arcok és nagykozelik mar nem a ha-
gyoményos kozonség-sztar kapcsolat jegyében szervezddnek, vagyis

14 ,Felfedeztem a nagykozeli erejét — ez szemre egyszert dolog, de alkalmazni, nar-
rativ tartalommal megt6lteni annal nehezebb. A nagykdzeli olyan, mint egy ront-
genfelvétel: nem lehet vele hazudni. Technikailag nincs benne semmi kiilonleges,
csak az a fontos, hogy a szereplének épp abban a pillanatban érzelmileg legyen
kozolnivaloja, mert semmi sem kidbranditébb, mint egy tartalmatlan, tres
nagykozeli. Ehhez egyébként a sajat szemérmességemen is trrd kell lennem: a
nagykozeli lemezteleniti a hdést, és ezzel lemezteleniti magat a rendezét is.”
(Frédéric Strauss: Szenvedélyek labirintusa. Beszélgetés Pedro Almodévarral 1.
rész. Filmvilag 2002/12. 12.)

15 Négy utols6 nagyjatékfilmjében is: Nekem lampadst adott kezembe az Ur Budapes-
ten (1998), Anydad! A sziinyogok (1999), Utolsé vacsora az Arabs sziirkénél (2000),
Kelj fel, komdm, ne aludjal (2002).

16 Beszél6 fejek (2000), Rengeteg (2003).
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nem az azonosulast, az identifikadciét célozzak. Az Gj hullam szerepl6i
nem egysikd, konnyen attekinthet6 jellemek, és ez a kozelik hasznalata-
ban is megmutatkozik: a premier plan tobbé nem attetszg, a szerepld le-
egyszertsitett érzelmeirél informéalé kép (transparent image), hanem ku-
tatd, furkészd, lebilincselé kép (Morrisson 1997). ,,Az arc maga a
mittargy” — mondja Truffaut a Négyszdz csapds kapcsan; ,Egy arcot
fotografalni annyi, mint a lelket fényképezni mogotte” — allapitja meg
Godard egyik filmjének (A kiskatona) a f6hése. Az arc mindenféle mogot-
tes tartalom nélkili, arcként és csakis arcként valé megjelenésére
Truffaut és Godard filmjeibdl tobb, kiillonb6z6 példa emlithets. A Kiful-
laddsig Michelje példaul egyenesen a kameraba néz: a nézdének jatszik,
tudja, hogy jatszik (a teljes visszaverddést generalo ,kameratekintet”-rél
vo. Deleuze 2001.129.). Mig Truffaut-nal az arcképnek olyan feliileti mi-
nésége van, amely megakadalyozza azt, hogy keresztiillassunk rajta
(Antoine, vagyis Jean-Pierre Leaud egyszerre fiatal és koravén, naiv és re-
zignalt arca), addig Godard-nal nincs sziikség az arc kontextuélis hang-
stlyozasara, mivel azonnal jatékba hozza a referensét azzal, hogy Michel
pl. egyenesen a kameraba beszél.”” Az Eli az életét elején Nanarél (Anna
Karina) négy, kiilonbo6z6 szogbdl felvett kozelit latunk: hatulrél, szembdl
(egyenesen a kamerdba néz), jobb és bal profilbdl. A frontalis arckozeli-
ben Godard a képet mintegy a maga tiszta formajaban mutatja meg. (Bi-
r6 Yvette egyenesen a fényiras kalligrafidgjanak nevezi Godard-nak ezt a
filmjét ,killonosen Karina arcdnak gyengéd fotografalaséat, mely a legmi-
vesebb esztétikummal szo6lit meg” (Biré 2003. 52.). Morrisson szerint ez
lenne az utols6 fazisa annak a folyamatnak, melyben a kozeli az arcot
elszor attetszd képként mutatta meg, kozvetitve az arc és a szerepld ér-
zelmei kozott (hagyomanyos premier plan); majd olyan képként, mely re-
ferenséhez vonz, de nem enged hozza kozel (Antoine ,,nem attetszé” ko-
zelije); atalakulva olyan kozelivé, mely bizonytalan referencidja miatt
tartja fogva a figyelmet (Michel és a kameratekintet); mig az utols6 fazis-
ban a kép 6nmagara, sajat szépségére utal, onmaga referenciaja (Nana).
Godard Nanat nem megoldasként vagy beteljestilésként lattatja, szépsége

17 A szerepld, az ideal és a szinész harmasanak tiikorjatékarél Morrisson a kovetke-
z6t irja: ,Nem lehet egyszertien azt mondani, hogy Michel utanozza Bogartot, és
Belmondo 6ntudatosan alakitja Michelt, amely Michel Bogartot utdnozza. Els6
esetben Bogartot latnank Michelben. De a kép nem ilyen attetszé, Michel képét,
gesztusait nézve azt latjuk, hogy Belmondo utdnozza Bogartot. Az 6ntudatossédg
az, amitél tgy tinik, Belmondo tudja, hogy tigy tesz, mintha 6 lenne Michel, aki
Bogartot utanozza” (Morrisson 1997.).
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atlatszatlan, semmi mogottesre, onmagan kiviilre nem utal. Az Gj hullam
filmjeiben a kozelkép narrativ lehetéségeinek kibévitése (Truffaut) igy
jut el a reprezentécié és a filmkép megkérddjelezéséhez (Godard).

A Dogma-filmek arckezelésének érdekessége a filmképek proxemikai
meghatarozottsagaban all, melyet a Dogma 95 szabalyai konkrétan beha-
tarolnak. Bar ezek nem emlitik kiilon a plantipusokat, de eléirjak a
kézikamera hasznélatat, amellyel minden mozgas és megallas megenge-
dett’. Igy az operatéri mozgas szamara proxemikusan kinélkozik a koze-
litéssel egyszertien létrehozhaté nagykozeli, mely gyakran hosszasan ki-
tartva, kutatva mutat meg térgyakat, arcokat, azok reakcidjat vagy
egyszeri allapotat (Thomas Vinterberg: Sziiletésnap; Lars von Trier: Hul-
lamtorés, I1diétak, Tancos a sététben; Soren-Krach Jacobsen: Mifune utol-
s6 dala stb.). Mivel az igazsagfoltaras nevében a hetedik szabaly az adott
film tér-idejéhez val6 htiséget' (,a film itt és most torténik”) koveteli
meg, a kézikamera minden részletet pasztazo6 tekintetének targya gyak-
ran lesz az érzelemkifejezd, kommunikélé vagy egyszertien csak fotogén
arc. A talzott részletekre tordelés, az agilitas és a kézikamera mozgékony-
sdgadhoz tarsul6 érzelmi dinamika olyan ,dezintegraciéhoz, destrukcié-
hoz” vezet (idézi Bird 2003. 138.), mely az arcnagykozeliket sem kiméli:
az arc képei infldlédnak és ,texturalizdlédnak”, anyagisagukban,
texturalis kozelségben jelennek meg.

2. Keret és arc kolcséonhatasai.
Arc a nagykozeli planban

Az arcnagykozeli hatasdban a kiilonleges keretezés talalkozik a kép
targyanak kiilonleges természetével. Ugyanakkor keret és arc kolcsonha-
tasa is kiilonleges, mivel az arc ,természete szerint egy kozeli” (De-
leuze-Guattari 1999. 171.). A portréfestészet és -fényképészet, az ,ek-
phrasztikus” irodalmi arc- és arckifejezés-leirasok* mind az arcot 6vezd
vizuélis és verbalis érdekl6dés tantibizonysagai, melynek okai szerteaga-

18 A harmadik szabaly: ,Minden mozgis — vagy mozdulatlansag — csak a vallon
nyugvé kameraval engedélyezett” (idézi Bir6 2003. 139.).

19 A hetedik szabaly: ,Id6beli és térbeli (foldrajzi) eltavolodasok tilosak (...)” (idézi
Bir6 2003. 139.).

20 Pl Luigi Chiarini (1968. 97-99.) idézi Diderot leirasat Antinoosz arcérél a Szalo-
nok egyik jegyzetébdl; Kracauer (1964. 130.) egy prousti leirast Albertine arcardl;
Richard Rushton (2002. 219.) pedig Dickenst Bella Wilfer arcérol.
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z6ak, és amelyet jol reprezental az arcdefinidlas sokrétiisége és a nagyko-
zeli tobboldald megkozelitési lehetdsége.

2.1. A ,,befejezetlen” arc: reflexivitas és intenzitas,
titkkor és palimpszeszt

Az ujjlenyomat egyediségéhez hasonléan az arcszerkezet egyszerisé-
ge elsGsorban a személyiség vizualis identitasanak kozege, ugyanakkor
az interperszonélis kommunikacio kitiintetett terepe, mely a k6lcsénos-
ség révén ,hallatlan koncentraciét hoz létre”, és az arcot ,,minden latva-
nyok kozott a legkivételesebb, a legtelitettebb energiakdzpontta” avatja,
mely vonz és magaval ragad (Bir6 1998. 75.). Komplexitasat tobbek ko-
zOtt a genetikai 6rokség és a pillanatnyi impulzusok, a gondolati és az ér-
zelmi kifejezés szinkronmegjelenési lehet6sége okozza: ,egyszerre mult
és jelen, belsé és kiils6 tehéat. Nem csoda, hogy olyan nehezen megfejthe-
t6” (Bir6 1998. 75.). Mindez az arckifejezés valtozékonyséagaval tarsul,
melynek kovetkeztében nem egyetlen arcot, hanem arcok mddosuld, at-
rendez6d6 sokasagat, sorozatat latjuk. A mozgékony arc befejezetlensé-
get, nyitottsagot sugaroz, valdsagos beavatkozasra csabit; James Elkin
miivészetpszicholégus szerint: ,Az arc mindig beteljesiiletlen, folyamat-
ban 1évé munka, mely sziinteleniil arra var, hogy lassék, érintsék, irjanak
ra” (idézi Bir6 1998. 76.). Carl Plantinga is komplex érzelmi jelol6ként ir-
ja le az arcot, mivel a gyakori kifejezésvaltozasok egyarant utalhatnak a
gondolatok, illetve az érzelmek valtozasara. ,,Ez nagyon megneheziti az
arcok értelmezését. Rdadasul az arcot az érzelemkifejezésen kiviil szam-
talan mas célra is hasznaljuk: kozléskisérd jelzések leadasara, illetve az
érzelmek elrejtésére” (Plantinga 1999. 249.).

Az arc olvasasanak nehézsége éppen az arc palimpszesztszert szerke-
zetében van: a fizignémia az arcon egyidejtileg harom kiilonb6zd, egymast
fedd réteget kiillonboztet meg: egy vdltozatlan, velink sziiletett struktirat,
az idével, életmoddal 6sszefiiggd lassa valtozasokat és az érzelmeket kife-
jezd arc gyors valtakozasat (Jampolszkij 1986. 56.). Mar Lavater is elkiilo-
nitette a fiziognomiat, az arc statikus elemeinek (természetes forma) a tu-
domanyét, és a patagnomidat, a mimika nyelvének tudomanyat (véletlen
forma); Paul Ekman és Willam Friesen amerikai kutaték a hetvenes évek-
ben hérom kiilonbo6z6 tipusi jelet (statikus, lasst és gyors) kiilonboztetnek
meg az arcon, melyek ugyanazon a sikon palimpszesztszertien rétegzéd-
nek, és amelyeken a ,,pergamenekhez hasonléan az 1j szoveg aldl el6tiin-
nek a régi frasok” (idézi Jampolszkij 1986. 56.).
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Ha szemiotikai*' megkozelitéssel az arckifejezést (jelols) az arc mo-
gotti érzések, gondolatok (jelolt) kifejezédésének tekintjiik, akkor az arc
konnyen a peirce-i indexikus jelnek feleltetheté meg. Idevag Gombrich-
nak az a hasonlata is, mely szerint az arc olyan ,mtiszerfal” (instrument
board), melyen a szdj vagy a szemek jelz6késziilékekként miikodnek*
(idézi Rushton 2002. 219.). Az arcot a hagyomanyosabb reprezentécios
formaktol (rajz, festészet, fotogréfia), illetve a beszélt és az irott nyelv je-
l6l6rendszereitsl az automatikus jelolés kiilonbozteti meg: akaratlanul
fejez ki valamit, néha a személy intenci6ja nélkiil, és az arc olvasasa, ér-
telmezése is a legtobb esetben intuitiv. Ez a megkozelités azonban az arc
hatérainak kérdését veti {6l (,Hol van az arc?”), és visszavezet a kiindu-
16 kérdéshez: , Az arc nevet, vagy a nevetés csak olyasvalami, ami az ar-
con megjelenik? Vagyis: Mi az arc?” (Rushton 2002. 223.)

A deleuze-i valasz szerint az arcot nem olyan entitasként percipial-
juk, amely egy masik érzelmet vagy gondolatot fejez ki, ugyanis az arc ele-
ve magaban foglalja, onrészeként testesiti meg az érzelmet vagy gondola-
tot. Vagyis: az arc maga az affektus. Az arc kifejezése olyan értelemben
valaszthato el attdl, aki kifejezi, hogy az arckifejezés dnmagaban a tiszta
mindség, az affektus. Az intenziv és a reflexiv arc megkiilonboztetésével
(lasd a 3. fejezetben) Rushton szerint Deleuze tulajdonképpen megfordit-
ja a platéni reprezentéacié logikajat: az idea és a (rossz) masolat helyett vir-
tualist és aktudlist tételez, mely a reflexiv arc potencialitdsaban és az in-
tenziv arc folyamatos valtozasaban, szerialis aspektusaban valésul meg
(Rushton 2002. 226.). Deleuze reflexiv-intenziv arcmeghatarozasa rokon
Christian Lichtenberg® elméletével, aki az arcban egy palimpszeszt és egy
tikor egymasra helyezédését latja, amelyben az egyik a mély struktarakat
jeleniti meg, a masik a kiilsé hatasokat titkrozi. Jampolszkij a filmi fiziog-
némia alapveté paradoxonat abban latja, hogy a film rajatszhat ezeknek a
jelentéseknek a felcserélédésére, amikor bels6knek tiinteti fel a reflexiv,
tukrozott jelentéseket: ,A tiikor elve szerint miikéds arc a filmben
palimpszesztnek tiinik (...) A kiviilrél és a beliilrél torténd jelentésalkotés
kettdssége alapvetd vonasa a film természetének.” Ilyen értelemben tala-
lénak tartja Balazs Béla fiziognémiaelméletét, mely az arcot vélasztotta a

21 Lavater, az elsé fiziognémiai rendszer szerzdje mar 1781-ben megjelent miivében
a természet altalanos ,szemiotikdjanak” nevezi a fiziognémiat (idézi Jampolszkij
1986. 55., 61.).

22 Gombrich 1982. 105-136.

23 Christian Lichtenberg: Uber Physiognomik. In: Werke in einem Band. Berlin-
Weimar. 1982. 253. (Idézi Jampolszkij 1986. 60.)
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filmnyelv modelljévé ,hiszen éppen az arc egyesiti mimikéja labirintusa-
ban a kiilsé és a belsé jelentéseket, vagyis — mondhatni — részben filmként
miikodik” (Jampolszkij 1986. 60.).

2.2. A nagykozeli pszicholégiai és proxemikai vetiiletei

Bar az arc az érzelemkifejezés, az egyediség és esztétikai elrendezd-
dés terepeként kiemelt helyen szerepel a kozelik szempontjabdl, a koze-
li képtiptisdnak targya nemcsak az arc, hanem barmely testrész, illetve
targy is lehet. Amikor Deleuze az affekciéképben a nagykozelit az arccal
azonositja (Deleuze 2001. 121.), akkor bizonyos értelemben az arc altal
onmagaban, definiciészertien kijelolt keretet felelteti meg a filmes
plantipusnak. MasfelSl az arcnagykozeli definialdsanak kérdése egy sor
olyan pszicholdgiai és proxemikai kérdést vet fel, melyek arc és keret kol-
csonhatasan tal a nézére gyakorolt hatas vonatkozasaira utalnak.

A pszicholdgiai és a kognitiv filmelmélet kiilonosen alkalmas kutata-
si teriiletre talal az arcnagykozeliben. Carl Plantinga (1999) a nagykozeli
filmbeli és befogaddra tett hatasat vizsgalja az ,empatiajelenet”-ekben
(scene of empathy), melyek a filmek azon jelenetei, mikor a narraci6 le-
lassul, és a figyelem egy szerepl érzelmei, gondolatai koré koncentrals-
dik. Ezek a gyakran filmvégi szcénék legtobbszor arcnagykozelit hasznal-
nak, amely nemcsak emocionalisan, hanem empatikusan is befolyasolja
a filmnézét. Ez az empatia ,,emocionélis fert6zés” kovetkezménye, ame-
lyet egyfeldl az arcnagykozeli teremt meg azzal, hogy az emberi érzelem-
kifejezés kozpontjat mutatja meg; masfel6l barmilyen arckifejezés mime-
lése egyuttal az illet6 érzelmet generalhatja a mimelSben (facial
feedback). Az empatiajelenet hatasat ugyanakkor szamtalan technikaval
és stratégiaval (figyelem iranyitasa, idGtartam novelése vagy csokkenté-
se, narrativ kontextus stb.) lehet fokozni. Az arc premier planja Plantinga
elmélete szerint nemcsak érzelmi informacidkat kommunikél, hanem
emocionalis reakciét valt ki a befogaddbdl.

A nagykozeli pszicholégiai elméletével foglalkozé Per Persson (1998)
a plantipus tovabbi tulajdonsagainak rendszerezésére kétféle megkozeli-
tést javasol. Az objektiv megkozelités a kép tulajdonsagait foglalja 6ssze,
ugyanakkor arra vilagit r4, mennyire problematikusak a nagykozeli ezen
jellemzd6i. Példaul a méretbeli felnagyitottsag tulajdonsaga igen relativ, a
vetités kortlményeitél fiiggs, hiszen a televizié képernydjén a
nagykozeli targya a valésagosnal kisebbként jelenhet meg. A térbeli té-
nyez6 is hasonléképpen relativ, mivel a kameranak nem kell feltétleniil
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kozvetlen kozelrdl felvennie a targyat, a fizikai tavolsag a filmkép eseté-
ben lencsékkel, zoomolassal manipulalhat6 optikai tavolsagot jelent. Es
végiil: az emberi testhez valo viszonyitds szempontja csak abban az eset-
ben konnyiti meg a kozeli, félkozeli, szuperkozeli kozotti killonbség
meghatarozasat, ha a kép targya a test; de megneheziti a megkiilonbozte-
tést példaul a targykozelik esetében. A funkciondlis meghatarozas a né-
z6vel valo6 interakcidban vizsgélja a premier plant, és ehhez a nagykozeli
proxemikajanak pszicholégiajahoz kell folyamodnia. Peerson a
nagykozelinek a nézére, befogaddra gyakorolt hatasat az intimitas és a fe-
nyegetés fogalomparjaval irja le. A nagykozeli fenyegetd, sokkold hatésat
tobb filmelméletird is kiemeli (Gunning, Eisenstein, Bordwell); akcidje-
lenetekben példaul félkozelik és kozelik gyors, hirtelen bevagasa a keret-
bél valo kitoréssel, a nézé személyes terébe valé behatolassal fenyeget.
Mig a fenyeget funkcié mindenféle nagykozelire érvényes lehet, az inti-
mitas inkabb az arc- és testnagykozelikre jellemz6.** Az intimités, a ko-
zelség kérdését érdemes megvizsgalni a személyes tér szocialpszicholo-
giai*® vonatkozasaban, mely a térben valé mozgést és az érzelemkifejezést
a proxemikus viselkedés fogalmaban egyesiti. A térbeli helyzetnek véde-
kez6 és kommunikativ funkciéja egyarant lehet (példaul a kivant inter-
perszonalis kozelség jelzése); Edward T. Hall ennek fiiggvényében élla-
pitia meg azokat a kulonféle tagulé-sziikiilé, s emellett rengeteg
informaciét szallité burkokat, melyek az embert a térben kortlveszik
(Hall 1980. 165.). A nagykozeli képét ezen a skalan a személyes tavolsag-
bél lathaté képnek lehetne megfeleltetni (kartavolsag vagy érintési tavol-
ség, kb. 45-120 cm-nyire az alanytdl); a filmbeli nagykozeli — néhany di-
menzié kivételével (érintés, iz, szag) — audiovizualisan ugyanazt az
ingert valtja ki a néz6bdl, mint a valdsdgban egy személy vagy targy ko-
zeledése. Ha a szereplS egyenesen bele is néz a kameraba, a nézét sajat
testi jelenlétének érzékelésére, tudatositasara készteti. Persson szerint a
személyes tavolsag protektiv funkci6éja magyarazza a fenyeget6 nagyko-
zeli-effektust, a kommunikativ funkcié pedig a nagykozeli intimités-ef-
fektusat; mig a fenyegetd nagykozeli a néz6 személyes terébe tor be, az
intimitas nagykozelije a nézének ad lehetéséget a szerepld személyes te-
rébe val6 behatolasra. Két kiillonb6z6 irany és mozgéas indul meg tehat a
nagykozeli és nézgje kozott, azzal a meghatéroz6 aszimmetriaval, hogy a

24 Persson idézi Branigan, Gunning, Epstein erre vonatkozé utalasait.
25 A téma egyik (magyarul is megjelent) alapmtive Edward T. Hall: Rejtett dimenizok
(1980) cimt konyve.
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vizuélis fikcié vilagaban a nézé anélkiil hatol be méasvalaki személyes te-
rébe, hogy azt az illet§ szerepls észrevenné és arra reagalna.

Mint megfigyelhetd, az arcnagykozeli hatasat egyes esetekben nem a
kozelség, hanem az arc maga generalja, ilyenkor a nagykozeli csak lehet6-
vé teszi az arc részleteinek felfedezését. Az arcnagykozeli a plantipus és
targya, az arc jellemzdéit bizonyos vonatkozésokban szétvélaszthatatlanul
vonja 0ssze és egyesiti. A plantipus alaptulajdonsagai, a térbeli kozelség
(,kozel hozza a val6sagot” Baldzs 198. 52.), a felnagyitottsag (.felnagyitja
az élet szovetének szalait” Balazs 1984. 52.) és a kiemelés, targyanak kiva-
lasztasa, hangstlyozasa (,,iranyitja a latast [...] a részletek hangstlyozéasa-
nak miivészete a filmen” Baldzs 1984. 53.) mind alkalmasak az arc saja-
tossagainak kierdsitésére, mint példaul a tobbszélamu érzelemkifejezés
vagy a visszatiikrozé-képesség. Az arcmozgas és a képmozgas taldlkozasa-
ban, potencialitdsaval, valtozékonysagaval és fotogenitasaval az arc igy
valhatott a legfilmszertibb, legfilmérzékenyebb képtargyak egyikévé.

3. Affekcio-kép és arc-tér-kép

A filmkép szamara a képszertiséget és a mozgast 6tvozé meghatéro-
zast keresé Gilles Deleuze egy minden korabbitél eltéré képdefiniciéban
gondolkodik. A kép nyelvi analdgidjabol kiindulé Christian Metzcel el-
lentétben Deleuze a filmkép esetében elemibbnek tartja a mozgas és az
id6 altali meghatarozottsagot. A Cinema 1-2. f6cimi munkéiban (1983,
1985) a linnéi osztalyozashoz hasonléan olyan taxonémia elkészitésére
vallalkozik, melyben képek és jelek osztalyozasaval hataroz meg képti-
pusokat. Ezek a képkategoridk sohasem statikus kompozicidkat, vagy al-
l6képeket fednek, hanem kameramozgasoknak, plantipusoknak, jelene-
teknek vagy akér teljes filmeknek feleltethet6k meg. A mozgas-kép
atvaltozéasai kozott (percepcio-kép, akcié-kép) harmadikként emliti az
affekcié-képet, mely a szubjektivitasnak, az én onérzékelésének a megje-
lenése a képen. Ilyenként hasonlit a C. S. Peirce altal Egység-tipustinak
nevezett képhez, amelyet ,inkabb csak érezni lehet, mint elgondolni”.
Deleuze mar a fejezetcimben az archoz és a nagykozelihez rendeli, és a
definiciék Osszevonasaval jellemzi az affekcid-képet: ,nem létezik
arcnagykozeli, az arc maga a nagykozeli, a nagykozeli eleve arc, és mind
a kett6 affektus, affekcié-kép” (Deleuze 2001. 121.). A meghatarozas egy
bergsoni mintara leirt arcdefinicidra épiil: ,ha valamiben felfedezziik ezt
a két polust — a titkrozé feliiletet és az intenziv mikromozgéasokat —, el-
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mondhatjuk: ezt a dolgot tgy kezelték, mint valami arcot, »arcca« véaltoz-
tattdk” (Deleuze 2001. 121.). E két polus mogé felsorakoztatott tovabbi
jellemzék nyoman a Wolfflin altal leirt portréfestészeti technikék (kontu-
ros és foltszert), a Griffith-féle és Eisenstein-féle nagykozeli (gondolkodd
és érzg arc), 0sszedllnak a reflexiv és az intenziv arc tulajdonsagai, me-
lyek koziil a legfontosabb a mindség, illetve az er6 kifejezése.

Az affekcié-kép tehét bizonyos értelemben cseppfolyésitja a kép ha-
tarait, a kép kozepébe rantja a figyelmet, a koncentraciot: ett6l sztinik
meg a kép targya részlettargynak lenni (a plan nem feldarabolas vagy va-
gés eredménye)®, és ekként hoz létre 6néllo, id6-tér koordonataktol
kiszakitott entitast. A nagykozelinek ezt a tulajdonsagat Balazs Béla az
érzelemkifejez6 arcnak tulajdonitotta: ,,Az arccal szemben mar nem érez-
zitk magunkat térben. Uj dimenzi6 tarul fel el6ttiink: az arckifejezés?.
Mar nincs térbeli jelentsége annak, hogy a szem fent, a sz4j lent helyez-
kedik el, vagy hogy bizonyos rancok jobbra vagy balra futnak. Mivel mar
csak a kifejezést latjuk. Erzéseket és gondolatokat latunk. Valami olyas-
mit, ami nem térbeli” (Baldzs 1984. 132.). Balazs megéllapitasa tulajdon-
képpen kétféle tér elttinésére vonatkozik: az arc koriili hdttérre (arc a tér-
ben), illetve az arc térszerii berendezkedésére (az arc mint tér). Az arc
onmagaban elég ahhoz, hogy kivonjon a térbél; a maga mikrokozmosza-
val egy makrokozmosz megjelenitéje lesz (Bir6 1998. 83.), mivel — felna-
gyitottsdgdban — létrehoz egy masik teret, az arc terét, térképét; a nagy-
kozeliben szembesiilhetiink ugyan ezzel a térszerti berendezkedéssel
(szem, szaj, rancok elhelyezkedése), de az érzelem arckifejezésében (az
»04j dimenzi6”-ban) mindez masodlagossa valik, elttinik. Balazs is Berg-
sonra hivatkozik: a tartam, illetve a dallam fogalméval irja le az arckife-
jezés 4j dimenzidjat: ,,Az arckifejezés tigy viszonyul a térhez, mint a dal-
lam az id6hoéz. Az arc kifejezéizmai ugyan térben egymas mellett
helyezkednek el, mégis a kapcsolatuk hozza létre a kifejezést. Ennek a
kapcsolatnak nincs kiterjedése vagy irdnya a térben. Eppen oly kevéssé,
mint az érzéseknek és gondolatoknak (...) Ezek is képszertiek és még
sincs teriik” (Balazs 1984. 133.). Az érzelemkifejez6 arcban tehat, ha 1ét-
re is jott, felold6dik annak térbeli elrendezbdése.

Deleuze szerint azonban az nagykozeli eltiintetheti az arc egyénité
funkcioéit, mely érzelemkifejezd erejét is elvesziti, és ilyenként egyre forma-

26 Mint ahogyan a premier pldnnal szembesiil§ korai filmek nézéinek rémiletérél
sz616 anekdotakban megjelenik (vo. Balazs Béla 1961. 40.).

27 Nemeskiirthy Istvan régebbi forditasdban: ,Egy masféle dimenzié tarul fel: a fizi-
ognémia” (Baldzs 1961. 65.).
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ibba valik. A kozelség valoban texturalizalhatja, anyagszer(ivé véltoztathat-
ja targyat, melyet csak a tavolsag, az eltavolodas alakit vissza 6néall6 egész-
szé. Ezt a jelenséget, a kozeli és tavoli arcérzékelés véltozasat nevezi Patrice
Pavis ,arcimboldo hatas”-nak, mivel a reneszansz festé képein is a viragok-
bél és gytimolcsokbdl szerkesztett arc kozelrdl részleteiben és anyagisaga-
ban lathato, tavolrél pedig a részletekbdl osszealld, egészben latott arcként
érvényestl (Pavis 2003. 161.). Az arc/arcnagykozeli meghatarozasaban az
arc térszerd, topogréfiai megkozelitésére tobb példa is akad a filmelmélet
torténetében: pl. Balazs széles harcmez6h6z* hasonlitja az arcot, melyen az
emberi 1élek kiizd a sorssal (Balazs 1984. 43.); Epstein a nagykozelin meg-
jelend arcrészleteket az el6adas diszleteinek nevezi, az ajkakat szinhézi fig-
gonynek, a tragédiat anatémiainak (Epstein 1993. 235.); Kracauer a bér tex-
tarajellegérél, a szemek vulkéni kraterhez val6 hasonlatossagardl ir
(Kracauer 1964. 104.); David Thompson (1977. 242.) a képerny6n megjele-
nd szinész arcat medencéhez hasonlitja, amelybe a nézé kellemesen bele-
uszik; Biré Yvette az arc térképérdl beszél, ,,melynek hegy- és vizrajza, geo-
logidja és meteoroldgiaja szolgalja a maga eszkozeivel a kifejezést” (Bir6
1998. 74.) stb. Deleuze a Felix Guattarival kozosen irt Capitalisme et Schi-
zophrénie I1. kotetében (Mille Plateaux) az arcsdg (visagéité) jellemzéjeként
a fehér fal/fekete tireg rendszert hatarozza meg, vagyis a minden arcra jel-
lemzé fehér orcakba agyazott két sotét szemiireget. Az arc két killonbozd
szemiotikai mechanizmus, a jelentés és az szubjektivizacio keresztez6dési
pontjan jelenik meg: a jelentés fehér fala keret (vdszon), melyet a szubjekti-
vizaci6 fekete tirege (kamera, harmadik szem) hataroz meg®. Ez az arc mi-
nimuma, minden maszk alapja. Deleuze és Guattari az arcot abszolit
deterritorializacioként irjék le, mely a fejet elvalasztja a test tobbi részétél,
és a jelentés és szubjektivizacié rétegéhez kapcsolja. Igy valik az arc feliilet-

28 Gunning idézi (1997. 12.) az 1850-es évekbdl az idegbetegek fiziognémiajanak és
mimikéjanak kutatasaval foglalkoz6 Hugh W. Diamond leirdsat a szuicidélis me-
lankoliarol, melyben az arc mint az érzelmi csatak hadszintere jelenik meg: a haj-
zat dult, 6szes, rendezetlen, hasonléan az elme diltsagahoz; a szemoldok felvon-
va, a szem tagra nyitva, félelmet titkroz, az arcizmok fesziiltek, a fels§ ajak
folhtuzodik, a fogak kilatszanak, a fiillek megfesziilnek — minden rettegést sugéroz.

29 A fehér fal/fekete lyuk mintédzataként latott arc Barthes Garbo-esszéjében is meg-
jelenik, aki szintén ebben a két vonatkozasban irja le a nagykozeliben sminkkel
kiemelt, tagolt arcot: ,,Garbo sminkje egy 4larc héfehér tomorségét idézi: nem ki-
festett arc, hanem gipszbe 6ntott, melyet nem az arcvonasok, hanem a feltilet szi-
ne formél. E roppant héfehérség kozepette, mely egyszerre torékeny és athatolha-
tatlan, a szemek feketén, mint idegen, lagy his, de a legkevéshé sem kifejezden,
két alig remeg6 seb” (Barthes 1983. 85.).
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té (surface), vonalak, gytir6dések, rancok, redsk térképévé (Deleuze-Guat-
tari 1999. 170.). Az arckép—tajkép korrelaciot a killonb6z6 miivészetek méas-
mas médon miikodtetik, példaul az épitészet hazakkal, varosokkal, épitmé-
nyekkel irja at az arc tajképét; a festészet ugyanezt a mozgast megforditva:
a tajképet kezeli arcként; a filmes nagykozeli pedig elsésorban tajképként
kezeli az arcot — ,,ez a film definici6ja, fekete lyuk, fehér fal, vaszon és ka-
mera” (Deleuze-Guattari 1999. 172). A filmbéli nagykozeliben tehat
Delueze szerint bizonyos értelemben az arc redukciéja val6sul meg, illetve
az arcnak az affektus tiszta anyagéava valé atvaltoztatasa.

Mindezekbdl korvonalazédik tehat egy olyan elmélet, mely szerint
az arcnagykozeli kozelsége nem mindig hozza kozelebb a targyat: feltlet-
té, tajképpé valtoztatja, elidegeniti, materializélja. Eltiinteti, absztrahalja
az arc konkrét jellemzdit, egyénitd, szocializalé és kapcsolatteremtd alap-
funkciéit (Deleuze 2001. 135.), és az ,arcsagot” kiterjeszti a plan minden-
kori targyéra, mintegy atruhdzva magara a nagykozelire. Hasonlé tipust
elmozdulédsokra és kiterjesztésekre figyelhetiink fel a Deleuze &ltal is idé-
zett Robert Bresson filmjeinek kéz-kozelképein.

4. Affekcié-képek Bressonnal

Deleuze az affektusoknak, mingséghatasoknak kétféle allapotat kiilon-
bozteti meg: a konkrét tér-idében alakokkal, szerepekkel, targyakkal aktua-
lizal6d6 mindséghatasokat, melyek az akcid-kép és a szekond planok alap-
jat képezik, és az 6nmagukért, a tér-id6 koordinatakon kiviil, sajat eszmei
szingularitasukkal és virtudlis kapcsolataikkal kifejezetteket, melyek az
affekci6-képben vagy a nagykozeliben jelennek meg (Deleuze 2001. 140.).
Az affektus a nagykozeliben a konkrét tér-idébol kiemelt arc altal hozza
létre sajét tér-idejét és mindséghatasét, de ennek megvalésitasa elképzelhe-
t6 lehet arctol és nagykozelitél fiiggetleniil is. Deleuze egy olyan lehetéség-
rél ir, mely szerint az affekcio-kép szekond planok, kistotalok formajaban
is megjelenhet gy, hogy ebben az esetben a kifejezett affektusnak a tiszta
lehet6ségként megjelend tér felel meg. A metrikus viszonyait elveszitett,
virtualis kapcsolata lebegd tér végtelen szamu illesztési lehet6séget foglal
magaban: a filmképen lathato tértoredékek tgy fragmentéljak a teret, hogy
azt nem mutatjak meg egészében, csak részleteiben. (Ebbdl nyilvan az is
kovetkezik, hogy lebegé tér félkozeliken és kistotdlokon jelenhet meg, és
osszeférhetetlen az informéciés nagytotallal.) FelttinGen fragmentalt, gyak-
ran jelentéktelen részletekre koncentrald, a teret csak részleteiben megmu-
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taté képei miatt Deleuze tobb Bresson-filmmel (Jeanne d’Arc pere; Egy fa-
lusi plébanos napléja; Zsebtolvaj; Lancelot; a Té lovagja) is példazza az
affekci6-kép ezen dimenzigjat. A valasztést alatdmasztja az is, hogy a moz-
galmakon és nemzeti iskolakon kiviil 4116 Bresson nemcsak a visszatéré té-
mak és a motivumok terén kovetkezetes, hanem a tudatosan kialakitott és
filmrél filmre képviselt egyedi formanyelvben is. Bresson hatarozott film-
nyelvi és stilisztikai ars poeticdval®® dolgozé rendezé: témaban, szinészve-
zetésben, formai megoldasokban a redukcié hive, mely egyben stilusdnak
védjegye. Eppen a stilus dominanciéja, a formai eljarasok fontossaga, egy-
szerre elliptikus és repetitiv sziizséi miatt valhatott a Bordwell &ltal
minimalistinak nevezett parametrikus elbeszélésmod egyik jellegzetes
példajava (Bordwell 1996. 283-317).

Mindkét kiemelt filmjében, a hatodikként elkésziilt Zsebtolvajban (fe-
kete-fehér, 1959) és utolsé, tizennegyedik filmjében, A pénzben (szines,
1983) a sziizsé egy-egy blinozévé valo fiatalember életének egy szakaszat
koveti nyomon. Mig a Zsebtolvaj Micheljét a killonbozés és a kiviilallas ki-
sértése sodorja a sok gyakorlassal kifejlesztett és szenvedéllyé valo zseb-
tolvajlasba, A pénz Yvonjat egy szerencsétlentil hozzakeriil6 hamis bank-
jegy, és az ebbdl szarmazd sorozatos félreértések és bonyodalmak lokik
egyre tovabb a borton, majd Gjabb lopasok és gyilkossagok felé. A két film
cselekménye, tartalmi (lopasok, bortonbiintetés, aggédo né) és motivum-
beli (a pénz, levelek, bortonlatogatas, gyermek) hasonlésagaik ellenére,
kiilonb6z6 akcidképleteket ismételnek: a Zsebtolvaj ontorvényd, lazado
hése maga okozza a kialakulé helyzeteket, melyeket Gjabb akciék és azok
nyoman kialakul6 szitudcidk kovetnek [AS (akcié—szituécid)], A pénz f6-
szereplGje csak reagél a kialakult helyzetekre, a szitudciéknak alarendelt
akcidk sorozatat inditva el [SA (szitudcié—akcid)].

4.1. Elmozdulas: mozdulatlan arcok, elfordulé tekintetek

Bresson emblematikus plantipusai a félkozeli és kistotal; arckozelik
és nagytotalok egyaltalan nem vagy nagyon ritkan jelennek meg filmjei-
ben, a kozelik targya ellenben gyakran a kéz és a lab, de a kozelség min-
den esetben csak fizikai és nem érzelmi kozelség. Bressonnal az arcnagy-
kozeli per definitionem értelmetlen, csak az arcvonasokat, a fiziognémiat
mutathatnd meg, mivel modellelmélete kizarja a mimikat, vagyis az érze-

30 Eszkozeirsl és modszereirdl 1950-1958 kozotti jegyzetei alapjan konyvet ad ki,
Notes sur le cinématographe cimmel (1975, Paris, Gallimard).
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lemkifejezd, illuzionista szinészetet, melyet gépies, mechanikusan moz-
g6 és beszélé modellekkel helyettesit. A képzémiivészetbdl kolcsonzott
terminussal modelleknek nevezett nem-szinészek Bresson ars poeticaja-
nak alappillérei: ,,A film kelti életre a szerepléket, és nem a szerepldk kel-
tik életre a filmet”.*" A szinészi alkotomunkét és a sztarral jaré szupranar-
rativitast megkeriilve ezért ragaszkodik a modellek szinhaztél, filmtél
val6 érintetlenségéhez és kizardlag egyszeri szerepeltetéséhez. Filmjei
onallo és kizardlagos alkotéjaként egyedi stilusat, hatarozott elképzelése-
it, minimalizmusat és esszencializmusat igy tudja mtirél mtire érvénye-
siteni; ezért is tartja pontosabbnak — a metteur en scéne kifejezést hérit-
va —, metteur en ordre-nak, rend-rendezének nevezni magat.

A szinhézzal, irodalommal, fotéval valé rokonségot radikalisan ta-
gadva, Bresson a mozgdkép lényegét a kép—hang kapcsolatokban és ezek
komponalasi, kombinalasi lehetéségében latja: ,,A filmmitivészeti alkota-
sok kifejezé ereje a képek és a hangok kozotti osszefiiggések révén jon
létre, nem pedig (szinészek vagy nem-szinészek) arcjatékabsl, mozdula-
taibdl és hanghordozéasabdl” (Bresson 1998. 10.). A modellek kivélaszta-
sdban sem a kiilsejiikre, hanem a hangjukra hagyatkozik,* mivel filmjei-
ben sem az 6nallé képek latvanyara, expresszivitasara, hanem a képkozi
kapcsolatokra helyezi a hangsulyt. Az egyes képek vonatkozésaban ez a
~kivasalast” jelenti®, a képek olyanfajta leegyszertisitését, lelapitasat, ki-
simitasat, amely gy szabaditja meg azokat a mozdulatok és az arcjaték
altali kifejezéstdl, hogy kozben erejiiket megérzi. Ez a redukcié rend- és
mértékelvi érzelemabrazolast eredményez, és ebbdl értheté meg az is,
hogy Bresson a ,,szdndéktalanul kifejez6, nem pedig szdndékosan kifeje-
zéstelen” (Bresson 1998. 58.) modellekkel nem érzelemmentességre, ha-
nem az érzelemkifejezés ckonémiajara torekszik. **

31 Elhangzott a Francois Weyergans &ltal 1965-ben készitett, Bresson, akit kevesen is-
mernek cimi interja-portréfilmben (Cinema du Notre Temps sorozat, Périzs. Ford.
Koényi Judit). A tovabbaikban: Weyergans interja, 1965.

32 ,A hangja rajzolja elém a szajat, a szemét és az arcat, a teljes kiils6 és belsé port-
réjat, tokéletesebben, mintha ott 4llna el6ttem. A legpontosabb megismerés eszko-
ze a puszta hallds” (Bresson 1998. 12.).

33 ,Le kell lapitanom a képeket (mint valami vasaléval), anélkiil, hogy csokkenteném
az erejitket” (Bresson 1998. 12.).

34 ,,Ugy keltstink érzelmet, hogy ellenallunk az érzelemnek.”; ,Ne prébéld, ne ki-
vand a kozonség konnyeit modelljeid konnyeivel el6csalogatni: valaszd ki inkabb
ezt a képet, mint azt, inkabb ezt a hangot, mint azt, s tedd 6ket a helyiikre.”; ,Ke-
rild a végletes érzéseket és indulatokat (diih, rettegés stb.), amelyeket altalaban
szimuldlnunk kell, s ilyenkor mindenki egyforma” (Bresson 1998. 91., 99., 47.).



64 MARGITHAZI BEATA

Az ilyenformén érdektelenné és mellékessé valé arckifejezés és arcja-
ték mégsem az arc és az affektus megsziinését eredményezik Bressonnal.
Akér a peirce-i Egység-kép és a deleuze-i affekcié-kép, a Bresson-filmek is
ink4dbb a nézé érzékeire, érzelmeire, mint értelmére igyekeznek hatni®.

A ,laposra vasalt”, mozdulatlan arcok® a félkozeliken is olyanfajta
ikonként* jelennek meg, melyek nem elfednek, hanem az affektust mi-
néségként osszefoglalva egy maésfajta kifejezés szamara nyitjdk meg a
lehetdséget. Mivel onalléan nem fejeznek ki semmit, visszatiikrozd, je-
lentéshordozé erejiik igen nagy (Deleuze ezt nevezi a reflexiv arc poten-
cialitasanak), hatasukban a Kulesov-effektus® semleges arckifejezéseit
idézik, melyek a mogéjik illesztett killonboz6 hangulata képek eltéré je-
lentéseit egyarant képesek befogadni, nemcsak a montazs, hanem a moz-
dulatlan arc kifejezéerejét is bizonyitva. Jampolszkij szerint a filmfiziog-
noémia szempontjabdl ebben a kisérletben a kiviilrél ravitt, reflexiv
jelentést olyan értelemben olvassuk, amely a mélybdl, beliilrél sziletett
meg, vagyis a tikor atalakul palimpszesztté (Jampolszkij 1986. 60.).
Bressoni megfogalmazasban a modellek vonasain ,olyan érzékletesen ki
nem fejezett gondolatok és érzések jelennek meg, melyeket két vagy tobb
kép dialégusa és kolcsonhatésa tesz Iathatéva” (Bresson 1998. 35.), va-
gyis az arc tikrozéképességét mell6zve bizik annak palimpszesztszeri
szerkezetében.

A kovetkezetes minimalizmust Bresson elemzdéi, kritikusai kiilonféle-
képpen elemzik, Paul Schrader a hiivos, formalista, hieratikus ,szegény
eszkozok” hasznalata révén Ozuval és Dreyerrel rokonitja (Schrader 1992.

35 ,A nagykozonség elébb érez, és csak ezutdn érti meg a dolgokat. En tulajdonkép-
pen orulok is annak, hogy eldszor érzelmi viszonyt alakitanak ki a filmmel, és
csak ezutan kovetkezik a megértés fazisa” (Godard—Doniol-Valcroze 2000. 9.).

36 Paul Schrader éppen az arcok kifejezéstelensége, a frontalitas, a hieratikus bealli-
tas, a szimmetrikus kompozici6 és a két dimenziéban valé abrézolas alapjan tart-
ja 6sszevethetének a Bresson-filmek és a bizanci ikonfestészet kompozicionalita-
sat (Schrader 1994. 106-107.).

37 Deleuze Peirce nyoman ,,a kifejezett és a kifejezés egységét, az arc és affektus egy-
ségét Tkonnak” nevezi (Deleuze 2001. 133.).

38 Kulesov montézs erejét bizonyité kisérletének képanyaga nem maradt fenn, 6n-
életrajzi szovegeiben néhany széban foglalja 6ssze az effektus lényegét: ,Ugyan-
annak az embernek — a szinész Moszzsukinnak — a premier planban felvett arcét
ktlonféle mas képekkel vagtam ossze (egy tanyér leves, egy kislany, egy gyerek-
kopors6é képével). A montdzs révén létrehozott Gsszefiiggésben ezek a képek
ktlonféle értelmet nyertek. A vasznon lathaté ember élményei killonbozéeknek
tintek. Két képbdl egy 1j értelem, egy Gj kép keletkezett, amit egyikéjiik sem tar-
talmazott — egy harmadik kép sziiletett” (Kulesov 1985. 38-39.).
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1. kép. Zsebtolvaj. Michel merev, szo-
borszerti arca és jellegzetes gesztusa:
a beszéd vagy lopdsok koézben gyak-
ran lefelé forditott tekintet, mely mind
a titkrézés, mind a palimpszesztszert
szerkezet iranyaba lezdrja az arcot.

L L

4.), Mitsuo Yanagimachit a minimalizalt gesztusok és mozgasok a No-szi-
nészek jatékara és a No-maszkokra emlékeztetik, amelyeken éppen a
valtozatlan kiils6 az, ami a bonyolult tudatalatti folyamatok és belsé
mélységek irant felkelti az érdeklédést (Yanagimachi 1998. 591.). A Bres-
son-filmekben a deadpan arcok mozdulatlansaga is a legszélsGségesebb
pillanatokban valik felttin6vé: példaul amikor a szerepl6k 6lnek, vereked-
nek, lopnak vagy masfajta btint kovetnek el. A Zsebtolvaj jeleneteiben
Michel arcat idénként frontélisan latjuk a lopasok kozben is (kiilonosen a
loversenypélyan jatszodé két jelenetben), és mig élete legelsé lopasi kisér-
letekor csak egy apré arcrandulas jelzi a fesziiltséget, az utolso, leleplezé-
si jelenetben a tétovazas mar csak a kézmozdulat megszakitasdban jelent-
kezik. Az A pénzbeli Yvon arca mér szigortbban betartja a valtozatlansag
szabalyat, a gyilkossagi vagy egyéb akci6jelenetekben pedig szembdl jo-
forman nem is lathat6.

A semleges fejtartason és frontélis beéllitdson tal, melyet Harun Faro-
cki a bressoni modellek ,zér6 pozici6”-janak nevez (Farocki 1998. 546.),
Bresson gyakran kihasznélja az arc elforditdsdanak lehetéségét, melyhez,
az arcnagykozeli kapcsan Deleuze ,,az affektus novekedését és csokkené-
sét” tarsitja (2001. 146.), ez a Zsebtolvaj Micheljének esetében egy vissza-
téré fejtartdsban (1. kép) nyilvanul meg. Els6 megjelenésekor is ezt latjuk:
a lehajtott fej, lesiitott szem késébb a lopasok el6tti és kozbeni jellegzetes,
ismétl6dé gesztus. Yvon tobbnyire lehajtott fejjel, lasst gépiességgel koz-
lekedik, arcat a nehéz pillanatokban t6bbszor is eltakarja, hosszasan kezé-
be temeti (otthon, miutén kideril, hogy a boltosok nem tantiskodnak mel-
lette), parnaba farja (a bortonben, amikor megkapja a hirt kislanya
halélardl). Az arc lezérésa a Zsebtolvajban a tekintet irdnyara, vagyis a ke-
zek mozgasara forditja a figyelmet, amely a lopasi jelenetek f6 képszerve-
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z6 elve lesz; A pénz magas érzelmi fesziiltségli akciojeleneteiben pedig az
arcok hidnyaban és gyakori kézkozelikben nyilvanul meg.

4.2. Kiterjesztés: arc-kéz-kapcsolatok, arc nélkiili affekcio-képek

A tekintet kovetése és a részletek kozéppontba keriilése, keretezése
Bressonnak abbdl a fragmentaci6elvébdl kovetkezik, mely szerint a
szemmel, a természetes nézéssel 6sszhangban kell bemutatni az esemé-
nyeket: a lépkedd labakat, dolgozé, cselekvd kezeket. ,Megprébélok csak
bizonyos szeleteket mutatni a vilagbdl, hogy azutan elképzelhet6 legyen
a tobbi. Bizonyos dolgok maradjanak titokban.” — mondja az egyik inter-
juban.*® A valosag ,felszeletelése” hozza létre a filmszeri lebegé tereket:
»A tagolas nélkiilozhetetlen, ha nem akarjuk, hogy filmiink a valésag is-
mételt bemutatasa legyen” (Bresson 1998, 66.). Ezért nincs sziiksége
Bressonnak az arcok gyakori megmutatasara, igy a képeken legaldbb
olyan jellemz6 az arcok hidnya, mint a mozdulatlansaga. Gyakran a sze-
repl6k bemutatasdban sem tartja fontosnak az arc szerepét: derékmagas-
sagban vagy hatulr6l, haromnegyed-profilbdl latjuk meg Gket eldszor,
mint A pénz Yvonjat is, és uténa is csak ritkan szembdl, felemelt tekinte-
t arcukat (2. kép). Bresson szerint ez nagyon hasonlit arra, ahogyan a
val6sagban a részletekre fokuszaljuk a tekintetiinket, lehajtott fejjel séta-
lunk, és nem mindig néziink fel sziikségszertien az emberek arcaba
(Ciment 1998. 502.). Ezekben a részleteket kiemeld beallitasok jelennek
meg, a lebegé terek (melyeket Bresson egy korabbi magyar elemzéje, He-
gediis Zoltan ,irrealis tereknek” nevez): ,Mintha nem filmfelvevégép,
hanem a lestitott, makacsul egy pontra szegez6d6 szem rogzitené Gket.
Ezzel megkezdddik a redlis tér irredlissa tétele: esetlegessége, jelentékte-
lensége; a valédi drama kiemelése a térbél — s mint latni fogjuk, az idé-
bél —, a néz6 kiemelése a megszokott realitas ,, vaksagabol”, valamiféle
metafizikus szemlélethez szoktatasa” (Hegedts 1967. 43.).

Az arc hidnya vagy a hatulnézet legalabb olyan erds affektust kozve-
tithetnek, mint az érzelemkifejezé arc. A ,hidny alakzatait” tipizalé fran-
cia filmteoretikus, Marc Vernet 6t tipusa koziil hdromban is fontos szere-
pet kapnak az arcok: az elsében, a kameratekintetben (a szerepls az
objektivbe néz, mintha kontaktusba 1épne a nézével, valojaban sajat to-
talis massagat fejezi ki); a masodikban, a szubjektivben (POV, point-of-
view), a szerepld a kép forrasa, de magat elvonja a tekintetiink eldl, fél-

39 Weyergans-interjt, 1965.
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2. kép. A pénz. Yvon felemelt tekinte-
tl, semleges arcat nem elsé megjele-
nésekor, hanem csak akkor latjuk
szembdl, mikor a fotéiizletben kapott
bankjegyek hamissdga kideriil a ven-
déglében.

reédllva egy képmez6n kiviili, hangsilyos teriiletre; illetve a negyedikben,
a falon megjelend arcképeken, melyek megkettézik, kihangstlyozzak az
abrazoltak jelenlétét, valéjaban viszont azt erdsitik meg, hogy masok te-
kintetének prédai, bizonytalan identitdsti szubjektumok (idézi Casetti
1998. 221.). Bressonnél az arc hianya az arcok semlegességében és gya-
kori mell6zésében, illetve a keretezés elmozditasaban, kezekre cstsztata-
saban nyilvanul meg. Igy keriilnek a figyelem és a képek kozéppontjaba
az egyéb targyi részletek, illetve az arc végtelen nyugodtsagahoz a test
tobbi részének megelevenedése, ,kifejez6vé valasa” tarsul (Sontag 1964.
217.). Michel arcanak mozdulatlansagat tobb jelenetben is ujjainak ru-
galmassaga, edzése, gyors reflexei és bonyolult csuklégyakorlatai ellen-
sulyozzak. A Zsebtolvaj virtuéz lopésjeleneteinek kézkozelijeiben eltiin-
nek a viszonyitasi és tajékozédasi pontok, a bank el6tti taxisjelenetben
vagy a lyoni palyaudvaron a harom cinkos keze olyan olajozottan mi-
kodik egytitt, mintha egyazon organizmus tagjai lennének. A jelenet
megdobbentd, lenyligozé hatésa tobbek kozott abban rejlik, hogy nem az
arcokra, hanem csak a tekintetek targyéara fokuszal: taskakra, b6rondok-
re, zakézsebekre, csuklékra, karérakra, tdrcdkra és papirpénzre. Louis
Malle éppen az ilyen jelenetek alapjan nevezi Bresson filmjeit idegensze-
rtiségiik ellenére igen érzékieknek, ,a sok nagykozeli a részletekrdl: a ta-
pintas érzékét mutatja be” (Malle 1998. 568.), amelyet René Prédal azért
is érdekesnek tart, ,mert a szagldson kiviil ez az a masik érzék, amely a
filmben nem hozhaté jatékba” (Prédal 1998. 85). Prédal hivija fel a figyel-
met targyak, tekintetek és kezek harmaséra is (3. kép), amelyek 6sszeko-
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3. kép. Zsebtolvaj. Arcok, targyak és tekintetek hdrmasa. A lefelé iranyulé tekin-
tetek lezdarjak az arcot és a kezek felé terjesztik ki a figyelmet.

4. kép. Zsebtolvaj. Lebegd tér. Michel kezének nagykozelije a kéz ,,arcositdsa” a
premier planban, olyan szogbdl és kézelségben, mely magara a tekintetre hivja
fel a figyelmet, illetve ,levdlasztja” a biinds kezet a kéz tulajdonosardl. Ugyanak-
kor ,,a sok nagykézeli a részletekrdl: a tapintds érzékét mutatja be”. (Louis Malle)

t6 elemekként segitséggel latjak el Bressont a kapcsolatok hal6janak és a
ritmus kialakitdsaban: a targyak mozdulatlanok, a kezek mozgékonyak, a
tekintetek pedig mozgast jeleznek (Prédal 1998. 99.).

A kezek kiemelt szerepe Bresson szamara a test gépiességébdl ko-
vetkezik. Nincs emdécié mechanizmus és gépiesség nélkiil*, hiszen a
mozdulatok csak akkor lepleznek le valakit, ha gépiesek, vagyis ontudat-
lanok, akaratlanok. A modelleknek is ezt a fajta természetességet, oldott-
sagot kell elérniiik, amivel nem tudatosan, hanem automatikusan mozog-
nak és beszélnek, hisz Bresson szerint a mindennapokban is tizbdl
kilencszer ez jellemzé a mozdulatainkra. A kezek 6nallésodasanak gon-
dolata Pascaltél szarmazik (,A lélek szereti a kezet. Es ha a kéznek volna
sajat akarata, ugyantugy szeretné magat, mint a lélek.”)*', amelyet Bresson
egy montaigne-i gondolattal egészit ki: ,Hajunk nem parancsunkra me-
red az égnek, bérink nem utasitdsunkra reszket a vagytél vagy a félsztél,
keztink pedig gyakran oda téved, ahova nem is kiildtiik” (Bresson 1998.
94.). A kezek automatizmusa jellemzé mind Michel, mind Yvon tetteire:
Michel képtelen abbahagyni a lopast, az elészé szerint is ,gyengeségei
sodortak a zsebtolvajlasba”, Yvon pedig a hamis pénzzel elindul6 szeren-

40 ,Az tapasztaltam, hogy minél gépiesebb vagyok én, az eredmény annél megindi-
tobb” (Weyergans interjd, 1965).
41 A Pascal idézetet Bresson a Weyergans interjiban (1965) olvassa fel.
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5. kép. A pénz. Yvon hirtelen akcidja-
nak kistotdlja a bérténben. Az akcio-
jelenetek kiemelt részletei sohasem az
arcot keretezik, illetve nem folyama-
tukban mutatjdk be az eseményeket,
hanem a mozdulatok kitiintetett pilla-
natainak sorozataként.

csétlen véletlenek nyomén minden ésszerti magyarazat nélkil koveti el
az Ujabb és tjabb rablasokat és gyilkossagokat; a tetteikrél mutatott
kézkozelik mindkét esetben mintegy ,elvalasztjak” éket bilinds cseleke-
deteiktdl (4. kép).

Bresson filmjeinek erésen lineéris formajat, ugyanakkor antidramati-
kus jellegét mar Susan Sontag is az érzelmi tet6pontok elliptikus kezelé-
sével hozta 6sszefiiggésbe (Sontag 1964. 208-209.). Az ellipszis jegyében
szervezddnek az adott jelenetek képi megoldasai is: A pénz akcidjelene-
teit, melyek erdszakos fizikai cselekvésekhez, lendiiletes, hirtelen moz-
dulatokhoz kapcsol6dnak, nem folyamatukban latjuk, hanem kivéalasz-
tott pillanatok egymasutanisdgadban, a mozdulatok kitiintetett fazisainak
sorozataként (5. kép). A kiemelt képrészletek sohasem az arcot keretezik,
hanem az akciét végrehajté kezet (Yvonnak a vendéglést megragado és
ellokd keze; a renddri iildozés el6l menekiilve autdt beinditd és vezetd
keze; a szallodai gyilkossag utan a vért lemosé, a pénzt 6sszegytjté ke-
zek, vagy a bortonben ebéd kozben a sziir6kanalat megragado és azt el-
hajit6é kéz; Luciennek a pénzkiadé-automatét kifoszté keze stb.), és ilyen
moddon az arc megjelenésének késleltetésével vagy egyenesen keriilésé-
vel, az arc hianydban jonnek létre affekcioképek. Ilyen példaul az a po-
fonjelenet is, melyben az apa megiiti az Yvonnak kavét hozé asszonyt, és
a lokést csak a bogrét tarté kézen, a kiloccsané kavén latjuk; vagy a bo-
rospohar leesése és nedves szivaccsal valé feltakaritasa, amelyeket szin-
tén csak kozelik mutatnak be. Az utolsé, hosszabb gyilkossagi jelenetben
Yvon arca egyszer sem lathatd, csak a lampat hozo6, majd a fejszét lendi-
t6 keze, melyet az 4gyban nyugodtan il oregasszony félkozelije eléz
meg. A Zsebtolvaj utolsé jelenetében a borton racsai csak a Jeanne szem-
sz0gébdl latott Michel arca el6tt jelennek meg (6. kép, vo. 7. kép), a fia
Jeanne-t nem a racsokon at latja: az arc tisztan ragyog el6tte (,,Valami be-
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6. kép. Zsebtolvaj. Michel a bérténben, Jeanne szubjektivie. A rdcsok csak
Jeanne nézdépontjabdl jelennek meg Michel arca elétt, aki a kévetkezd snittben
Jeanne sugdrzé arca eldtt nem Ilat semmiféle racsot.

7. kép. A pénz. Yvon a bérténben, hdromnegyed profilbdl. Itt a Zsebtolvaj bor-
tonjelenetének ,ellenbedllitasat” latjuk, mintha Elise lenne bent, a beszéldfiil-
ke lyuggatott, hangdateresztd iivege mogott.

ragyogta arcat” — halljuk kézben Michel hangjat). Taldlkozasuk, a racso-
kon keresztiil egymashoz éré kezek és az arcok kolcsonos takardsban je-
lennek meg az utols6 képen.

5. Arc, arcsag, affekcié-kép. Osszefoglalas

Bresson filmjeiben a mozdulatlan, kifejezéstelen arcoknak csak az
egyénité funkcidja marad meg, a modellek arcai azért lesznek felejthetet-
lenek, mert fiziognémiajukban, adlland6 mozdulatlan allapotukban rog-
ziilnek, mimikai kifejezés nem rendezi at ket. Affekcié-képein nemcsak
a tér fragmentalt, hanem a testek tagolasa és az arc mell6zése is gyakori.
Az elliptikusan kezelt érzelmi cstcsjelenetekben, szélsGséges pillanatok-
ban és akcidjelenetekben arcok késleltetésével vagy azok teljes hidnya-
ban is létrejohetnek affekcié-képek.

Kett6s folyamattal, a keret arcrdl valé elmozditasaval, illetve az arc
kiterjesztésével jon létre a Bresson-filmekben a modellek testének ,,arco-
sitasa” (facialization), melynek els6 megvalésulésat Deleuze-ék a passié-
torténetben és a keresztre feszitésben latjak (Deleuze—Guattari 1999.
176.), és amely magaba foglalja az egyes 6nallo testrészek arcosodasi le-
hetéségét is: ,,Ez nem antropomorfizmus. Az arcositds nem a hasonl6sag
vagy egyéb indok alapjan mtikodik. Ontudatlan és gépies.” — irja Deleuze
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és Guattari (1999. 170.). ,Modell. Egész testében arc” (1984. 11.)* - irja
Bresson a Feljegyzésekben, a modellek attetszéségére, az arcra és az egész
testre jellemz6 szoborszertiségre utalva. Modelljeinek arcat semmivel
sem tiinteti ki nagyobb figyelemmel, mint egész testiiket; filmjeiben a ke-
ret elmozdulasa ilyen értelemben az arc kiterjesztését jelenti, ezért jelen-
nek meg gyakrabban a kozeli planban kezek, mint arcok. Az affekcio-
képek leirdsaban Deleuze az 6ra mozgdé mutatéival és mozdulatlan
szamlapjaval példazza reflektiv és reflektalt egységét. A test ,arcca val-
toztatasa” (Deleuze 2001. 121.) a Bresson-filmekben ebben a deleu-
zei/bergsoni értelemben is megvalésul: mozdulatlan titkr6zé egység (arc)
és az intenziv kifejez6 mozgas (kéz) halmazabdl létrejon az affektus. A
kéz lesz az 6ramutaté az arc/test mozdulatlan szdmlapjan.

42 Sajté Laszl6 forditdsdban: ,Csupa arc” (Bresson 1998. 26.). Bresson itt idézi a
Montaigne-t6] kolcsonzott kifejezéshez fiz6d6 anekdotat: ,Egyszer valaki fiilig
prémekbe burkol6zva megkérdezte egy koldustdl, akit télviz idején egy szal ing-
ben latott fagyoskodni, hogy miképp viselheti 4llapotat ily j6 kedéllyel. ,,Onnek,
uram, valaszolt amaz, fedetlen az arca, én ellenben egész testemben arc vagyok”
(Montaigne: Esszék 1., XXI. fejezet.).
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KIRALY HAJNAL

A SZEM TORTENETEIL: SZUBTEXTUSOK
AKIRA KUROSZAVA A VIHAR KAPUJABAN
ES KAOSZ CIMU FILMJEIBEN

1. Kép és/vagy szoveg?

Kép és szoveg viszonyanak kérdése végigkisérte a film szézéves torté-
netét: féként a korszakvaltasok kritikus pontjain jelentkezett, kijelolve az el-
jovendd paradigmék elméleti gerincét.! Kiilonb6zé kontextusokban valé fel-
bukkanasait nyomon kovetve azonban az is vilagossa valik, hogy a
szintagma szdveg szava a problematikusabb, provokativabb. Ezt erdsiti meg
az a tény is, hogy a film szovegszertisége és miivészetvolta kozti osszefiig-
gést vizsgald diskurzus a mai napig sem zarult le. A francia j hulldmnak a
miméziselmélet ellenében haté darabjai és Jean-Luc Godard kései filmjei,
rendhagy6 filmtorténete,” elméleti fejtegetései és botranyos, ,a filmmuvé-
szet vége” kijelentése a filmszoveget mint narraciét kérdéjelezik meg: ezek
a filmek azaltal fejtik fel a narraci6 ,,szovetét”, hogy onkényesen viszonyul-
nak annak klasszikus tartépilléreihez: a linearitas, az ok-okozatiség, a tér-
id6 egység, az informaciokozlés és a nézépont (ki lat és ki beszél) szempont-
jaihoz. E filmfelfogas alapegysége a kép, amely nem ,kals6 technikai
beavatkozasra” (vagas, montazs, hangtechnika) valik szovegszer(ivé, hanem
mar énmagaban az, amennyiben a valésag képeire, mozgdképekre, festmé-
nyekre ravetiilve torténeteket — koztiik 6nmaga torténetét — képes elmesél-
ni. A filmelmeélet alapjait tehat — Bazinnal ellentétben — nem a filmkeészités-
ben (forgatdsban, produkcids folyamatban) latja, hanem a projekciéban,
amely a filmek palimpszesztjellegét, egymasra, a valsagra és a tarsmiivé-

1 Mar az tgynevezett ontologikus elméleteket megel6z6 idGszakban a korai elmélet-
irok és a filmgyértok szembesiiltek kép és képkozi szoveg viszonyanak, a szoveg
hossztusaganak, gyakorisdganak, jellegének narratoldgiai, stilisztikai és nem utol-
sosorban gazdasédgi kérdéseivel. A kérdés komplexitdsat csak novelte a hangos-
film megjelenése 1927-ben. A Francesco Casetti altal targyalt, 1945-1990 kozotti
filmelméletek mindenike tobbé-kevésbé szorosan kotédik kép és szoveg filmbeli
kapcsolatanak problematikéjédhoz.

2 Histoire(s) du cinéma I-1I-III. Gallimard-Gaumont, 1998
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szetekre ravetls rétegz6dését, ,szovetté valasat” meghatarozza. Maga az
intertextualitas fogalma adekvatabb a film és a tarsmtivészetek viszonyénak
megvilagitasara, mint az intermedialitas-fogalom, amely a hangsilyt a
médiumspecifikus technikai eszkozokkel torténé alkalmazdsra, dtvitelre
helyezi. Ezzel szemben az intertextualitas a mtialkotasokat — mediélis hova-
tartozastol fuggetlentl — szovegekként tételezi, amelyek maguk is tovabbi
szovegszer( rétegekre bonthatok. Ilyen ,szovetrétegeket” képeznek példaul
a stilus olyan, nem filmspecifikus eljarasai, mint a szereplék jatéka, a szin-
és fényhasznélat és a targyi szimbolizmus. Akira Kuroszava filmjeiben
mindezt gyakran az intertextualitasként konkretizal6d6 interkulturalitas
strukturalja. James Goodwin (1994) arra a kovetkeztetésre jut, hogy e filmek
szovegszerliségét nem annyira a narracié adja, hanem a muivészetek kozti
(irodalom, festészet, grafika) és interkulturalis (nyugati és japan) dialégus. A
vihar kapujaban (Rashomon, 1950) a maga modern torténetvezetésével a
narracio sziizsé és fabula kozti kozvetité szerepét problematizalja, ugyanis
a benne elhangzo és képileg is megjelenitett narraciok nem segitenek a fa-
bula rekonstrukciéjaban (Goodwin 1994. 2. 1. fejezet).

A filmi kép szoveggé valasanak eme vitdja egyidds azzal a felismerés-
sel, hogy a film egyszerre technika és kifejezési mdd, és hogy a specifi-
kus kifejez6eszkozok megléte nem elegendd a miivészetté valashoz. En-
nek értelmében a miivészi a filmben e ketté (technika és kifejezés) kozti
egyensuly megtalalasanak fiiggvénye. A némafilm héskoraban, tgy td-
nik, az egyszert vagasokkal megvaldsitott torténetmesélés és a képi exp-
resszivitds (mimika, gesztusok, a német expresszionizmus esetében a
diszlet) egyfajta harmoénidja megvaldsult. Talan éppen ezért fogadtak
sokan gyanakodva az twjabb technikai vivmany, a hang bevezetését,
ugyanis ugy vélték, hogy a dialégusok, a diegetikus zorejek azaltal, hogy
a narraciot vilagosabbd, kovethetébbé teszik, elvonjak a figyelmet a kife-
jezésmod részleteir6l. A hangosfilm megjelenése utdn még néhany évig
ez a dilemma kép és/vagy szoveg? kérdésként jelentkezett.?

Tény azonban, hogy kép és szoveg a filmkészités folyamataban egy-
mast el6- és/vagy foliiliré6 mozzanatokként szorosan egybefonddnak, pa-

3 Megfigyelhetd, hogy a némafilmek mesterei a hangosfilm megjelenése utan kozvet-
leniil sziilet§ filmjeikben mennyire nehezen kezelik az Gj technikai vivmanyt:
Chaplin A varos fényei (1931) cim filmje néma marad, noha mar a hangosfilm kor-
szakéban késziilt, a Modern iddk (1936) felvaltva hasznalja a hangot és a képkozi
feliratokat. Lang az M — Egy vdros keresi a gyilkost (1931) cimd filmje éppen ellen-
kezéleg, a sajat hangjatél megittasult filmmiivészetre példa: a szereplék végeérhe-
tetlen monoldgokba, telefonbeszélgetésekbe, magyarazatokba bonyol6dnak.
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limpszesztként rétegzédnek.* A film mar torténetének hajnalédn irodalmi
miivek adaptacidjaval tette prébara sajat torténetmesélési képességeit,
hogy ezaltal bnmaga mint mtivészet legitimitasat igazolja. Az adaptécié
esetében az illet§ regény/novella alapjan szovegkonyv, illetve forgaté-
konyv késziilt, amely nyoman a filmet leforgattak. Ezutan az anyagot a
szovegkonyvet tiszteletben tartva megvagtdk, amelyre sokaig utélagos
szinkronizalassal ,rairtak” a dial6gusokat. A legfelsé réteget jelenti, adott
esetben, a feliratozas, vagy a némafilm esetében a kiilsé narrator, aki sz6-
ban értelmezi a filmen torténé eseményeket.” Kuroszava maga a filmkeé-
szités folyamatat ilyen értelemben intertextualisnak tekintette, allandé
dialégusnak a kiilonb6z6 mozzanatok kozott, a film, a kép felilvizsgala-
tanak a beszéd 4ltal (Goodwin 1994. 23.).

Az irodalmi adaptacio6 kérdése is Gj megvilagitasba helyezi kép és szo-
veg viszonyanak vitajat. Marie-Claire Ropars-Wuilleumier taldléan mutat
ra arra, hogy az adaptaciok esetében a méasodlagos elbeszéléssé konstitu-
alodo filmbeli beszéd/dial6gus irodalmi texttaraja az, ami megrajzolja a fil-
mes narracié horizontjat, nem pedig a torténet dinamikéajanak filmszert
mimeézise (a htiségelvii adaptaciok hibaja). Eppen ezért az ilyen iranyt
kutatasnak az adaptécié mikéntjének, sikeres vagy sikertelen voltanak tag-
lalasérdl sziikségszertien egy alkotdselméleti alapra kell &attevédnie
(Ropars-Wuilleumier 1970. 86-88.). Erdekes médon, éppen az Gtvenes
években zajl6 adaptéacidvita vezetett el a filmes szerzdiség kérdéséhez és
részben a nouvelle vague-jelenséghez. Ez utébbi képviseldi irodalmi alko-
tasokbdl kiindulva, a narraciét 6nkényesen kezelve nyilvanitottak ki szer-
z6i statusukat. Gyakran hivatasos irékat kértek fel a szovegkonyvek meg-
irasara, és azaltal, hogy az ,elvetélt” irodalmi alkotasok filmekké valtak,
maguk a filmek véltak konyvekké. Ezen filmek jellemzéje, hogy a
narracios eljarasok alkalmazésa (voice over narraci6, dialégusok, nézé-
pont, flash back-ek stb.) nem segitenek valamely fabula létrehozaséban.

4 David Bordwell a filmes produkciét legaldbb harom idejt irasnak (écriture) neve-
zi. Idézi André Gaudreault (1989. 120.).

5 Gaudreault a filmes narraci6 formait elemezve kiilon kitér a bonimenteur szerepé-
re, akit a mai voice over narratornak feleltet meg (1989. 171.). Goodwin Kurosza-
va maganéletét is intertextusként kezeli, amelynek kézponti figurdja a korén el-
hunyt baty, Heigo, aki a japan némafilm benshije, azaz kiils6 kommentatora volt.
Ezt a kuls6, manipulalo, ravetit6 szerepet a rendezd orokségének tekintette, és
tobb filmjében tematizalta. Lasd a senkivel sem azonositott, leskel6d6 tekintetet a
Rashomonban vagy a Véres tronban (Goodwin 1994. 23.). A filmbeli kép és szoveg
viszonyardl 1lasd még Manoel de Oliveira: Parole et cinéma (2001. 42-46.).
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Ezt sokkal ink&bb alakitjak szabalyosan ismétl6dé targyak, arcok, utalasok
és idézetek, a filmstilus szovegszertien konstitualédo Gsszetevoi.

Amint az a fentiekbdl is kittinik, a szembenall4s a technikai eszko-
zokkel létrehozott, kiills6 dinamizmusként megjelend narracié és a kép
belsé struktarajanak ritmusa kozott hiazédik, amely megfeleltetheté a
Metz altal bevezetett filmique—filmé (filmszerti—filmezett) kettGsségnek.
Kép és szoveg viszonyanak, a filmkép szoveggé szervezédésének legatfo-
gobb elméleti hatterét a film masodik fél évszdzadanak dominans irany-
zatai adjék: a szemiotika, a szovegnyelvészet és a narratolégia, amelyeket
sajatos mdédon békit 6ssze Michael Riffaterre szubtextusfogalma.

1.1. A nyelvészeti megkozelités tanulsagai

A féként nyelvészetben magara talalé és gyorsan meger6sodé szemioti-
kai érdekl6dés nem keriilhette el a filmet, amelynek elméletét mindaddig a
mas miivészetekkel vald, tobbé-kevésbé poétikus 6sszehasonlitéasok és kife-
jezési eszkozeinek szambavétele jelentették. A szemiotikusok felismerése,
hogy a film sajatos kifejezési formainak rendszerszertisége a szignifikacio és
kommunikaci6 teriilete, akdrcsak maga a nyelv. Hamarosan vilagossa valt
azonban, hogy ez az anal6gia nem vezethet6 végig a nyelvi rendszer min-
den szintjén (fonémak, morfémék, lexémak, mondatok), és az is, hogy a
filmben nincs meg a természetes nyelvekre jellemz6 kettés artikulécio.®
Christian Metz taldléan allapitotta meg, hogy a film grammatikéja inkébb
retorika, mert ,,a filmnek, ahhoz, hogy nyelv legyen, egy kicsit mitivészetnek
kell lennie.”” A film leginkébb szovegnek tekinthets, amennyiben e sz6 eti-
moldgiaja kozos a fentebb is emlitett szovet szoval: heterogén stilisztikai,
miivészeti, technikai stb. tényezdk, kodok (a szemiotika kiilonb6z6 jelrend-
szerekre alkalmazhat6 ,kulcsa”) bonyolult rétegzédése, szovedéke. Roland
Barthes a szoveg pluralis jellegérdl értekezve, ezt meghatérozé vonasokként
jeloli meg az dtjarast, keresztiilvagast és a robbanasszert szétterjedést, azaz.

6 Lasd errél b6vebben Francesco Casetti Filmelméletek 1945-1990 (1998) cimt kony-
vének erre vonatkozé, Film és nyelv (57-74) és Filmszemiotika (126-149) fejezeteit.

7 Metz azt is megallapitja, hogy a filmeket, tudatosan vagy sem, egymas kozotti
(intertextuélis) viszonyuk hatédrozza meg, amint egymadst idézik, parodizaljak, ez
a kontextiira (contexture) pedig a mozinak mint kollektiv szévegnek folyamatos
fejlédését teszi lehet6vé (Metz 1974. 151.). Goodwin maga e filmes szovetet kii-
16nbo6z6 tarsadalmi diskurzusok, kulturalis kédok, képrendszerek, nyelvi gyakor-
latok, narrativ médok, dramatikus kédok sszefonddasénak tekinti, amelyben a
részszovegek mindenike sziikségképpen elShivija a tobbieket, a szerzi szerep pe-
dig e részkontextusok viszonylatdban bontakozik ki (Goodwin 1994. 21-22.).
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disszemindciot, amelynek koszonhetéen ,pluralitasa az 6t 6sszeszovo jelo-
16k sztereografikus pluralitasabdl kovetkezik”, innen az etimoldgiai rokon-
sag a szovet/széttes szavakkal (Barthes 1996. 69.). Horanyi Ozséb az Adalé-
kok a vizudlis szoveg elméletéhez (1975) cim( irdsdban egy, ,néhany
nyelvspecifikus jegyét6l megszabaditott” szovegfogalomrdl beszél, amely-
nek egyik legf6bb jellemzdje, hogy ,,mas szovegekkel egytitt 1étezik az tgy-
nevezett intertextualis térben vagy diskurzus-univerzumban”. Ami a tovéb-
bi elemzések szempontjab6l még fontosabb, siet azt is kijelenteni, hogy a
szovegfogalom k6z6mbos a szoveg nagysagara, ugyanis a legelemibb elem is
vizsgalhato szévegként, amennyiben rendszerszeriien nyilvanul meg. A
nyolcvanas évek vezetd paradigmajat, a kognitiv elméleti modellt képvise-
16 Edward Branigan ezt erésiti meg, amikor a filmet mint rendszert elemez-
ve kimondja, hogy nem léteznek inherens jelentések, ugyanis a jelentés
mindig viszonyként konstitualédik (Branigan 1984. 29.). A linearitas sem
kizéro feltétele a film szoveggé valasanak: legfeljebb a narrativ réteg linea-
ris benne, de mint vizuélis jelol6 rendszer ,kvazilinearis”, amelyet, az
soverlapping” (4tfedés, a palimpszeszt) és a szovegben kozolt tizenet tartal-
ma hataroz meg. Stilus és szoveg eme 6sszefonddasaval hozhaté dsszefiig-
gésbe Riffaterre szubtextusfogalma is: a terminus olyan szimbolikus rend-
szerekre vonatkozik, amelyek szovegként miikodnek a szévegen belil, és
»0lyan metanyelvi kommentarral szolgalnak, amely az 6ket koriilvevé kon-
textus valdsdgara mutat ra” (1998a. 61.). Ezek a szubtextusok, szimbolikus
rendszerek leginkdbb a fenntartott metafordhoz hasonlithaték: ismétl6dé
formak és tartalmak segitségével dsszpontositjdk az olvasé figyelmét, tgy
miikodnek, mint a ,narrativaba épitett emlékezet” (Riffaterre 1998a. 63.).
Mindez Horanyinak azt a megallapitasat latszik igazolni, hogy a legelemibb
elem — egy szimbélumma valé targy, egy tropus, Riffaterre példajaban egy
gallérgomb — kohézids elvként miikodhet, és ismétlédve (szoveg alatti) szo-
veggé szervezGdhet. Branigan hasonlé gondolatmenet végén jut el ahhoz a
kovetkeztetéshez, hogy a mtalkotés tulajdonképpen egy szimbdélumrend-
szer: olyasvalaminek a fikcidja, ami nincs sz6 szerint jelen.®

8 Branigan e kijelentést megel6z6en egy, a Riffaterre gallérgomb-példajdhoz hasonlo
filmes példat hoz, Brahm The Locket (A medalion, 1946) cimi filmjét: ebben a
zsebkendd része a torténetnek, ugyanakkor magénak a torténetnek az elmondasa-
ra is szolgal: targy és szimb6lum egymasba mosddik. Branigan ezzel a multik6do-
last jelolére hoz példat, amelynek harom osztilya az ismétlés, a megkettézés és a
tobbszoros determinacié. S6t, az egyes filmrendezdk sajat filmjitkbeli felttinéseit is
a szimbolizaci6 részének tekinti: igy a filmjeiben megjelené Hitchcock ,egy filmes
folyamat targyaként csapdaba esett figura” (Branigan 1984. 33-39.).
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Kuroszava filmjeiben a stilusképzé tényezdk, beleértve a szinészi ja-
tékot is, mind szovegszert rendszert alkotnak, amelyek — allapitja meg
talal6an James Goodwin (1994. 21.) — valamely értelem, jelentés ,, menet
kozbeni” kibontakoztatasdban jatszanak szerepet, és nem pedig forditva,
egy eleve adott jelentést probalnak kifejezni. Ezért van az, hogy, még ha
a torténet le is zarul, a valasz keresése folytatodik méas filmekben, ame-
lyekben az igazsag és valdsag viszonyéra, a humanum korléataira vonat-
koz6 kérdést a szerepl6k hordozzak. Goodwin (1994. 27.) ezt a rendezéi
eljarast Kuroszavanak azzal a személyes vallomasaval indokolja, mely
szerint a nem kiforrott szereplék a rendezd kiforratlansagét tikrozik.
Részben ez az allandé keresés hatarozza meg a szerepl6knek, azok stili-
zalt jatékanak (kon)textuélis jellegét is. A Rashomonban példaul a f&sze-
repl6 bandita és a szamurajfeleség jatékstilusa a vadon torvényei szerint
szervezOdik rendszerbe: a férfi arca és mozgasa a vadaszé tigrisnek, a n6é
az izott vadnak a metafordja, és mint ilyen szerves része az emberi go-
noszsag hatarait keresé szubtextusnak.’

»A narrativaban — irja Riffaterre — a szubtextus a sajat targyat vagy
minidrdméjat metonimikusan, metaforikusan vagy szimbolikusan kap-
csolja a regény eseményei sorozatanak egyikéhez”, ,Mindig egy viszony-
lag jelentéktelen targy és egy széles korti hermeneutikai funkcié polaris
ellentétére épiil”, ,,azt helyezi a gytjtopontba, ami a valé vilagban elha-
nyagolhaté lenne — egy mimézis koriil forog, amely az elbeszélésben ah-
hoz hasonl6 szerepet jatszik, mint a realisztikus részletek a leirasban,
amely részletek kontextus altal eléirt értelmet vesznek fel” (Riffaterre
1998a. 65.). Ezek a definiciok mar a narratol6gia nem kevésbé vitatott kér-
dései felé mutatnak, amelyeket, ha lehet, még tovabb bonyolitottak a fil-
mes narrativara vonatkozoé vitak. Fontos megjegyezni, hogy ezek Gj szem-
pontokkal szolgaltak a szovegnyelvészet szamara is. Edward Branigan
példaul, a narraci6 és nézépont filmbeli viszonyérdl értekezve mutat ra
arra, hogy a nézépont a szoveg generativ képességének része, és az olva-
s6/nézd altalanos kompetenciajanak egy aspektusa (Branigan 1984. 20.).

1.2. A filmszéveg mint narrativa

Riffaterre tehat azaltal, hogy a szubtextust realisztikus részletek szo-
vedékének tekinti, a narrativaban a leirasnak felelteti meg. Az arisztote-

9 Goodwin a szerepl6ket textuélis helyeknek nevezi (,textual site”), amelyeken ke-
resztiil a gondolatok és értékek kozti versengés és csere megvaldsul (1994. 20.).
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lészi rendszerben a narracié és a leirds formaiban jelentkezd narrativa
(diegézis, a mu belsd, fiktiv vilaga) a cselekmény direkt megmutatasa
mellett a mimézis egyik forméja. Platon a tiszta imitacié (mimézis, ami-
kor a kolté valaki mas személyében beszél) és egyszer(i narrativa (min-
den, amit a kolté a sajat nevében mond el) kettésségére egyszertsiti az
osszefiiggést. Genette ezekhez a sémakhoz visszanytlva hatédrozza meg a
leiras fogalmat, megallapitasait a modern irodalommal, Robbe-Grillet re-
gényeivel példazva, amelyek mindennél jobban bizonyitjak, hogy a leiras
ugyanannyit nyert dramai fontossag szempontjabél, mint veszitett auto-
némiajabél. Robbe-Grillet regényeiben és filmjeiben ugyanis az a torek-
vés figyelheté meg, hogy a narrativat (a torténetet, a Bordwell altal aktu-
alizalt fabulafogalmat) majdnem kizarélag leirasokkal konstituélja,
amelyek észrevétlentil médosulnak egyik oldalrdl (film esetében bealli-
tasrdl, jelenetr6l) a mésikra, amely eljaras egyszerre tekinthets a leir6
funkcié latvanyos kiemelésének és a leiras narrativ finalitasa kétségbe-
vonhatatlan bizonyitékanak. Ezzel szemben a narraci6 tiszta folyamatok-
ként kezelt cselekvésekre és eseményekre vonatkozik, és ezaltal a
narrativa idébeli és dramatikus aspektuséat hangstlyozza. A leiras, mivel
szimultaneitasukban megragadott targyakra és lényekre vonatkozik, és
mivel a folyamatokat magukat latvanyként kezeli, tgy ttnik, felfiiggesz-
ti az id6 folyasat, és ezaltal hozzéajarul a narrativa térbeli kiterjesztéséhez.
A narrativa e két formaja — vonja le a kovetkeztetést Genette (1982.
135-136.) — a vilaghoz és a léthez val6 ellentétes viszonyulast képvisel-
nek: az egyik aktivabb, a masik kontemplativabb, , poétikusabb”.

André Gaudreault a narratologia ezen alapfogalmainak filmre, vizua-
lis szovegre alkalmazéasaval megprobéalkozva arra a kovetkeztetésre jut,
hogy ezt a narracié-leiras szembenallast a film esetében arnyaltabba,
médiumspecifikussa kell tenni. Jostot idézve megallapitja, hogy a hangos-
film esetében mar nehéz elfogadni, hogy a film csak egy torténetet mutat
be, ugyanis itt mar alapvetden két szint mtikodik: az egyiket a képen ko-
vethetjiik nyomon, a mésikat a dialogus kozvetiti (Gaudreault 1989. 173.).
Ennek megfeleléen a narrativitds harom manifesztacigjat kiilonbozteti
meg: skripturalis (irodalmi), szcénikus (szinhazi) és filmes narrativat, és
mindeniken belil a narrativ kommunikécié két médjat, a narraciét és a
(de)monstraciét. A filmes (de)monstracié vagy megmutatas tgy kozvetit
egy torténetet, hogy ahelyett, hogy elmesélné a szereplék viszontagségait,
megmutatja 6ket, és ekképp a ,reprezentacié” terminus helyettesitGjévé
valik. A filmi (de)monstracié megfeleljének a filmkészités folyamatdban
a forgatds mozzanata, mig a narraci6 megfeleljének a montazs vélik. Az
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el6bbi anyaga profilmikus, vagyis mindazt tartalmazza, ami a kamera
el6tt van és arra hatést gyakorol, a masodiké filmografikus, vagyis tartal-
maz minden, a filmes felszerelés éltal biztositott effektust, amely atalakit-
ja a nézd vetités alatti percepciéjat (Gaudreault 1989. 120.). Ebbe az elha-
tarolasba ismét konnyd beleldtni Metz filmé—filmique szembenéllasat.
Bordwell narraciékozponta kognitiv filmelmélete fel6l tekintve ezeket az
osszefuggéseket, azt mondhatjuk, hogy a leirastipust filmes narrativa
azaltal, hogy a stilushordozo filmezettre 6sszpontosit, a mtivészfilmes pa-
radigmat hatdrozza meg. Ennek kozponti jellemzdje éppen az, hogy a
fabula, a torténet nézéi rekonstrukciéjdban a stilus maga is textusként
konstitualédik, erételjesebben 6sszpontositd, komplexebb befogadast ha-
tarozva meg. E (de)monstrativ mtvészfilmes eljardsnak — tgy vélem -
egyik legreprezentativabb képvisel6je az az Akira Kuroszava, akinek mun-
kassagaban, paradox médon, hamarabb ismert 6nmagara a hollywoodi el-
beszélésmod, mint a gyakran Eurépaval asszocidlt miivészfilmes. Féként
azért szamitott ,gyantsnak”, mert til tag k6zonség szamara volt hozzéfér-
hets. Mindehhez valészintileg az is hozzajarult, hogy Kuroszava rendki-
vl keveset nyilatkozott filmjeirdl, ezt — az alabb kovetkezd elemzések
szempontjabol sokatmondoéan — azzal indokolva, hogy amit meg lehet mu-
tatni, azt sziikségtelen elmondani.

2. A megmutatas mivészete, avagy a szem torténetei

Kuroszava filmjeinek kozonségsikere és amerikai népszertisége tulaj-
donképpen e filmek egyoldalt megkozelitésével, vagy inkabb félreismeré-
sével magyardzhat6. Féként e filmek dinamizmusa megtévesztd, ugyanis
konnyen kizardlag a narraci6 sajatossaganak ttinhet. Jellemzd, hogy a Csil-
lagok hdbortja Gjabb részét oriasi dobveréssel készit6 George Lucas
Kuroszava filmjeit tekinti példaképének, pedig ,,Az er6 legyen veled!” jelszd
merében ellentétes filmes felfogast hatdroz meg kettejik esetében. Lucas
esetében a technikai csodak 1élegzetelallito, technikailag ,kiils6leg” létreho-
zott narraciéban téinnek fel, s az erd a sebességben konkretizalédik. Ezzel
szemben, Kuroszavénal az erd az egyes képeken, a formékon beliil ,torté-
nik”: a szerepl6k mozgésa, arckifejezése (gyakran a No-szinhéz hatasara)
mar 6nmagaban erét sugaroz, meghatarozva a képekbeli er6vonalakat.’® A

10 Branigan a vizi6t erének nevezi, olyan aktivalé pillanatnak vagy oknak, ami a rep-
rezentaciot életre hivja (1984. 57.).
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jelenségre Deleuze mozgas-kép elméletét alkalmazva, ezekben a filmekben
az affektus jellemz6i — a hatas és a minGség — a mozgas kifejezd voltaban és
az arc intenzitdsdban azonosithatéak. Ennek megfeleléen az affekcié-kép
nem mas, mint ,...az énmagaért val6é eré vagy mindéség mint kifejezett
targy” (Deleuze 2001. 121-133.). Ebbdl a szempontbdl nem elhanyagolhato
az a tény sem, hogy az eredetileg festének késziil6 Kuroszava filmjeinek
egyes — f6ként a harcot abrazol6 — képeit elére megrajzolta. Ezek a fresko-
szer( rajzok az er6t megnyilatkozasa pillanatdban, statikussagaban ragadjak
meg, és ez a kép, egyaltalan nem véletlentil, éppen az az egy képkocka, ame-
lyet a néz6 az egy masodperc alatt lepergé huszonnégybél érzékel. Eppen
ezaltal taldlhatok ezek az ,él6képek” valahol kozépen a festészet és a film
kozott.” Sokatmondoak ilyen értelemben a Kdosz/Ran, a Kagemusha, a Hét
szamurdj, a Véres tron harcjelenetei: a dinamizmust nem annyira a parhu-
zamos vagasok, hanem a képkereten beliili tér- és szinhasznalat, a nyilvesz-
sz6k altal kijelolt er6vonalak hatarozzédk meg. A Véres trén befejezé jelene-
tében példaul egész perceknek tiing idétartamon keresztiil annak vagyunk
tanui, ahogy a trénbitorlé mozgasterét egyre inkabb behataroljak a zaporo-
z6 nyilvessz6k, majd mintegy pokhéloként fonjak kortil a testét, szimboli-
kus (és nem kevésbé vizionarius) utalasként a P6khalovarra, a véres esemé-
nyek szinterére. Goodwin, az eljarast Eisenstein grafikus muivészetéhez
hasonlitva mutat ra arra, hogy Kuroszava minden filmje esetében a rende-
z0 rajzai és festményei a képzeletbeli vilag teljes vizualizacidi. (Goodwin
1994. 221.) Mindezek értelmében elmondhaté, hogy mig Lucas filmje
movie, a Kuroszavaé picture, amelyben maga a latott vil4g, a targyak, a ter-
mészet elemei szovédnek torténetté. Ebben a sajatossagban Goodwin (1994.
35.) a japan bunraku szinhaz hatasat véli felfedezi, amely a kozonségnek in-
kabb latvanyt és absztrakciot nyujt és kevésbé reprezentaciot vagy szimula-
ciét. Ehhez azonban egy specialis latas/nézés sziikséges, Kuroszava szerep-
16inek pedig leggyakrabban vizidik vannak: tagra nyitott szemekkel
(utoljara a német expresszionizmus némafilmjeiben lattunk hasonlé arco-
kat) merednek maguk elé, még akkor is, amikor masoknak mesélnek torté-
neteket. Latjuk dket, amint latnak. Deleuze ,reflexiv és intenziv arcoknak”
nevezi ezeket, amelyek jellegzetessége, hogy a ,,vonasok fiiggetlenednek a
konturtél”: ,,Akkor elgondolkod6 és visszatiikr6zé az arc — irja —, ha a vona-
sok mind egy fix vagy szornytiséges gondolat hatésa alatt allnak, amely
mozdulatlan, véltozatlan, bizonyos értelemben 6rokkéval6” (Deleuze 2001.
124-125.). Tulajdonképpen nem a torténet az, amely iszonyattal tolti el a

11 Errdl ir Louis-José Lestocart is a Rashomonrél sz6l6 elemzésében (1999. 67.).
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szereplGket, és nem is az a relevans szamukra, hanem a torténet mogott
vagy alatt (szubtextusként) htizodo, jelszertien funkcional6 targyak és jelen-
ségek, amelyek egy masik — szamukra felfoghatatlan — valdsagot vagy igaz-
sagot hataroznak meg. Ezt a legjobban taldn a Derszu Uzala példéazza,
amelyben a felismert nyomok és a jelek sorsszertien szervezédve hatnak ki
a nyomkeresGvadasz életére. Deleuze talaléan jegyzi meg, hogy Uzala akkor
siillyed arnyéklétbe, amikor latdsa gyengiilésével ezeket a nyomokat, jele-
ket, informaciékat mar nem tudja felismerni, szoveggé, tizenetté szervezni
és sajat 1étezése titkreként értelmezni (Deleuze 2001. 148.). Az intenziv te-
kintet ugyanis — allitja Christophe Audureau, a Positif Kuroszava-emléksza-
maban megjelent tanulméanyaban (1999. 37.) — a 1ét valamely extremitaséaba
val6 beavatasé, a ,talzas szeme”, a vadallatéra és a némafilmekre emlékez-
tet6: mindkett6ben valami archaikus, primitiv eré jut kifejezésre. Ezért van
az, hogy ezek a torténetek nem egyszertien narraciéként, hanem leirasként,
megmutatasként, s6t beavatasként konstitudlédnak.

2.1. Rashomon: a lélek utvesztdje

E demonstrativ filmmitivészet ars poetikdjanak a A vihar kapujdban
(Rashomon) tekinthetd, amely egyszerre problematizélja a filmes repre-
zentaciot és narraciét. Azaltal ugyanis, hogy az ismételten megjelenitett
torténetet tobbszor el is mondjék, azt nem reprezentacioként, hanem az
értelmezés targyaként tételezik.’> A  kontemplacié targyava” tett szoveg
pedig, Edward Branigan szerint (1984. 1.) sziikségképpen feltételez egy
alanyt, aki bemutatja a szoveget (a szerzd), aki elmondja a torténetet (nar-
rator), aki a fiktiv vilagban mozog (a szerepld), és végul azt, aki hallgat-
ja, nézi a torténetet, illetve annak elmondéasat 6hajtja. A Rashomonban
ezek a funkcidk egymasba cstsznak — a favagé példaul felvéltva résztve-
v4, narrator és hallgaté —, ami oka lehet annak, hogy a torténet résztve-
v6i (a bandita Tazsomaru, a szamurdj és a felesége), az egyetlen szemta-
nua (a favagd) és a feleség vallomésanak tantja (a szerzetes) egyméstol
eltéré verzidkat mesélnek el, amelyekbdl nem sztirhetd ki az igazsag. A
nézépont irrelevancidja az tigynevezett ,memoria funkciét” (Branigan ki-
fejezése, 1984. 4.) aktivalja: az alany 6nmagat egy 14j, objektiv perspekti-
vaba ,keretezi el”, amely feloszlasahoz és ennek megfeleléen az eredeti
tapasztalat atalakulasdhoz vezet. Az esé ell a hid ala behtiz6dé emberek

12 Goodwin ezt a kiils§ narrétori eljarast szintén a benshi-szereppel hozza 6sszefiig-
gésbe (1994. 35.).
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az el6ttik vertikalisan, a ,hely mélységét” hangsilyozé eséfiiggonyre
meredve mintegy ravetitik a nagyon meleg, de szép nyéri nap szornyt
torténeteire vonatkozoé vizidikat, megidézik annak résztvevdit. A Rasho-
hid szinpadszer(i dekéruma magat a kerettorténetet is metaforikussa te-
szi: a szerepldk kezdetben kiviilallokként értelmezik a torténetet, majd a
végén annak egy véltozatat (a csecsemd ruhéjanak ellopaséat) el is jatsz-
szék, és a szerzetes levonja az erkolcsi kovetkeztetést. A hid, amely kez-
detben a statikus szituaci6 szinhelye volt, az akci6 szinhelyévé valik, a
szereplék pedig a torténet kozvetit6ib6l maguk is résztvevékké.' Har-
man vannak, harom kiillonbozé tarsadalmi kategériat és a detektivtorté-
net harom szereplétipusat képviselik: a favagd a szemtant, a szerzetes a
detektiv, aki anélkiil prébalja megoldani a rejtélyt, 6sszerakni a képet,
hogy azt latta volna (a maga médjan meg is oldja), és végiil az es6 eldl a
hid ala menekiil6 harmadik szerepld, a kozember, akit csupédn a torténet
érdekel: ,,....én nem banom, ha hazug a torténet, csak érdekes legyen, iz-
galmas” — jelenti ki. O az atlagnézo alteregéja. Van azonban egy negye-
dik, leskel6dé tekintet is a filmben, amely senkivel sem azonosithatoé: ez
a szem az erdében haladé favagot parhuzamosan, majd kozvetleniil ha-
tulrdl koveti (az eljaras a Véres trénban is megjelenik). Kié ez a szem? A
gyilkosé? Vagy a rendez6é, a Nagy Manipulatoré, (De)monstral6é? Azé a
titoké, amelyt6l a hid alatt magukat meghtizék annyira rettegnek? Mind-
erre nincs meggy6z4 valasz, és ez a klasszikus értelemben vett narracio
ellenében hat, a modernitasra jellemzé fragmentéltsdghoz, relativizmus-
hoz vezet. Tulajdonképpen a kaland kettSs értelmezésérél van itt szo:
Kuroszava szamara ez latvanyt jelent a torténelmi filmben, mig a modern
filmben ez tobbnyire metafizikai, erkolcsi és tarsadalmi természetii
(Goodwin 1994. 123.). Ebben az utébbiban a filmszoveg pszichoanaliti-
kus értelmezhetdsége sem kizart, amennyiben feltételezziik Lacan nyo-
mén, hogy itt maga a szoveg a f6szerepld, a pszichoanalizédlandd, aki hip-
nozis alatt vall a narrétorairél és kozonségérél, és ezéltal egy elfojtott
szoveget fed fel, amely a narratorok és nézék szovegeinek killonbségébdl
szlrhet6 le. Az elfojtas mellett kulcstényez6 a vdgy is, amely mindig a hi-
annyal fiigg 0ssze: a vagy kielégitésének hianyaval. Ez mind tematikusan
(vagy a szamuraj feleségére, a szamuraj vagya a kardra, amelyrél a ban-
dita beszél, a vagy az igazsdg megismerésére), mind pedig a film strukta-
rajaban megjelenik. Ez utébbi ugyanis azt az esetet képviseli Branigan

13 Lasd err6l Goodwin (1994. 140.) és Deleuze (2001. 148.) Kuroszava filmjeinek SA
(szituacié-akcid) szerkezetének értelmezését.
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szerint, amikor egy statikus helyzettel, azaz a vagy megsztinésével kezd6-
dé szoveg az ellenkezd irdnyba indul el, arra késztetve a nézét, hogy ,,ak-
tivan rekonstrualja a vagyat, amelynek a szoveg mar nyoma.”"* Riffaterre
a szubtextus szerepét kiterjeszti a fikcié tudattalanjanak feltarasara is,
azt allitva, hogy a miibeli szimbélumok az igazsag hordozéi: ,az igazsa-
got szimbolumok reprezentaljak, melyek maguk szubtextusokka szerve-
z6dnek, mely szubtextusok jelrendszere a narrativara vonatkozik, annak
elemeit ismétli meg mas formaban, s igy el6feltételezi azt a realitast,
amelyet kommental” (Riffaterre 1998b. 85.).

Az elbeszélések soran az is kideriil, hogy valaki hazudik, de senki-
nek sincs kézzelfoghat6 oka rd. Mindenki bevallja blinosségét, pedig
elhallgathatna.” Ekképp a pragmatikai, kommunikaci6elméleti tampon-
tokat nyujté, narraciéként értelmezett filmszoveg érvényét vesziti — erre
utal a favagé tobbszor megismételt ,nem tudom megérteni” mondata is.
Donald Richie, Kuroszava elkotelezett monografusa taldléan jegyzi meg,
hogy ez a mtivészet, és ezen beliil a Rashomon, akar a modern mtvészet
(absztrakt festészet, szobraszat) latszélag nem bir kézzelfoghat6 értelem-
mel, ami a festészet esetében azt a képességiinket ébreszti fel, hogy las-
suk a szineket és a formékat, amely képességiink a szobraszat esetében
visszaadja eredeti, gyerekkori képességiinket, hogy a kovet kéként, a fat
faként szemléljiik, és amely lehet6vé teszi, hogy az emberi cselekvést a
cselekménytdl fiiggetleniil, a kézzelfoghat6 valésagtol nem héaboritva ve-

14 Branigan a nézépont mint identifikacié, illetve elidegenedés értelmezéséhez ve-
zeti be a pszichoanalizis fogalmait. Ramutat arra, hogy ezeknek nem az a céljuk,
hogy leleplezzék az 6nmagét a szovegen keresztiil kifejez6 szerzét, hanem hogy
elemezzék a ,vagynak azt a haléjat”, amely mind a szdveget, mind pedig a szer-
z6t fogva tartja. Nem az igazi néz4 védlaszaira 6sszpontositanak, hanem inkabb egy
kozvetett, hipotetikus nézdére (lasd a leskel6dé tekintetet a Rashomonban vagy a
Véres trénban. — Branigan 1984. 3-14.). Roland Barthes szintén az elbeszélések
pszichoanalitikus értelmezhetéségére utalva teszi fel a kérdést: ,Nem Odipuszra
megy-e vissza minden elbeszélés? Mesélni, ez nem azt jelenti-e mindig, hogy ke-
ressiik sajat eredetiinket, kimondjuk a Térvénnyel valé viszalyainkat, belépiink az
elérzékenytilés és a gytilolet dialektikdjaba?” (Barthes 1996. 103.). Christian Metz
A képzeletbeli jelentében szimbdlum és emberi dsszefonédasanak kolcsonosségét
hangstlyozza: ,Mindig van egy pillanat, amikor ama nyilvanvalé megallapitas
utan, hogy az ember csindlja a szimbd6lumot, azt is felismerjiik, hogy a szimb6lum
csinalja az embert: ez az egyik nagy tanulsdga a pszichoanalizisnek, az antropolé-
gidnak, a nyelvészetnek” (Metz 1981/82. 28.).

15 Goodwin (1994. 51.) ezzel kapcsolatosan Kuroszava onéletrajzabol idézi azt a
megallapitast, hogy sem az onéletrajz, sem 6 nem képes magarol teljes szinteség-
gel beszélni, akarcsak a Rashomon szerepldi.
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gyuk szemiigyre. Ezért nem a miért hanem a hogyan, nem az igazsag, ha-
nem a valdsag a fontos (Richie 1970. 75-77.). Emiatt gytijti egybe azokat
a prizmakat, amelyek a leirds altal torténetté filizik a valdsag targyait.
Ezek — szimbolizaciét6l nem teljesen fiiggetleniil — az erdében, ebben a
metaforikus lélekvesztében egy utat/osvényt jelolnek ki, amely elvezet
ugyan a holttesthez, de a tettest nem leplezi le. A néi kalap, a kotél, az
amulett voros tokja, a nyilhegy és a holttest targyi bizonyitékai egy gyil-
kossagnak, és ez Kuroszava szamaéra elég, hogy kovetkeztetéseket vonjon
le az emberi természet valésagara vonatkozdan, triigy arra, hogy ezt
plasztikusan, szimbolikusan 4brazolja. Egyetlen szitudciét sem tekint le-
zartnak: ha a konkrét cselekvés szintjén nem is, de mindenik tovabbgy-
rlizhet a targyak, formak, szinek, természeti erék titokzatos lancolataban,
amelyek sosem egy lezart torténet, hanem inkébb egy gondolkodasi fo-
lyamat 0sszetevéi. Mindenik elbeszélés sziizséje ezekbdl a valdségele-
mekbdl épitkezik, de egyik sem segit a fabula rekonstrukcidjaban. Az el-
beszélések és a (a bortonben hallott) valloméasok felidézései, ezek
egymashoz valé viszonya Barthes-nak azt a felismerését erdsitik meg,
hogy a ,,...szovegrdl sz6l6 diskurzus maga is csak szoveg lehet, keresés és
textualis eréfeszités, tulajdonképpen jaték a szévegen, amely annak rep-
rodukalhatésagat célozza (Barthes 1996. 72.). Hogy a leirasbeli targyak
végiill mégis egyfajta szimbolikus torténetté, szubtextussa éallnak ossze,
az is igazolja, hogy a film végén a szerzetes, a ,szellemi szféra” képvise-
16je megért valamit: a talalt gyereket odaadja annak a favagénak, akirél
feltételezhetd, hogy a né gyongyhéz markolata térét ellopta, és talan a
gyilkossagot is elkovette, s6t meg is koszoni neki, hogy visszaadta a bi-
zalmat az emberek irant. Az §szinte megbanés és a jovatétel igénye a ga-
rancidja annak, hogy az ember nem ,az erdében vadaszé fenevad”
(Tazsomaru). Ez a szerzetes — Kuroszava sokat emlegetett — humanizmu-
sanak alapgondolata. Az emlitett targyak 4ltal kijelslt Ut, mely a favago
szamara a tett szinhelyét, a hallgaté szdmara az izgalmas torténetet jelen-
ti, a szerzetes szamara vallasos-moralis konnotaciéval bir: hidba a csecse-
mo ruhéjanak ellopasdban csticsosodé gazsagok, a végszd az ember mo-
ralis felemelkedésébe vetett hité.

A tér maga a riffaterre-i szubtextus minden jegyével bir: mig a szlizsé
szintjén nincs jelentdsége (hiszen nem segit a titok megoldasédban), a
szimbolizacié szintjén az osztalykiilonbség jelképe (mindig hangstlyos

16 Errdl ir még Yannick Lemarié a Positif Kuroszava-emlékszamaban (1999. 28-30.),
illetve Goodwin a Kuroszava-konyvében_(1994. 27.).
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Kuroszava filmjeiben), a néi/férfi méltosag jelképe (a feleség vele védekezik,
a szamuraj torténete szerint a megalazott férj azzal lesz 6ngyilkos) és végil
az onmegvaltas garanciaja (a tért talan ellop6 favagd szimbolikusan meg-
tisztul azaltal, hogy vallalja a talalt gyermek felnevelését). A hid, a keret-
helyzet Gjra és Gjra visszatérd diszlete is valtozatos szimbolikus tartalom-
mal t6ltédik fel a film kiillonb6z6 pontjain. Konvencionélisan az atmenetet
jelképezi, ez esetben a nem értés allapotabdl az értés allapotaba, illetve a
ketté kozti értelmezési folyamatot. Goodwin megkozelitésében a monu-
mentélis varoshid romjai egyben utalnak a kulturélis megval6sitasair6l hi-
res Heian-kor végi japén tarsadalom hanyatlédsara (Goodwin 1994. 120.). A
szimbolizacié mindkét esetben, ahogyan azt Riffaterre kiilon is kifejti, ,.egy
viszonylag jelentéktelen targy és egy széles korti hermeneutikai funkcié po-
laris ellentétére épiil”. Valahol a tartalom és a forma kozott helyezkedik el:"”
mint forma , jelzi a fikcionalitast” (azaltal, ahogyan megjelenik és ahol meg-
jelenik), arulkodik készit6je keze nyomardl, tartalomként szimbolizél, a
~fikcionalis igazsag szerepét jatssza”. A szimbolizalas azaltal vélhat narrati-
vava, hogy mnemonikus funkcidja van, tehat azéltal, hogy ismétlédik, min-
den visszatérésben az el6zé értelmében (is) jelol. Ez egybehangzik azzal,
amit Roland Barthes allit a szoveg logikajardl: ez nem azt akarja meghaté-
rozni, hogy ,,mit jelent a m@”, tehat nem &tfogd, hanem inkabb metonimi-
kus, ,,az asszociaciok, kapcsolddasok és utaldsok mozgésa (...) szimbolikus
energidk felszabadulasaval jar” (Barthes 1996. 69.). Riffaterre meghataroza-
saban a szubtextus ink4dbb forma, mint tartalom, ugyanis elhagyhaté a
narrativa szovedékének felfejtése nélkill. Amint azt a kovetkezd példa, a
Ran is igazolja, a (de)monstrativ stilus tartozékaként, a nézé kognitiv folya-
mataira apellalva a mtvészfilmes paradigmat hatarozza meg.

17 Az tn. formatartalom esztétikai értelmezésérél ir példaul Almasi Miklés az Anti-
Esztétikaban, Hegelt idézi: ,,a tartalom nem mas, mint a forma &tcsapésa tartalomba
és a forma nem mads, mint a tartalom &tcsapédsa formaba” (Almaési 1990. 113.). A
szubtextus formai és tartalmi jellegével 6sszefiiggésbe hozhat6 az orosz formalista
Veszelovszkij altal jellemzett motivum és szlizsé viszony: a motivum az az egytag
képi séma, amely ismétlédve és ekdzben gazdagodva 4tné a sziizsébe, ugyanakkor
stilussa is valik. Ennek értelmében a sziizsé ,,olyan téma, amelyben kiilonféle alli-
tdsok — motivumok cikaznak”, bonyolult séma, amelynek abrazolé rendszerében
»,az emberi élet és pszichikum ismert tényei altalanosultak” (Veszelovszkij 1997.
195-207.) — ez ismét a pszichoanalitikus megkozelités lehetdségét helyezi kilatasba.
Riffaterre maga is utal a szubtextus témahoz vagy motivumhoz val6 hasonlésagéra,
azonban az els6 nem hagyhat6 el a narraci6 szovetének a felfejtése nélkiil, a maso-
diknak pedig lételeme a szabélyos ismétlddés, mig a szubtextus téredékesen is ké-
pes felidézni az adott jelentéstartalmat (Riffaterre 1998a. 64.)
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2.2. Vizualis ikonografia: Kdosz (Ran)

A Richie altal szerkesztett Kuroszava Kuroszavarél cim@ konyv arrél
arulkodik, hogy a japan rendezét azonban inkabb érdekli a tartalom, mint
a forma, pontosabban a mésik tartalom, amely a torténet alatt erkolcsi-filo-
z6fiai szubtextusként, kulturélis intertextusként meghtzodik. Tehat amint
azt a Rashomon is bizonyitja, ezen a tartalmon nem a sziizsé vagy a téma
értendd, hanem a szubtextusok altal hordozott pszicholégiai, vallasi, szo-
cialis, moralis stb. tartalmak. A Kdosz/Ran cselekményét Shakespeare Lear
kirdlyabol kolcsonzé rendezé az eredeti szovegben éppen a szereplék mult
nélkuliségét és ennek megfeleléen moralis motivéalatlansdgat hianyolta,
ezért ezt sziikségesnek tartotta egy figurativ, a tulajdonképpeni torténet f6-
1é irt nyelvezettel megvaldsitani (Goodwin 1994. 197-199.).

Amint azt gyakran a filmcimek is kifejezik, maguk a természeti ele-
mek is részt vesznek a torténésekben, vagy pedig az emberi cselekvések
kozmikus tiikorképeivé, a pusztitis egyfajta metatextusava valnak. A
Kaosz/Ran ilyen értelemben példaértéki: Goodwin taldl6an nevezte az
emberiség Kaoszba zuhanasat abrazolo vizuélis ikonografianak (Goodwin
1994. 211.). A természet egyszerre expressziv és impressziv hordozéja a
tartalomnak, és e tekintetben talan Tarkovszkij 4ll a legk6zelebb Kurosza-
vahoz. A Rashomonban példaul a bandita verzidja a természeti tényezsk
ok-okozati lancolatara épiil: ha nem lett volna annyira meleg, nem aludt
volna el az erd6ben, ha a feltdmadé szell6 nem ébreszti fel és nem lebben-
ti fel az éppen arra haladé szamurajfeleség fatylat, akkor lehet, hogy nem
tortént volna az, ami tortént. A Kdoszban az események el6rehaladtéval
egyre novekvd és stirtisods felhdzet jelzi a vihar, a kdosz kozeledtét. Az-
az, amint azt Goodwin is megallapitja (1994. 229.), Kuroszava filmjeiben
a természet reprezentdcidja egyfajta ,vizudlis paradigméba” szervezddik:
igy példaul, a zapor, a szelld, az erdébeli arnyak a Rashomonban, a kod a
Véres tronban fontos meghatarozai a szerepl6k kozti konfliktusok, illetve
a narrativ logika nézéi értelmezésében. Goodwin a Rashomont elemezve
kiemeli a narréacio kiilonboz6 jelenetei kozti, tigynevezett ,,vizuélis hidak”
szerepét is: a felidézett, multbeli bortonjelenetben latjuk, amint ériési fel-
hék gytilekeznek az égen, ami mar utal a jelenbeli zdporra, és egyben a két
jelenet Osszetartozasara. Ugyanis a zapor elalltaval, a gyereksirasadta jel-
re 1j akciéjelenet veszi kezdetét (Goodwin 1994. 126.).

A Kaoszban az egység (méar a cimben is metaforikusan jelzett) megbom-
laséra azonban mindenekelétt a szinszimbolika figyelmeztet, amely, 1évén
hogy a japan dinasztikus szinek egyben a természeti jelenségek szimbolikus
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szinei is, az emberi és mitikus dimenzié 6sszekapcsolodasat, az ,intenziv
realizmus” és gazdag szimbolizacié kettGsségét is megvalositja.'®

A film kezdetén egymas mellett lathaté uralkodoéi szinek egymastél
eltdvolodnak és egymas ellen fordulnak, mihelyt az uralkodé felosztja bi-
rodalméat. A szinek egyszerre a Kuroszava altal megszallottan keresett re-
alitds és a torténet szimbolikus dimenziéjanak hordozdi: a szines zaszl6k
térbeli elhelyezése, mozgasa elegendé lenne ahhoz, hogy dial6gusok nél-
kil megértsiik az erkolcsi konfliktust, amelyrdl a film szél. A harmadik
var atvétele példaul kevés vagassal, de annél tobb, a két fiut és az apat
képvisels szinek forgatagét, rendezddését, fogyasat, illetve novekedését
rogzité totallal all 6ssze torténetté, mikozben a hattér végig fekete-fehér
marad. A varbdl ziléltan kivonulé Nagyur fehérsége (ruhéja, haja, szakal-
la) is szimbolikus: meztelenségét, méltdsaga elveszitését jelzi, a ,,meztelen
kiraly” vilagirodalmi toposzédnak megfeleléen. El6tte szétvélik a sereg,
amely roviddel azel6tt egyesiilt, hogy 6t megdontse, miutan 6 maga va-
lasztotta szét, amikor felosztotta birodalmat. Mindez a Kuroszavét értel-
mezok altal megfogalmazott észrevételt erdsiti: az események inkabb a
térben mint idében torténnek, a narrativ fordulatok térbeli dinamikéva
alakulnak." Kuroszava filmjeiben szin és térbeliség szerepének hangst-
lyosséaga targyak és emberek, a ,vildg szovetének” egynemtiségére mutat
ra. Ebben a szovetben pedig — Yannick Lemarié Merleau Pontyt idézi — a
laté és mozgoé ember maga koré vonzza a dolgokat, amelyek teste meg-
hosszabbitasava valnak (Lemarié 1999. 28.). Stephen Prince felismerése,
hogy Kuroszavanal a szerepl6 maga a mozgas, a mozgas metaforija,
ugyanis cselekvései nem sztikithetSk le egyszertien a narracio szintjére. A
kinesis alapvet6en metaforikus értelmezésérél van itt sz6, amennyiben a
szerepld viszonya is az 6t koriilvevé érzéki vilaghoz erkolcsi (Prince 1991.
43.). Ily médon a rashomonbeli erdei torténet is metaforikusan, moralis
konfliktusként értelmezhetd, tanmeseként vagy még inkabb allegériaként:
az allegoria ugyanis éppen az a komplex — egész sor koltéi képet, metafo-

18 Goodwin irja errél, hogy Kuroszava esetében sz6 sincs Shakespeare koltészetének
japan ,forditasérol”, sokkal inkabb egy metaforikus képalkotas érvényesil itt
(Goodwin 1994. 173.), és ezt Eisenstein azon elvével hozza 6sszefiiggésbe, misze-
rint a szin nemcsak a val6sagot reprodukélé médiumként, hanem kiemelt jelen-
téshordozé tényezdéként is mitkodhet (Goodwin 1994. 195.). Szin és realizmus
filmbeli kapcsolatardl lasd még: Marie-Claire Ropars-Wuilleumier (1970. 118.).

19 Edward Branigan magat a diegézist is a szereplé hanghoz és térhez valé viszonya-
ként értelmezi, amely egyben a néz6 szerepl6hoz, illetve hanghoz és térhez valé vi-
szonyat is meghatarozza (Branigan 1984. 44.). A kamerét a néz6 konstrukciéjanak
tartja, olyan olvasasi hipotézisnek, amely a film tereinek megértésére torekszik (53.)
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rakat, hasonlatokat, szimbdlumokat stb. felvonultaté, egész szovegre vagy
szovegrészre kiterjed — alakzat, amely egy jelenséget (vagy torténetet) egy
masik jelenséggel vagy torténettel ir le analégidkra alapozva, és éppen ez-
altal teszi az el6bbit érthet6vé. Riffaterre terminusaval élve: egy ,moralis
szubtextust” aktival. Hasonlé médon értelmezheték a Véres trén erdéjele-
netei (a befejezd részben a tréonbitorl6 véra felé megindul6 erdével) vagy
a Derszu Uzala, a nyomkeres6-prémvadaszrol szol6 film, Kuroszava talan
leghumanistabb vallomasa.
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3. Az arc torténetei: maszkok és alteregok

Amint azt Kuroszava elemzdi is gyakran hangstlyozzak, e filmek
szinte mindenike egy statikus jelenettel kezdédik, egy képpel, amely tu-
lajdonképpen az elkovetkezé narracié koncentratuma, tartalmazza annak
legfontosabb szimbodlumait és alapstruktirajat. Maga a rendezé is filmkeé-
szitési modszerét egy adott téma fokozatos gazdagitasaként jellemezte,
amely esetében az oly sokat emlegetett szonataszerkezetet hatarozza meg.
Ekképp a Ran kezdGjelenete, a vadédszat, metaforikusan viszonyul a mult
és a jov6 eseményeihez: az a Nagytr, aki hajdan rivalisaira vadaszott, ma-
ga is tizott vadként koborol majd abban az arnyékvilagban, amelybe azo-
kat taszitotta. Hasonloképpen, a Kagemusha/Az drnyéklovas hosszira
nyujtott expozicidja a torténet alapmozzanata, amelyben a hasonmas ki-
valasztasa és ezaltal az identitdsatdl valé megfosztdsa megtorténik. Az,
amit Deleuze az arc harom funkci6janak nevez — az egyénités, a szociali-
zalas (tarsadalmi szerep meghatarozésa) és a kapcsolatteremtés —, ebben a
részben érvénytelenné valik. ,Nem létezik arcnagykozeli — irja Deleuze az
affekcid-kép elemzésében — ez azonos az arccal, de e harom funkciéjatol
megfosztott arccal. Mezitelenség, mely nagyobb, mint a testé és emberte-
lenség, mely nagyobb, mint az allatoké” (Deleuze 2001. 136.). Az expozi-
ci6 utén tobbé nem latjuk egytitt a klanvezért és a hasonmast: miutéan az
el6bbi meghal, helyébe 1ép az utébbi: a hiany altal létrejott hasonl6sag ti-
pikus esete. A hasonmast nem azonositja semmiféle név: szerepe betolté-
se és szamtzetése utan visszasiillyed abba az arnyéklétbe, amelybdl jott.
Ennek a toposznak 6néletrajzi gyokerei vannak: Kuroszava tudatosan val-
lalta fel béatyja alteregbjanak szerepét filmszakemberként és maganember-
ként egyarént. A fiatalon ongyilkossagba menekiilt batyja, a némafilmek
benshije, azaz értelmezd narratora a nagy ceremoéniamester és narrator
szerepét hagyoményozta at ré, a filmes szakma 6sszes kompromisszuma-
val és megprobaltatasaval egytitt, amelyek mindkettejiik esetében egy
adott ponton ongyilkossagi kisérlethez vezettek. ,Szeretem azt gondolni,
hogy 6 (a batyam) az eredeti negativja volt annak, amelynek én pozitiv
képként valé kidolgozottsaga vagyok” — vallotta Kuroszava (idézi Charles
Tesson 1998. 29.). E kett6sség egész mitivészetének alapstruktarajat adja,
olyan szembenéllasokban konkretizalédva, mint vonzas—taszitas, extrém
mozgas és teljes mozdulatlansag, akcid és szituacié. Gilles Deleuze a fen-
tiek értelmében az SA (szitudcié—akcid) séménak felelteti meg Kuroszava
filmjeit. Ezek sosem zéarulnak le szitudciéval, ugyanis Kuroszavanal sem-
mi sem végleges, a jelentések 4dllandé mozgasban és alakuldsban vannak.
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A Rashomonban példaul, miutén az 6sszes valtozat elhangzott, nem zarul
le a film egy szituaciétipusu jelenettel, hanem 1j akci6jelenet indul, felsir
a kisgyerek, és az elmesélt torténet (valamint a felhasznalt Akutagava-no-
vella) egyik variansa ismétlédik meg: a harmadik szerepld elveszi a kis-
gyerek ruhajat. Az affektust, melynek alapvet6 jellemz4i a hatés és a mi-
ndség, Deleuze nyoman a mozdulatlan tiikrozéegységnek (az arcnak, a
nagykozelinek, affekci6-képnek) és az intenziv kifejezémozgasoknak (az
akcié-képnek) a halmaza alkotja: ez utébbi esetben az affektusok valdsé-
gos tér-idével és alakokkal valé kapcsolatokban, mig az el6bbiben virtua-
lis 6sszefiiggésekben, tér-idén kiviil, sajat eszmei szingularitdsukban je-
lentkeznek. Ezek az affekcié-képek megfelelnek Peirce Egység-tipusi
képének, amelynek kozponti vonasa, hogy ,,inkébb érezni lehet, mint el-
gondolni”, s ilyen szempontbdl szimbdlumnak tekinthetd, annal is in-
kabb, mert ennek gorog jelentése, a symballein az egytittjelolésre, Gssze-
vonasra és kozelitésre, azaz egységre utal, és stilisztikai hatdasanak
intenzitasa inkabb az érzelmekre, mint az értelemre iranyul (az allegoria-
val ellentétben).”” Deleuze maga ikonicitasrél beszél: ,A kifejezett és a ki-
fejezés egységét, az affektus és az arc egységét ikonnak hivjuk” (Deleuze
2001. 133.). Az arcnagykozeli, ezt mar a korai filmelméletirdk is felismer-
ték, a fentebb emlitett funkciéitél megfosztva ugyanolyan dramai és sti-
lisztikai-szimbolizalé szereppel bir, mint a targyak, amelyekkel egyiitt
Kuroszava filmjeiben halét, egy kulturalis-erkolcsi szubtextust alkot, vagy
inkdabb Goodwin megfigyelésére alapozva egy kulturélis intertextust. A
filmekben ugyanis a japan No-szinh4z hataséara az arc gyakran maszkka
absztrahalédik. Kuroszava a maszk szerepét a szinjatszaséval ellenkezd-
nek tekintette, amely ekképp a Sztaniszlavszkij altal meghatarozott nyu-
gati szinjatszasi modszerek ellenében hat. Eszerint a szinész az adott sze-
mélyiséget pszicholégiai elemzés eredményeképpen fejleszti ki és jeleniti
meg. Ezzel szemben a maszk nem més, mint a szimbélumma valt karak-
ter: a No-szinész egy szimbolikus képet helyez az adott jellemre, amely in-
kabb utal elvont gondolatokra és abrazolja szimbolikusan az érzelmet,
mintsem fejezi ki a jellemet és annak nyers indulatait.>* Deleuze hasonlé

20 Lasd errdl még: Régis Debray 1992. 60-73. és Tzvetan Todorov 1977. 235-258.

21 James Goodwin a No-szinhdznak ezt a vondsat annak a megfigyelésének az alata-
masztasara hasznélja, hogy Kuroszava tragédiai nélkiilozik a tragikus hdst, ugyan-
is ezek csupdn moralis elvek absztrakciéi. Ugyanakkor ramutat arra, hogy ez a faj-
ta drama azaltal, hogy tavolité effektust teremt a szerepld és a kozonség kozott,
amely viszont az Ezra Pound és Bertold Brecht altal képviselt modern nyugati dra-
ma koézponti vonasavé valt (Goodwin 1994. 190.).
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kovetkeztetésre jut, amikor azt allitja, hogy ,,...egy izolalt arccal szemben
nem érezzitk magunkat térben (...) Egy masféle dimenzi6 tarul fel”, és ezt
az expresszionizmus nagykozelijeinek példajaval tamasztja ala: ezeken az
arcokon ugyanis ,megjelenik valami a dolgok nem szerves életébdl”
(Deleuze 2001. 126.). A nagykozeli tulajdonképpen az arc maszkszertisé-
gét hangstulyozza azaltal, hogy kiiktatja annak egyénité szerepét.

Kuroszava maszkszimb6lumai a Shakespeare-adaptaciok esetében
kulturalis eltéréseket hidalnak at, illetve hidnyzé informacidlancokat
egészitenek ki. Igy példaul a Ran a szimbélumhalé szintjén tartalmazza
azokat az osszeftiggéseket, amelyeket Kuroszava a Lear kiralybél hiany-
zonak tartott: szdméra érthetetlen volt a kisebbik lany reakcidjanak
intenzitasa a Nagyur azon bejelentésére, hogy visszavonul és felosztja
birodalmat. Ezért sziikségesnek tartotta a torténetét visszafelé, egy szim-
bolikus dimenziét megnyitva megvildgitani. Hidetora, amikor kilép a
harmadik var kapujan, szimbolikusan a miltba tér vissza, noha a cselek-
mény linearitasa toretleniil megmarad. Ezen a ponton a maszkja, a har-
madik és utolsé, Kuroszava utasitasai szerint mar természetellenes, szel-
lemmaszk, akarcsak Tsurumarué, egykori aldozataé, akivel az erdében
bolyongéasai kozben talalkozik (Goodwin 1994. 206.). Az iszonyat és 6rii-
let vonasainak fokozatos hangstlyozasa a maszkon egy belsé torténést
tiukroz, a raébredés és megbanas stadiumait jelezve Hidetora esetében,
ami viszont elmarad a Lear kirdlyban. Kuroszavanak egyetlen maszk el-
téré stilizaci6javal sikertilt az egyén dramajavéa alakitania a tragédiat,
megfosztani azt torténelmi és hési dimenzi6jatol.

Kuroszava érdeme, hogy nem esik a legtobb Shakespeare-t adaptald
rendezének abba a hibajaba, hogy a képet és az expressziv szinészi jaté-
kot az 6nmagaban is ,képes” shakespeare-i nyelv versenytarsava teszi.
Amint arra Goodwin is rdmutat, csak a f§ sziizsémozzanatokat és meta-
fordkat veszi at, és az eredeti dial6gusokat-monologokat teljesen mell§z-
ve csak akkor beszélteti szerepl6it, amikor azt a dramai szituéacié feltétle-
niil megkivanja. Ezen a ponton valnak fontossé a maszkok, ezek egymés
és a torténet kozti viszonyai, megkett6zédései, ismétlédései. Washizu
Heida-maszkja példaul — fejti ki Goodwin (1994. 189.) — ironikusan vi-
szonyul magdhoz a torténethez és igy a shakespeare-i szoveghez is,
ugyanis a maszk a rossz szellemeket legy6z6 hésé, mig a Véres tron ép-
pen a kisértéseknek ellenédllni nem tudé emberi gyengeség draméja; a za-
16 jelenetben, a nyilzapor kozepette a Yase-ototo, azaz a halaltusa maszk-
ja fagy az arcédra. Kaede maszkja a kigyé vagy vampir néé (fehér,
mozdulatlan arc, magasra rajzolt fekete szemo6ldok), aki vért kivan, bosz-
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szut és hatalmat. A torténet szintjén alteregéja Sué, akinek csaladjat szin-
tén kiirtotta annak idején Hidetora, de aki a vallds és megbocsatas utjat
valasztotta. A film végén mégis mindketten hasonléan végzik: A Sué fe-
jét kovetel6 Kaedet a gytilolethulldamot tdl késén megallitani probélo
Kuragane lefejezi, de el6tte mar Kaede emberei is megtalaljak Suét. Ez a
végkifejlet, akarcsak Saburo (a harmadik fiti) és Hidetora haléla,
Goodwin azon kijelentését erdsiti meg, hogy a Ranban elmarad a nyuga-
ti tragédidkra jellemz6 megvaltasigéret: a hds haldla nem valtja meg az 6t
talélé tarsadalmat, a gytlolet tovabb gytrtizik (Goodwin 1994. 212).
Mindez ismét Kuroszava alapelvére utal: semmi sem lezért, a torténetek
alland6 mozgasban vannak és tilmutatnak énmagukon.

A Ran mar emlitett kezdé jelenete egy masik alteregdcsoportot is kor-
vonalaz, a Learben is megjelend, de a No-szinhaztél sem idegen bolon-
dokét. Harman maér a torténet elején bolondok: az egyik a szakmaja
(Kyoami), a masik a dontése altal, hogy birodalmaét felosztja (Hidetora), a
harmadik megmagyarézhatatlan viselkedése altal, amint apjara tdimad és
azt bolondnak nevezi (Saburo), és utdna massagat vallalva a szamtizetést
valasztja. A torténet kés6bb tjabb ériilttel béviil, Tsurumaruval, akivel —
nem véletlen — Hidetora akkor talalkozik, amikor az elviselhetetlen szen-
vedések végképp megzavartdk elméjét. Mar csak érzéseikkel latjak a vila-
got mindketten: Hidetora Tsurumaru fuvoldjanak hisztérikussa valé ak-
kordjaira ismer ra dldozatara és dnmagéra. E bolondok kozti viszonyok
kiilon torténetet alkotnak a torténetben, amely a kezd6 jelenetbeli dontés
»bolondsagat” erdsiti meg, és a pusztulasba hajlé fétorténetnek mintegy
labjegyzeteként muikodik. Kyoamit udvari szerepe, mestersége koti
Hidetordhoz, de mar a kezd§ jelenetet kovetSen a hajdani, feudalis-kar-
nevali szerepjaték érvénytelenné vélik, amint egytitt haladnak fokozato-
san az arnyéklét felé. A bolond tarsadalmi szerepe egy emberi drama fel-
gongyolitésére egyszertisodik, szavait mar nem kiséri karnevali nevetés:
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6 maga az ériilt Nagyur tudatanak utolsé vildgoskamréjava véalik. Hason-
l6képpen Saburo és Tsurumaru neveinek emlitésére Hidetora magahoz
tér, ami azonban csak az 6riilet intenzitasat noveli. Tsurumaru és Kyoami
kiilalakja is hasonlatos egymashoz: ambivalens szexualis jellegiik
(Kyoami extravagans, transzvesztita kiilseje, Tsurumaru hosszi haja és
kimonéjanak stilusa) arra utal, hogy nem tartoznak a f6torténetben ki-
bontott, a hatalomért foly6 kiizdelem kegyetlen, férfias dimenziéjahoz. A
bolondok torténete az egyén dramajat korvonalazza, amelynek végki-
csengése Goodwin nyomén az, hogy a szenvedésnek nincs oka, értelme,
és nincs ra magyarazat sem: , A tragédia torténelmi, egzisztencialis és hé-
siességet nélkiil6z6” (Goodwin 1994. 216).

4. Adaptacio, szubtextus, szerzgiség. Kitekintés

Mindkét, az el6z6 fejezetekben elemzett film adaptécié: A Rashomon
Akutagava Rjunoszuke két novellajanak alapjan késziilt, a Ran pretextu-
sa pedig Shakespeare Lear kirdlya. Ezek az intertextusok azaltal, hogy a
filmek eredetét képezik, elmondanak valamit arrdl, amit Riffaterre a fik-
ci6 tudattalanjanak nevez azonos cimi tanulméanyaban: maguknak e szo-
vegeknek a kivalasztésa, kulturalis intertextussal, illetve szubtextussal
val6 dusitédsa gyakran magét a szerz6t jellemzi: feltarja igazsag utani va-
gyat, rendiiletlen humanizmusat és maganéleti traumaéit.*> Kuroszava
muvészete megerdsiti Christian Metz azon kijelentését, miszerint ,,a fil-
mek tineteknek mindsiilnek, amelyekbdl kiindulva »vissza lehet halad-
ni« a rendezd (vagy a forgatokonyviré stb.) neuréziséhoz” (Metz 1981/82.
34.), ezt pedig a szimbdélumok teszik lehetévé, ugyanis ,,a szimbolikum-
nak a bardzdajédban leljik meg a valamivel tébb tudasnak a reményét, a
szimbolikum viszontagsagain at nyilik Gt a ,megértés” felé” (1981/82.
10.). Ez megegyezik azzal a hermeneutikus funkciéval, amit Riffaterre a
szubtextusnak tulajdonit: az olvasokat segiti a dekédolasban. Ennek
filmelméleti szempontbdl nyilvanvaléan a bordwelli kognitiv modell fe-
leltethet6 meg, ezen belill is a miivészfilmes paradigma, ugyanis a
szubtextus ink&bb formai, mint tartalmi jellegli, nem a narraciot teszi ért-

22 Nem véletlen, hogy Goodwin mar idézett munkéjaban Kuroszava maganéletét is
intertextusként kezeli, és filmbeli eljarasok megvilagitdsara gyakran idéz a rende-
76 6néletrajzabdl.
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het6bbé, hanem a mu igazsagot hordozd, szerzéi és kulturélis dimenzio-
jat tarja fel.

A két film szubtextusainak elemzésével a kovetkezé jelentéseket kii-
lonitettem el: a Rashomonban a tér 1. a n6i méltésdg metaforaja, 2. a tar-
sadalmi status szimbéluma, 3. az igazsdg megfejtésének kulcsa; a hid, 1.
egy hanyatlé kulturalis korszak szimbéluma, 2. szinpadszertisége altal
egyfajta dramai keret, 3. az 4tmenet, a folyamat metaforaja; az at/6svény 1.
a tobbszor elmesélt, targyakjelolte torténet metaforaja, 2. a Zen tanitésa
alapjan az értelmét megtaldlt élet; az erdd, 1. a cselekmény szinhelye, a
feltarhatatlan titok hordozéja, 2. az emberi lelket prébara tevd ttveszts. A
Ranban a szinek, 1. a dinasztikus hatalom kulturalis emblémai, 2. a ter-
mészeti elemek szimbdlumai, 3. a szereplék jellemzésének, illetve a koz-
tiik levé viszony megjelenitésének eszkozei; a maszkok, 1. a No-szinhaz
kulturalis intertextust meghatarozo tényezdi, 2. a karakterek absztrakcioi,
3. a képi expresszivitas hordozoi. Ezek a tobbjelentésti egységek tehat egy-
szerre miikodhetnek kulturalis intertextusként, a cselekmény értelmezé-
seként és moralis tartalmaként, lehetnek a szerzéi stilus hordozéi, illetve
a szerzG6i szubjektivitas kifejezbi. E szerepek az eredethez (az eredeti szo-
veghez) valé viszonyulasban, az att6l vald eltérésben konstitualédnak:
példa erre a szerepl6k multjanak szimbolikus, a motivaciék megvilagita-
séat célzo megjelenitése a Ranban (3. fejezet). A Kuroszava altal megterem-
tett ,vizualis szoveg”, mint mar volt szo6 rdla, segiti a néz6i megértést, a
szereplék kozti viszonyok dekédolasat, ugyanakkor pedig a szerzé ,ext-
rém szubjektivitasanak” kifejezGje: Branigan meghatarozasaban (1984. 8.)
ez a szerzd vilagnézetének a hangstlyos stilizaci6 altali kibontakoztatasat
jelenti, amely vilagnézet pedig a torténet erkolcsi tanulsdgaként, mond-
hatni allegériaként ragadhat6 meg. Goodwin figyelmeztet arra, hogy
Kuroszava esetében e szubjektivitds nem irhat6 le egyszertien az auteur-
terminussal, ugyanis ez inkabb vonatkozik egy sor, meghatarozott stilus-
jegyeket hordozé szovegre, amelyek retrospektive teremtik meg az
auteurt, mint egy szerzdére, aki a szovegeket teremti. Kuroszavara inkabb
a szerz6funkcio (,author-function”) meghatéarozas illik, amely egy olyan
slocus”, ahol egy adott tarsadalmi kornyezet és torténelmi kor kulturalis
~anyagai” kozti kozlekedés és csere megval6sul (Goodwin 1984. 22.).

E tanulméany Riffaterre irodalomra vonatkoztatott szubtextusfogalmat
filmre alkalmazva, a két példan keresztiil annak narraciéhoz és stilushoz
valé viszonyat elemezte, olyan filmelméleti és altalanos narratologiai el-
lentétparok viszonylatdban, mint filmezett—filmszer(i, narrdcié-leiras,
narracié—(de)monstracié. Az elemzés sordn megerdsitést nyert Riffaterre
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azon megfigyelése, hogy a szubtextus narratoldgiai szempontbél inkabb
rokonithat6 a poetikusabb, meditativabb leirassal, mint a narraciéval. A le-
iras filmbeli megfelel6jének pedig a Gaudreault altal (de)monstracionak,
megmutatdsnak nevezett, profilmikus (a filmezettre iranyuld, a forgatasnak
megfelels, a filmezett anyag technikai , kezelését” megel$z8) mozzanatot
tekintettem. A montazs soran ugyanis — irja Gaudreault — a val6sag elttinik,
és helyette a filmes, illuzérikus val6sag marad (1989. 190.). Kuroszava
filmjeiben a valdsag az egyes, gyakran festményszert képeken ,torténik”:
a szinekben, a szerepl6k mozgasaban, maszkjaiban, az abrazolt, gyakran
szimbolikus targyi részletekben, amelyek ismétlédve egy, a montazzsal 1ét-
rehozott cselekménytdl fiiggetlen szoveget, ,,alszoveget” hoznak létre. Ez
kulturalis, miivészeti intertextusként vagy valamely moralis tanulség hor-
dozbjaként miikodik, a fentebb emlitett szerzéi funkcié meghatarozéja. A
két elemzett adaptacio esetében helyenként a narraciét helyettesiti, illetve
egésziti ki, meghatarozoé szerepet jaszva a fabula néz6i rekonstrukciojaban,
illetve értelmezésében. Ha a cselekmény nem is vezet el az igazsédghoz, a
szubtextus, a ,,fikci6 tudattalanja” tartalmazza azt.

A szubtextus a filmben tehat olyan fontos filmelméleti kérdésekkel
hozhat6 6sszefiiggésbe, mint a miivészfilmes paradigma, a szerzéiség, a
néz6i kognitivitas. Az olyan rendezdék esetében, mint példaul Hitchcock
vagy David Lynch,” akiknek filmjeiben a cselekményt mindig a szerepl-
ket fogva tart6 jelek és nyomok halé6ja egésziti ki, tgy vélem, elengedhetet-
len az ,alszoveg” elemzése. Hitchcock esetében ezt mar megtették, amikor
a szubtextust a pszichoanalitikus moddszernek alarendelve értelmezték
miivészetét.” Ezen az egyoldalt, f6ként a szerzé személyére iranyul6 meg-
kozelitésen tal ki kell emelntink a rendszerszertien megnyilvanulé filme-
zett expressziv és hitelesitd szerepét is. Megfigyelhetd, hogy enélkiill mind
Hitchcock, mind pedig Lynch filmjei alig haladnak meg az olcsé detektiv-
torténet vagy thriller szintjét. Hasonléképpen Kuroszava Ranjat példaul a
fentebb elemzett szimbolikus dimenzi6 menti meg a melodramava valas-
tdl, bizonyitva azt, hogy a film mint mtivészet autenticitasat nem a techni-
kai kifejez6eszkozok magas szintli hasznalata, hanem a megmutatasként
konstitualédé vilagértelmezés biztositja.

23 Lynch két tjabb filmje, az Utvesztében (1997) és a Mulholland Drive (2001) mAr
cimében metaforikusan utal a cselekményszalra mint olyan ttra, amely nem ve-
zet sehova, s ahol, akdrcsak a Rashomon erdéjében, ,,az emberi 1élek elveszti 6n-
magét”. E metaforikus utat 6vezd dekérum, jelek és nyomok azonban az értelme-
zésnek, a lehetséges vilagoknak szamos valtozatat kinaljak.

24 Lasd errél Casetti (1998. 151.).
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VIRGINAS ANDREA

POSZTMODERN FILM NOIR IDEZETEK,
AVAGY MIERT VEGZETESEK A NOK?

A klasszikus film noir konvenciéinak felvillantasa és atértelmezése
nem Uj jelenség a (f6ként) brit és amerikai btintigyi filmekben'. Néhany
évtizedes multra tekint vissza. A neo noirnak nevezett filmek a hetvenes
évek végi, nyolcvanas évek eleji reneszansza utan — amely id§szakot
olyan filmekkel példazhatjuk, mint a Chinatown (Kinai negyed, 1974),
Klute (1978), Body Heat (A test melege, 1981), Blade Runner (Szarnyas fej-
vadasz, 1982), Drifters (Svindlerek, 1987) — a noir idézések 1j példaival
szembesiilhettiink az 1990-es években és napjainkban. A The Crying
Game (Siro jaték, 1992), Pulp Fiction (Ponyvaregény, 1994), Mullholand
Drive (2001), The Man Who Wasn'’t There (Az ember, aki ott se volt, 2001)
soraba illeszkedik Giuseppe Tornatore 1994-es Puszta formalitds (Una
pura formalita) és Christopher Nolan 2000-es Memento cim( filmje is:
ezek az alkotéasok a film noir miifaji konvenci6inak utdnzasa és Gjraértel-
mezése szempontjabdl rokonithatéak.

Dolgozatomban arra teszek kisérletet, hogy ezt az utébbi korpuszt, il-
letve Tornatore és Nolan filmjeit a — tomeg és elitkultira kozotti viszony
atértelmezéseként elgondolt — modern—posztmodern-fordulat perspekti-
vajabol vizsgéljam, olyan posztmodern thrillerekként, amelyek egy mo-
dernista tomegkulturélis filmmuiifajt — a film noirt — idéznek, am az idézés
soran 4j kontextusba helyezik, és masfajta (sztikitett avagy bovitett) érte-
lemlehetdségekkel latjak el a hivatkozott miifaji konvenciérendszert. Mi-
vel a film noir hagyoményos kategoriajaba sorolhat6 alkotasok, tgyneve-
zett B movie-k, alacsony koltségvetésti, kis profitd, az egészestés filmet
kiséré miifajfilmekként sziilettek az 1940-1950-es évek forduléjan, illet-
ve nagymeértékben alapoztak a kemény krimiirék irodalmi és forgato-
konyviréi munkéajara, talan nem talzas a korabeli tomegkultira szeletei-
ként elgondolni Sket, még akkor is, ha innovativ stilisztikai és filmes
eszkozeiknek koszonhetéen mara a kultuszfilmek és filmklasszikusok

1 E filmek gyakran valamilyen episztemolégiai jellegli keresésrél, az identitas és a
tudas lehet6ségének altaldnosabb érvényt kezelésérél is szélnak.
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korébe sorolédnak. A Tornatore- és a Nolan-film erdteljes rajatszésa erre
a hagyomanyra, mind a narrativ megoldésokat, mind a vizualis Gsszete-
véket illetéen lehet6vé teszi, hogy olyan filmekként értelmezzem dket,
amelyek mondhatni ,végrehajtjdk” a modern—posztmodern-fordulatot
azéltal, hogy egy jobbara tomegkulturalis eszkoz- és jelrendszert mlivész-
thrillerek tikrében jelenitenek meg®.

Mivel a klasszikus noir filmekben jelentds figyelmet tulajdonitanak a
tarsadalmi nemi viselkedésmédokbdl szarmazé titkozéseknek és anoma-
lidknak, a konvenciérendszer folyamatos idézései — Roman Polanski Ki-
nai negyedétdl kezdédben David Lynch legtjabb mozifilmjéig — behe-
lyezhet6ek abba a kontextusba is, amelyet a feminizmus és a meleg®
mozgalmalk, illetve a nemi szerepek utébbi évtizedekben is bekovetkezett
valtozasai alkotnak. Jane Place, a klasszikus noir mtifajanak egyik brit ku-
tatdja szerint ezen filmek iranti érdeklédés szimptomatikusnak tekinthe-
t6, lévén ezek olyan ,narrativak, amelyekben a férfiak félelmei szexuéli-
san agressziv ndékben konkretizalédnak, akiknek pusztulniuk kell”*
(Place 1976. 54.). Esetleg veszélyesen kozeli n6-né, illetve férfi—férfi kap-
csolatokban targyiasulnak ezek a kimondatlan, és nem csak férfiakra ér-
vényes félelmek: gondoljunk csak David Lynch 2001-es Mullholland
Drive-jara vagy magara a Mementora. Ezért allitanam, hogy a klasszikus
film noir ,gender 6roksége” — a masodik vilaghaboruat kovetd drasztikus
tarsadalmi nemiszerep-véltozasok egyik szimbolikus terepe lévén — to-
vabb él ezekben a posztmodern idézéstechnikaju thrillerekben. Sé6t a
miufaj érzékenysége a nemi szerepek és valtozésaik irant feltehetéleg sze-
repet jatszhatott abban is, hogy a film noir ilyen elterjedt hivatkozasi
alappéd vélt a ,modern—posztmodern-fordulatot végrehajté” almtifajfil-
mekben, amelyek tehat épitenek a modern(ista) konvenciérendszerre,
mikozben felmutatjdk annak miivi voltat és e gesztus 4ltal posztmodern-
ként hatarozédnak meg.

2 Nyilvan nem azt éllitom, hogy ez a két film lenne a modern(itds)bdl a posztmo-
dern(itas)ba valé atmenet kittintetett szinhelye, mindossze kézenfekvd és
viszonylag j6l ismert példéi e tobb évtizedes folyamatnak, amelynek eredménye-
ként ma mar hajlamosak vagyunk posztmodernként definidlni nemcsak elmé-
letrendszereket, hanem filmes toposzokat is.

3 A ,meleg” és a ,nem-heteroszexualis” (identifikaciot) egymas szinonimaiként, il-
letve az angol ,,queer” magyar megfelel6jeként haszndlom dolgozatomban.

4 Ha a szakirodalmi jegyzékben ezt masképpen nem jelolom, az idézetek sajat for-
ditdsaim.
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1. A klasszikus film noir

A biintgyi filmek egyik legtobbet kutatott almtifaja a film noir nyo-
mozasi és episztemoldgiai misztériumok koré szervezédik. Torténeti, de
egyszersmind stilisztikai formacioként a filmes modernizmus szamos jel-
legzetes vonasat mutatja, példdul az identitas bizonyossdgaban vald
kételkedést vagy a filmes expresszionizmus vilagitastechnikajat. A klasz-
szikus amerikai noir blintigyi filmek kis koltségvetésti amerikai alkota-
sokként késziiltek az 1940-1950-es évek forduldjan, f6ként eurépai emig-
rans rendezdk iranyitasa alatt (Edward Dmytryk, Fritz Lang, Robert
Siodmak és Billy Wilder példaul). A forgatékonyvek alapjaul a kemény
krimiir6k konyvei szolgaltak, de az ir6k maguk — Raymond Chandler,
Cornell Woolrich - is irtak néhany forgatékonyvet. A noirt utélagosan ha-
taroztak meg miifajként, konstrukciéja a haborat kovetd francia filmkri-
tikusok figyelmének koszonhetd, akik a film noir ,székapcsolatot azokra
az 4j, tomegben jelentkezd, cinikus és stilizalt amerikai filmekre hasznal-
tdk, amelyek tobb mtifajban — detektivfilmekben, gengszterfilmekben és
thrillerekben — jelentkeztek” (Blanford—Smith—Hiller 2001. 97-98.).

Mivel mar létezé mifajokon ,,él6skodott”, illetve a filmtorténet killon-
b6z6 momentumaiban bukkan(t) fel, a film noir pontos definicidja még va-
rat magara, almtfajként, vizualis stiluselemek gytijté6neveként, mozga-
lomként és vilaglatasként, kulturalis attitidként egyarant rogzitik. A
miifajként elgondolt film noir 6sszegzésében Warren Buckland (1998.
91-93.) kitér egyrészt a mise-en-sccne és a mise-en-cadre, azaz a jelenet és
a képkivagas terébe helyezett cselekmény lefilmezési sajatossagaira.
Emellett pedig szdl a filmi elbeszélés megoldasairdl, a tipikus szereplégar-
darél, a valészini cselekménysémékrél is. Ezzel szemben Place és
Peterson (1976. 325-338.) kizardlag a noir vizudlis abrazolas technikai
megoldasaiban érdekeltek, a fény-arnyék ardnyban, a megvilagitasban és
a kiegyensulyozatlan kompozici6ja képkivagasok jellemzésében. A masik
végletet képviselheti Slavoj Zizek, aki szubjektumelméleti témaja kony-
vét a Ridley Scott rendezte Szarnyas fejvaddsz (Blade Runner) noiros 6sz-
szetevéire reflektdlva kezdi, és a par excellence noir logikat a filmbeli
Deckard nyomozoéban latja 6sszpontosulni, akirél az androidok utén foly-
tatott hajsza végén felvet6dik, hogy talan 6 maga is android, azaz 6 is cél-
pontja az altala aktivizalt keresésnek. Ebben az értelemben a noirnak mint
logikai torzitéelemnek a legkiillonboz6bb filmmiifajokra (és miifajokban)
gyakorolt hatasét az olyan torténetvéltozatokban fedezhetjiik fel, melyek-
ben a keres§, nyomoz6 f6hés (szimbolikus) ttjanak végpontjan a sajat
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s sz

identitasanak széthulldsa, memoriajanak elvesztése, azaz tulajdonképp a
szubjektum tirességen/hidnyon alapul6 konstituciéjanak a belatasa var ra
(Zizek 2001. 9-12.).

A film noirok tipikus torténetsémajaban a f6szereplé az elidegenedett
magannyomozd, aki a torvény és biin kozti hatdrsavban él, valamint a
femme fatale (a végzetes né). Oket egy mellékszereplkbél allé halozat
veszi koril, akik ugyanakkor komoly jelentséggel birnak, moralisan
megkérddjelezhets allaspontokat képviselnek és furcsaméd kapcsolod-
nak egymashoz (Buckland 1998. 91-100.). A miifaji fegyvertarhoz tarto-
zik még a bonyolult torténetmesélés és a narrator el6térbe helyezése, ez
gyakran a flashbackek és a hangzé mesélés elbizonytalanit6 hasznalata-
ban konkretizalodik. A nagymértékben szubjektiv, valtozé és megbizha-
tatlan torténetmesélés altalaban a férfi (f6)szerepld feladata, mig latvany-
szinten a nék uraljik a filmvasznat.

1.2. Nemi szerepek a klasszikus noir filmekben

A heteroszexualis kapcsolatok és a csaldd mint intézmény negativ
bemutatésa a film noirban némely kritikus szerint 6sszefiiggésben all a
masodik vildghabora utani egyesiilt allamokbeli tarsadalmi és gazdasagi
valtozasokkal. Mivel szamos né belépett a munkaerépiacra a habortba
eltavozott, helyiikrél kimozdult férfiakat helyettesitendd, a tarsadalmi
nemiszerep-elvarasok az 1940-es években nagyban kiilénboztek az egy
évtizeddel korabbiaktol gyakorlatilag minden, a masodik vilaghabortban
résztvevé orszag esetében. Am, amint azt Frank Krutnik is megjegyzi, a
film noir hollywoodi stadiérendszerben torténé gyartasa, illetve a filmkeé-
szit6k killonbozé egyéni és miivészi hattértorténetei olyan ,szir6kként”
ékelédtek be a materidlis val6sag és a film noir kozé, amelyek nagymér-
tékben moédositottdk a nemi szerepek szimbolikus reprezentaciéjat. Ily
moédon egyet érthetiink vele abban, hogy ,(...) az 1940-es évek miifaji
spektrumaban a »kemény« noir thrillerek a heteroszexualis és csaladi
szerkezeteket illet6 negativ és ambivalens vélemények f6 csatornaiként
intézményesiiltek” Krutnik 1997. 61.). A kovetkez6kben harom, a szigo-
ra patriarkéalis nemi szerepekre kinalkozé és a klasszikus film noirban
felvillantott alternativat mutatok be: a hatalommal bir6é néket, a gyenge
férfiakat és a meleg orientédcioju szereplSket.
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1.2.1. Femme fatale-ok

A miifaj egyik nagy erésségeként szdmon tartott noir vizualis megolda-
sai sok elemz6 szerint nagyban hozzédjarulnak a néi szereplék érzéki szép-
ségéhez és fliggetlenségéhez, egyszersmind szcenirozzék a férfi szereplk
hatalomra és kontrollra val6 képtelenségét. Amint Jane Place irja: a nék
~hangsulyozottan a kompoziciok fékuszaban szerepelnek, éltalaban a ko-
zéps6 keretben vagy az el6térben, esetleg magukhoz vonzzak a fékuszt a
hattérben is. Ok iranyitjak a kamera mozgasat”(Place 1996. 45.). Ugyanak-
kor az, hogy a film noir univerzuma progressziv-e feminista nézépontbdl,
nyitott kérdés. Az igenld valaszt a f6hés igazsag utani hajszajaban a néi ka-
rakterek 4ltal jatszott f6 szerepek sugallhatjak, hiszen a nék gyakran targyai
a keresésnek, netan akadalyozzak azt, vagy épp eltéritik a keresd, nyomo-
76 f6hést eredeti céljaitl. Masrészt viszont klasszikus szépségiik és érzéki
csillogasuk révén a noir nék foglyul esnek a patriarkalis, a néket (a férfiak
tekintete szaméra) targyiasito reprezentécids technikaknak is. E. Ann
Kaplan szerint mindkét &llitasban van némi igazsag — prébaljuk csak 6ssze-
hasonlitani az egyik hirneves noir, A hosszt dlom (Big Sleep, 1946) Lauren
Bacalljat barmelyik klasszikus musical Ginger Rogersével: ,,a fiiggetlen né
fogalmanak és a patriarkalis struktiraknak az 6sszjatéka teszi a film noir
példait érdekessé a feminista filmelmélet szamara.” — irja Kaplan (1996. 3.).
Ha osszehasonlitjuk tehat a klasszikus film noirt a filmtorténet egyéb ki-
kristalyosodott mtifajaival vagy idGszakaival, arra a kovetkeztetésre jutha-
tunk, hogy a nék altal jatszott aktiv(abb) szerepek, a narrativakban elfog-
lalt kulcspoziciéjuk és kifejezett fiiggetlenedési vagyuk a film noirt ,,a film
azon kevés periddusainak egyikévé teszik, amikor a nék aktiv és nem sta-
tikus szimbdélumok” (Place 1996. 35.).

A végzetes nok, szépségiik és ellenallhatatlan szexualitasuk folytan
tipikus példai tehat a férfi (néz4) tekintete szdmara megkonstrualt néi
testnek. Am apro jelzésektsl, mint példaul a femme fatale-ok elmaradha-
tatlan cigarettai és gyakori fegyverei (fallikus jel6lék), a torténetben jat-
szott lényeges szerepiikig a karizmatikus megjelenésiikkel/aurajukkal be-
zarélag a noir végzetes ndit olyan néi ikonokként is értelmezhetjiik, akik
sikeresen ,,mondanak ellent” a westernek védelemre szorulé néinek pél-
daul. Annal is inkabb, mivel ez a jelentéslehetdség explicitté valik az
1980-as évek neo noir filmjeiben, ahol ikonografiailag femme fatale-
okként abrazolt néi szerepldk a férfiakat sajat, nem feltétlentil szexualis
jatszmaikban gydzik le (lasd példaul az Anjelica Houston jatszotta anya
és a John Cusack alakitotta fit pénz feletti parbajat az 1987-es Svindle-
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rekben). Annal is inkabb, mivel a noir n6k hatalma egy meggyengiilt fér-
fiassag kontextusaban bontakozik ki, ahol és amikor a detektivek és a hé-
sok képtelenek a titkok megoldaséara és a narrativak uralasara, nem be-
szélve az 1930-as évek hidegfeji gengsztereinek az utanzasaroél.

1.2.2. Gyenge férfiak

A klasszikus film noir férfi f6szerepléit gyakran illeti a ,,passziv, im-
potens, eltévelyedett” (Dyer 1996) mindsités, amely jellemzéiket gyakran
kotik 6ssze a méasodik vildghabora utani férfiszerepek megvéltozasaval, il-
letve az 14j szerepmodellek kitalalasanak a sziikségességével. A hatalom-
mal és kontrollal biré férfiak idealként jelennek meg a vizsgalt filmmfifaj-
ban, gyakran a ,képerny6-gengszterekre” és a miifajukra valé ontudatos,
vizualis vagy ikonikus (fel)idézések révén. Az a tény, hogy a legtobb férfi
f6hés agglegény, gyokértelen és borostas, és ez nem véltozik a filmek vé-
geztével sem, a legelemibb szinten jelzi, hogy a film noir tipikus férfi hé-
sei nem birnak komoly heteroszexuélis avagy patriarkélis pozicioval. A
noir korpusz nem heteroszexuélis, meleg nemi identifikaciéja értelmezdéi
szamara ezek a vonésok fontos kiindul6pontok, annél is inkabb, mert a
melegként értelmezhet6 noirelemek tarhazaba tartoznak az egzotikus, ki-
finomult izlés® helyszinek vagy a kiilonosképpen elegans férfi figurak is.
(Emlékezziink a Mementcéban tobbszor is visszatérd ,,designer suit”/ ,,nem
sorozatgyartott 6ltony” példajara: noha a biinosség egyik jeleként is funk-
cionél, Leonard kifinomult homokszinti 61ténye puszta ruhézat voltanal
sokkal nagyobb figyelemben részestil a film soran.)

1.2.3. Nem-heteroszexudlis karakterek

A patriarkalis struktirédkat nem csak a hatalommal bir6 végzetes n6k
kezdik ki a film noirokban, hanem a meleg orientaciéra utald jelzések,
ikonok, megoldasok is. Kérdés ugyanakkor, hogy ezek a jelentéslehetésé-
gek mennyiben fiiggenek az utébbi évtizedek meleg mozgalmai és a
posztmodern értelmezési technikék altal teremtett kontextustél és meny-
nyiben érthetéek az 1940-1950-es évek tarsadalmi és kulturalis kontex-
tuséban is haténak, mtikodéképesnek.

Richard Dyer, a Gilda (1946) cimt klasszikus film noirt értelmezve
arra figyel, hogy milyen tipusd, nemektdl fiiggé hatalmi relacidk képzasd-
nek meg a dominans férfi szereplé (Ballen), az 6 csatldsa, Johnny és
Gilda, a végzetes n6 kozott. Dyer ramutat arra, hogy a femme fatale ha-
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talma egyrészt szépségének és szexualitisanak fiiggvénye, ugyanakkor
Johnny, a keres6 f6hds , férfiatlanitasa” szintén kondicionalja ezt: ,A [Ri-
ta] Hayworth jatszotta Gilda [figuraja] azon utaldsok altal kap igazan erd-
re, amelyek azt sugalljdk, hogy Johnny nem »igazi férfi«, hogy a né pozi-
ci6jaba kényszeriil Ballennel, a kameraval és Gildaval szemben, és hogy
valamilyen médon homoszexualis”(Dyer 1996. 98.).

Ugy ttinik, hogy a zart noir univerzumban, ahol patriarkélis és hetero-
szexualis viszonyrendszerek dominalnak, a néi hatalom, a férfiti gyenge-
ség és a nem-heteroszexualis nemi identitas csakis egymas vonatkozasa-
ban képzddhetnek meg. Ennek a gender alapti miifajpemutatasnak annyi a
hozadéka, hogy megelSlegezhet$ dolgozatom egyik 1ényeges kovetkezteté-
se: a posztmodern technikéja film noir-idézések elgondolhatéak olyan te-
repként, ahol a helyénval6 nemi viselkedésmodok kortars megkérdéjelezé-
sei altal kivaltott szorongasok materializal6dnak a filmvasznon.

1.3. Vizualis stilusmegoldasok

E tematikus és narrativ sajatossagok mellett a klasszikus film noir
konnyen felismerhetd vizualis jellemzdkkel birt, és ez nem volt fiiggetlen
attdl, hogy ezek a filmek altalaban kis koltségvetéssel és fekete-fehér film-
re késziltek, illetve konnyen berendezhet6/elérheté helyszineken forgat-
tak ket. Ezek féként az 1940-1950-es évek Egyesiilt Allamokjara jellem-
z6 varosi helyszinek és sziik belsé terek voltak, ahol a megvilagitas, az
arnyékok és a targyak kompozicioja nagy jelentGségre tett szert.

A Place-Peterson szerzéparos a film noir figyelemre mélté vizuélis
stilusarol irva kitér a sotét és vilagos fényfoltok allandé ellentétbe allita-
séra a noir stilust fényképezésben, a vildgossagot fenyeget sotétre, a
gyenge megvilagitdsban filmezett arcokra, a sotét belsé teres helyszinek-
re, a feltiletekre vetiil6 drnyékok elképesztéen szuggesztiv erejére és a
mitivi fényforrasokkal filmezett éjszakai jelenetekre. Megemlitik a noir fo-
tografia megkovetelte nagyobb mélységélességet: ,Sok premier vagy
szekond plannal fontossa valt, hogy a hattér is fékuszban legyen, azaz,
hogy a képkivagasban szereplé minden targy vagy szerepld élesen lat-
sz6djon, hogy egyenlé médon hangstilyosak legyenek. Ezaltal a film vi-
laga zart univerzumma alakult.”(Place-Peterson 1976. 330.)

A csavaros, 0sszeftizhetetlen narrativ szalak, a bizonytalan identi-
tdst és moralis pozici6éja hésok képkompozicidkban tetten érheté meg-
felel6iként és megteremtéiként a szerzéparos a képkivagason belili
aszimmetrikus, kiegyenstulyozatlan kompoziciés viszonyokra hivja fel a
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figyelmet. Azaz a képmez6n beliil az alakok egymés f6lé tornyosulnak,
egymashoz viszonyitva is el6rébb vagy hatrabb, a képmezé egyik szélén
osszpontosulva helyezkednek el, az ilyen tipust beallitasok keltette képi
bizonytalansagot tovabb erdsitik a furcsa szogbdl felvett képek, a képki-
vagéason beliil alkalmazott sokszoros keretezés. Ajt6 és ablakkeretek, fa-
lak, benyil6k és arnyékok szabdaljak a nyomaszté dialégusok belsd, zart
tereit. Az ily modon fontossa vald elvalasztédasok és hatarkijelolések
folytén tételez6d6 osztottsagok, kettésségek tjabb példai az adott szerep-
16r6l, valamint festett, fotézott portréjardl, tikorképérdl késziilt kozos
felvételek, amelyek a film noirban igen gyakoriak voltak.

Sziikséges még szdlni a szerzéparos jellemezte noir vagastechnikarol,
amely sok esetben helyettesiteni latszik a mozgé kamera nytjtotta képél-
ményt. Ez utébbi sok esetben anyagi megfontolasok miatt maradt ki a fil-
mek forgatasakor, hiszen a noir filmek éltalaban kis koltségvetési kisérdéfil-
mekként késziiltek. Ugyanakkor a vagas alkalmazéasa lehet6vé tette a
képek, képsorok kozotti torések felerdsitését, megmutatasat, az olajozott,
képek kozotti kapcsolatteremtések mell6zését, ezéltal is a megnyugtato,
biztonsagos filmhatas ellenében dolgoztak. A hirtelen atmenetek oriasi
nagykozelbdl felulrdl filmezett tavolra példazhatjék a vagas fontossa valo
szerepét. Olyan esetekben, amikor a kamera mozogni kezd, gyakran kap-
csolédik valamelyik szerepld, altaldban a nyomozo, detektiv, a keresé sze-
mély szubjektiv nézpontjahoz. Igy a filmnézs fesziiltsége nd, hiszen tuda-
sa a keresd tudasara korlatozédik, és sokkal kevésbé igazodik el a film
vilagaban és terében, mintha mindentudé narratorral és kiilsé szemszog-
bél filmezett helyszinazonosit6 totalokkal dolgozna a kamera.

Ugyanezt emeli ki Warren Buckland is, amikor arrdl beszél, hogy a
stlyos, nyomaszté atmoszféra és zart vilag megépitése érdekében a meg-
vilagitassal és a széles latoszogli kamerédkkal (izott miivészi jaték mellett
a noirban azonos hangsulyt kapott a szinész, a szinészi jaték, illetve a
helyszin, a diszlet filmezése, megmutatasa. Ezaltal az emberi figurak sok-
kal esendébbeknek, a kornyezet és a tér hatasainak sokkal kiszolgaltatot-
tabbnak ttintek fel a filmekben (Buckland 1998. 99.).
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2. Noir konveciok az elemzett filmekben

2.1. A Puszta formalitas

A Giuseppe Tornatore altal rendezett Puszta formalitds® a stilisztikai
jellegzetességek, a narrativ sajatossagok, az abrazolt tematika és szubjek-
tumfelfogéas vagy az atmoszféra és az érzelmi modalitas tekintetében is sza-
mos rokon vondast mutat a noir miifajaval. Tornatore filmjében a Roman
Polanski alakitotta rendérfeliigyel a folyéparti haz mellett talalt holttest
gyilkoséat keresi. Onoff (Gérard Dépardieu), a gyantsitott ir6, életének
uigyeld éltal keresett holttest és a holttestnek a gyilkosa is: végsé soron a sa-
jat ongyilkossagahoz vezet6 folyamatot kell rekonstruélnia a feliigyeld ke-
resztkérdéseire valaszolva. Ebben az értelemben Onoff keresésének a
targya sajat maga, ugyanakkor 6 maga, vagyis emlékezetkihagyasa akada-
lyozza a feltigyel6 vezette kiils6 nyomozas el6rehaladasat, amelynek a
maga soran szintén Onoffra, a gyilkosra kellene ramutatnia. A Zizek azo-
nositotta, végsdkig feszitett noirlogika miikodik a filmben: a gyilkos felmu-
tatasa kétszeresen is megsemmisiti Onoff identitasat.

Tematikus és szereplégarda-vonatkozasban egyetlen olyan pont fe-
dezhetd fel a filmben, amely élesen ellentmond a noir hagyomanyainak,
ez a femme fatale, a végzetes n¢ figurdjanak a hianya, aki altalaban koz-
ponti szerepet jatszik, akar a keres6/nyomozé f6hds kutaté munkéjanak
targyaként, tarsaként vagy épp kerékkotéjeként szerepel. A végzetes né-
ben dsszpontosulé szereplehetéségek a Puszta formalitasban Onoffra ha-
rulnak, aki 6nmaga utdn nyomozva, sajat maga altal akadalyoztatva, sa-
jat integritasat keresve 6nnon blinosségét fedezi fel.

A megvilagitas és a fény-arnyék jaték igen fontos szerephez jut a
filmben. A helyszin, a vilagtdl elszakadt, 6don kastélyban székeld rend-
6rérs, a folyton zuhogd esd, az éjszaka torténd és filmezett események
szinte kovetelik a mesterséges, szokatlan fények és fényforrasok haszna-
latat. A hivatal itott-kopottsdga a néhany rideg asztali ldmpaban és a szo-
katlanul rosszfény( neoncsévekben is titkr6zédik, a matt, gyenge fényt
jotékonyan oldja az ablakokon bevillané kisérteties villdmfény, amely he-
lyenként talzottan is expresszionisztikussa teszi a Tornatore hasznélta
megvilagitasokat. Amikor Onoff, kihasznalva a sotétséget, szokni prébal,
a hirtelen sotétben csupan a dorgés-villamlas sugaraban felemelkedd és

5 Una Pura Formalita, 1994
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lestjté fémpoharat latjuk, percek multan értjitk csak meg, hogy mi tor-
tént, midén visszatér a vilagitas. Miutan kikapcsoljak az dramot, gyertyak
fénykoreiben folytatodik a vallatas, és sajatosan meleg hangulatot teremt
a rideg, kényelmetlen hivatali kastélybelsében a kandall6ban lobogé ttiz
is. A flashback-részekben a kamera lekapja a délelétti, délutani fényeket,
le a hajnalodé ablakok hamvas fényeit: a film annyira b6 tarhézat kinél-
ja a megvilagitas és a fény tipusainak, hogy mar-mar rogeszmésen figyel-
ni kezdiink a fény—-sotétség absztraktan elgondolhaté viszonyaira is.

A film tetemes része belsé térben, a fest6i rendetlenségti 6rson torté-
nik, ki1lonos képhangstly vetiil a mindeniitt becsorgé esére, az es6fogo
edényekre, a técsdkra, a cseppek hullasara, amelyeknek idénként a ki-
hangositott csobbanésat is halljuk. A szdmos egymasba nyil6 helység, a
ledéléssel fenyegets konyvhalmok, a helyszinrél mutatott, szamos furcsa
sz0gl totdl mind afelé hatnak, amit a film noirban a helyszinnek és a szi-
nészeknek tulajdonitott egyenlé figyelemnek neveztem az el6z6ekben.
Ezt a benyomasunkat csak erdsiti a film utolsé képkockainak egyikeként
bemutatott kiils6 latkép a romos tornyt kastélyrdl, amely mellett az em-
beri alakok egészen eltorpiilnek.

A Puszta formalitdsban taldn az el6z6 noiros vonasoknél is gyakrab-
ban bukkanunk az aszimmetrikus formaciékba komponalt emberi alakok-
ra, akiket altalaban a szdmtalan kiilonb6z6 helység valamelyik hatéarfala
valaszt el egymastél, ha nem irdasztalok, székek, ajtokeretek, szekrények.
A targyakba minduntalan belebotlik valaki, és erre a mélységesen rende-
zetlen helyszinre altalaban kiilonésebbnél-kiillondsebb szemszogekbdl ka-
punk ralatast. Igen jellemz6 beallitas a leghats6 képsikban szemben allo,
valamely oldalon csoportosulé rendérgyiilekezet, a kozépmezében profil-
bél lathato, lehajtott fejli André/takaritéember és az el6térben beszélgetd
Onoff/feligyel6 paros képe, ez utébbiak koziil egyik nagyjabdl hattal fog-
lal helyet. Erdekes megoldas az, ahogyan egy ilyen tipusii, mélységében
tobb, egyforman éles sikra osztott beallitast a rendezé/operatér tovabb ha-
tarol jobbrél és balrél, két all6, deréktdl lefelé lattatott, az el6térben be-
szélgetéket 6rz6 renddr alakjaval. André, az irnok figuréja is gyakran sze-
repel ilyesfajta hatarhelyzetben: ez erdsiti a rendérok eszkozvoltara
vonatkozd elképzeléseket, masrészt képileg még szorosabbra vonja az
Onoff koré zarul6 csapdat. (Ennek kiilonben szdmtalan képi jelzése van:
a film kezdetén, miutan kitalal az imbolygé erd6bél, Onoff egy kardmsze-
ri deszkafolyoson keresztiil jut a rendérok karjaiba, ugyancsak ezt a ha-
tast kelti a felulrdl lefelé tekintd, ,,archetipikusan noir” szogbdl filmezett
fiirdszobai jelenet, amelyben a betonkockéban rekedt hatalmas embert
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latjuk feliilr6l, mikozben egy éridsira tagult pupilla tekint be a kulcslyu-
kon és a foldre hullott firdélepedé Onoff mellett holttestet formaz).

2.2. A Memento

A lineéris narrativitast a klasszikus noirokban olyan megoldasok kér-
déjelezik meg, mint az alom, a hallucinéaciék, az elsé és a harmadik sze-
mély (esetleg a hangzé és a latott) filmnarraciok egymasra irédasa.
Christopher Nolan filmje, a Memento (2000) él mindezekkel a lehetdsé-
gekkel, am 4j ,,megoldasokként” iktatja be a f6hés rovid tavia memoriaki-
esését, a sokszoros forditott sorrendet a Jimmy és Teddy meggyilkolasa-
nak filmelbeszélésében vagy a foték torténetgeneralé elemekként vald
felhasznalasat. Nolan filmjében a fabula, az események ,igazi” sorrendje
hétulrol elére haladva keriil bemutatésra, a film azokkal az események-

Christopher Nolan: Memento (2000). A film noir expressziv fény-arnyék hatasai
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kel kezd4dik, amelyek kiilonben a linearis torténet végpontjat képezik.
Vizualisan és metaforikusan ezt a technikat a kezdd, forditott irdnyban
lejatszott szekvencidk sugalljak, ahol a gyilkos golyé visszaszokken a
dordiilé pisztolyba, az aldozatrdl késziilt foté pedig visszabtjik a kis
Polaroid gépbe. Ez az egyszertinek is tekinthetd valtoztatds tovabb bo-
nyolddik a f6hds, Leonard Shelby, hangzé, els6 személyti torténetmesé-
lése folytan, valamint az altala elmesélt, a film jelen idejét megel6z6 tor-
ténetek (flashbackek) fekete-fehérben megkomponalt kozbeiktatdsa
révén. Mivel a Puszta formalitas elbeszéld ir6janak vallomasahoz és en-
nek képi megjelenitéséhez hasonléan a nézé olyan képekkel/események-
kel is szembesiil, amelyek a f6hds elbeszélésében nem hangzanak el,
tobbszoros elbizonytalanitéssal allunk szemben.

A kissé megbizhatatlan és zavart egykori biztositasi tigynok, Leonard
Shelby (Guy Pearce), szeretett hitvese brutalis gyilkosa utan kutat. Né-
hany, a ,dertilt égb6l” megjelend, el6bb-utébb moralisan korruptnak mu-
tatkozo figura asszisztal neki, mig Leonard taldlkozik a titokzatoskodd
femme fatale-lal, Natalie-val (Carrie-Ann Moss). Erds, hatalommal biré
ndi figuraként Natalie raveszi Leonardot, hogy az 6 ellenségét is megver-
je. Dominélja a keresd hdést, szépségének, éles eszének és kegyetlenségé-
nek tulajdonithatéan.

A klasszikus noir hagyomanyban a patriarkalis néi—férfi viszony és a
fenyegeté néi szexualitds parhuzamos szinen tartasa nagy fesziiltségi
narrativ momentumokban és képi megoldasokban konkretizalédik. Az
agressziv, macho Leonard egyszer megiiti a dacos, provokativ nét, &m
Natalie ezt a helyzetet is a sajét javara forditja. A film diegetikus fikcio-
janak megfelel6en Leonard rovid tava memoriakieséstél szenved, és ez
nagymértékben megneheziti az 4ltala végrehajtando keresést, hiszen a fe-
lesége halala és az 6 balesete 6ta minden egyes 1j informaciét le kell ir-
nia (papirra vagy kiilonosen fontos esetben a sajat testére) vagy le kell fo-
téznia, kiilonben tiz percen belil elfelejtené. A nézé kétségekben marad
afelél, hogy valdban ez Leonard é&llapota, vagy 6 csupan azért szinlel,
hogy az altala sorozatban végrehajtott gyilkossagokat (amelyekre tehat
nem tud visszaemlékezni) igazolni tudja. Natalie viszont sikeresen atve-
ri Leonardot ez (aljas, amennyiben szinlelt) jatékban, amikor egy olyan
személy adatait juttatja el hozza, aki allit6lagosan a feleség gyilkosa, de
aki val6jaban Natalie-t fenyegeti. Leonardnak nincs valasztasa, amennyi-
ben fenn kivanja tartani a memériaprobléma koherenciajat, mint valéban
rdtdmadni a férfira, holott igy tlinik, tudja, hogy eztttal nem 6 valasztot-
ta ki aldozatat, hanem maga Natalie. A masik szerepld, aki egyértelmtiien



POSZTMODERN FILM NOIR IDEZETEK 115

Memento: Leonard Shelby teleirt teste

profital Leonard memoriaproblémajabdl, az Teddy, a kétkulacsos renddr,
am amint azt a film kezd6 szekvenciai bizonyitjak, 6 maga nem annyira
sikeres Leonard becsapédsaban, mint néi sorstarsa.

Béarhogyan is, a nemi alapu ttkozet a Mementoban Leonard, ,.a Sher-
lockot jatszé6 memodriapasas” és Teddy, a svindler rendér kozott dél el. A
két, helyenként egyiitt nyomozo6/gyilkold férfi kapcsolata lathatélag joval
bonyolultabb és intimebb, mint az tizletszer(i szerelmi kapcsolat a gyenge
detektiv (vagy inkabb erds gyilkos?) és a végzetes né kozott. A telefonos
vallatas/vallomés hosszt percei, amikor Leonard az 6t hivé (és a nézd altal
utdlag Teddyvel azonositott) rendérrel beszélget, mikézben énmaga mez-
telen testét nézegeti a titkkorben, vagy épp ritualisan tetovalja borotvalt bé-
rét, nem mentes a homoszexualis felhangoktél. Annél is inkabb, mivel
Nolan filmjében az esztétikusan erotizalt és kozszemlére kitett test a Guy
Pearce teste, amely gesztus progressziv, mivel feloldja a férfitest megmutat-
hat6saganak tabujat, de ugyanakkor atalakitja a férfi szinész testét a néz6i
tekintet targyava, amely pozicié hagyoméanyosan a néi identitést szerepl6-
ké. Patriarkalis keretben ez a megoldas néiessé tenné a keres6 hést, a ma-
sik lehetéség az, hogy nem-heteroszexuélis, meleg nemi kapcsolatrendszer
viszonyaban értelmezziik Teddy és Leonard kapcsolatat. E vonatkozasban
felidézhetjitk Teddy arra iranyulé eréfeszitéseit, hogy gondoskodjon
Leonardrol (biztonsagos szallashelyet keres neki, megebédelteti, alland6an
beszélget vele), illetve azokat a pillanatokat, amikor 6, az ild6zé ttlsago-
san is intim viszonyba kertil illdozottjével: bemegy a tetovéld szalon hétso
fertalyara, megérinti Leonard nyakat vagy arcat.

Mindazonaltal Teddy Leonard Shelby aldozatava lesz, minekutana 6
maga is szégyenteleniil hasznot hiizott védence és tildozottje allitdlagos
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memoriaproblémajabol. Ez akar jogos birdskodasnak is ttinhetne, ha a né-
z6 nem szembesiilne Leonard azon véletlen dontéseivel, amelyek folytan
Teddy jelolédik ki a kovetkezé dldozatként. Amennyiben figyelmet fordi-
tunk a fényképek és a fényképezés folyamatanak metaforikus szerepére a
filmben, nem utolsésorban a f{6hés memoriaproblémaéjanak vizualis meg-
jelenitési terepeként (amint Leonard mondja: ,minden [ki]fakul”), lathat-
juk, hogyan valik a Memento cim film maga a f6h4s rovid tdva memoria
probléméjanak generédl6java. Hiszen ha nem a felaprézott, tobbszorosen is
forditott sorrendti filmelbeszélés, hanem ez az adott film kovetelné meg,
talan Teddy halott testének fot6ja nem lenne kifakulasra karhoztatva, és
igy talan rogziilhetne Leonard Shelby rovid tavia memoérigjaban is.

3. Sztarok, aurak, fotok:
a modern—-posztmodern-fordulat helyszinei

3.1. Bogart és a Puszta formalitds

Tornatore filmjében két, eltéveszthetetleniil direkt utalas talalhato a
film noir klasszikus kdnonjara, mégpedig a korpuszt mintegy szinekdo-
che médjara reprezentald, ikonikus figuraként ismert Humphrey Bogart
alakjaban, aki szdmos detektivet formalt meg a filmvasznon. A film kez-
detén, amikor Onoff, az iré6 mér a renddrérson ldogél kék pokrécba bur-
kolézva, am a kihallgatast vezet6 rendérfeliigyeld még nem érkezett meg,
a fogva tartott ir6 a sok rejtélyes mozzanat kozepette a pontos idét szeret-
né megtudni. El6z6leg mar felallitotta a filmek utalasi tartomanyokként
val6 hasznalatat, amikor 4zottan, méltatlankodva igy szolt a rezzenéste-
len rendérokhoz , Tisztara, mint az amerikai filmekben. A jogaimat mi-
kor ismertetik?” Nem sokkal késébb a nagy, fabél készilt falioran id6z el
a kamera, amelynek fémingaja jar ugyan, de az 6ranak nincsenek muta-
téi. A hosszasan mutatott, ketyegs, am hasznalhatatlan 6rara val6 ginyos
replikaként szoélja el magat Onoff: ,A pontos idét is csak Humphrey
Bogart mondja meg?” Prébalkozasai, hogy a btintigyi filmek abrazolasi
konvencio6i kozott szcenirozza sajat esetét, jelezhetik a helyzet stilyossa-
ganak tompitasara iranyul6 kisérletei, példaul akkor, amikor az aktuélis
cigarettahianyt tudomasul véve igy szdl: ,Pedig minden rendérfeliigyel
dohéanyzik. Szivar vagy pipa lég a sz&jabol...”.

A Humphrey Bogartra tett utalas két iranyba fejlédik tovabb a film
sordan: az Onoff kérdését kozvetleniil kovets képsorok a film noir belsé
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helyszinek, illetve rendéri kihallgatasok diszletezését és karakterdbrazo-
lasait hozzak. Onoff hattal il a kameranak, a képsik bal alsé sarkat tel-
jességgel elfoglalja robusztus, éles kékbe burkolt alakja, a kép mélyén, a
hattérben, sotét foltba olvad bele a renddr, arca tiintetéen arnyékba bur-
kolézik. A jelenet bedllitasa a film noiros hirtelen vagassal véltozik, a
képsik kettéosztottan jelenik meg, bal oldaldn az 16 Onoff félkozelben,
szembdl filmezve, a képsik jobb oldalan a renddér hatalmas kozelképe,
profilbol, fekete keretben. Az el6z6t6l olyannyira eliité képszerkesztés
kibillenti a néz6t a renddrszoba biztositotta tér-idé egységbdl és arra
készteti, hogy a titokzatos, furcsa megvilagitasi, de mégis konvenciona-
lis kihallgatas-abrazolasb6l megtalalja az dtkapcsolast a szokatlan, figura-
kat viszonyokon kivil helyezd, erételjesen stilizalo, kettéosztott képsik-
ba. A vizuélis hatast a hanghatasok elhalasa erdsiti, ebbe a felfiiggesztett
allapotba szol bele a feltigyel6 képbdl kitekint6 profilja: ,Negyed tiz.” A
furcsa képkompozicié még néhédny masodpercig kimereviil, és ez az id6
elég lehet ahhoz, hogy a nézé rajojjon, ezittal nem pusztan a cselekmény
haladt tovabb, hanem a Humphrey Bogart jelezte képi vilag tszott be,
kezdett el torténni a vizualis idézetek folytan.

A film végéhez kozeledve lehetiink tanti annak a jelenetnek, amikor
a rendérfeltigyel6 a hatalmas mennyiségti fényképpel szembesiti Onoffot.
A kamera Onoff nézépontjat veszi fel, amint mi is ralatast nyertink az al-
tala nézett, kommentélt fotokra, amelyek adott ponton 6nallésulé képfo-
lyamma alakulnak, mar csak 6k lathatoéak, illetve a ritmikus, Gszasszer(
lapozgatas. Arrdl, hogy az egyik foté a két fehér virdg kozott profilban p6-
z0l6, jellegzetesen lehunyt szemhéja, fehér szmokingos, olajozott frizura-
ji Bogartot abrazolna, megoszlanak a vélemények. Am az bizonyos, hogy
a foton lathat6 muivészies beédllitas, a patinés, aranybarnas szinarnyalat
ugyancsak eréGteljesen eliit a megel6z6 és a kovetkezd fotdk fekete-fehér,
életképeket megjelenité dokumentarista stilusatél. A fényképeken lathaté
alakok az Onoff altal valaha is megismert embereket dbrazoljdk, amint ,ra-
mosolyogtak vagy elforditotték a fejiiket”. Ebben a kontextusban Bogart
sztarfotéja finoman rimel az el6z6ekben megidézett elemekre, éberen tart-
ja a film noir konvenciérendszerként val6 megjelenithetéségét.

Végezetill még egy jelenetre utalnék, amely egyszerre felidézi és at-
irja a noir filmezési technikat. Ismét a fotékat nézegeté Onoffot latjuk, aki
utolsé6ként az Apa-figuraként tételez6dd, mitoszgyarté Faubin fényképét
veszi kézbe. Az oreg az ir6 Onoff alteregdjaként gondolhat6 el (Onoff
megvallja, hogy az 6 rejtélyes rendszerben leirt szovegét adta ki a sajat
neve alatt, ezzel aratva legnagyobb iréi sikerét), igy az a beallitas, amely-
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ben Onoff szembdl lathat6, amint mosolyogva mutatja fel a feliigyel6nek
Faubin ugyancsak nevetd, fekete-fehér fényképét, a multjat felleld, egy-
szersmind a meghasadt személyiség jelzéseként olvashaté. Am a kamera
nem all meg ennek a bemutatasanél, hanem lassan Faubin foté6jara féku-
szol, mig az betolti a teljes képsikot, az dreg szemeivel a kozéppontban.
Ezt a képet is hosszasan szemlélhetjiik, a beallitdsnak és a ra forditott
idének koszonhetéen ez az arc is kiszakad az Onoff-narrativabdl, levet-
kézi az ir6 doppelgangerének a szerepét, és egy kiillonos hatast, kontex-
tusmentes szuperplanna novi ki magat. E filmkép szemlélése lelassitja a
cselekményt és a nézdéi aktivitast is, akarcsak a melankolikus Bogart
sztarlétének aurdjat felmutato, el6z6ekben jelzett filmhely: amely ily mo-
don megjelenik a filmvasznon, az a noir konvencidknak az aktualis film-
elbeszélés szempontjabdél funkciétlan hasznélata: Ebben a gesztusban,
vagy inkabb id4szeletben jel6lném ki a filmvasznon targyiasulé, modern-
b6l posztmodernbe fordulé poétika egyik pillanatat.

3.2. A fotézasnak ellenall6 végzetes n6 a Mementoban

Leonard Natalie-it is kénytelen lefot6zni, amennyiben jbol és tjbol
azonositani kivanja 6t. Am ez a foté olyan filmi pillanatta lesz, amely atir-
ja a klasszikus patriarkélis narrativat és dbrazoléasi kodrendszert, illetve ref-
lektal a noir miifajanak néabrazolési technikaira is. Mig a tobbi ismerdsrél
késziilt valamennyi fénykép felismerhetd, szembdél fényképezett Polaroid
fotd, Leonard akkor fot6zza le Natalie-t, amikor a né épp kilép az ajton, és
igy félig hattal, arnyékoltan, lehajtott fejjel lathat6. Annyi mindenestre biz-
tosnak ttinik, hogy ez a fot6 nem szolgalhatja Natalie azonositasét, hiszen
tal sok rajta a bizonytalan elem, tulajdonképp barmelyik né fényképe le-
hetne. Noha igaz az, hogy a ,valédi” femme fatale az 6rok megismerhetet-
len, ,ires szubjektum” — f6képpen, ha a kozelrél megismert, elbeszéls fér-
fi fészerepl6hoz és detektivhez viszonyitjuk —, a Memento végzetes
néjének eme furcsa fot6ja mas irdnybdl is olvashatéonak mutatkozik.

A lefatyolozott né trépusat vizsgalva (aki mellesleg hasonlit a tipikus
noir hésnoére, hiszen mindketten ellenallnak a helyes értelmezésnek) Mary
Ann Doane a néi arcokrdl késziilt nagykozelik klasszikus Hollywoodban
bekovetkezd, novekvs fontossagarol ir. A rajongok éltali felismerés zaloga-
ként, akarcsak a Natalie-rol készilt fotd, ezek a portrék hozzajarultak a szi-
nészndk sztaraurajanak kialakitdsahoz és az egyes filmmiifajok stilusbeli
azonositasahoz. Ekozben egyfajta patriarkélis viszonyrendszert jatszottak
el azaltal, hogy a (szinész)ndk bels6 szubjektivitdsanak fétisisztikus illtzi-
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Memento: A femme fatale megismerhetetlen arca

6jat keltették®. Doane Susan Stewart-ot idézi, aki igen szuggesztiven irja le
azt a mechanizmust, amely altal a n6/néi arckép épp a latszélagos feldicsé-
iilés altal valik a patriarkalis reprezentacios technikak aldozatava: ,,Az arc
az, ami a masiké, és (igy) nem elérhet6 magénak a nének a szdmara”
(Doane 1991. 480.). Ebben az értelemben Natalie, aki nem kinélja fel az ar-
cat egy fényképészeti portré erejéig sem, gy is nézhets, mint egy masik
film, ahol patriarchatus és fiiggetlen né ttkozik egy, a film noir mtfajat idé-
z6 posztmodern miivész-thrillerben.

6 ,,Az arc a test azon része, amely nem érhetd el a szubjektum sajat tekintete szama-
ra (vagy csakis egy tiikorbeli virtudlis képként érhetd el), innen eredeztethetd a
szubjektum pillanataként valé tdlreprezentéldsa.” (Doane 1991. 47.)
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3.3. Az 6nall6sul6 nék és a posztmodern

A posztmodernizmusban az idézés, az el-sajatitds, a pastiche-
technika uralkod¢ stratégidkka véltak a kiillonféle médiumok poétikaja-
ban. A film teriiletén ez a filmmitifajokkal val6 intenziv foglalkozassal
egyenld, ezzel is magyardzhaté a gengszterfilm-, thriller- és filmnoir-
konvencidk oly elterjedt Gjraértelmezése. Ahogyan Blanford és szerzétar-
sai fogalmaznak: ,a lényeges felismerési mechanizmusok féként a mtifa-
jon keresztiil valésulnak meg, és a film ily mdédon tud kapcsolédni
nézékozonségének a médiumot illet6 el6zetes tudasdhoz” (Blanford-
Grant-Hiller 2001. 183.). A tagan értelmezett biintigyi (irodalmi/filmes)
konvencidrendszert az irodalomkritikus Brian McHale a ,,par excellence”
modernista mtifajnak tartja, mivel elsédleges érdeklédése episztemolo-
giai, szemben a posztmodern préza ontolégiai domindnsaval. Ugyan-
akkor széles korti felhasznalasa a posztmodern technikaja filmekben és
irodalmi alkotasokban azt is jelzi, hogy a McHale altal megallapitott op-
pozici6 inkéabb felerdsiti, mint akadalyozza e modernista tomegkulturalis
miifaj és posztmodern idézéseinek a kapcsolatat. Az el6z6ekben jeleztem
mar, hogy véleményem szerint épp az ilyen film, avagy széveghelyek te-
szik lehet6vé azt, hogy a modernbdl a posztmodernbe valé atmenetet lo-
kalizalni, ,,dokumentalni”, rogziteni tudjuk.

Az 0sszegzett noir jellegzetességek mind hozzéjarulnak ahhoz, hogy
merhetd figurdkkal teli vilag alakuljon ki, amelynek formuléit konnyd
idézni és parodizalni. Az egyes vizualis stilusmegoldasok és a hozzajuk
fiz6d6 konnotéacidok kovetkezetes osszefonddasa talan szintén szerepet
jatszhatott abban, hogy a film noir miifaja oly gyakori hivatkozasi alappa
lett a posztmodern eklekticizmusban. Gondoljunk csak azokra a kézhe-
lyes asszocidcidkra, amelyek egy kalapos, 16denes, sotét férfi alak magas-
r6l fényképezett képéhez, netan egy kifejezetten sz6ke/hangstlyosan so-
tét néi alak arnyékos félprofiljahoz tarsulnak: ezek az asszociacidk akkor
is a titok, a btin, a gyilkossag, a detektiv, a veszély lennének, ha a film kii-
lénben egyaltaldn nem érintené a tobbi noir mifaji kovetelményt.

Meglatasaim szerint altaldban a targyalt noir konvenciérendszer két
eleme bukkan fel a leghangstulyosabban a posztmodern mtvész-
thrillekben: a végzetes né ikonikus alakja és a bonyolult narrativ struktua-
ra és elbeszélési technika. Quentin Tarantino Ponyvaregénye (1994), ez a
posztmodern gengszterparddia csupdn néhany noir vizualis konvencio6t
jatszik tGjra, ezek az Uma Thurman alakitotta néi szerepl6h6z kapcsolod-
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nak. A frizura, a smink és az 6lt6zék, amelyet Uma néhény jelentben vi-
sel, a gengsztervilagban tévelyg6 noir h6sné ikonografikus tradiciéjaban
helyezik el 6t. A klasszikus filmelbeszéléshez viszonyitott narrativ hur-
kokkal egyetemben a csabité, a fekete parékas Uma a film legemlékeze-
tesebb ikonjéva lesz, holott jelentdsége joval kisebb, mint a férfi f6szerep-
16ké. Egy ehhez hasonlé mechanizmus miikodése figyelheté meg a Neil
Jordan rendezte A siré jaték (1992) cim filmben is. Az északir-angol po-
litikai ellentétekrdl és a nemzeti identitds és heteroszexualitas kozotti
kapcsolédasi pontokrdl sz616 f6torténet szala mellett a film gengszter- és
thrillerfilm konvencidkat is hasznal, talan ennek is koszonhetd a vartnal
sokkal nagyobb egyestilt allamokbeli sikere és 6t Oscar-jelolése. A noir
konvenciok vonatkozasdban emlitésre mélté az egyetlen néi IRA-tag,
Jude kiilsejének az atalakulasa azt kovetéen, hogy Irorszaghél Londonba
koltozik: tipikus noir végzetes néként jelenik meg Gjra. Titokzatos, sotét
néi imidzse, az Uma Thurman altal alakitott szerepl6hoz hasonléan, a
teljes filmet 6sszegz6ként reprodukélédik a web-oldalakon, videokazet-
ta-boritékon és posztereken. Mindkét néi alak a filmek szinekdochikus
jelol6jévé lesz, noha nem 6k a jelzett filmek leglatvanyosabb vagy legfon-
tosabb szerepldi: ez véleményem szerint szoros dsszefiiggésben all azzal,
hogy a modernizmust jelképezd noir hagyomanyt villantjak fel, lehet6vé
téve ezéltal az alkotédsok posztmodernként val6 dekddolasat.

A dolgozatomban elemzett Tornatore-film nem alkalmazza a végze-
tes né figurajat, am amint az elemzésem is jelzi, narrativ megoldésai és
vizualis stilusa rokonithaté a film noir hagyoményokat Gjrajatszé poszt-
modern miivészthrillerekkel. A femme fatale, mint ikon altal a tobbi
filmben betoltott funkciét a Puszta formalitdésban Humphrey Bogart meg-
idézett sztar volta tolti be. A kortars biintigyi konvenciorendszereket idé-
z6 és atir6 oly sok posztmodern alkotdshoz hasonléan (lasd példaul Guy
Ritchie filmjeit) a ndéi szereplék itt is hidnyoznak: egy végletesen
maszkulin vilag sziikségszertien differencidlédo férfiassagmodelljei val-
nak az ilyen tipust filmek tarsadalmi nemi jatszméinak tétjévé. A
Memento talan a leghtiségesebb a klasszikus narrativ és tematikus noir
hagyomanyokhoz, dm vizualis megoldasai nem hasonulnak annyira,
mint a Tornatore-film esetében. Tobbszordsen csavarodé torténetmonda-
sa, esendd nyomoz6 férfi hése és fenyeget6 végzetes ndje, akarcsak a
Natalie-t alakité Carrie Ann Moss arnyékos portréjanak a film jelolGje-
ként val6 felhasznaldsa a reklamanyagokban, a filmet a noir hagyoma-
nyok posztmodern pastiche-4va teszik.
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A filmnoir-konvenciék posztmodern mitivészthrillerekben betoltott
szerepét értékelve tigy vélem, hogy egy olyan meta-jelolével allunk szem-
ben, amely az Gjrairt modernista tomegmiifajt idézi, és ezaltal mintegy
megjeleniti a filmvasznon a modernbdl a posztmodernbe valé atmenetet,
mikdzben az ambivalens, nem normativ nemi viselkedésmdédok latens
tematikajat is intenziven és kozvetlen médon képes megmutatni.
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A MEGNYILO IDO.
Enyedi [ldiké Biivis Vaddsz cimi filmje
a husserli filozo6fia titkrében

»Mert ezer esztendd annyi eldtted, mint a
tegnapi nap, amely elmilt, és mint egy
drjarasi idd éjjel.”

Zsolt. 90,4
wAmi mdr egyszer megtortént az iddben,
az sziinteleniil ismétlédik az orékkévals-
sagban.”

Borges

A kilencvenes évek magyar filmjeir6l tudomasom szerint még nem
késziilt rendszeres, a film formanyelvének alakulasat is szem el6tt tartd
tanulmény. Gyorffy Mikl6snak az erre tett kisérlete, A tizedik évtized ta-
nulmanya (Gyorffy M., 2001. 257-371.) is valahol megreked a filmeket
leginkabb tematikailag rendszerezd osztalyozasnal. Hianyosséagai ellené-
re, mégis ravilagit az akkori korszak f6bb vonulataira és torekvéseire. A
fent nevezett tanulmény Enyedi Ildikénak Az én XX. szdzadom cimij,
1989-ben bemutatott filmjét egyértelmtien a fordulat filmjeként jeloli
meg. A nyolcvanas évek forduldjan sziiletett filmekbdl ezenkiviil még
kett6t emel ki: Bereményi Géza Eldordddjat (1989) és Jeles Andras Alom-
brigadjat, amely ugyan 1983-ban késziilt, de szintén csak 1989-ben ke-
rillt bemutatasra. A minket érinté korszak nagyvonalakban valé felvazo-
lasa végett idézem: ,Az én XX. szdzadommal olyan alkotas tiint fel a
magyar film horizontjan, amely mindenekel6tt film akart lenni, és ezért
iigyet sem vetett a magyar film uralkodé hagyoményaira, legfeljebb szor-
vanyos el6zmények inspiraltak, mint Body Gabor vagy Erdély Miklos
miivészete. E filmek kezdeményezései csak részben vagy tétovan folyta-
tédtak, és igy torzo6juk utal arra a torésre, amely a magyar film torténetét
érte a kilencvenes években. [...] A magyar félmilt valaha oly népszert
feldolgozasai szinte teljesen eltiintek, illetve egyetlen filmben sem for-
maldédtak olyan ontorvényl muvészi vilaggd, mint az Eldorddéban. A
munkassig torténelmi megalaztatasdnak, almai meggyalazasanak élmé-
nye inkabb csak sekélyes politikai jelszavakat gerjesztett, a kommuniz-
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mus cs6dtomegével koncepciézus és mélyrehaté mivészi alkotds az
Alombrigdd 6ta alig nézett szembe. Ami a filmnyelv és filmelbeszélés
megujitasa terén tortént, annak még Enyedi Ildik6é késébbi filmjeiben
sem volt sok koze Az én XX. szdzadomhoz.” (Gyorffy M. 2001. 265).
Mindez természetesen nem jelenti azt, hogy ne sziilettek volna maradan-
dé mitvek, olyanok is akar, amelyek érdekes és 4j kezdeményezéseket
képviseltek.

A kilencvenes évek fordul6jan a magyar filmmiivészet igymond ,,me-
tafizikusabb” vonulatarél — gondolok itt Szasz Janos, Bédy Gabor, Pacs-
kovszky Jézsef, Enyedi Ildiké, Kamondi Zoltan, Tarr Béla, Monory Mész
Andras filmjeire — nagy éaltaldnossagban elmondhaté, hogy a mesében, a
mitoszban keresik a széthullott vilag Gjraépitésének titkait. Gyorffy Ivan
véleménye szerint a realizmus és naturalizmus csabitdsaval szemben az
4j filmes generacié mas gyokereket keres maganak. Nem elégszik meg a
patologikus rendszer maszkja mogiil kikacsinté parédiaval és parabolaval,
hanem sziiksége van a misztikumra ahhoz, hogy megtalalja a helyét az at-
alakulé vilagban (Gyorffy 1. 1998). A tarsadalmi és kulturalis elveszettség
arra készteti e nemzedék tagjait, hogy mas korokhoz és eszményekhez for-
duljanak segitségért. Ennek koszonhetd a romantika felértékel6dése,
f6ként a német romantikusok hagyoménya: Szasz Janos Bichner Woy-
zeckjét (1993), Enyedi Weber operéjanak, A biivis vaddsznak a motivuma-
it, Szirtes Andras pedig Lenz romantikus élettorténetét tilteti at a szazad-
vég Magyarorszagaba. Mésrészt Body filmjei, tobbek kozt a Kutya éji dala
(1983), Monory Mész Andras Metedja (1989), a mar emlitett Az én XX. szd-
zadom, a Biivis vadasz' és Kamondi Zoltan filmje, a Halalutak és angya-
lok (1991) egytdl egyig a toredék kultuszanak betet6zései. A teljességet a
toredezettségen keresztiil elérni kivano formamtivészet romantikus 6rok-
ség. A transzcendensbe vagyakozé miivészet a hagyomanyos id6- és tér-
szerkezettel nem tud s nem is akar mit kezdeni. A filmeket, amelyek a tel-
jességgel mdas igézetében fogantak, csillapithatatlan nyugtalansag tizi.
Magyarazatok helyett jelképek és allegéridk tucatjaival bombaznak, torté-
netmesélés helyett fragmentumok halmozaséra torekszenek.

1 Bitvos vaddsz (1994). Rendezte: Enyedi I1diké. Irta: Enyedi Ildiké és Révész Lasz-
16. Kép: Mathé Tibor. Zene: Gregorio Paniagua. Szerepldk: Gary Kemp (Max), Sadie
Frost (Eva), Alekszandr Kajdanovszkij (Maxim), Vallai Péter (Kaspar), Lukats An-
dor (A szerzetes), Philippe Duclos (A szerzetes), Natalie Condé (Szliz Méria),
Mathias Gnadinger (Renddérfénok), Alexandra Wasscher (Lili), T6th I1diké (Lina).
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1. A torténet

A film Carl Maria von Weber Der Freischiitz (1821) romantikus ope-
rajanak zenéjével indit, amely népies karakterével, erdéillatt természet-
kozelségével, babonéival és a csodaba vetett hitével nagy visszhangra ta-
14l koraban. A vaszon tobb mint egy percig teljesen sotét, csak Samielt, a
~fekete vadaszt” segitségiil hivé Kaspar recitativéjat halljuk a Farkassza-
kadék-jelenetbdl (I1.6.): ,,Schiitze, der im dunkeln wacht, /| Samiel!
Samiel! hab acht! | Steh mir bei in dieser Nacht!, /| bis der Zauber ist
vollbracht! /| Salbe mir so Kraut als Blei, / Segn es sieben, neun und drei,
/ daf$ die Kugel tiichtig sei! / Samiel! Samiel! herbei!”.* Majd egy kislany-
nak mesélé nét latunk, aki a habort idején egy pincében az 6rdogrél és
a btivos golyokrdl mesél. A hetedik golyénél a né nyakaban 1évé nyak-
lanc elszakad és a szertegurulé gyongyokkel egyiitt a film cselekménye is
tutra kel az imaginarius szovedékében.’

1.1. Az opera torténete

Az opera szovegkonyve Apel és Laun Gespenster-Buch cimi gytjte-
ményének egyik meséjére épil (vo. Gal 1962. 83-84.). A torténet cseh fol-
don, a harmincéves habora utan torténik. Az elsé felvonédsban Kiliant 16-
vészkirdllya valasztja a falu népe. Mindenki egyttt oril a gy6ztessel,
csak Max szomorkodik, mivel egyetlen l6vése sem talalt. Maxnak nem a
hitisdgat bantja, hanem az, hogy masnap Csehorszag hercege, Ottokar
el6tt vizsgazik a fiatalsag, és ha nem gy6z, akkor nem lehet az 6vé Kuno
lanya, Agathe, akibe szerelmes, és a Gvele jar6 erdészi tisztség.

Kaspart, a mésik vadészt sotétebb indulatok vezérlik: szintén Agathe
kezére palyazik, de Max sikeresebb vetélytarsnak bizonyul. Féltékeny-
ségbdl ordogi bossztra késziil. Varazsfegyverét Maxra tukmaélja, aki mar
elsé lovésével egy, a felh6k kozott szallo sast talal el. Ezek utan mar
konnyen rébirja a gyantutlan Maxot, hogy éjfélkor menjen el vele a Far-

2 Valahogy igy lehetne forditani: ,Vadasz, ki éjben lesben &llsz, / Samiel! Samiel! vi-
gyazz! / Tarts velem ez éjen 4t! / Mig a varazs valéra val! / Olmot és gyomot kicselezz,
/ mondj hetet, harmat, kilencet, / hogy a goly6 tigyes legyen! / Samiel! Samiel! ide!”

3 Az iseri kategériahaszndlatban az kiilonbozteti meg a fiktivet az imaginériustdl,
hogy az utébbi magaba foglal egy dnreflexiv mozzanatot, a fikcionalitas onfeltara-
sdnak ,,mintha” szerkezetét (Iser 2001. 21-44.). Az elgurult gyéngy mentén elin-
dul6 kamera, akéarcsak a film elején felcsendiilé gong hangja, a hataratlépést jelzi,
a fikcioképzddés aktusat nyomatékositja.
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kas-szakadékba, ahol olyan blivos erejl puskagolydkat onthetnek, ame-
lyekkel sohasem lehet célt téveszteni. Ezzel Kaspar, az 6rdog cimboréja,
4j aldozatot szerzett Belzebubnak, amelynek fejében élete és az drdoggel
kotott szerzédése haroméves hosszabbitast nyer.

A masodik felvonas azzal indit, hogy Agathét baratngje, Anna pro-
balja felviditani, de mindhidba. Megérkezik Max is, és a beszélgetés so-
ran kideril, hogy ugyanabban a pillanatban, midén a varazsgoly6 atjarta
a sas szivét, egy 6si arckép levalt a falrél és zuhantdban megsebezte a
lanyt. Max zavartan tavozik, indul a Farkas-szakadék felé, ahol Kasparral
egyiitt megontik a hét golyét. Az utolsé golyé pokoli magiat rejteget,
amelyrél sejtelme sincs az ifji vadésznak: ugyan Max lovi ki, de az or-
dog fogja iranyitani, raadasul egyenesen Agathe szivébe.

A harmadik felvonas a szakadékban folytatddik. Kaspar és Max maér
ot golyét ellstt a hétbdl, igy mindkettdjiiknek csak egy-egy maradt. Kaspar
az 6 utolsé golydjat is elpuskazza. Marad csak a végzetes hetedik golyd
Max puskajédban. A kovetkez6 képben Agathe fel6lti menyasszonyi ruha-
jat, de menyasszonyi koszord helyett csak halotti koszortt talédl holmija
kozt. Max a mesterlovésre késziil a herceg szine el6tt. A célpont a fejiik
folott korozé hofehér galamb. Agathe hidba igyekszik megakadalyozni a
végzetes lovést, a puska eldordiil. De csodaval hatdros médon nem a le-
anyt oli meg, hanem Kaspart, az 6rdog cimborajat. Egy szent életi remete
l1ép el6: az 6 imaja mentette meg Maxot a gyilkosségtol, Agathét a halaltol.
Max bevallja btinét. A herceg megbocsat neki, de egy esztendei prébaidét
rendel el. Max csak annak lejarta utan veheti feleségiil szerelmét.

1.2. A film torténete

Egy sikertelen 1o6vészet utdn Maxnak, a titkosrendérként megjelend
vadésznak kollégaja, Kaspar felajanlja, hogy szerezhet maganak olyan go-
lyékat, amelyekkel csukott szemmel is célba talal. A mesterlovész persze
nem tudja, hogy mi az ara a btivos golydknak, és sz6 nélkiil elfogadja az
ajanlatot. Csak finom utaldsokon keresztiil sejthetd, hogy tettével Belze-
bub szolgalataba allt, tigymond lepaktélt az 6rdoggel. K6zben 1j felada-
tot kap, egy orosz sakkmestert kell titokban védelmeznie az esetleges me-
rénylet ellen. Id6kozben Max felesége, Eva (lanyuk kozvetitésével)
kapcsolatba keriil az egy hétre érkezett sakkmesterrel, Maximmal, és egy
szerelmi haromszog csiraja bontakozik ki. Lanyuk, Lili, mint valami kis
bajkeveré vagy varazslé allandéan 1Gj helyzetek elé allitja a felnéttek ru-
tinosan rogzilt vilagat: anyjat 6sszehozza Maximmal, majd késébb, tgy
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ttinik minden ok nélkiil, elcseni apja utolsé golyéjat. Lili mindkét ,,mu-
ve” olyan, mintha az 6rdog mesterkedése ellenében torténne, hiszen ezek
nem szerepelnek a tervében. Erdekes, hogy neve az eredetileg sémi ter-
mékenység-istenndre, Lilithre utal, aki az Oszovetségben és a varazs-
konyvekben is gyakran szereplé néi démon. A kabalisztikus hagyomany-
ban viszont az a nd, akit Isten Eva el6tt, Adammal egyiitt a foldbl
teremtett. Mint helyérdl kiszoritott és elhagyott asszony a csaladellenes
gyulolet megszemélyesitGjeként jelentkezik, és a torvényen kiviili kap-
csolatok kezdeményezé6jévé valik (vo. Pal-Ujvari 1997. 308.).

A film parhuzamosan futtatja az opera cselekményének mesélését az
6véhelyen, az erre rimelé Max csalddjanak torténetét az 6rdog jatszmaja-
val és egy kozépkori misztériumjaték elemeit, hogy végil egy kitintetett
pontban taldlkozzanak. Az egész film a befejezd képsort, az orosz sakkmes-
ter ellen elkovetett merényletet célozza meg. Gyorffy Miklds szerint a ma-
gyar titkosszolgélat le akarja 16ni a kémnek tartott sakkmestert, aki egy
presszé teraszan a megfigyelésére kirendelt Max tarsasagaban tldogél
(Gyorffy M. 2001. 284.). Val6jaban nem tudni, hogy a titkosrenddérség a me-
rényld oldalan all-e vagy sem, azt viszont igen, hogy komoly kapcsolatai
vannak az ordoggel, Kasparral, aki egyébként gy ttinik Max felettese is.
Max felesége kozvetleniil az akcié végrehajtasa el6tt egy telefonhivas mi-
att gyantt fog, és rohan a megadott helyszinre. A férje ,segitségére” sieté-
se azonban az 6rdog kezére jatszik. Eppen akkor érkezik, mikor Max az asz-
talt felboritva pisztolyt rant, hogy leléje az oroszra célzé mesterlovészt, és
belerohan a goly6 ttjaba. A kétségbeesett arckifejezések lassitott képeibdl
kovetkeztetve tgy tinik, hogy a goly6 egyenesen a né szivébe furédik. A
jelenet vészjoslo jellege abbdl is fakad, hogy a film elején Max mar elvétett
egy lovést: egy bevetésen a taszszedd helyett magét a tiszt talalja el, egy fi-
atal (Max tetszését felkeltd) nét. A lassitott felvételek a tett szinhelyére si-
eté Szliz Méridra valtanak, aki szintén a telefon becsongésére elevenedett
meg és lépett ki a szentképbdl. A film valtakozva mutatja a goly6 repiilését
és a mezdn, az autépélya mentén, majd Pest utcéin szalad6 Sziizet. Kozben
az operabdl parhuzamosan sz6l annak a jelenetnek a zenéje, amely ironi-
kusan rimel a helyzetre. Kaspar vészjosléan szamol, és ha a hetes szamhoz
érkezik, akkor megtorténik az elkeriilhetetlen tragikum. A széban forgo
operat nézi a hazaspar, koztiik Lilivel, mikor bombariad6 miatt félbemarad
az el6adas és a kozonség letédul az 6vohelyre. Ugyanahhoz a képsorhoz
érkeziink, mint a film elején, ahol az anya A biivés vaddsz torténetét mesé-
li lanyanak. A kovetkezé beallitasban Sziiz Maria ruhdjaban mar Lili sza-
lad anyja megmentésére, és még idejében elkapja az apja 4ltal kil6tt golyot.
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Megfigyelhetd, hogy a torténet csak néhany alapveté motivum men-
tén kapcsolédik az eredeti opera meséjéhez: (1) a sikertelen lovészet,
amely lényegesen médosul: ami az operdban a szeretett lany kegyeiért fo-
lyik, az a filmben a szakmai tekintély kivivaséaért; (2) a Belzebubnak szer-
zett 1élekért cserébe felajanlott biivos golydk; (3) az idSbeli egybeesések
a blivos golyok és rossz el6érzetek kozott: a portré leesése az operaban és
Eva rossz alma a filmben; (4) a hét goly6bdl csak egy marad, amelyrél a
vadasz nem tudja, hogy azt az 6rdog irdnyitja; (5) a lany/né szeretné meg-
menteni a szituaciot; (6) az isteni beavatkozas, amely szintén médosul:
az operaban egy szerzetes imaja menti meg a helyzetet, itt pedig a kislany
Sziiz Maria képében.

Ezenkiviil a torténet idejével parhuzamosan futé kozépkori részek
kisebb torténeteket mesélnek el, amelyek felfoghaték a templomban ta-
lalhato szentkép (a védelmezé Szliz Maria képe a nyuszival) el6torténe-
teként. A kulonallo torténetek utélag egységes egésszé formélhatok,
kezdve attdl, hogy a nytl — a poganyokat megtérité Szt. Bonifac torténe-
tében — kiszalad a tolgyfabol, a szentkép ,vandorlasan” keresztiil egészen
addig, mikor a vadaszkutydk el6l menekiil6 nyuszi menedéket talal a
Sziiz megnyilé festményében. Természetesen itt is felfedezhet6 egy dra-
maturgiai csavar, amely megbontja ezt a diegetikus egységet: megtudjuk,
hogy a nyuszi hogyan keriil a képre (aminek a diegézis szempontjabol
nincs kiilonosebb jelentésége, hacsak az nem, hogy Mariat kiilonféle ké-
pességekkel ruhazza fel, mint pl. a gyorsfutas), azt viszont nem, hogy a
kép hogyan keriilt a templomba. Ha a kozépkori eseményeket — egy fel-
tételezett rendezdi intencié mentén — a szentkép el6torténetének bemu-
tatasaval hozzuk 6sszefiiggésbe, akkor a fenti ,kontextusvaltas”, esetleg,
fontos diegetikus funkciéval birhatna.

2. A csoda

Mar az elsé filmje Az én XX. szdzadom a csodardl és annak be nem
valtott igéretérdl szél, amelynek kapcsan hadd idézzem Enyedi Ildikét:
»A szazadfordulot megel6z6 évtizedeket nem csupéan a technikai felfede-
zések idGszakanak tartom, hanem olyan kivételes lehet6ségekkel teli kor-
szaknak is, amilyenhez hasonlé igen ritkan adédik az emberiség torténe-
tében. Ekkor lett baratsagosan kicsi a foldgolyé. Osi, elemi, gyermeki
vagyak realizal6dtak ekkor kiilonb6zé talalmanyok forméajaban. A mes-
terséges fény, a repiilés, a tavbeszélés, a kinematograf jelent meg ekkor az
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emberek életében. Es mindez még 6rzott valamit eredenden transzcen-
dentalis jellegébdl, a csodabdl. Ma méar hétkoznapiva véalt mindez, s 1é-
lektelen hasznalatuk eltorolte benntink a csoda irdnti odaado¢ tiszteletet.
Ez a film a tizenkilencedik szdzad végének gyonyori igéreteit prébalja
éreztetni, hogy a huszadik szazadot ezek megvalosulasanak hianya raj-
zolja ki képzeletiinkben” (idézi Gyorffy M. 2001. 250-251.). Ahogyan Az
én XX. szdzadomban a torténelem visszafelé fordul a technikai felfedezé-
sek, tehat a ,masodik teremtés” kezdetéig, ugy a kovetkezd ezredvég la-
tomasa a Biivds vaddsz esetében is visszafelé, az elfelejtett csodak idejé-
be vezet. Az idézett szovegrészre rimel az a képsor, mikor Lili az els6 nap
estéjén az ablakban &llva egy makkban gyonyorkodik, majd rafaj. A
makk zuhanésa alatt — masfél percnyi (!) vetitési idében — a gyermeki al-
modozéasban a technika mint a keresztény tidvtorténet kinyilatkoztatésa
jelenik meg: a ,baratsagosan kicsi foldgoly6”, a csillagokkal vetekedd
mesterséges fények Budapest éjszakai felvételén és a repiilés élménye.
Természetesen a késébbiekben a film kibontja a technika vivmanyainak
eltévelyedett hasznélatat is: a telefonon keresztiil lebonyolitott ,kivég-
zés”, a kameraval szembeallitott eldorrend agytcsd, az 4gytgolyd nagy-
ségu pisztolygolyd stb.

2.1. Az egzisztencialis érintettség

Rogton a film kezdetén egy csengd, érces hang szoélal meg, amely
szarmazhat egy szinhazi gongtél vagy egy harangtél, de mindenképpen
valamiféle hataratlépés kiiszobét jelzi. Altala atléphetiink egy varazslatos
babel6adas idejébe, amit a gyerekek nagy izgalommal véarnak, vagy eset-
leg a megkondul6 harang* hivé vagy vészjelzd szerepére emlékeztet, el6-
revetitve jo és rossz, halal és halhatatlansag kozti ellentét 6rokos harcat.
A kovetkezé képsor, a kislanyanak mesélé anyaval a bombazas (,,az or-
dog mesterkedése”) kozepette, szintén tinetjellegli. Az 6véhelyen —
amely a hajdani katakombakra emlékeztet, ahol az eljovendé megvaltas-
rol mesélnek — az ima helyett mesét mondanak, rézsafiizér helyett egy-
szer( nyaklancot morzsolnak a kezekben. A csodak lettint vilagarél vall
az a kés6bbi jelenet is, mikor Maxim azt olvassa, hogy egy kozépkori
szerzetes a csodak megtorténésérél olvas. Folytonos kozvetitettség —
amely talan az eltavolodas tudatositasat célozza — fedezhetd fel a csodak

4 A harang a kozépkor 6ta a rontas elleni védekezés eszkozeként vagy a gonosz el-
haritdsanak szimbolumaként szerepel (vo. Pal-Ujvari 1997. 185.).
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ideje, a csodakat textualizal6 iddsik (a csodakrél meséls és olvasé szer-
zetes) és a szerzetesek életérdl olvasé Maxim, a torténet jelene kozott.

A csoda csak akkor torténhet meg egy mélységesen deszakralizalt vi-
lagban, ha tjraalapitjdk a szakralis id6 betorésének lehet6ségét a profan
id6be. Az erre tett kisérletek nem fiigghetnek a bevett filmes dramaturgi-
ai kliséktél, s6t bizonyos értelemben veliik szembeszegiilé6 mozgésiranyt
kell felvegyenek, ami egy sajatos ritmust igényel. Ennek figyelmen kivil
hagyasa eredményezhette azt, hogy a film budapesti bemutatasa utan elég
sok negativ kritikat kapott. Idézek az akkori Filmvilagbdl: ,nem késlelte-
tésnek s izgalomfokozasnak fogom fel, mikor a kislany ellopja, majd fél
6ra mulva onként visszaadja apja toltényeit, hanem bdébeszédiiségnek.
Amit a mese szerkezeténél fogva elvisel, s6t megkovetel, az itt a filmben
vagasi hiba. Még a magyar film zuhandrepiilésébe nem tartozé miivek
esetében is megfigyelhetd, mennyire bizonytalanok a ritmus tekintetében.
Ott rovidiilnek, ahol lassitani kéne, s ott lassulnak, ahol az unalom lesel-
kedik” (Bakacs 1994. 15.); vagy, amely kritikai szempontb6l még rosz-
szabb: ,Es miért olyan tehetségtelen-lomposan fut ez a Sztiz Maria? Miért
nem inaszakadtabdl, haladlos aggodalomtdl tizve rohan, mint régen az a
valamilyen Koch keletnémet olimpiai bajnok futéné” (Kornis 1994. 13.).

A csoda nem csupan olyan eseményt képez, amely ,természetfeletti-
ként” jelentkezik be, hanem amely feltételezi a személyes, egzisztencia-
lis érintettséget, amely a sajatomat illetGen képes megszoélitani létemben.
Ahogyan a tisznén a golyé éltal ittt seb — amely a his elevenjébe vag
— a transzcendens felé vald nyitasként is értelmezhetd, igy a kameraba
pillanté6 kislany lassitott tekintete a film utols6 kockaiban azt a hatarfe-
lilletet képezi, ahol a lejatszhaté/eljatszhato film leszakad arrél az alap-
beallitédasrdl, hogy magunkra maradunk a filmmel. A film ezen utolsé
kockai a személyes jelenlét kovetelményét tamasztjak a nézével szemben.
Bar a csoda, a goly6 elkapasanak eseménye a kislany feltételezett nézé-
pontjabdl van filmezve, nagyon picivel el6tte egy pillanatra perspektiva-
valtas kovetkezik be, majd Gjra visszaugrik az el6z6 kameraallasra: egy
masodpercre talan mi is bepillantast kaphatunk a kitiintetett idébe,
amely ott zajlik veltink szemben.

A személyes bevonas egyben a benniink lakoz6 gyermekhez szdl, azt
a beallitodast aktivalja, amely még képes hinni a csodakban. A gyermek
minden hiedelemrendszerben a szakrélis és profan tér és id6 hataran he-
lyezkedik el. A remény és az Gjrakezdés lehetsége Enyedi filmjeiben is
a gyermeki nyitottsagot még birtoklé figurakban rejlik. Az ikerlanyokhoz
(Az én XX. szdzadom) vagy az 1998-as késébbi filmjében (Simon mdgus)
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a francia didklanyhoz hasonl6an — akinek arcan felragyog a mosoly a film
végén — Lili is még kozvetlen tudéssal bir a titokrél és a csodardl: tisztan-
latasukat még nem homaélyositjak el kényszerképzetek és elditéletek. A
hétkoznapi és a teljességgel mas id6 kozott igazibdl a kislany a kozveti-
t6. Az 6 vilagaban még minden megtorténhet, a sziilék testi kozeledése
csigak néaszava valtozhat, ahogyan a réten szalad6 juhnyaj egy ktszo csi-
gava. O kozvetit a kilencvenes évek és a kozépkor ideje kozott, meghall-
ja és végrehajtja egy szerzetes hdbortos otleteit stb. Tudjuk, hogy a ke-
resztény hagyoméanyban 6, marmint Szliz Maria, a legf6bb kozvetits az
isteni és az emberi kozott. De felmeriilhet a kérdés: vajon nem csak kéz-
vetit-e a beteljestilt csoda vonatkozasaban? Mégpedig az idegen és a sajat
— pontosabban a sajatté tett csoda — kozott.

2.2. Az idegen

Eddig kevésbé érintettiik az orosz sakkmestert, Maximot. Neve utan
itélve, mintha Max alteregbja lenne: az a személy, aki nem lehetett és mar
végérvényesen nem is lehet, hiszen eladta magét az érdognek. Kiilonos,
hogy Maxim a golyék megszerzését kovetd nap reggelén tiinik fel. A né
vonatkozasaban a két vetélytarsban, mintha Simon és Péter (Simon md-
gus) el6képe tinne fel. Mindketten csoddkat mtivelnek a maguk sajatos
modjan. Maxot a mindenaron valé siker- vagy bizonyitési vagy vezérli,
ehhez minden eszkozt megragad (,,Biztos vagy benne? Mert nem olyan
egyszerti” — kérdi a golydkat illetéen Kaspar, mire Max: ,,Nem szamit,
sziikségem van ra.”). Ezzel szemben Maximot a beliilr6l fakad6 nyugodt-
sdg és magabiztossag jellemzi. Szdmara természetes a csodaval hataros
képessége (szimultan sakkjatékokat ad), amiben masok esetleg érthetet-
len magiat latnak. Nem tudni, hogy miért és kik akarjadk megolni, de az
biztos, hogy Kaspar keze benne van, hiszen pontos értesiilései vannak
még a merénylet percnyi pontos bekovetkeztérdl is. Mintha zavaré6 lenne
Maxim harmonikus jelenléte, amely talan csodéakra is képes. Nem kizart
az sem, hogy szerepe a nyolcas szam szimbolikajaval all 6sszefiiggésben,
hiszen a keleti eredetii sakk 8x8 fehér és fekete négyzetet tartalmazo tab-
l4ja is a nyolcnak a ,teljesség” jelentését hordozza (v6. Pal-Ujvéri 1997.
345.), ahogyan szdmos kulttra zenei rendszere az oktavbdél indul ki, és
azt a legtisztabban 6sszecseng6 konszonancianak tekinti.

Nem tudni semmi biztosat. Maxim nyugodt tekintete viszont ott ki-
sért a goly6 elkapéasa utan, és csak uténa latjuk Lilit, akinek az arca kissé
felragyog, mintha csak az 6t is meghaladé jelenséget titkrozné vissza sza-
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munkra (akércsak a Simon mdgus utols6 képei a didklannyal). A fenti,
megpenditett feltételezés mellett szdl az, hogy Maxim hét napra érkezett®
— ez is a beteljesedés szama, de az 6rdoggel szemben a masik oldalon —,
és azonkiviil, hogy szimultdn sakkjatszmakat ad és néha a csodakrél ol-
vasgat, nem tudunk réla semmit. Teljességgel idegen és mégis mindentitt
jelenvald. Szimultan jatékai egy sajatos jelenlétre hivjik fel a figyelmet:
senkivel sem jatszik és mégis mindenkivel. Nem érti az orszag nyelvét,
akarcsak Simon Parizsban (Simon mdgus), de ez egyéltalan nem teszi fél-
szeggé, jol elboldogul, taldn raérez a dolgokra. Megérkezése el6tt a rend-
6rfénok a kovetkezéket mondja réla: ,Mi kerestiik vele a kapcsolatot, de
elzarkoézik. Talan valamit titkolni akar, mit tudom én. Az is lehet, hogy
csak kiillonckodik.” Még a weberi opera torténetébdl is hianyzik. Kiviilal-
l6sdgéban atopikus, és mégis a kell6 idében a helyén van — ott kell len-
nie. Elzarkozik, de ebben a magat megvontsagban érezteti hatasat, akar
egy ,elsé mozgatd”.

Mivel a nézépontok vannak a legkevésbé rogzitve a csoda megtorté-
nésének jelenetében, felmeriilhet a gyand, hogy esetleg nem pusztan a
néz6 szamara van felkinalva a fent emlitett pillanatnyi nyitas, hanem egy
tavollevé, de tavollétében mindig kozellevd, tehat Maxim szdmara. Mifé-
le bizonyossagunk lehet arra vonatkozoéan, hogy Liliként a Sziz teljesi-
tette be a csodat, és nem valami teljességgel més, szamunkra kiismerhe-
tetlen, mivel nem téargyiasithaté hatalom jatszott kozre. Esetleg
lelassitotta vagy megéllitotta a levegében repiilé golyét; a goly6 repiilése
ugyanis sokkal lassabbnak ttinik, mint a kortilotte 1évé emberek mozdu-
latai. Mégis, Maxim mintha az idegen és a sajat szimultaneitasat jatékba
hoz6, az ember titkos alapjait érint6 és 6nmagéat megvontsagaban kinyil-
vanité (teremtd)erdt testesitené meg, amely a Sziliz emlitett kozvetitésé-
ben gytrtzik ki.

2.3. A szentség betorése

Maxim jelenlétéhez hasonlé paradox jelleg mutatkozik a csoda ki-
tintetett idejében is, amelyet sajatos id6tlenséggel jellemezhetnénk. Pa-
radox mivolta annak tudhaté be, hogy a csoda valahol az id6 és az 6rok-
kévalésag keresztezédésében all. Eliade azt hangstlyozza, hogy az
archaikus ember szdmara az id6 nem homogén. A szent és profan idé6 ko-

5 Ez azért fontos, mivel a megérkezésétél szamitott hatodik (vagy nyolcadik) napon
kovetkezik be a merénylet, illetve csoda, kikeriilve ezzel a végzetes hetes szamot.
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zo6tt alapvet6 kiillonbség van, tehat nincs folyamatosséag, bar a koztiik 1é-
v6 hatar a ritus altal atléphetd. A film vonatkozasdban ennek a forditott-
ja még relevansabb, mikor nem a ritust eljatsz6 ember, hanem a szentség
feldl torténik meg az attorés. A hierophania idébeli vonatkozasa abban
all, hogy a szent, nem torténelmi id6 kozbelépése a profan idgtartamot
idészakonként , feltartéztathatja” (vo. Eliade 1996. 64.). Ily médon a cso-
da idejét sajatos id6tlenség szervezi: eseményszerii ugrds az idében. Ko-
vetkezésképpen a korabbibdl, a hétkoznapi fel6l nem vilagithat6 at. A
film esetében ez azt jelenti, hogy a klasszikus dramaturgiai idébél kiin-
dulva nem tehet6 érthetévé a csoda ideje, és abban nem igazolhaté visz-
sza. Mégis a Biivos vadasz egész torténete — amely a mesélés kerettorté-
netét leszamitva, nagyjabdl két idébeli sikon fut — mintha azt szolgaln4,
hogy lehet6vé tegyen egy szerencsés konstellacidt, a csoda megtorténésé-
nek pillanatat. A fenti kijelentés csak abban az értelemben igaz, ameny-
nyiben a filmnek valéban eld kell készitenie a csoda megtorténésének le-
hetéségét, abban az értelemben, hogy a befogadéban el6 kell idéznie a
kitintetett iddre, illetve az idébeli hézagokra® valé folyamatos rahango-
lodast. Anélkiil természetesen, hogy ezt a hagyomanyos dramaturgia fe-
161 tenné, ahol — a valészintiség és sziikségszertiség hal6éjaban — a korab-
bi torténések fiiggvényeként jelenne meg a kittintetett esemény. Itt
felmeriil egy alapveté dolog az id6 vonatkozéasaban: a pillanatnak van-e
az idGbeli folyamatt6l — amely a pillanatot pusztan helyi értékkel ruhéz-
za fel — fuiggetlen értelme? Ha a csodat tgy tekintjiik mint az idébeli le-
futasban beéllé torést, és feltételezziik, hogy minden pillanat magaba
foglalja a mar elmultat és az eljovend6t, akkor a torés pillanata csak mint
kimerevitett és szabadda tett pillanat képzelhet§ el, ami feltartoztatja, de
ugyanakkor sajat keresztmetszetébe emeli a lefuté id6 linearitasat. Ugy is
lehetne fogalmazni, hogy a csoda pillanata azt taldlja el, ami kiesik két
mulé pillanat kozott. Ekképpen ez a mozzanat a filmben nem a goly6 el-
kapasanak pillanataban, hanem a nézépontvaltas szakadékéban, a tekin-
tetek visszaver6dé jatékaban mutatkozik meg.

Ha a filmbeli csodat kiemeljiik kozvetlen kornyezetébdl, akkor na-
gyon banalis képhez jutunk: egy kislany elkapja anyja el6l a pisztolybdl
kilstt goly6t. Es mindez a film kozegében mégsem banélis, mivel a film
eleve olyan szituaciéba helyez — mondhatni olyan horizontnyerésre te-

6 Itt szdmos megfogalmazasat idézhetnénk a klasszikussal szembeéllitott ,modern”
filmekben exponélt deleuze-i id6képnek, mely azokat az id6viszonyokat, interval-
lumokat és hibas illesztéseket teszi lathatova, melyektsl az aberrdns mozgasok
fuggnek (vo. Deleuze 1997).



136 GREGUS ZOLTAN

sziink szert az el6készités altal —, ahol a banalitas helyett a valami meg-
tortént élményében részesiilink.” Az eseményszerti megtorténés élmé-
nye egy tobbletet képvisel a mindenkori puszta rdcsodalkozassal szem-
ben. Max amulata megreked a puszta racsodalkozasnal, értetlentl all a
varazsgolyok teljesitménye el6tt: ,Nem értem, mi az. Ez valami 4j talal-
many?”. A racionélis beallitodas szamara a csodélatos — még ha az az or-
dog mesterkedését jelenti is méagia formajaban — csak mint érthetetlen Gj-
donsagként jelentkezhet be. Es ebbdl fakadéan arra sem képes, hogy
kiilonbséget tegyen magia és csoda kozott.

Enyedi I1diké filmje felfoghaté tigy mint a csoda el6készitésére, illet-
ve beavatésara tett kisérlet, amely két sikon zajlik: a motivumok és az id6
sikjan — amely sajatos dramaturgiat bont ki. Ismételten hangstlyozom,
hogy az el6készitésen nem az eseménynek ok-okozatisagi lancba illesz-
tését értem, hanem a szokéasos dramaturgiatél fiiggetlenedé idére valé ra-
hangolddast, a torténet két sikja kozt fesziilé idébe valé alameriilésként.
Hogy ezt jobban megértsiik, lassuk, miben all és mi sziikséges a csoda
megtorténéséhez. Kaspar felhivja Evét, a telefon hatszor kicsong a temp-
lomban, mire a Marias szentkép megelevenedik, rohannak a tett szinhe-
lyére, ahol Max célba veszi a merényl6t. A kil6tt golyé az éppen megér-
kez6 feleség szivébe furdédna, ha az id6kozben Szliz Mariava atvéltozott
kislanyuk el nem kapna. Mi sziikségeltetik a motivumok szintjén a film-
ben megtorténd csodahoz? ElsGsorban az, hogy (1) a szentkép megeleve-
nedhet, ami mér korabban is el6fordult a filmben (Maria megemeli ruha-
jat, hogy a nyuszi ,beléphessen” a képbe), és ami Pygmalion szobratél
vagy a sajat képébe belépd kinai festé mitoszatél kezd6déen valahol a
mivészet beteljesedését jelenti; (2) Maria dtvdltozhat Lilivé, ami a film
kozegében szintén nem varatlan, hiszen a metamorfézis lehetéségére is
tobb példat sorol fel a film (pl. a hazaspar testi kozeledése a csigdk na-
szava valtozik); és nem utols6sorban annak lehet6sége, hogy (3) az idét

7 Mas kérdés, hogy ez a megtorténés, a befogadd pusztan személyes, illetve érzelmi
rahangolddasan tdlmenden, az ,ennek igy kellett torténnie” tapasztalata mentén
megy-e végbe, amit végiil is az el6készités sikeressége szabalyoz. Kérdés, hogy az
sennek igy kellett torténnie” tapasztalata elérhet6-e a dramaturgiai id6tél fiigget-
leniil, hogy vajon hitelessé tehet6-e a goly6 elkapasa, ha ezt a kilencvenes évek
cselekményének logikdja nem tdmogatja? Leginkdbb ezen a ponton vitathaté a
film, e tekintetben kérdégjelezheté meg a csoda megtorténésének hitelessége. Sok-
kal szerencsésebbnek ttinik késébbi filmjében, a Simon mdgusban alkalmazott
trikkmentes technika, ahol maga az esemény nincs bemutatva, csak a vérakozo
lany tekintetében verddik vissza, illetve a felragyogé arc altal kovetkeztetiink an-
nak bekovetkeztére.
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lehet lassitani és gyorsitani, ami sajatos filmes onreflexivitast® képez, és
mindkét esetre talalunk példat a filmben: a blivos golyok megszerzése
utan a gyorsitasra, mig a lassitas &ltaldban szorosan a kislany nézépont-
jabol megtorténd, az 6 tekintetével felvezetett eseményekkel kapcsolatos
(amelyek az angyali beavatkozas lehetéségérél szdlnak). A felsoroltak
mellett még mas motivumok is talalhatok, amelyek at meg atszovik a film
egészét, a vetitési idének szinte 40%-at képezve (lasd az 1. mellékelt ab-
rat), és valamiképpen hozzajarulnak a film sokrétt, polifon egységéhez.
Erdekesek a filmben felfedezhets szimbolikus tartalmakat hordozo,
visszatéré motivumok. Egyrészt az operara utalnak vissza, aminek torté-
netében a Luis (Ludewig) Spohr nevéhez f(iz6d6 zenei ,leitmotivok”, a
visszatéré emlékezteté dallamok Webernél még nyomatékosabb szerepet
kapnak: dradmai és zenei egységet teremtenek (ahol a motivum lehet dal-
lam, ritmus vagy akar egy hangszin is, mint Samiel motivuma klarinét-
tal, kiirtokkel, vondsokkal és tistdobokkal). Mésrészt pedig az id6 proble-
matikajaval allnak kapcsolatban. Megfigyelhets, hogy tobbé-kevésbé
onmagukban is kotédnek az id6hoz (pl. a tolgy vagy a csiga), de egytttal
szervezik is a film idejét. Folyton visszatéré mivoltukkal sajatos ritmust
kolcsonodznek neki. Bird Yvette a ritmikai kompoziciét tartja a filmszer-
kezet legbonyolultabb problémajanak. A filmritmus legfontosabb sajéatos-
sédgat komplexitasa, sokrétiisége adja. A plasztikus és zenei jellegli ritmus
egyforman rendelkezésére all és szolgédlja a maga lehetdségeivel. A ben-
ne integralt kiilonféle mozgasformak (testmozgasok, ritmikus beszéd, zo-
rej és gépmozgas, zene stb.) mind énmagukbdl formaljak meg ritmusu-
kat, és végil ezt a sokféle idémértéket kell egységbe foglalni. Az anyag
8 Hasonlé onreflexiv mozzanat jelenik meg a tavcsé kivagasaban valé lattatas, a me-

sélés és az iddsikokat atszel6/0sszekapcsold alagit motivumainak tobbszori visz-
szatérésével.
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0sszes dimenzi6jaban a ritmus teremt valamiféle magasabb rendezdéelvet
és egyben azt a helyet, ahol a film kiilonféle elemei egyesiilhetnek (Biré
1998. 175-184.). Ennek megfeleléen a csiga motivuma szinte minden
nap megjelenik, hol erotikus felhanggal, hol az embereket megvalté mi-
voltaban, csigalépcsé alakjaban vagy pedig a rendérfénok irodédjanak fa-
lara fliggesztett csigagytijtemény formajaban. Habar a keresztény ikonog-
rafiaban &ltaldban negativ jelkép, amennyiben a jora val6 restséget
jelenti, mégis a filmben valamelyest pozitiv jelentésre tesz szert, hiszen
sajat élete aran megvdltja az embereket az 6rdog kovetelésétdl, attol hogy
a felépitett hidért cserébe egy halandé lelkével rendelkezhessen.

3. Jaték az idével, avagy a csoda idébeli el6készitése

Mar emlitettem, hogy a film dramaturgiaja sajatosan van felépitve.
Ugy ttinik, mintha minden a végsé pontban valé talalkozast szolgaln4, de
ugyanakkor a torténet minden napja képes arra, hogy a cselekmény f6
szalatdl fliggetlenedve 1j életre keljen. Mondhatni a filmben megtorténd
események sora nincs alarendelve a végsé pillanatnak, ink4bb a kanti ér-
telemben vett cél nélkiili célszertiség elve alapjan bomlanak ki, egymés-
tol akar fuggetleniil is. Tatar Gyorgy irja a Simon mdgusrol, hogy a hét-
koznapi idével szemben, ahol a pillanatok csak fogaskerekek egy
atlathatatlan egészben, Simon élete teljességgel mas idében zajlik: ,Itt a
halal megtorhetetlen természeti torvény, amely azonban nem az élet el6-
re nem lathat6 végén sujt le. Minden egyes pillanat csodaja a sziletés
csoddjanak a megismétlédése, az el6z6 pillanatra visszavezethetetlen.
Minden egyes pillanat olyan felépitésti, akarcsak az élet egésze. Nem a
sziiletés és a halal kozt fesziil§ pillanatldnc 6nmagaban mit sem jelentd
elemeinek egyike, amelynek csupan helyi értéke van az egészben, hanem
pontosan olyan, mint az egész. Minden pillanat 6nmagéban érett és le-
zart, s ha még kovetkezik valami, az levezethetetlen csoda” (Tatar 1999.
7.). Az id6k nem az egésznek a végén telnek be, hanem minden egyes pil-
lanat elérte azt, amit elérhetett. A Biivds vaddszban is szinte minden nap
valami varatlan eseményt, 1Gj ,csodat” tartogat szamunkra, akar a torté-
netben, akér a képek megjelenésének szintjén.

A fentiek alapjan lehetséges az, hogy a film egy id6 utan ,,otthagyja”
a vadasz és az ordog kozt alakul6 eseményszalat, és elkalandozik a ki-
bontakozo6 vonzalmaknal (Eva és Maxim kapcsolata) vagy a btivos golyd
elttinésénél. Ahogyan a kozépkori jelenetek sem diegetikusan vannak be-
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épitve az elbeszélés menetébe: példaul nincs elmesélve az, hogy mikép-
pen kertil a templomba a szentkép — habar feltehet6leg a sziklahoz elvan-
dorolt Sziiz helyén emelték a templomot —, az viszont igen, hogy a nyu-
szi hogy kertil fel a képre, béar ez utébbinak nincs kiiléndsebb jelentésege
a szlikebb értelemben vett torténet szempontjabol.

3.1. A megnyilé idé

A motivumok mellett a csoda idébeli el6készitése a filmes idé
hosszabbitdasaval hozhaté 6sszefiiggésbe, mégpedig annak két valfajaval:
a kozbeékeléssel és a bdvitéssel. Bordwell szerint a film id6tartamanak
vizsgalatanal harom valtozodval taldlkozunk (v6. Bordwell 1996.). A fabu-
la id6tartama az az id6, amely alatt a néz6 feltevése szerint a torténet cse-
lekménye lejatszodik. A dialégusok (,,pontos értesiiléseket kaptunk, hogy
a merénylet holnap délutanra varhat6”; ,Nem vettél ki a papa zsebébdl
valamit ma reggel?”) és a napszakok egyre érint6legesebb és pergébb be-
mutatésa alapjan ez hat napra teheté. A sziizsé idGtartama arra az id6-
szakra terjed, amelyet a film dramatizal. A fabula és a sziizsé idtartama
a Biivos vaddszban érdekes viszonyban all egymassal: a hat napbdl a szii-
zsé nyolcat mutat be, tehat bizonyos értelemben ,hosszabb”, mivel alta-
la nyolc nap kertil dramatizéalasra a fabula idejébdl. Igaz, hogy a sziizsé
ideje atlagosan kevesebb, mint a fabula ideje, mivel minden nap nincs
reggeltdl estig bemutatva. A film stilisztikai rendszere 4ltal meghataro-
zott harmadik idGtartam a vetitési id6. Ez itt sem haladja meg a ,,normal”
jatékfilmes id6t (106 perc). A harom lehetséges idGtartami viszony fiigg-
vényében Bordwell a kovetkezd, a narracié fabula-idétartamat manipula-
16 alapveté6 moddszereket rogziti. Egyenldségrdl beszélink, ha a fabula
id6tartama megegyezik a sziizséével, az pedig a vetitési idével. Témori-
tésrél van szo6, ha a fabula idétartama csokken. Ez torténhet ellipszissel
(ha a fabula id6tartama hosszabb a sziizséénél, ez azonban megegyezik a
vetitési idGvel) vagy stirités éltal, amikor a vetitési idé tomoriti a nala
hosszabb fabula és sziizsé (egyenld) idGtartamat. Hosszabbitdsrol akkor
beszéliink, ha a fabula idétartamat meghosszabbitjak. Ez utébbi tortén-
het k6zbeékelés altal, ha a fabula idétartama rovidebb, mint a sziizséé, de
az utébbi id6tartama megegyezik a vetitési idével (a sziizsé folytonossa-
gat megszakitja egy kozbeszurt rész, de nem hagy ki), vagy torténhet
bévitéssel, ha a fabula és a sziizsé idtartama azonos, de mindketts rovi-
debb a vetitési idénél, mivel a sziizsé folytonossagat megnytjtja a vetité-
si id6 (Bordwell 1996. 93-97.).
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Mind a kozbeékelés, mind a bévités hangstulyosan megtalélhat6 a go-
ly6 megallitasanak bemutatasdban, hiszen a masodpercek toredéke alatt
lezajl6 esemény (a fabula idejében) tobb mint négy percben keriil elénk
a vetitési id6ben. A lassitas altal természetesen a sziizsé ideje a fabulaé-
hoz képest megnynlik, és rdadasul pairhuzamos vagas segitségével kozbe-
ékelés is torténik. Ez olyan hosszabbitasnak mingsiil, amely mar-mar tal-
zasnak, ,természetellenesnek” hat a megszokott befogadasi idében, ahol
a vetitési id6 altalaban rovidebb, mint a sziizsé vagy fabula ideje. A ka-
mera mint valami fegyver képes megerdszakolni a latottakat, a feltétele-
zett természetes idGtartamot, a torténéseket képes kibillenteni a maguk
hétkoznapi medritkbél. Mivel a csoda csak ebbdl a kibillentett id6i hori-
zontbo6l torténhet meg, ezért a film folyamatosan el6késziti ezt a minden-
napisagtol eltéré iddre valo rahangolodast (lasd a 2. mellékelt abran fel-
tintetett kozbeékeléseket az id6 hosszabbitasaval kapcsolatosan).

Szép példa ezekre a makk leesésének megnyujtdsa kozbeékeléssel
vagy a fabula masodik napjanak éjszakéjan a ,szeretkezésjelenet”, amely
gy van megoldva, hogy a csigdk egymaésra taldlasanak kozbeékelésével
azt a benyomast kelti a film, hogy id6kozben megtortént a szeretkezés
(ami tobb idé6t feltételezne, mint a sziizsében eltelt id4), mikozben még
arra sem volt idejiik, hogy levetk6zzenek. S6t a film egésze is felfoghat6
egyfajta idébévitésnek. Mar emlitettiik, hogy a fabula feltételezett hat
napja mintha nyolc napban lenne bemutatva. Emlitésre mélto, hogy egy
vetités alkalmdval arra a kérdésre, hogy véleményiik szerint hany nap
alatt torténik a cselekmény, a megkérdezett néz6k tobbsége azt valaszol-
ta, hogy mind6ssze négy-ot nap alatt. Tehat még kevesebbre saccoltdk a
fabula idejét. Ez a fabula és szlizsé kozti forditott és ezéltal paradox vi-
szony, ami feltételezheten a csoda szintén paradox voltat emeli ki és ké-
sziti el8, természetesen csak bizonyos megszoritasok kozott igaz. Nem ar-
r6l van sz6, hogy a sziizsé ideje hosszabb a fabuldénal, hanem inkabb
agy tiinik, hogy a sziizsé félrevezeté vagy ellentmondasos informaciok-
kal szolgal a fabula idejére vonatkoz6an. Mikozben a sziizsében a drama-
tizalt napok szama novekszik, csokken az altala bemutatott napszakok
id6tartama. A visszaugrasra, hogy nyolc napot mutat a film, de a fabula
ideje csak hattal szdmol — rdadasul a nyolcadik nap reggele kvazi ugyan-
az, mint a hatodik napé —, azért van sziikség, mert ily médon észrevétle-
niil dtugorja a vészjoslé hetes szamot, amely az 6rdog tervének beteljese-
dését jelentené: ,,Segn es sieben, neun und drei, / daf die Kugel tiichtig
sei!” (,mondj hetet, harmat, kilencet, / hogy a golyé tigyes legyen!”) —
hangzik Kaspar recitativéja az operabdl. A nyolcas szam az isteni hetes-
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séget megvilagosité misztérium, a beavatas jelképe. A kozmikus harmé-
nia és egyensuly, a nyugalom megtestesitéje. A legtobb kultara a nyolcas-
hoz a paradicsomi beteljesedést, a megvaltast és a feltamadast tarsitja, hi-
szen a hetes utan 1j ciklus kezdetét jeloli. A kereszténységben is a
nyolcas szdm a teremtésen tdl helyezhetd el: a foltdmadas, a krisztusi
transzfigurdcié és a megvaltas szama, az igéret beteljesedését és a para-
dicsomi 16t kezdetét jelenti (Pal-Ujvari 1997. 345.). Az 6j ciklus kezdete
abban nyilvanul meg a filmben, hogy a torténet az alapszituaciéhoz vi-
szonyitva egy masik, magasabb sikon fejezédik be. Es a magasabb itt
semmiképpen sem metaforikus, hiszen Lili kozvetleniil a golyé megalli-
tasa el6tt felszalad a 1épcsén. A lépcsén vald felfelé kozlekedés egyéb-
ként csak egyetlenegyszer fordul el6 a filmben, korabban mindig kovet-
kezetesen lefelé jarnak rajta.

A torténet 6todik napjanak, estéjén a rend6rfénok hivatja Maxot, és
a kovetkezéket mondja: ,,Pontos és biztos adatokat kaptunk a merénylet-
re vonatkozoéan. Kontrollaltattam mindent. Megadtdk a merénylet 6sszes
feltételezhetd helyszinét és id6pontjat. Holnap délutéanra varhatd, készen
kell allnunk mindenre, még a fegyverhasznalatra is”, ami végiil is csak a
nyolcadik napon kovetkezik be. Kozben eltelik két nap. A hatodik nap
reggelén Lili kilopja a papaja zsebébdl a blivos goly6t, és csak a hetedik
nap keriil vissza, mikor is Max azt kérdi a lanyatol: ,Nem vettél ki a pa-
pa zsebébdl valamit ma reggel?” Raadasul a hatodik és a nyolcadik nap
reggele tokéletesen megfeleltethetd egymasnak, minden a helyén van,
még Lili asztalan a bogre és a tojashéj is a tanyérjaban. A feltételezhets-
en eltelt két nap mintha kiillon ttra valt volna a torténettél, ahogyan Eva
~-masik fele” a tikor el6tt, a hatodik nap estéjén. Zsenialis megoldés aho-
gvan lebegteti itt az id6t a film: latjuk az esték és reggelek véltakozasat,
mikodzben mindenki ,,félrebeszél”.

A kozbeékelt két napot felfoghatnank tgy is, mintha a kislany kép-
zeletbeli jatéka lenne a ,,mi lenne, ha ...” elve alapjan, s6t ilyen értelem-
ben az idébeli linearités is felfiiggeszthetd, a hetedik nap beillesztheté a
hatodikba, korrigalva ekképpen a vagasi ,hibat”, amely késébbre helyez-
te a kordbbi jelenetet. A korrekciét alatdmaszthatna az is, hogy az 6véhe-
lyes jelenet kétszeri el6fordulésa szintén fel van cserélve, a korabbi van
késébb beillesztve a film térzsébe, de errél majd késébb. Azonban a be-
illeszthet6séget megakadalyozza az, hogy akkor a hetedik nap torténne
az esemény, ami Kaspar tervének beteljesedését jelentené. Ezt csak akkor
tudnank kikertiilni, ha feltételezziik, hogy mindkét nap a kislany fejében
porog le, igy érvényes lenne a rendérfénok elérejelzése is. A kérdés az,
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hogy mit tekintiink alapnak. Ha ezt a két napot kitiintetetten a kislany
képzeletére biznank, akkor mi van a tobbivel, kinek a képzeletében, illet-
ve nézGpontjabdl torténnek meg? Ha viszont elfogadjuk, hogy a filmnek
eléggé feszes dramaturgidja van, akkor nem engedhet6 meg az, hogy on-
kényesen és tetszélegesen rakosgassuk az 0ssze nem ill6 részeket, azzal
indokolva, hogy a képzeletben barmi megtorténhet. Bar a dramaturgia
szempontjabol kihagyhat6é lenne, mivel semmivel sem viszi el6bbre a
torténetet, mégis annak kitiintetett jelentésége van, hogy a kislany meg-
érinti és a markaban tartja a goly6t: ritudlis vagy magikus eldrejatszasa a
csoddnak. Ezenfeliil ennek a két napnak van olyan vonatkozasa is, amely
a weberi opera torténetére rimel, és ,meg sem tortént” jellege alapjan
nem hagyhato ki a mesébdl, hiszen azonos valésagérvénnyel bir, mint a
hozza hasonlé tobbi elem a fikci6 vilagaban. Ott egy szerzetes iméja
menti meg a vadasz szerelmét az 6lmoktdl, itt a filmben szintén egy szer-
zetes sugallatara lopja el a kislany a golydkat, egy kissé megakasztva az
ordogi tervet. Ugy is fogalmazhatnank, hogy beleszél az 6rdog altal ,ren-
dezett” darabba, és raadédsul oly tigyesen, hogy az 6rdog nem is tud réla
(egyaltalan nem latjuk Kaspart e két nap alatt).

Raadasul a csoda ideje is sokkal bonyolultabb a hosszabbitasnél, mi-
vel a kozbeékelésen és bévitésen kiviil tobb ellipszist is tartalmaz az a bi-
zonyos négy perc, mind az 6véhelyes jelenet, mind Eva és Maria szalada-
sanak kozbeékelése esetében. Mig Eva mar korabban elindul a merénylet
szinhelyére, addig Sz(iz Maria csak abban a pillanatban 1ép ki a templom-
bél, mikor a 16vés mar eldordiilt. Innen szamitva egy éraba is belekertl-
het a varosba valé beérése, valamint megérkezése a Hag utca 18 szam ala.
A masodpercek toredékébe foglalt kb. egyoranyi idStartam Borgesnek A
titkos csoda cimi elbeszélésére emlékeztet (v6. Borges 1999a.), ahol
Jaromir Hladik kivégzésekor az érmester kiadja a végsé parancsot: Jaromir
arcan elindul egy vizcsepp és megall a fizikai vilag. Kozben eltelik egy ke-
rek esztendd, ami alatt gondolataiban befejezhette Az ellenségek cimet vi-
sel6 félbemaradt versesdramajat. Mire az utolso jelz6t is megtalalta, a viz-
csepp legordiilt az arcan, és a négyszeres lovés leteritette.

Kiemelked6en fontos annak észrevétele, hogy az id6vel torténé ma-
nipulaciok jelen esetben nem 6nkényesek, hanem a csoda idejének ala-
vetett, hiszen a csoda az elvarasokkal szemben muikodik. A filmes sablo-
nok tobbnyire az ellipszisre, a tomorités egyik valfajara épitenek a
kihagyas altal. Jelen esetben a film az elvarasokkal szemben tobbszor
svisszavet” az id6ben, arra figyelmeztetve, hogy a film alapbasszusat
megadd hangstlyos pillanatokban az id6 nem milik el észrevétleniil. A
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csoda ideje, akar az innepé, telitett id6. A szent és profan id6 megkiilon-
boztetésére épiil Gadamernek a miivészetben rejlé idére vonatkozé el-
gondolasa is. A valami szolgélataba &llitott ,,iires” és a ,,betoltott” idé koz-
ti kilonbségtétel mentén rajzolédik ki a miivészet tinnepi, tehat ,szent”
idgisége. Azzal szemben, amely f6l6tt rendelkeziink és tetszés szerint ki-
tolthetd, a ,betoltott” id6t a kibomlas egyidejiisége jellemzi, amely felfiig-
geszti az idd folyamat. Szerinte az eredendd id6tapasztalatot, ami a mi-
alkotéds idejét is jellemzi, az dtmenetjelleg hatdrozza meg, amennyiben
benne mult és jov6 egyidejtileg létezik az elbtcstizas és egy hatarozatlan
4j felé nyitas fesziiltségeként, mint szabadda valés az tjra, a régitél vald
bicstzas Gtjan (vo. Gadamer 1994.).

A kép idejét, kivaltképpen a muivészi képét, az egyidejiiség jellemzi.
Enyedi Ildiké filmje mintha annak bemutataséara tenne kisérletet, hogy ez
még a mozgokép esetében is lehetséges.

3.2. Az alapszituacio6 és a fabula kozti viszony

Az alapszituaci6, amely a mese keretét megadja, valamikor a mésodik
vilaghabora idején torténik. A bombariad6 kovetkeztében félbemarad
Weber Der Freischiitz romantikus zenedramajanak el6adasa, és a csalad az
opera 6vohelyére menekiil. Az anya az opera torténetének azon részét me-
séli lanyanak, mikor a vadasz nem tudja, hogy az utols6 goly6t az ordog
iranyitja, mikézben az ujjaval babralt nyaklanc elszakad és a gyongysze-
mek (goly6cskak) szertefutnak. Az egyik ilyen gyongyszem mentén indul
el a kamera, a torténet szala. Kiillonb6z6 csatornakon és alagutakon ke-
resztiil egyttt haladunk a gyongyszemmel, mikézben hirtelen — mint uto-
lag kideril, tgy 6tven évvel késébb — egy tavcsoves fegyver objektiviében
taldljuk magunkat. A ,kiils6” nézépont, ami mar Max fegyverébdl lathato,
szintén a gyongyszemet pasztazza, amint egy szarka felkapja. (Ebben a vo-
natkozéasban érdekes lehetne az a feltételezés, miszerint a film végén egy
pillanatra szintén Max nézépontjabdél latjuk a csoda beteljesedését — azt,
amint a kislany mar-maér elkapja a golyot —, de a film ezt nem tdmogatja
semmivel.) A madar mellett a fegyver objektiviében felttinik a természet
ezernyi csodélatos rezdiilése — a nyuszi, a mdkus, a szazlabi bajos moz-
dulatai —, amelyek barmikor 4ldozatul eshetnek a technika ,vivmanyai-
nak”. A gyand nem alaptalan, a rend6rfénok irodajanak fala, mint valami
trofedkkal, ezekkel van kirakva: rovar-, lepke- és csigagytjteménnyel.

A weberi operdbol indité alapszituacio és a fabula kozti atmenet két-
szeresen attételes: az anya tolmacsolja a torténetet, melyet a kislany
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élénk képzeletében éatir, kiegészit. A fentiek mellett és az id6kozben ,el-
telt” évek — amelyet a szerepl6k megjelenése nem igazol vissza — ellené-
re, a sziizsé idejének atmenete folyamatosnak tinik. Ez a folyamatossag
talan azt hivatott jelezni, hogy a tényleges torténet csak a kislany képze-
letében zajlik. Csakhogy a film a kovetkezé kérdéssel indit: ,,Hol is tartot-
tam? Az ordognél.” Az in medias res szer( inditast akar a francia Gjhul-
lamra tett utaldsnak, a toredékesség és a ,lehagyéds” idézéseként is
felfoghatnank. Azonban itt nem egy filmes idézettel allunk szemben, ha-
nem az idével. Mikor a filmes elbeszélés a mesélés kozepébe vag, rogton
olyan érzésiink timad, mintha lemaradtunk volna valamirél. Lehet, hogy
a csoda mar az idék kezdetén, in illo tempore megtortént, csak mi nem
lehettiink ott, és még annak elmesélésébdl is kifelejtettek benniinket.
Vagy maga a mesélés vezethet6 vissza az id6k kezdetéig, ahogyan kulta-
rank sem all masbdl, mint bizonyos kanonizalt mesék 6rokos egymasra
valé atforditdsabol. A film is legkevesebb négy, egymast folytonosan fe-
lilliré mesébdl épitkezik: a film torténete (1) lényegében nem tesz mast,
mint elmeséli azt a mesét (2), amelyet az anya mesél az opera (3) nyo-
man, aminek librettdja szintén csak egy mesére épiil (4). Esetleg a mesé-
lés aktusaban az ,eredeti”, az in illo tempore megtortént mese elevenité-
dik fel, amelyet taldn az is tamogat, hogy csak a film végén deriil némi
fény a mesélés kontextusara, az opera és az 6vohely szinhelyére.

A film els6 képsoraiban elhangzé beszélgetés a kovetkezé:

,— Hol is tartottam? Emlékszel?

— Az ordognél.

—Igen, az 6rdognél. Aki eladja magat az 6rdognek, az hét goly6t kap
érte cserébe, s ez a hét golyé mindig célba talal. Akié a golyd, az
csukott szemmel le tud 16ni egy legyet is, amely mondjuk a szom-
széd haz parkanyan sétal vagy akarmit, ami eszébe jut. Es ez a fér-
fi nagyon tigyes vadasz, de hirtelen elhagyja a szerencséje.”

Itt megszakad a mesélés és dsszefiiggéstelen képek villannak fel felté-
telezhet6en a masodik vilaghabort idejébél. Egé hazak, menekiils embe-
rek, bombazas, robbanas, egy magas héfokt vaskohé enteridrje, majd az er-
re rimel6 6mlé lavafolyam. A film gy vag vissza az 6véhelyen meséld
anyahoz, mintha 6 tudna a kézben leporgott képekrél, hiszen igy folytatja:

.— Ez is az ordog mesterkedése. Itt biztonsdgban vagyunk, ne félj.

Megkapja a goly6t, de nem tudja, hogy az utolsé golyé az 6rdogé.
Azt hiszi, hogy odairanyithat minden golyét, ahova 6 akarja. Ami-
kor az utolsé golyét kilovi, nem tudja, hogy azt az 6rdog iranyitja.”
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E beszélgetéshez csak a film végén téruink vissza. A golyd repiilése
alatt, miutan megszakad az operael6adas — amelynek ideje itt 6sszhang-
ban van a filmmel, tehat a csoda megtorténte el6tt szakad félbe —, és a né-
z6k levonulnak az 6véhelyre, ezt halljuk:

,— Mama...

— B1jj ide hozzam.
— Most mi lesz?

— Nem tudom.

— Te sem tudod?

— Nem... Mesélek tovabb, j6?
- Jé.

— Hol is tartottam?”

Erdekes kiemelni a ,Most mi lesz? — Nem tudom” jelentéstartalmat a
beszédaktus Osszefiiggésében. Searle a kommunikacié alapegységének az
illokticios aktust tartja, ami azt jelenti, hogy minden kimondott sz6, ameny-
nyiben az kommunikativ célzat, mindig bizonyos szandék mentén szer-
vezédik: a kommunikativ szitudcidban részt vevs személy szeretné ,,meg-
értetni” magat a hallgatoval, ahol a megértés a beszélé szandékainak a
felismerését jelenti. A megértésszerti felismerés viszont csak akkor lehetsé-
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ges, ha a hallgat6 képes felismerni a kimondott mondatot iranyité szabalyo-
kat. Ezeket megktilonbozteti a hallgatora tovabbi hatasokat is maga utan vo-
no6 aktusoktol, és ez utébbiakat nevezi Austin nyomén perlokutiv aktusok-
nak (Searle 1977. 255-265.). A film mint mtalkotds — inszcenirozott
targyisag. Ideélis esetben annak minden egysége alarendelhetd egy feltéte-
lezett és az értelmezés soran felépitett szerzéi intencionak. Mint ilyen enti-
tasok, nem csak a kommunikativ szerepek illoktciés aktusainak tekinthe-
ték, hanem egyszersmind a szerzéi intenciét kinyilvanité perlokicios
aktusoknak is felfoghaték. A dolog rdadasul még osszetettebbé valik akkor,
mikor egy beszédaktus kiillonb6zd, egymassal vetélkedd, de dsszeegyeztet-
hetetlen szandéktulajdonitast ,hatasokat” gerjeszt a nézében, amelyek nem
foglalhaték ugyanazon szerzéi intencié ala. Illetve annak fiiggvényében,
hogy mit tulajdonitunk a szerzdi intencidonak, mas-més perlokutiv aktuso-
kat kapunk.

A ,Most mi lesz? - Nem tudom” beszédaktus illokutiv vagy perloku-
tiv jellegét annak vonatkozasaban lehet megjelolni, hogy a beszédaktus
kontextusara valo tekintettel mit tekintiink alapnak, illetve kiindul6pont-
nak. Ha a haborts kontextust tekintjiik a beszédaktus kiindul6pontjénak,
akkor a fenti kérdés—valasz mintegy a mesébdl vald kiszélasként értelmez-
heté, a film eleji ,,Ez is az 6rdog mesterkedésé”’-hez hasonléan. Ekképpen
a ,mesélek tovabb” vizvalaszt6 szereppel bir: elvalasztja az addig mondot-
takat, amik esetleg a bombazas kimenetelére utalnak, a mesére vonatko-
z6kétol. Eva perlokutiv aktusa mintha a kovetkezdket tartalmaznéd: nem
tudom mi lesz, badrmi megtorténhet, de addig is mesélek arrél, ami j6 len-
ne, ha megtorténne. A csavar az egészben viszont ott van, hogy az a bizo-
nyos ,,Most mi lesz?” kérdés kozvetlentil a 16vést kovetéen hangzik el, ami
a befogadas soran a ketté osszekapcsolasat vonja maga utan. Ebben az
esetben a kiindulépontot a mese képezi, és a rd adott véalasz perlokutiv
,Nem tudom”-ja a mesélé mindentudasanak athuzasat jelenti. Ugyanis
vagy arra utal, hogy a csoda el6re nem mesélhet6 el, mivel nem kiszamit-
haté és ezaltal nem belathatd, vagy pedig arra, hogy a csoda ideje ett6l
kezdve levalik az elmesélés idejérdl, hiszen Eva tovabb mesél. Csak azt
nem tudni, mit. Lehet, hogy ett6]l kezdve mar nem Eva meséli a csoda tor-
ténetét, hanem Eva meséje ,mellett” vagy ,,folott”, valaki mas tolmacsola-
saban folytatédik. (Erre utalhat kozvetve talan az a dramaturgiai fogas,
hogy a film egy mas idébeli sikban fejezédik be, mint ahol elkezdédik, Li-
li pedig az utolsé percben felszalad a 1épcsén.) Rdadésul, mikor kerettor-
ténet gyanant a film visszatér az 6vohelyes mesélés feltételezett késébbi
szegmentumahoz, akkor a nyaklanc még ép Eva nyakaban. Mikozben a fa-
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bula ideje a csoda megtorténése felé tart, addig a mesélés ideje, az alap-
szituacio torténetisége vele ellentétesen visszafelé tart az id6k kezdetéig?
Egy a végsd id6tél mentes, illetve téle elzark6zoé id6ben torténik az tidv-
torténet elmesélése, vagy pedig a mesélés idejérdl levalé idében, az orok-
kévalésag pillanataban torténik meg a nem vart esemény?

3.3. Az idédiagram

Az id6 problematikajanak filozoéfiai hagyomanya két egymastol elkii-
l6nithetd, s egymassal bizonyos értelemben szemben 4116 utat jelol ki. Az
egyik tut, amely a ,kiils6” dolgok vizsgalatara tamaszkodik, Arisztotelész
nevéhez fizédik. Arisztotelész az id6t mint a mozgéas szaméat, mértékét
fogta fol. A mostpontok irreverzibilis egymasutanja szadmolja a mozgést,
s ennek révén mutatkozik meg az id6 a mostpontokbdl szervezédé egye-
nes vonal képében. Ahhoz, hogy az id6 megmutatkozzék, kell hogy le-
gyen valami mozg0, s igy az id6 nem tekinthet6 6nall6 1étezének, hanem
a fizikai testek mozgésanak, valtozasanak tapasztalata révén mutatkozik
meg. Agoston az id6t méasként kozeliti meg. Eszerint az id6 nem alapul-
hat a test mozgasan, hiszen a mozgas tapasztalata mar foltételezi az id6t.
Az id6 a lélek miikodésében érhetd tetten. A lélek lényegi tulajdonsaga
az id6, amely révén kiemelkediink a tobbi 1étezé sorabél; hiszen bar nem
birtokoljuk az orok jelenlétet, mellyel csak Isten rendelkezik, mégis az
emlékezés, figyelem és varakozas képességei révén idében kiterjedten
éliink, s igy képzetiink lehet az orokkévalésagrél. A jelent a multba és a
jovébe kiterjedtként élhetjitk meg. Husserl 1905-6s el6adasainak (Hus-
serl 2002) id6felfogasat mindkét elgondolas inspiralta. Az all6-aramlo je-
len husserli elgondolasa Arisztotelész hatasat mutatja. Agostonhoz ha-
sonléan pedig tgy gondolja, hogy az idé konstittcidja a lélek, illetve
Husserlnél inkabb a tudat belsé vizsgélata révén tarhaté fol. E két ellen-
tétes iranyu folfogas azért jelenhetett meg egyszerre Husserl id6fenome-
nolégiajaban, mivel volt valami, ami egybefogta e két allaspontot: éspe-
dig az intencionalitas. Ennek révén lehetévé valt a ,kiils6” és a ,belsd”
ellentétének meghaladédsa, s ekképpen a ,fizikai” és a ,pszichologiai”
id6analizis szembenallasdnak a fololdasa is (Menyes 2002). A tudat,
intencionalitdsa révén, hatarait ugyanis méar mindig is atlépte a kilsé
targy irdnyéaba. A tudat és a targy metafizikus elkiillonitésével és elszige-
teltségével szemben az intencionalitas gondolata ezek egymasrautaltsag-
ara és osszefonddottsagara mutat ra: a tudat mindig valaminek a tudata,
s a targy is csak ezen intencionalis relaci6 keretében mutatkozik meg.
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Az id6beli kiterjedéssel bird, de a targyiasitdsnak ellenéllé iddtar-
gyak’® észlelésének leirdsanal fontos szerepet jatszik Husserlnél a fazis fo-
galma, amely az idébeli folyamat metszetével van osszefiiggésben. Vala-
miképpen a tartamnak, az iddbeli kiterjedéssel biré torténésnek az
ellenfogalma. Egyfajta matematikai idealizacio rejlik e fogalomban: a fa-
zis és a tartam viszonya analdgiat mutat a geometriai pont és a rajta at-
mend egyenes viszonyaval. A fazisnak nincs kiterjedése az idében, ,,id6t-
len” idealitas, viszont a tartamként megjelend mostpontok sora (az aldbbi
abran AE szakasz) a fazisok kontinuumabdl all 6ssze, ahogyan a geomet-
riai szakasz is a pontok sokasagabdl. A fazisok az észlelés sorédn folyama-
tosan valtoznak, miként maga az id6targy is folyamatosan valtozik. Igy az
észlelés minden egyes fazisa fazisok kontinuumét is magéban foglalja,
melyek a pillanatnyi észlelésben egységet mutatnak fol, s amely egység a
kiterjedt id6targy adott pillanatbeli észlelését is jelenti. Az észlelés min-
den fazisa tehat kettés sajatsaggal jellemezhetd: észlelése egyrészt az id6-
targy adott fazisanak, masrészt maganak az idétargynak mint kiterjedt-
nek is. A pillanatnyi észlelés fazisai folyamatosan atmennek egymasba,
ami egy folyamatosan elérehaladé kontinuitast jelent. Ugyanakkor a pil-
lanatnyi észlelési fazisban megjelenik egy masikfajta kontinuum, amely
a kiterjedt idétargy egészének észlelését teszi megragadhat6va. Ebben
van ugyanis az eddigi észlelési fazisoknak a nyoma, amelyek az észlelés
lefutésa folyamén alland6an modifikalédnak (AA'jelzi az Gn. retenciona-
lis médosulasokat, a ,lestillyedést”), s e kontinuum révén valik az id6-
targy észlelése kiterjedtségében megragadhatova. Ez a kontinuum 4j di-
menziot tesz lathatéva az észlelés folyamataban: a horizontélisan
kontinuus észlelési folyamat minden pontszertinek gondolt fazisarél ki-
deriil, hogy pontszertisége mellett mégis kiterjedtséggel bir. A fazisban
Ossze van stritve az eddigi észlelési fazisok modifikalt nyomainak
kontinuuma, amely az észlelés fazisanak vertikalis dimenzi6t is ad. Ezt
nevezi Husserl fdziskontinuumnak, és az EA' szakasznak feleltethetd
meg. Az észlelés ezen kétdimenzios osszefiiggéseinek képi dbrazolasat
Husserl a kovetkezéképpen szemlélteti (vo. Husserl 2002. 39-41.):

9 Husserl a kovetkezéképpen jellemzi az ,,id6targy” fogalmat: ,Specialis értelemben
vett idétargyakon azokat a targyakat értjitk, melyek nemcsak egységek az id6ben,
hanem az idéextenziét is magukban foglaljak. Amikor felhangzik egy hang,
objektival6 felfogasom az id6ben tarté és lecsengé hangot targgyé teheti, &m a
hang tartamat vagy a hangot a maga tartaméban nem. Ez mint olyan egy idétargy.”
(Husserl 2002. 35.).
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Ami ebbdl szdmunkra, a Biivos vaddsz id6kezelésének vonatkozasa-
ban fontos lehet, az az, hogy egyrészt az objektiv idé foltételezése mellett
az észlelési folyamat minden fazisdnak megvan a maga helye az idében.
A fazisok kontinuuma t6lti ki az észlelés objektiv id6tartamét. Ilyen mo-
don a fazisok kiterjedés nélkiilieknek, pontszertiknek gondolhaték. Mas-
részt, szubjektiv nézépontbdl, az észlelés élményszerti folyamatabdl te-
kintve, a pontszert jelen mégis kiterjedtnek mutatkozik, azaz olyannak,
hogy benne tudomasunk van az objektiv id6 egy szeletérdl, s az ebben
megmutatkozo kiterjedt id6targyral.

Ha a film idébeni lefolyasat immanens id6targynak tekintjilkk, ami
valahol elkezd6dott és tart valameddig, akkor a sziizsé idejét az alapszi-
tudciéval és a kozépkori jelenetekkel egytitt — a felbukkanasukbdl és tar-
tamukbol ad6dé aranyokat megkozelitéleg betartva a vetitési idé mentén
- a kovetkez6képpen abrazolhatjuk:
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Az A1A2 intervallum a vetitési idének felel meg, az A1'A2' szakasz
pedig a megtortént események retencionalis médosulésait jelzi. Az egy-
masutanisdgok kontinuumaban a visszatérések sajatos ritmust adnak, de
lényegében ezek kiilonféle és egyidejii idésikokba valé szervezdédését
nem adjik vissza. A film ideje sokkal Gsszetettebb, mint a vetitési id6
mentén felvazolhaté egymasutanisagok sora, hiszen a més-més idésikok-
hoz tartozé elemek — felbukkanéasuktol fiiggetleniil — egyiivé tartoznak,
egységbe szervezédnek, amit mar a tdgabb értelemben vett ,ritmus” sza-
balyoz, és a befogadé épiti fel fabulaértelmezésein keresztiil. Ennek meg-
felel6en, ha a film idejét megprébaljuk a Husserl-féle idédiagramban &b-
razolni, akkor a kovetkez6 abrat kapjuk:
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A KOK" haromszog nagyvonalakban a film legtdgabban kiterjeszthetd
fabulajat teszi ki, mig a K'F'K" a kilencvenes évekkel parhuzamosan futé
bemutatott kozépkori torténeteknek (a kozépkori sziizsé) feleltethetd
meg."” A KO szakasz az események linearitasét, a mostpontok sorét képezi
a fabula idejében, KK" azok ,lesiillyedése” a miltba és OK" pedig a
faziskontinuum, a mindenkori jelen az elmilt horizontjaval egytitt, ahol a
K-val jelolt felfakadasi pont egy meghatarozatlan multba torténd visszalé-
pést jelol mint az idébe val6 alameriilést. F a film kezdetét, az alapszitua-

10 Itt azzal a megszoritassal kell élntink, hogy a kozépkori jelenetek felfakadasi pont-
ja elvben a KOK" teriileten beliil barhol felvehet6k, hisz azok csak az értelmezés
szelekcios kényszere miatt kiiloniilnek el és rendezédnek efféle ideliter
linearitasba.
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ci6 kiindul6pontjat jeloli és CS a csoda bekovetkezését. A sziizsé idejét az
FO szakasz és a neki megfelel§ kozépkori K'F' szakasz képezi, mig ezzel
szemben az elmesélhetd torténések lehetséges ideje — a kilencvenes évek-
ben jatszddé torténetben — csak az FCS szakaszra tehetd, tehat a csoda
megtorténéséig (ami az FCSCS'F' teriiletet vonja maga utan a diagrambol).
Megfigyelhetd, hogy a kozépkori részek annak ellenére, hogy a sziizsé ide-
jében parhuzamosan futnak a kilencvenes évek torténetével, mégis valahol
érintkeznek, amelyet a grafikon az F' pontban jelol meg. Az abra talan se-
githet annak megértésében, hogy az OK" ,faziskontinuum” kitiintetett né-
z6pontot igényel, amely magaba foglalja mind a kézépkori, mind az 6vé-
helyes, mind pedig a csoda megtorténésének idejét atfogo, sét a koztitk
1évé kapcsolatokat belaté pillantast. Az alapszituaciot jelolé FF' szakasz —
amihez a film visszatér az O pont fazisdban — a fabuldban feltételezett ese-
mények felez6pontjara helyezhetd, tehat az alapszituaciét képtelenség a
mindent atfogb szem O pontjaba helyezni, ami a mesél6 helyét megilletné.
A gyongyszem elgurul, és vele egyiitt atlépink a mese idejébe, egy
olyan id6be, amely nem illeszkedik a hétkoznapisag, a latszolag keretiil
szolgalo alapszituédcié idejébe. Hidbavalé minden olyan igyekezet, amely
rogziteni vagy tisztazni szeretné a mesél6 és a mese kozti viszonyt. Az
alapszituacionak tting 6vohelyes mesélés még akkor sem képes betolteni
azt a helyet, ami a fabula elmesélését megilletné, ha feltételezziik, hogy a
bemutatott torténet csak a kislany képzeletében torténik, annak nyoman,
ahogyan édesanyja az operdban latott Weber-el6adast értelmezi és tolmé-
csolja az 6 szamara."' Ebben a megkozelitésben viszont azért valik proble-
matikussa a torténet és az alapszituacié kozti viszony, mivel nem csak Li-
li befolyésolja a cselekmény alakulasét, s6t ebben nagyobb szerepe van az
ordog tervének. Leszamitva az utolsé harom napot, Kaspar az, aki atlatja
a dolgokat, 6 a torténet ,rendezdgje”, aki masokat eszkozként hasznalhat
fel terve megvalésitasahoz. Lili inkabb az éjszakai, a kozépkori jelenetek
ura, nem hidba szerepel (Lilith) a talmudista irodalomban éjjeli szellem-
ként. Egy kicsit Shakespeare Puckjara emlékeztet, aki szintén ,rendez6”.
A torténet és az alapszitudcié kozti parhuzam csak feltételezett és
utélagosan megszegett. Habar az emlékezetben valé ismétlés lehet6sége
is felmeriilhet, hogy a mesélés csak utdlag torténik a gyerek képzeleté-
ben, mér jéval a habort utan, de semmiféle, az id6 mulésara tett filmes

11 Ami kikerekedik a ,forditasbél”, az mar lényegesen kiillonbozik az alapul szolga-
16 romantikus torténettsl, és ez arra enged kovetkeztetni, hogy taldn a kislany
szemléletmaddjaban formalédott ilyenné.
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utalas, idGbeli eltolddas vagy oregedés nem indokolja. Mindenképpen at-
hiazésra keriil a klasszikus narraciés séma, ahol a valaki valamit elmesél
rogzithet6 elve miikodik. Inkdbb a népmesék anonim hagyoményara em-
lékeztet. A csodat a maga eseményszertiségében nem lehet elére elmesél-
ni, nem lehet elére latni annak bekovetkeztét. Az ,,alapszituacio” ily mé-
don alaptalan alapként szolgal. Ugrédeszka egy olyan vilaghoz, amely
kiilsé nézépontbdl nem mesélhet6 el, csak atélhets egy személyesen be-
lakott vilagban. Erre utalhat a kameraval szembenézé kislany tekintete a
film végén, amely a nézében a személyes jelenlét igényét tdmasztja. A
csoda eseményében rejlé egzisztencialis érintettség, ami képes feloldani
a felfoghatatlansag dobbenetét, nem targyiasithatd. Olyan egyes szdm el-
s6 személy leirast igényel, amit nem tud megvaldsitani a filmes bemu-
tatas. Taldn ezért van szitkség a néz6pont rogzithetetlenségére.

4. Az eredendé idétapasztalat

Mar érintettitk, hogy szent és profan idé kozott nincs folyamatosség,
bar a koztiik 1évé hatar atléphetd. Ez torténhet vagy a ritus segitségével,
vagy a szakralis id6 betorésével, ami megakasztja a profan idétartamot. A
szakrélis id6 betorésére példa a filmvégi csoda megtorténése, ahol a két id6
— habar kiilonboznek, hiszen egyik a masikbdl nem vezethetd le — nincs
egymastdl elhatdrolva. A ritus altali kozvetitettségre rimelnek az 6sszes
olyan atmenetek, ahol a ,hétkoznapi” torténetbdl a kozépkori jelenetek
~meséibe” ugrunk, mivel ezek mindig kozvetitettek egyfajta ,ritualis” jel-
zés altal. Itt a vagasok soha nem olyan élesek, mint példaul a napszakok
valtakozéasa kozott, hanem mind képileg (pl. a bagoly feje teljes egészében
megfordul sajat tengelye koriil), mind hanghatasok révén (a visszatérd
csengd hang a film elejérél vagy a lees6 makk koppanésa) felkészitenek az
atlépésre. A bemutatott, olykor egyértelmtien elmesélt kozépkori torténe-
tek a csigardl vagy a nyuszi megmenekiilésérdl, a hierophénia éltal a tér és
id6 megszentelésérdl tantiskod6 mitoszoknak is felfoghatok.

Ennek kitiintetett péld4dja a filmben bemutatott Maria-kultusszal
kapcsolatos zarandokut vagy misztériumjaték, amely példa értékii ese-
ményt, a szent utat (a profdnbdl a szent térbe valé atlépést) eleveniti fel.
A zarandoklatok résztvevéi a krisztusi csoda nyomaban jartak, utazasuk
célja a misztikus egyesiilés, a megtisztulas. Ennek legfébb kozvetitGje pe-
dig a Szlz volt, akinek képe a filmben hirtelen ,elvdndorol” a szekérrél.
Az ilyen torténetek alapozzak meg a — mar a kilencvenes években jatszé-
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dé6 — csoda végbemenetelének lehetdségét, ahogyan ez utébbi sem mas,
mint rituélis eljatszasa egy hajdani (a weberi) mesének. Ily médon az
opera romantikus torténete az értelmetlen, hiszen az artatlan lényeket
érint6 hébora kozegében atlényegiil. A szentségnek a mitoszban elbe-
szélt betorése a vilagba lesz az, ami valéban megalapozza és értelemteli-
vé teszi a vilagot a gonosz cselszovéseivel szemben. A torténet (még ak-
kor is, ha képzeletbeli) eljatszasa a kislany altal imitatio deinek mindsiil,
6 veszi fel Sziiz Maria védelmezd palastjat'®, amely altal azonosul a Sziiz
személyével és részesedik szentségében. Az isteni példaképek ismétlésé-
nek, mint tudjuk, kettés hatasa van: az ember az istenek utanzasa révén
helyet biztosit maganak a szentben, s ezéltal a kittintetett val6sagban,
masfeldl a ritus altal megszenteli a vilagot, hozzajarul ahhoz, hogy a vi-
lag szentsége megérzédjék (Eliade 1996. 92.).

A filmben a kozépkori részek a szakralis id6 lehetdségét rogzitik, az
azok létébe vetett hit megerdsitéseként vannak jelen. Eliade a kovetkezd-
képpen jellemzi a szakralis id6t: ,,A szent idd lényegénél fogva visszafordit-
haté; voltaképpen mitikus dsidd, amelyet 1ijbol jelenvaléva tesznek. Minden
vallasi tinnep, minden liturgikus id6 azt jelenti, hogy valamilyen mitikus
multban, a kezdeti idében lezajlott szakralis eseményt jbdl jelenlevévé
tesznek. Az tinnepen valo vallasos részvételhez hozzatartozik, hogy kilé-
piink abba a mitikus idébe, amely ebben az iinnepben 1jbdl jelenvaléva
valik. A szent id6 ennélfogva végteleniil gyakran ismételhets. Azt lehetne
mondani, hogy nem »folyik«, hanem valaminé megfordithatatlan
»tartam«”. (Eliade 1996. 61.) Az efféle megerdsitésekhez valé visszanytlas,
amellyel kétség kiviil egytitt jar egyfajta ciklikussag, mégsem vezethet oda,
hogy a film idejét a maga egészében korkorosként fogjuk fel. Az idé6 itt a
mozdulatlan 6rokkévalosagnak egy olyan linearitasba szervez6dé mozgd
képe, ami folyton lehetdséget nyujt az 6nmagéval azonosra valé kitekintés-
re. Nagyon szellemesen és precizen van egymaéasba széve kétféle id6szem-
lélet: az 6rok visszatérés mitikus gondolata és a megfordithatatlan, a mesé-
vel is csak ideig-oraig feltartdztathat6 id6, amely végiil is az elkeriilhetetlen
halal felé vezet. Az id6 az ember legtitkosabb létdimenzidja.

A torténelem linearis ideje itt olyan szerves egységet képez, amely min-
dig ismétli 6nmagat. Sziintelen kiizdelme isteninek és emberinek, szentnek
és profannak. Visszatérd, sajat résein attiiremked mesék szovik at egymast.

12 A filmben megjelend un. koponyeges Maria-abrézolas, hasonléan Piero della Fran-
cesca A konydriiletesség Madonndja (1445 kortil, Sansepolcro, Pinacoteca Comu-
nale) cimi festményéhez, tipikus példéja a védelmezs Sziiz ikonografiai bemuta-
tdsanak. Rdadasul a német Freischiitz is egyszerre jelent vadészt és védelmez6t.
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A t6lgy ugyanaz a tolgy Bonifaciusz és a frizek torténetében, a szazadvégi
Budapesten, a kozépkori erdében. A nytl ugyanaz a nytl a tolgyfa odvaban,
a réten menekiilve, Szliz Méria labanal a szentképen megmerevedve, a kis-
lany kezében pliissallatként. Az 6rdog mindig 6rdog, akkor is, amikor hidat
épit lélekért cserébe, és akkor is, amikor mar a mi kortarsunkként varazsgo-
lyokat ad kollégajanak. Sz(iz Maria a lel6tt tasz, a feleség és a kislany egy
személyben. A torténetnek sosincs vége. A sakkmester ugyan megmenekiil
a merénylettsl, a mesterlovész felesége is az 6rdog altal iranyitott goly6tdl,
de mindannyian védteleniil dllnak a leselkedd halél elétt, hiszen az 6vopin-
ce barmikor beomolhat. A rendezé szerint: ,,a mese valdszintileg semmit
sem hasznél. Nem véletlen, hogy megtorténik a csoda, és utdna ugyanott va-
gyunk, a fold alatt. Nincs feloldas... Ugyanaz ala a k6tomb ala keriil be a vé-
gén az ember, ahol az elején is volt. Csak eljatszadozik vele, hogy milyen jo
lenne kiszabadulni” (idézi Gyorffy 1. 1998).

A kiillonbozé idésikok parhuzamos kezelésében, illetve a koztiik fellel-
het6 atmenetekben, nem annyira a ciklikussagot emelném ki, mint az egy-
idejiiséget, amely egy eredendd idGtapasztalatra vilagit ra. Mult, jelen és jo-
v6é nem egymastol levédlasztva jelenik meg a filmben, hanem a mindenkori
jelen atmeneteinek kontinuumaban konstitudlédéként. Még akkor is, ha a
kozépkori jelenetek a multtudat karakterével lépnek fel, hiszen mar
textualizaltak, meséken keresztiil kozvetitettek, a képzelGers segitségével
retextualizalja a kislany a jelenben. Ugyanigy a feltételezhetd jovébeni ese-
mények, ahol a csoda is megtorténik, a jelenben elképzeltek. A mindenko-
ri jelen — ami igy értve sohasem azonos a mostponttal — képezi azt a hatar-
teriiletet, ahol az érintkezések és atmenetek létrejohetnek, ahol a
valdszertitlen valdszertivé valik. A lefolyasfenomének kontinuumat képe-
z6 retencidk és protenciok finom haléjan keresztiil vezeti a szlizsét a film,
és csempészi be a fabulat. A retenciéknak és protencidoknak ez a jatéka csak
akkor miikodik a film esetében, ha azokat a nézé felvallalja, befogadja sa-
jat elvarasainak jatékaba. Ekképpen egyfajta ,,utazé nézépont”* alakul ki,

13 A retencidk a jelenben megtartott, de az ,éppen elmult” karakterével bir6 esemé-
nyek, mig a protenciék a jelenben ad6dé, de a jovére irdnyuld elvarasok (vo.
Husserl 2002, kiilonosen 39-47.).

14 A kifejezés Isertdl szarmazik, de akar Agostonra is visszavezethetd, aki a kévetke-
z6ket irja a koltemény felmondéasanak aktusaval kapcsolatban: ,Miel6tt elkezdem,
vérakozasom az egészre iranyul. Kezdés utan pedig, amit bel6le mar a miltba sza-
lasztottam, ott lapul meg az emlékezetemben. Igy eme cselekvésem élete megosz-
lik. Mégpedig emlékezésre, amennyiben mar elmondtam valamit, és varakozésra,
amennyiben majd mondok még valamit... Es ami torténik az egész kolteményben,
torténik egyes részeiben, s6t egyes szétagjaiban is” (Szent Agoston 1982. 377.).
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amelynek sordn az értelmezési folyamatban a médositott elvarasok és az
atalakitott emlékek kozotti cserék jatéka zajlik (vo. Ricoeur 1998. 25.). A
hétkoznapi vilag targyaival szemben a miivészet targya nem intuitiv mo-
don felel meg az elvarasoknak, hanem azok mindig mddositdsra szorulnak.
A Biivos vaddszban (a csoda idejének sajatossagabdl is adédéan) sokszor
éppen az elvarasok ellenében formalédik az esemény szala. A narrdciéban
allando és hangsulyos ,hézagokat” (Bordwell 1996), illetve 6ssze nem ill6
elemeket taldlunk, amelyek mentén kénytelenek vagyunk egymassal ver-
senyzd hipotéziseket kialakitani. Barhogy helyezziik is el az eseménysor
kulonféle egységeit, mindig marad egy-két kérdés, valami rejtély/titok a fel-
épitett értelemegész nyomaban, amely a hatrahagyott utalasok mentén a
beteljesithetdség igéretével kecsegtet. Még akkor is, ha ez pusztan képileg
torténik. Egy olyan képileg" felépitett idébeli egységgel talalkozunk a film-
ben, amely tdlmutat az érveken keresztiil felépithetd értelemegész mezs-
gyéjén. Végiil is a mindenben benne rejlé, a legparanyibb rezdiilésekben
fellelhetd titokrdl, a csodarol szél a film.

Azt is mondhatnank, hogy a valtoz6 identitas problematikajaval al-
lunk szemben. A csoda — az 6rokkévaldsag betorése a milé idébe — végil
is a mozi, a film csodéaja. Mintha csak a platéni id6elgondolast, miszerint
az id6 az orokkévaldsag mozgo képe forditana at a rendezd a film sajatos-
sédgaba. Mit jelent ez? Ha a film tobbszori befogadasa fel6l kozelitiink, ak-
kor azt, hogy képesek vagyunk a valtozé idében lefoly6 képsorok kozott
atélni ugyanazt az élményt, mint amit korabban is atéltiink. A filmet néz-
ve latjuk, hogy Kaspar és Max ,,ugyanaz” a kozépkori jelenetekben, mint
a kilencvenes években, ahogyan Lili és Eva sem véltozik a habort ideje
6ta. Jobban mondva ugyanazok is meg nem is, valtozdk és allandok egyi-
dejtileg. Ahogyan mi is valtozunk, de az emlékezetiink, az Gjra és Gjra at-
élt élmények biztositjdk az idében valé 4llandésagunkat. Néha az az ér-
zéstink is tAmadhat, hogy az egész film az orokkévalésag nézépontjabol
torténik, ahol az id6kozben eltelt évezred, az 6tven év a habora 6ta vagy
az a bizonyos lassitott négy perc csak masodpercek toredéke, a milé pil-
lanat jelene. Mintha az 6rokkévaldsag és a pontszerti jelen csak két vég-
lete lenne ugyanannak az idének, amelyek 6sszeérnek, hiszen a végletek
valahol mindig talalkoznak.

15 Viszont nem egy olyan kimerevitett képi egységbe szervezddéssel talalkozunk,
ami mindent sub specie aeternitatis lattat, mivel az mar az egyidejii orokkévalé-
sag nosztalgiajaba falna (vo. Borges 1999b.).
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TARNAY LASZIO

A LATAS DIALEKTIKAJA.
A narrativ minimalizmus paradoxonja
Atom Egoyan filmjeiben

,Csak az tekinthetd képnek, ami til van
a lathatén és a lathatatlanon.™
G. Didi-Huberman

A targyi minimalizmus kétarcisaga:
tautologia és a tavollét fenomenologiaja

Atom Egoyan filmjei a nézé-értelmezd szamara altalaban két kiindu-
l6pontot kinalnak: egyrészt a szereplék karakterének szélsGséges, mar-
mar ezoterikus jellegét, masrészt a kép- és hangrogzité eszkozok jelenlé-
tét. Az alabbiakban arra tesziink kisérletet, hogy kimutassuk: e két
tényez6 szorosan Osszefiigg, és olyan paradoxonhoz vezet, amely a kép-
z6miivészeti minimalizmus targyfelfogasaval rokonithaté. Ennek lénye-
ge, hogy az alkoté6 egyfeldl ,tiszta” — minden utaléstél, szemiotikai jelen-
tést6l megtisztitott — objektumot hozzon létre, mely nem valami mas
helyett all, hanem ,,az, ami”, vagyis 6nmaga. Az efféle objektum azonban
csak minden tér-idébeli vonatkozason kiviil valhat lehetségessé, az érzé-
kelés ama feltételein tal, amikor a latott targyat mas targyak hatterében,
azokkal 0sszefiiggésben, takarasban észleljik. A minimalista targy tehat
csak akkor 6nmaga, ha kiiiresedett (évidé): egyarant mentes a szemiotikai
és a perceptualis tulajdonsagait6l. Az ily médon tiszta és egyszerd targy
val6ban nem reprezental semmit.

Masfeldl a minimalis targy ,iressége” mint tapasztalati tény egytt-
tal a jelenlét evidenciaja: az iiresség jelenléte viszont mindig mint tavol-
lét (absence), mint valaminek a hidnya érzékelhets. Ebben az értelem-
ben minden latott vagy mas moddon tapasztalt targy téargyisédga

1 Il n’y a d’image a penser radicalment qu’au-dela du principe de visibilité,(...) du
visible et de I'invisible (G. Didi-Huberman 1992. 75.).
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(voluminosité) egyszersmind a nem latott jelenléte vagy ami ugyanaz: a
tavollét lathatdésaga. Eszerint egy targy annyiban 6nmaga, amennyiben
magéba zar valamit, ami lathatatlan. A lathatatlan latasa azonban a la-
tot visszajara forditja: a 14t6 latotta valik. A kérdés mindenekel6tt az: le-
het-e a hianyt érzékelni (percipiere)? S ha igen, miképpen? A megisme-
rés melyik szintjén: direkt médon vagy a magasabb kognitiv miikodés
eredményeképpen?

Fenomenologiailag a dolgok annyiban lathatok, amennyiben vissza-
verik a fényt, vagyis feltiletet képeznek. Amikor azonban e feliiletet a
targyisagban (voluminosité) harom dimenzionalitasdban érzékeljiik, egy-
szersmind ,, mogé” tekintink, azt akarjuk elérhet6vé tenni, ami a pillan-
tasunk szdmara lathatatlan. A dolgokrdl visszaver6dé és a szemiinkbe ér-
kezé fény tehat egy hianyrdl tudésit.? Ebben az értelemben beszélhetiink
a targyakrol Ggy, mint arcrél.® A lathat6sag ugyanis egy arcot feltételez,
mely rank tekint. Ez a tekintet az, ami megfoszt majd minket leselkedd
(voyeur) poziciénktdl.* Ha tehat a hiany (absence) érzékelhetd, akkor ez
kétféle kovetkezménnyel bir: egyrészt kitagitja a percepciot, amennyiben
beemeli a 1ato latottsdganak lathatésagat, masrészt a reflexio szintjén a
latottat ,,mogottes” jelentéssel tolti fel. A latas dinamikajan a késébbiek-
ben e kettés kovetkezményt értjiik.®

2 A latasnak mint a targyak feltletérél visszaver6dé fénynek a felfogésat éppen eb-
ben az értelemben biralja f6 mtiveiben W. J. Ong, és vezeti be a masodlagos sz6-
beliség fogalmat, amelyre dolgozatunk végén kitériink (V6. Ong 1977, 1982.).

3 Deleuze arcfelfogésa reflektalo és reflektalt egységét tételezi. Mint ilyen, megfelel-
tetheté a latds dinamikdjanak Egoyan filmjeiben megvaldsulé reflexivitasaval
(Deleuze 1983. 6. fejezet).

4 Az alabbi gondolatmenet szempontjab6l kulcsfontossagt Paul Virilio észrevétele,
hogy Egoyan filmjeivel kapcsolatban érvényes Klee mondasa: ,Most mar figyel-
nek rdm a targyak”, valamint Egoyan vélasza, mely szerint igyekszik ,tudatosita-
ni a nézében, hogy olyasmit lat, amit eredetileg nem neki szantak, s ezzel a
»leselkedési reakcid« kialakuldséanak esélyeit” csokkenti, mivel megfosztja a lesel-
kedés lehet6ségétdl (Virillo 1997. 35-37.).

5 Mindkét mozzanat kozponti helyet foglal el napjaink etikai és mtivészet-fenome-
nolégiai szakirodalmaban. Az elsd, latott és laté aszimmetridja, a posztmodern
etikai prébalkozéasok kiindulépontja. A mésodik az ,artatlan szem” lehet6ségével
szembehelyezkedd — elsésorban Derrida szupplementum-logikéjat kovets — érzé-
keléselméletek 1ényegi eleme. Atom Egoyan filmjeinek vizsgalatakor azonban el-
tekintiink e két mozzanat kiilonbségének hangstlyozasatol, mivel a képek mogot-
tes jelentése pontosan a reprezentalt narrativum reflexivitdsabdl szarmazik.
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Minden kép e kettésséggel rendelkezik: egyfeldl felszin, tiikkorkép,
masfeldl targy, tomeg (volume). Egyfeldl latott (qui est regardé), masfelsl
maga is laté (qui regarde). A modern miivészet, mint Didi-Huberman ra-
mutat, mindkét utat bejarta. Magritte-t61 (Ez nem pipa) Josef Kossuthig
(Neon Electrical Light) az analitikus miivészet név és targy kiilonbsége ré-
vén a targy 6nazonossagat hangsilyozta: a ready-made, miként az 6nma-
gara utald jel tautolégia, jollehet 1ényeges kiillonbség, hogy magat a dol-
got helyezziik a jel helyébe (Duchamp: Palackszarité), vagy a jelnek
onmagaval vagy mas jellel valé azonossagat allitjuk (Kossuth: Painting).
(V6. E Menna 1975. 37) Mindkét esetben a targyat mint nem fenomeno-
logiai targyisagot, hanem mint tiszta feltiletet fogjuk fel. A méasik utat az
amerikai minimalizmus (T. Smith, R. Morris, J. Shapiro) képviseli, mely
a targyak érzékelésébdl kiindulva a felszin mogott lappangé jelenlétet,
egy lathatatlan jelenetet sejtet. Amikor Atom Egoyan filmjeit az elézete-
sen emlitett kétféle szempontbdl (karakterek és rogzitéeszkozok) vizsgal-
juk, akkor a mozgdokép eme kettés tulajdonsagat hangstlyozzuk: a kép
felszini mivoltat, két dimenzionalitasét, illetve a képen keresztiil lathaté
hérom dimenzionalis jelenetet.® A mozgdképet tehat mint felszin/jelenet
interface-t fogjuk fel. Az, amit fentebb Arcnak neveztiink, pedig eme
interface tudatosulasanak vagy reflexivitasanak tekinthets. Amellett ér-
veliink, hogy ez a reflexivitds Egoyannal olyan mozgdéképi minimaliz-
mushoz vezet, mely a képet megfosztja jelenetszertiségétél, vagyis kitire-
siti a képet attdl a ,,mogottes” jelentésétdl, mely a mozgdképet sajatosan
jellemzi: a narraciétél. Meglatasunk szerint a filmi narrdcié mint téridé
kontinuum parhuzamba allithat6 azzal a viszonyrendszerrel, amelybdl a
képzémiivészeti minimalizmus a targyait megtisztitani szandékozta. Igy
all el6 az a paradoxon, hogy a filmi narraci6 a narrativum hianyan, tavol-
létén (absence) alapul. Eszerint a mozgékép annyiban mozgékép, hogy
magat a narracio lehetetlenségét narralja. Vagyis onmagét mint reprezen-

6 Azt, hogy a jelenet nem a képen lathato, jol mutatjak azok az ckoldgiai pszicholé-
gusok altal végzett kisérletek, amikor a képfelszinen (a vdsznon vagy az ernyén)
foltokat, karcolasokat ejtenek, mas szoval szemiotikailag ,zajossa” teszik, részle-
gesen elfedik a jelenetet, ami azonban az alanyokat nem akadalyozza meg a jele-
net észlelésében. Vagyis keresztiillatnak a zajos feliileten. Bizonyos filmokolégu-
sok (mint Joseph D. és Barbara Fisher Anderson) arra kovetkeztetnek, hogy a
képfelszinen torténd keresztiillatas analdég a normalis latéssal, illetve ugyanazon
alacsony szintti kognitiv képességet mozgositja. Ez az ,.analogia” felelds a filmi il-
lazidért, ami azonban éppen ezért nem illGzi6, sokkal inkabb valészerd, azaz re-
alis. Ugy vagyunk huzalozva, hogy a felszin/jelenet interface-t minden tovabbi
nélkiil alkalmazzuk (V6. Anderson 1996).
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Atom Egoyan: Az eljovendd szép napok

taciot dekonstrualja. A kétféle szempont, a karakterek és az ,egymast”
rogzité eszkozok azonban kétféle irdnyba, egyrészt a hiany fenomenolo-
gidja, masrészt a jeleknek mas jelekké val6 atirasa, metanyelvi viszo-
nyok, azaz a tautolégia felé mutatnak. Azt mondhatjuk tehat, hogy
Egoyan a modern mtivészet altal bejart kétféle at 6sszekapcsolasat kisér-
li meg.
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A narrativ minimalizmus két prototipusa:
Antonioni és Egoyan

Az Egoyan-figurak ,betegessége”, a tarsadalomba vagy a kornyeze-
tiikbe val6 beilleszkedési képtelenségiik elsé latasra rokonithat6 Anto-
nioni és altalaban az Gj hullamok keresG-vandorl6é héseivel (V6. Varga
1998/1999. 92-101). Az Ejszaka, A virds sivatag vagy a Felvoné a vérpad-
ra figurait szokas olyan patologikus eseteknek tekinteni, akik — a
Bergman-filmek héseihez hasonléan — képtelenek a val6di kapcsolatte-
remtésre, s ettél szenvednek, akar a Csaldadi mozi, az Exotica szerepl6i
vagy Az eljovendd szép napok tigyvédje. A hasonldsag azonban vélemé-
nytink szerint ezzel ki is meriil. Az Antonioni-figurak patologikussaga
ugyanis a mindent befogadni akaras és annak képtelensége kozti ellentét-
bél fakad, a tét a vilaghoz valé érzéki, intuitiv viszony. (V6. példaul A vo-
ros sivatag hésnégjének kijelentésével: ,Mindent egyszerre szeretnék sze-
retni.”) A szereplSk egy allandé jelenlétben, egy mostlétben (being-now)
élnek, a vandorlas motivuma ezt a jelenidejiiséget fejezi ki. Eppen azért
tekintheti Deleuze ezeket a filmeket akként, mint amelyekben a mozgéas-
kép valsagba jut, mert a cselekmény minimaélisra redukalédik, mintegy a
kozelkép eluralkodasédval a narrativa kitiresedik (Deleuze 1984. I.
fejezet). Narrativan olyan elbeszélést értiink, mely a vilag lehetséges al-
lapotvaltozésait, pontosabban az allapotok kozti dtmeneteket reprezen-
talja. Az allapotok lehetnek azonosak és kiillonbozdk; eszerint beszéliink
a vilag allandésagarol vagy megvaltozasardl. Egy elbeszélés minimalis ér-
telemben efféle atmenet dbrazolasa. Ezt sokféleképpen megteheti, akar a
lessingi ,termékeny pillanat” vagy egy meghatarozott allapot dinamiza-
lasa révén, akar maganak az dtmenetnek, vagyis a mozgas illaziéjanak
megteremtésével. Ha az Antonioni-féle filmekrél mint a mozgéaskép val-
ségardl ebben az 6sszefiiggésben beszéliink, akkor narrativ minimaliz-
muson olyan elbeszélést érthetiink, mely — a fenti meghatéarozassal ellen-
tétben — a szereplék és a szituacidk s nem szituacio és szituacié kozti
viszonyt abrazolja. Szerepld és szituacié koziil az el6bbi a meghatérozo:
maga a szituaci6 annyiban fontos, amennyiben a szerepl6 belsé vilagarol
tudosit. Egy adott szituici6 dinamizéalasa tehit nem a narrativ illazié
megteremtését célozza, hanem a szerepld belsé vilagdnak, metaforikus
értelemben vett ,allapotdnak” dinamizalasat jelenti. Narrativ minimaliz-
muson ekkor nem minimalis narrativat, hanem olyan anti-elbeszélést ér-
tiink, mely a narrativ illizi6t6l mentes allapot dbrazolasat kisérli meg. E
tekintetben rokonithat6 a hatvanas évek képzémiivészeti minimalizmu-
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saval, melynek célja a tisztan vizualis — specifikus — objektum megterem-
tése, mely a maga voluminozitdsaban s nem térbeli mélységében van je-
len, vagyis nem kelti a targyak elhelyezkedésének, egymashoz valé viszo-
nyuknak illazi6jat, kovetkezésképpen valamiféle ,,mogottesnek” az
érzését. Eszerint lehet a specifikusan vizualis vagy minimdlis targy jelen-
tés nélkiili vagy onmagat jelentd, azaz tautolégia. A téridében valé elhe-
lyezhetéség hijan a minimalis targy vagy esetiinkben a narrativum csak
annyiban létezik, amennyiben jelen van, vagyis folyamatosan kitorli a
multjat. Gondoljunk csak az Ejszaka ama jelenetére, amikor Valentina
(Monica Vitti) és Giovanni (Marcello Mastroianni) Valentina magnésza-
lagra vett napléjat hallgatjak, és Giovanni kéri, hogy hallgassak meg tjra.
Mire Valentina igy valaszol: ,Letoroltem”. Azt mondhatjuk tehét, hogy az
Antonioni-figuraknak nincs narrativ identitasuk, csak jelenbeli 1étezésiik
(presence): ez a vandorlas/kaland valédi jelentése. A kaland lényege az
Gjrakezdés, az emlékek altal befolyasolatlan twjrakezdés. A Kaland
(L’avventura) utols6 képsora is akkor hat optimistanak, ha Sandro és
Claudia egymaésra talalaséat a filmben &brazolt mult kitorlésének tekint-
jik. A jelenet jelentése kitiresedik: nem a miltbeli eseményekkel valé vi-
szonyaban hordoz jelentést, hanem 6nmagét jelenti. Csak ha a multbeli
események, Sandro ,kalandozésai” nem torl6dnek ki az emlékezetbdl, ha
az utols6 képsort nem az Gjrakezdés, hanem a mult fel4l olvassuk, akkor
fejezi ki a jelenet valéban a kapcsolatteremtés lehetetlenségét. A narrativ
minimalizmus paradoxonja az, hogy annyiban narrativ, amennyiben a
szerepld belsé vilagat dinamizalja, viszont e dinamizéalas megfosztja a to-
vabbi dinamizalas lehetdségét6l. A narrativum jelentésének kitiresedése
egyszersmind jelentéstoltédés, mely jelentés ugyanakkor minden tovab-
bi narrativa lehetetlensége. Ez utébbi azonban csupan a nézg, a kiilsé ér-
telmez6 szdmara adodik. A jelentéstoltédés a nézé s nem a diegetikus
szerepld reflexidjanak eredménye.

A fentiekkel ellentétben az Egoyan-figurakrol kevésbé allithatd, hogy
vandorolnanak, sokkal inkébb az, hogy tilnek, az altaluk vagy réluk készi-
tett filmeket nézik, vagyis helyhez kotottek. A tét a sajat multjuk megérté-
se-feldolgozésa. A jelenben csak annyiban élnek, amennyiben e megértési
kisérlet a jelenben zajlik, azaz tjra és tjra megismételhets. A figurak csak
annyiban léteznek, amennyiben keresik vagy 6rzik multjukat: e narrati-
vum konstitualja azonossagukat. A jelen csak a multért van: a feljegyzett
vagy rogzitett mult kitorolhetetlen, mint ahogyan kitorolhetetlenek, meg-
valtoztathatatlanok a rogzitett képek (fotd, vided, ipari kamera) és hangok
(izenetrogzits), legfeljebb a kazettdk cimkézheték at, cserélheték ki
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(Family Viewing), s éppen ezaltal — akér a szerz4i intencio ellenében — val-
nak egy magan mitologia hordozéjava. Errél beszél Francis az Exoticdban,
amikor azt mondja, hogy bizonyos emberek ,,meghatarozott stulya terhet
cipelnek magukkal, s ez a teher fesziiltté teszi 6ket”. Mas szoval a rogzitett
hangok és képek fetisizalodnak: ha valakitél elveszik ezt a terhet, mint
Vantél a Csalddi moziban (Family Viewing), akkor el kell pusztulnia.

E ,mitologiai teher” fesziiltsége abbdl fakad, hogy a mitosz két alapve-
t6 funkcidja szembe keriil egymassal. Mig a klasszikus értelemben vett mi-
tosz a kozosségi egyiivé tartozas garancidja, addig Egoyannal a maganmi-
tosz a kapcsolatteremtés akadalya. A szerepl6k nem masoknak mondjak el
Ujra és Gjra mitoszaikat, hanem a rogzit6eszkozokkel négyszemkozt, a rog-
zitett képekkel tjra és Gjra szembesiilve, mintegy 6nmagukba zérkézva pro-
baljak kiftirkészni, megfejteni a mitosz értelmét. A mitosz masik funkciéja
ugyanis éppen az, hogy elrejti értelmét a kiviildllé szamara. Jéllehet a mi-
tosz torténetileg nem mindig tekinthetd elbeszélt ritusnak, annyiban min-
denképpen ritualis, hogy beavatodést kivan, vagy legaldbbis arra szdlit fel.
A beavatddas és a kozosségiség érzése tehat egymaés fiiggvénye, Egoyannal
azonban a fesziiltség mondhatni a patoldgia forrasa. Az Egoyan-figurak te-
hét nem attdl szenvednek, amit6l Antonioni hései, nem ,,mindent egyszer-
re akarnak”, hanem egy meghatérozott értelmet, érzést keresnek. A végered-
mény persze hasonlé: a magéany, a bensGséges kapcsolat hianya.

A mitosz két funkcidja szembedllitasanak kovetkezménye az, hogy a
keresett értelem titokkd, enigmava valik. Mégpedig nagyon specifikus
modon: olyba tlinik, mintha a rogzitett malt mint mitosz voltaképpen hi-
anyos elbeszélés volna, miként az eurdpai balladdké, amelyek elhallgat-
jak a torténet leglényegesebb mozzanatait. A balladisztikus szerkezet éles
ellentétben 4ll a mitosszal: az elébbi esetében a kihagyas az elbeszélés
sajatja, mig a masodiknal a titok a mitosz szereplgje szamara adadik, il-
letve leplezddik le (lasd Oidipusz-mitosz), vagyis a titok a torténeten be-
lili esemény. Ehhez képest az a tény, hogy a mitosz a kiviilall6 szamara
hozzaférhetetlen értelemmel bir, a titok harmadik jelentése alkotja.
Egoyannal e harom jelentés egybemosodik. Mig Antonioninal a titok j6l-
lehet torténeten beliili esemény (L'avventura), csupan katalizalja a cse-
lekményt, nem olyasmi, aminek a szerepl6knek végére kell(ene) jarniuk,
mas szdéval nem diegetikus rejtély, amelynek leleplezédése nélkiil a tor-
ténet értelmetlen maradna. Ennélfogva nem is valhat maganmitolégiava,
nem konstitualja a jellemet.

Egoyannal a figurdk egyszerre sajat mitoszaik szerepléi és nézéi. A
kiils6 és belsé szempont latszolag azonossé valik. Azért latszélag, mert a
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mitosz értelmének (a titok fenti harmadik jelentésének megfelel6en) meg-
oszthatatlansaga egyszersmind az értelem megfejthetetlenségét alkotja. A
kilsé és belsé nézépont fesziiltségét tovabb fokozza, hogy Egoyan sajatos
véagastechnikaja kovetkeztében egy adott szereplé maganmitoszanak bizo-
nyos elemei a film nézgje szamara a szerepl6 szempontjabél lehetetlen né-
z6pontbdl keriilnek bemutatasa (Exotica), azt az érzést keltve, mintha a tit-
kot valamely diegetikus elem hozzaférhetetlensége alkotna. Az idésikok
egymasra vetitésén alapulo elbeszélési technika és a rogzitéeszkozok képi
megjelenitése egytittesen keltik azt az illtziét, mintha egy kezdetben hia-
nyos torténetet latnank, mely azonban a végére meg- vagy feloldddik. A né-
z6i pozicio filmen belili tikkroztetése miatt a hiany valamely esemény nem
tudasanak, vagyis episztemikus hidnynak ttinik, s igy olyan, mintha az el-
beszélés a klasszikus mitoszszerkezetet kovetné. Az episztemikus elem
(valamely szerepld és a film nézdje szamara egyarant hozzéaférhetetlen ér-
telem) — hidny, tehat egyszersmind diegetikus elem. Ez viszont a minden-
kori nézd6i pozicié korlatozottsdganak sziikségszertiségét emeli ki. Emlé-
kezziink: a maganmitosz a meghatarozésanal fogva hozzéaférhetetlen a
kiviilallé szdméra. Ha ez a hozzaférhetetlenség maganak a mitosznak az
eleme, akkor éppugy sziikségszer(i, mint barmelyik mas — diegetikus —
elem. Ha pedig a mitosz szerkezete rogzitett, am mégsem tarja fel értelmét,
akkor nem csupan sziikségszerti, hanem eleve kiegészithetetlen. Vagyis
nem azért enigmatikus, mert hidnyos szerkezet elbeszélés, hanem mert
ellenall barminem kisajatitasnak. Mégis azéltal, hogy rogzitett és tjra le-,
illetve eljatszhatd, fétissé valik. A fétis pedig egyszeriségénél és megvaltoz-
tathatatlansaganal fogva sajatithaté ki. Egyszerisége érzéki-anyagi mivolta-
ban rejlik. Egyszerre tabu és garancia. E kett6sség j61 nyomon kovethet6 az
Egoyan-filmekben, amelyek szinte minden lehetséges fetisizalt kulturalis
elemet felvonultatnak. A fétis lényegénél fogva érzéki. Nem kell mast ten-
ni, mint az érint(kez)éstbl kezdve a hangokig és a latvanyig tartalmuktol ki-
uresitett keretekké (volume) tenni. Ezt teszi a voyeur pozici6. Olyan torté-
neteket lattat, amelyek minden dolog elvesztésérdl szélnak. Am éppen e
kitiresités kovetkeztében hordoznak jelentést. ,Minden mitikus képmas
sziikségessé teszi az ellenképmaésat, mely konvertibilitasat szavatolja.”” Ez
az ellenképmas nem csupan az, amit nem latunk, hanem egyszersmind az,
ami minket néz, vagyis ami megfoszt tisztan voyeur-jellegiinktél. Olyan hi-
any, mely a kitiresités révén egy tavollétre utal.

7 ,Car a toute image mythique il faut une contre-image investie des pouvoirs de la
convertibilité” (Didi-Huberman 1992. 23.).
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Ha igy fogjuk fel az Egoyan-figurak maganmitoszait, akkor az Antoni-
oni-féle narrativ minimalizmustél homlokegyenest eltér6 minimalizmus-
hoz jutunk. Az Egoyan-filmek &ltal konstitualt hidny, miként a koviiletek,
egy nem lathaté mélységet nyitnak meg a nézében, egy lathatatlan képet
tesznek lathatova. Mig az Antonioni-filmek minimalis torténete pszicho-
logiai dinamizmust tesz lehet6vé, a torténet inverziéjét, ,befelé fordula-
sat” eredményezi, addig az Egoyan-filmek minimalis torténete — a sokszo-
ros titkrozés ellenére - egyszerre radikalisabban (tisztdn) vizualis
objektum, mely koviilet gyanant kiemelddik az id6bdél, minimalis torténe-
tisége nem az tjrakezdések tisztasidgén, az emlékezetnélkiiliségen, hanem
az id6 idétlenitésén, konzervélasan alapszik. Ugyanakkor az id6 hidnya
~kifelé”, vagyis az id6 sziiletése felé mutat. Ez az id6 tehat nem diegetikus
id4, hanem tiszta voluminozitas, az a hely, ahol a szubjektum megsziile-
tik és elttinik, ahol az objektum értelmét veszti és 1j szimbolikus rendet
vezet be (dé-signification/ signifiance). Vagyis az Antonioni-filmek azaltal
peregnek benntiink, hogy el6ttiink és a figurdkban peregnek, mig az
Egoyan-filmek azaltal, hogy eléttiink, de figurakban kimeritve peregnek.

Az indexikus jelenlét

A narrativum mint fétis tehat hasonléképpen mitkodik, mint a
minimalista képzémiivészeti targy: dinamizélja a 14atast, amennyiben a 14-
tottat a nem lathaté jelentésével ,tolti” fel. Mivel éppen a narrativ sziikség-
szerliség teszi képessé erre — az, hogy véltozatlan formaban reprodukélha-
to/reprodukéalando —, a nem lathaté jelentése indexikus médon kapcsolodik
a lathatohoz: akkor és csak akkor jelenik meg a hidnya révén (absence), ha
a lathaté, a narrativum reprodukalédik, vagyis ha a szerepld vagy a nézé
szembesll azzal.® A narrativum fétis jellege azonban nem abban van, hogy
el6fordulasanak kontextusaban meghatarozott hatast valt ki, miként ez at-
tételes méagia szerint torténni szokés (pl. ha elforditom a csodagytrtit az uj-
jamon, akkor megjelenik a segitém), hanem abban, hogy a filmi mesélések
(le- és felvételek) a figurakban a sajat élettorténeteik folotti kontroll érzetét
keltik. A narrativumnak mint fétisnek csak akkor van torténetalakité szere-

8 V6. On comprende qu’il n’accede a la dimension humaine que comme question
posée par la forme au spectateur qui le regarde et qui peu fort bien, d'ailleurs, ne
pas le voir ou le reconnaitre pour ce qu'il est vraiment: c'est-a-dire a la fois
présenté et latent, parce qu'indiciellement présent.” (A mu a forma altal kérdést
tesz fel a nézének. — Didi-Huberman 1992. 91-92.)
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pe, ha reprodukalhatatlanné valik. Ez azonban a legtobb esetben csupan lat-
sz6lagos. Amikor példaul az Exoticdban Tracey (Sarah Polley) nem vallalja
tobbé, hogy eljatssza a babysittert a Francis meghalt lanya mellett, a torté-
net visszakanyarodik feltételezett kezdetéhez, Zoe-t (Arsinée Khanjian) lat-
juk Tracey-hez hasonlé helyzetben, mint babysittert kiszallni Francis autoé-
jabol. Vagy a Karbecslé végén, miutan sajat haza leég, Noah (Elia Koteas)
Hera, Sara és Simon csoportjahoz mint elsé klienseihez kozeledik. Paradox
moédon tehat a narrativum mint fétis f6lotti kontroll elvesztése — legaldbbis
minket, mint nézéket — a narrativum kezdetéhez vezet vissza. Az egyetlen
valédi narrativ lehetdséget — és pozitiv végkicsengést — az jelentené, ha a fil-
mi Gjrakezdés a masképpen torténhetéséget hordozna. A kérdés csak az: ha
a narrativum mint fétis a reflexivitasnak és a kontrollnak (a voyeur pozicié
elvesztésének) garanciaja, akkor a méasképpen torténhetéség pontosan ah-
hoz a voyeur pozicidhoz utal vissza, amelytél Egoyan szdndékai szerint a
filmnek meg kell fosztania. A filmet Egoyan tehét arra kivanja hasznalni,
hogy destrualja azt a hatast, amire egyébként hasznéljak: a voyeurséget. Ve-
gyiik tehat szemiigyre kicsit kozelebbrdl filmnek, illetve a mozgéképnek
mint rogzitéeszkoznek a szerepét Egoyan filmjeiben.

Egymasra vetitett rogzitéeszkozok.
Nyelv és metanyelv

Mint emlitettiik, a kiillonféle rogzitéeszkozoket Egoyan elGszeretettel
alkalmazza a leselkedd pozicié ellehetetlenitésre.” A szakirodalomban
ezt a kérdést altalaban azzal kapcsoljak 6ssze, hogy az Egoyan-figurak
megszallottan kontroll alatt probaljak tartani a kornyezetiiket, s ezért van
szitkségiik a kllonbozé rogzitéeszkozokre. Ha viszont a rogzitéseket féti-
seknek tekintjiik, akkor nyilvanvald, hogy mikozben a figurdk kontroll
alatt probaljak tartani a tobbieket, a rogzitett képek és hangok igézetében
élnek, vagyis azok tartjak kontroll alatt 6ket.

9 fme néhéany példa: a) a targynak magaval a targgyal alkotott neve: Kdrbecsls (The
Adjuster): felvétel Noah hazaban (filmkép = videokép), vagy Csalddi mozi (Family
Viewing): TV kép = filmkép = videokép; b) a targynak a nevével (nyelven beliili
interpreténs) val6 helyettesitése: Calendar: I've got the ,Calendar” (,,Calendar” =
naptéarkép); c) a targynak annak képével, nevével stb. helyettesitése, illetve azok
egymas mellé helyezése (nyelven kiviili interpretans): Kdrbecsld (The Adjuster), a
(modell)haz, filmképe, fotdja rajza/modellje (V6. J. Kossuth: Painting in: Menna
1975. 35.).
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Az igazi fesziiltséget persze nem a fetisizalédott teher okozza, nem az
annak elvesztésétsl valo félelem, hanem hogy miért pont ez és ez vélt ,te-
herré”, miért ez és ez az esemény fetisizalédott. Egy rejtett sziikségszert-
ség keresésérdl van szo, valamirdl, ami a lathato és rogzithetd dolgok, ese-
mények ,,mogott” van; a titok nem valamiféle fordul6pont, dontd pillanat,
mely az események menetét befolyasol(hat)ta. Amikor az Egoyan-filmek
kapcsan arrol olvasunk, hogy létezik tendencia a narrativ szalak elvarrésa-
ra, akkor voltaképpen a nézdi attitlid, az enuncidcio aktusa jelenik meg: az
a tény, hogy ,a textus mindig megdrzi az 6t létrehozd gesztus nyomait, s
(...) sohasem lehet vétkesen neutrélis vagy attetsz4” (V6. Casetti 1994.
147.). Az enunciacié (kijelentés) megkiillonboztetendé magatol a narrati-
vumto6l mint diegézistél, jollehet az enunciacié az enuncidtumba ékel6d-
het. A kett6 (a kijelentés és a textus) szabalyai és formai eltérék. Az
enunciacio ,,olyan paraméterek meglétét emeli ki, amelyek lehet6vé teszik
egy textus (film) szamara, hogy adott szituacidhoz kot6djon” vagyis ,vala-
kihez” széljon (Casetti 1994. 147.). Az Egoyan-filmek e ketté kiilonbségé-
vel jatszanak el, illetve viszik a végletekig, amikor az enunciacio feldl te-
kintve kihagyéasosak, enigmatikusak, azaz a torténet lényeges elemei
nincsenek megmutatva. A nézé azonban gy érzi, hogy a megmutatés hia-
nyat éppen az indokolja, hogy maguk a figurdk sincsenek tisztdban sajat
torténeteik forduldpontjaival; a filmek tehat ezt a keresést beszélik el, mu-
tatjdk meg, s nem magat a torténetet, ami Ilathatatlan. Ekkor azonban egy
illazi6 aldozataiva véalunk: azt hissziik, hogy ugyanazon dolog miatt
enigmatikus a filmi textus szdmunkra, mint amiért a filmbeli figurdk sza-
mara. Kovetkezésképpen til nagy jelentséget tulajdonitunk a szamunkra
meg nem mutatottnak, mikozben a figurdk szamara lathatatlan nem narra-
tiv, hanem elvi természet(i. A fesziltség, amirél Francis mar-mér tal expli-
cit médon beszél, nem az eseményekben, hanem az események mogott
van. Eppen ezért semmit nem nyernénk, ha mas vagy még tébb mozzanat
keriilne megmutatasra. A torténet megértését nem a teljes kauzélis vagy
analogikus vagy masmilyen rend megtalélésa jelenti, hanem sokkal inkabb
annak megértése, hogy miért fontosak egyaltalaban a torténetek a figurdk
szamara és szamunkra. Ebben hasonlitunk tehat hozzéjuk. Ebben az érte-
lemben ékelddik az enunciacié az enuncidtumba. Ugyanakkor viszont, ha
a filmet narrativnak tekintjik, killonbséget kell tenntink a filmi narrativum
és a figurakhoz kothetd, az altaluk cipelt narrativum kozott. Mégpedig a
narrativ identitds értelmében. Amennyiben a figurdk altal rogzitett
narrativum fétis, vagyis egyszer s mindenkorra adott, véltoztathatatlan — s
éppen ezért magikus — targy, akkor nem idébeli, s barmennyire is oda-visz-
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sza tekerhetd, nézhetd, megéllithat6, s6t dobozba csomagolhaté, elvihetd,
olyan, mint egy kimeritett pillanat, mint a lessingi ,termékeny pillanat”,
»allokép”, mely képes tilmutatni 6Gnmagéan.

A rogzitett kép tehat csak azaltal valhat fétissé, hogy azonossagat
anyagszertlisége, tekercs mivolta szavatolja, s ennélfogva megfosztja id6-
beliségétél, miként az dbrazolt képek mint olyanok elvesztik relevancia-
jukat. A képek literalizalédnak, valésagos terhek, mintha az emlékezet
jegecesedett képei zarvanyok, tiledékek volnanak, amelyet egy jo régész
mozg6é muzeum gyanant magéval cipel. A film, amit latunk, tehat egy-
szerre narrativ, amennyiben egy enunciaci6 eredménye, egy enigma va-
lami képen tili keresésének torténete, am ugyanakkor nem narrativ,
amennyiben e keresést szamunkra a figurak szamara fetisizalédott ,,tor-
ténet”, az emlékezet alloképei, a maganmitologidgjuk megmutatatasa altal
mutatja meg. A narrativ minimalizmus paradoxonja tehat abban rejlik,
hogy mikozben elbeszél, az elbeszéltet megfosztja idébeliségétsl. Azt is
mondhatnank, a filmet a képzémiivészetre vezeti vissza.

Azonossag és masodlagos szobeliség

A film és a képzémiivészet parhuzama felveti az azonossag kérdését.
E parhuzam természetesen nem a film és a kép mint médium kozott all
fenn, hiszen a mozgokép — Walter Benjamin 4ltal kifejtett — megsokszoroz-
hatésaga szemben all a képzémiivészeti alkotasok egyediségével, illetve a
reprodukélhatésaggal egytittjaré értékvesztéssel. Egoyan azonban a narra-
tivum — s nem a filmkép — ismételhetéségére helyezi a hangsilyt, s igy a
parhuzam eltolédik: két killonbozé szemiotikai szint kozott adodik. Az
egyediséget nem maguk a képek, hanem az altaluk reprezentalt narrati-
vum hordozza, mig egy festmény esetében az egyediség a reprezentald
médiumhoz kapcsolddik. Mig a narrativumot Egoyan technikailag megis-
mételhetének tartja, annak jelentése — mint fentebb igyekeztiink kifejteni
— fetisizalodik. A narrativum mint fétis pontosan azt a kettgséget van hi-
vatva kifejezni, mely szerint a narrativum mint jelentés (s nem mint rep-
rodukalhat6 médium) egyedi. A fétis a kifejezhetetlen gondolat, a belsd
erd érzéki megnyilvanulési forméja. A narrativum mint fétis paradoxonija,
hogy magat a kifejezhetetlen gondolatot igyekszik érzéki formédban meg-
ragadni, hogy ezaltal biztositsa a gondolat egyediségét. E gondolat egyedi-
sége egyszersmind a — mindenkori — szereplé 6nazonossaga. Ha ez utébbi
felfejthet6 és megérthet6 volna, akkor elveszitené egyediségét, erejét, azaz
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megszlinne fétisnek lenni. A narrativum tehat csak addig narrativum,
amig a rejtélyrél s nem a megoldasardl arulkodik.

A paradoxon azonban megfogalmazhaté az ellenkezd iranybdl is. A fé-
tis mint narrativum az érzékiség gondolattd lényegitése: olyan transz-
szubsztanciacio, mely a tiszta ,targyisag” mogott egy megfejthetetlen hidnyt
(absence) tesz lathatova. Pontosan tgy, ahogyan — mint Didi-Huberman ra-
mutat — T. Smith fekete dobozai — minimalis targyai — az alkot6 6narcképét
startalmazza” vagy az elmozditott sirké a feltimadt Krisztust jelzi. A ,, mo-
gottes” jelentéssel valo feltoltédés tehat mindig indexikus folyamat. Ekként
értelmezhet§ az érintés mozzanata is Egoyan filmjeiben. Az érintés par
excellence index, mintegy az index ,beteljesiilése”. Eppen ezért az érintés
tiltasa vagy kikényszeritése ugyanazt a megoldast hordozza: maga az érin-
tés a narrativum ,.kiegésziilésére” utal, ami viszont a kontroll elvesztéséhez
és az identités felbomlasédhoz vezet. Am a tiltasa vagy a kikényszeritése ko-
vetkeztében az érintés fetisizalodik: olyan ,minimalis targgya” vélik, mely
a képek reprodukélhatésagaval szemben mogottes erd jelenlétét fejezi ki.

Végezetiil meg kell emlitiink egy olyan tényéz6t, mely bizonyos érte-
lemben tompitja azt a hatast, melyet a latas dinamikaja — a minimalista tar-
gyakhoz hosonléan — Egoyan filmjeiben kivalt. Az a tény, hogy az identi-
tas kérdését a reprodukalhatdsag felsl veti fol, Egoyan filmjeit ugyanakkor
a masodlagos szdbeliség keretei kozé helyezi, melyben a szoveg alland6an
valtoztathatd, javithatd, azaz sohasem azonos onmagéaval. Az egoyani
probléma e szébeliségen beliil jelentkezé identitashiany kifejez6dése. Az
identitasnak a reprodukalhaté képek folotti kontrollként valé megjelenése,
valamint a metanyelvi viszonyok, a tautolégidk eluralkodédsa végsé soron
azt eredményezik, hogy maga az index is metanyelvivé valik. Az index me-
tanyelvi jellege elhomalyositja annak fétisszertiségét. Maga a narracio is
igy jon létre, s ezért lehet egyszersmind narrativum (vo. a fentiekben emli-
tett szemiotikai szinteltolédéssal): a film mint sz6veg (narracié) 6nmagéra
mint indexikus narrativumra utal. Ezt narralja. A reflexié 6nmagéra zarul.
Ugy ttinik, hogy a masodlagos szébeliség kordban az érzékiség nem egysze-
riien enigmatikus torténetek forrasa, hanem voltaképpen lehetetlen. Ami
lehetséges, az e lehetetlenség fetisizalédott elbeszélése, a mozgdkép immar
nem mozog, vagy csak annyiban mozog, amennyiben 6nmagara zarul6 in-
dexként onmaga elbeszélését képes tjra és tjra kivaltani.



172 TARNAY LASZIO

SZAKIRODALOM

ANDERSON, Joseph D.
1996 The Reality of Illusion. Carbondale-Edwardswille, Southern
Ilinois University Press
CASETTI, Francesco
1994 Teorie del cinema. 1945-1990. Milano, Bompiani
DELEUZE, Gilles
1983 Cinema I. Image-mouvement. Paris, Minuit
DIDI-HUBERMAN, G.
1992 Ce que nous voyons, ce qui nous regarde. Paris, Minuit
MENNA, F.
1975 La linea analitica dell'arte moderna. Torino, Einaudi
ONG, W. J.
1977 Interfaces of the Word. Ithica-London, Cornell University
Press
1982 Orality and Literacy. The Technologizing of the Word.
London-New York, Methuen
VIRILIO, Paul
1997 Filmek hatramenetben. Virtuélis beszélgetés Atom Egoyannal.
Filmvildg 40. (1997/9) 35-37.
VARGA Balazs
1998/1999 Kiviil és beltul. Atom Egoyan filmjei. Metropolis 2-3.
(1998/4-1999/1) 92-101.



TARNAY LASZIO

MAGRITTE ES PARADZSANOV

Ha valaki a Szergej Paradzsanovrol sz6l6 szakirodalmat vagy magat
Paradzsanovot nézi, olvassa, gyorsan kialakulhat azt az érzése, hogy —
minden félbehagyottsaga ellenére — lekerekitett, homogén életmtivel all
szemben. A szépség életmtiivével, a val6sag keretbe emelésével, esztéti-
zalasaval, stilizdciéjaval — hogy csak néhany kulcskifejezést emlitsiink.
Az aldbbiakban nem cafolni kivanjuk az ilyetén megkozelités jogosultsa-
gat, hanem a belsé fesziiltségére szeretnénk ramutatni: arra, hogy az ilye-
tén megkozelités az esztétikum kozéppontba allitasdval 6hatatlanul le-
egyszerisiti Paradzsanov — véleménytink szerint talan legalapvetébb —
miivészi gesztusat, a kollazs alkalmazasét.

Szandékosan hasznaltuk a gesztus kifejezést. A kollazs XX. szazadi
megjelenése ugyanis elvalaszthatatlan azzal a mtivészetelméletben és a
gyakorlatban bekovetkezé fordulattal, amikor az ,el6re gyartott” targyak,
targyrészletek (ready made) keretbe emelése élesen szemben 4ll a szazad-
fordul6 dekorativ hajlamaval, akar a szecesszids, akar a fauvizmus (pl.
Gauguin, Roualt, Matisse) formaira gondolunk. Ezek a targyak fiiggetle-
niil attél, hogy valédi vagy képzelt (konceptualis) keretben jelennek meg,
elvalaszthatatlanok a mtivész individualizal6 aktusatdl, mely egyedil és
onmagaban képes példaul Duchamp WC-csészéjét felruhazni egy — a
koznapitol eltérs — jelentéssel. A targyak atértékel6désének folyamata pe-
dig nem vezethet6 vissza valamiféle formaelvre vagy esztétizalodasukra.
Maskiilonben a riat széppé valasa puszta tautol6gia maradna: ,,Mert szép
a raut és rat a szép” akkor és csak akkor, ha a mindig valtozé format jelen-
tésétdl fuggetlenil tekintjiik. Efféle atértékelédés jatszodik le példaul a
roman kori templomok szornyeket dbrazolé oszlopféi esetében, amikor a
mozarab szalagdiszmotivumok hirtelen figuralissa véalnak, azaz jelentés-
sel ruhazodnak fel. A figuralis — a reprezentacié — megsziiletése a nonfi-
gurativbdl ma mar tényként konyvelhet6 el. Csak e sziiletési folyamaton,
jelentésképzbdésen keresztiil, melyet a XX. szazadban a mtivész egyedi-
esitd aktusa testesit meg — s nem rut és szép formai differencialatlansé-
gaban - érthetd a keret esztétizalé ereje, s nem forditva.
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Szergej Paradzsanov: A granatalma szine

Paradzsanov gytjtészenvedélye, kollazsimadata és onarcképeinek
sikonizaci6ja” egy t6rél fakad: a multnak, az idének atértékelésébdl.
Paradzsanov minden gesztusa viszonyulds a multhoz, annak latszolag
készen kapott értékeihez, miképpen Magritte Mona Lisa parafrazisai. ,En
nem vagyok ikon” — mondhatnank az ,Ez nem pipa” utdn szabadon. A
kollazs sokkal inkabb a képpé valas eme paradoxalitasat hordozza, s nem
annak esztétikai beteljesiilése. Ha igy tekintjik, akkor a kolldzs mint
olyan élesen szemben 4ll a stilizaciéval. A targy képpé valasaval nem
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esztétizalodik, hanem 4tértékelddik. Nem altaldnossa lesz, hanem a ma-
ga egyediségében, érzéki mivoltaban van jelen. A Paradzsanov filmjeiben
megjelend érzékiséget rendszerint a formai tulajdonsagok, elsGsorban a
szin, valamint a plasztikussédg, a vonal, a stk 6nmaganvalésdganak tulaj-
donitjak. A kollazs sajatszertisége szerint viszont a targyak érzékisége
nem formaisdgukban, hanem egyediségiikben rejlik. Természetesen nem
azt allitjuk, hogy Paradzsanov ,,4ll6képei” nem szigort szabélyok szerint
konstruéltak, nem az ismétlédés elvének relevancidja ellen érveliink; Ggy
véljiuk, hogy e stilizaciénak éppen a stilizaci6 meghaladésa a célja,
amennyiben a stilizdci6t nem formai elvnek, hanem a prezentdcio eszko-
zének tekintjiik.

Ha Paradzsanov filmképeinek sajatossaga az, hogy az alloképek
mintegy ablakban mutatjdk meg a dolgokat, akkor e dolgok sziikségkép-
pen egyediek, s nem valamiféle altaldnos torténet vagy mitosz elemei. A
»Vilag csak egy ablak” — éppen ezért nézetiink szerint nem metafora, ha-
nem literdlis azonossagallitas: a vilagban sohasem éaltaldban vett dolgok-
kal, hanem egyediségekkel talalkozunk. Ezt erdsiti a kovetkezd sor: ,,meg-
sebzi a belenéz6t”; a keret tehat nem az abrazoléas kerete, hanem csupan
keretezés, vagyis — Gjabb — kontextusadas, ennek a miivészi gesztusnak
az indexe. Ezért is lehet relevans a Magritte-anal6gia. A dolog maga nem
reprezentacié, hanem 6nmaga prezentaciéja. A filmképek nem a sz6 szo-
ros értelmében vett képek, hanem olyan kontextus, melyben az élet ese-
ményei sajatos jelentéssel ruhazédnak fel. Persze ellenvetheti valaki,
hogy ez az élet nem az egyedi — személyes — 1ét, hanem ,stilizalt” élet.
Még ha igy is van, a filmet néz4, az ablakba tekint6 szdméra a dolgok, az
események személyessé valnak, miként személyessé vélik Paradzsanov
szdmara egy ndéi kalap, melyet a piacon meglat. Ez a személyesség nem
gy van ,benne” a filmben, mint Pasolini esetében, akinél a személyes a
halal altal beteljesedd egyedi 1ét személyessége. De nem is tgy, ahogyan
Jarman filmjeiben, aki szintén szamtalan targyat gytjt ossze kertjében.
Jollehet az 0sszegytijtés maga, a targyak kivalasztasa nala is olyan egye-
di aktus, mely konnyen esztétizadlasba fulladhat; Jarman targyai 6nmaga-
rol, az alkotérdl vallanak, személyességiik egy lakas vagy kert személyes-
sége, melybdl egy Gj mitosz sziiletik.

Paradzsanovnal a személyesség a targyak érzékisége altal hordozott
index. Index, tehat viszonyuléast kovetel. Mint a templomi freskék, me-
lyeknek apokaliptikussdga a mindenkori templomlatogaténak cimzett
egyedi latvany. Az ebben az értelemben felfogott talftitott érzékiség nem
pusztan esztétikai, hanem etikai jellegli: 6nmagammal, 6nnoén életemmel
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Szergej Paradzsanov: A granatalma szine

szembesit. Ez azonban csak akkor lehetséges, ha Paradzsanov targyai és
alakjai egy 1j térbe helyezédnek. A grandtalma szinében példaul nem az
a fontos, hogy a targyak kiszakitédnak eredeti kontextusokbdl, hogy, mi-
ként Szilagyi Akos fogalmaz (1987), az él6k a targyakhoz hasonlitédnak,
hanem hogy egy Gj kontextusban egy 1j viszonyulast kovetelnek.
Paradzsanov filmjeib6l nem altalaban hidnyzik a tér mélysége. Csak a
mélységjelek masok. Elegendé megfigyelni a szobabelsét, melyben kii-
16nb6z6 beallitasokban a fiatal Szajat-Novat és/vagy szerelmesét latjuk,
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o\
Szergej Paradzsanov: A granatalma szine
valamint egy tiikrot, melyben egy angyal forog a tengelye koriil. Ha a
mélységet nem csupéan a perspektivikussag értelmében értjiik, akkor a
padlé mintazata, a targyak elrendezése vagy a forgd figura épptgy a tér
mélységét jeloli. Nem beszélve a tiikorrél, mely méar 6nmagéaban is a
mélység jele, amennyiben valami — a képen — nem latottat tételez. A ti-
kor ilyetén barokkos hasznélata egy képzeletbeli — egy lehetetlen — térre
utal. Ezt erdsitik a szobanak kiilonb6zé beallitasai, melyek ,,ugyanazt” a
szobat mindig masnak mutatjak. A tiitkor helyén példaul egyszer egy aj-
t6 taldlhat6. Ez a megoldés vészesen hasonlit ahhoz, amelyet Alain
Robbe-Grillet alkalmaz a Halhatatlan cimi filmben. A kérdés nem az,
hogyan jelolédik a tér, hanem hogy a targyak 6sszetartoznak vagy sem. A
targyak osszetartozasa persze énmagaban nem feltétlentil jelent térbeli-
séget. Amikor kék tivegen két fehér kagylot latunk, nem a térben latjuk
azokat. A tér jeloléséhez a targyaknak egy meghatarozott jelenetet kell
abréazolniuk.

Azok, akik Paradzsanov esztétizdlé hajlamét hangstlyozzak, egy-
szersmind a filmképek jelenetszerlisége, vagyis a narrativitds ellen
érvelnek. Kétségtelennek latszik, hogy ha van A grdndtalma szinében
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narrativitas, akkor az csakis a Lessing-féle elvbdl kovetkezhet. Méskép-
pen mondva, az alléképek narrativ jellege megfeleltetheté a képnek
Barthes altal tulajdonitott konnotéciénak. Ebben az esetben a filmképek
valéban 4lléképek, egymashoz valé viszonyuk nem hordoz semmiféle
tobbletjelentést. E tobbletjelentés csak akkor jelenhet meg, ha az alloké-
peket egymasra vonatkoztatjuk, vagyis ha ismétlédést vélunk felfedezni
benniik.

Az ismétlédés alapvetéen kétféle lehet: a. vizualis-targyi; b. diege-
tikus-narrativ. A targyak vagy hasonmasaik megint csak kétféle médon
ismétlédhetnek: a. vizualisan, vagyis jelenlétiik 4ltal; vagy b. az altaluk
hordozott korédbbi kontextus révén. A kétfajta ismétl6dés altaldban egy-
szerre valosul meg: példaul a kék tiveg és a kagylok esetében felidézédik
a korabbi kép, melyen egy ndi test lathaté gy, hogy az egyik mellét egy
kagylo ,helyettesiti”. A kontextus a néi test, az ismétl6dé targy a kagylo.
Hasonlé médon ismétlédnek a szoba- vagy a templombelsé-beéllitasok.
Ezt az ismétlédési elvet nevezzitk — Robbe-Grillet utan — a ,,fokozatos el-
cstuszéasok” vagy a ,fokozatos behelyettesités” elvének.

Az elv ,eredeti” forméjaban a sziirrealistaknal érheté tetten; kimeri-
té elemzését megtaldljuk példaul a belga vizualis retorikai iskola, a
Groupe p frasaiban (1992), akik tobbek kozott Max Ernst képeire mint vi-
zudlis metafordkra vonatkoztatjadk. Ha azonban a kolldzsokat vizuélis me-
taforaként értelmezziik, természetszertileg kizarjuk a narrativitas lehetd-
ségét. Ebben az esetben a fokozatos behelyettesitések elve kognitiv
miveletet jelent, mely a valésag masképpen latasat vonja maga utdn. A
narracié csak akkor meriilhet f6l, ha a latott targyakat nem egyszertien
mint ismétlédéseket, mint kiillonbozé tipusok példanyait (token) tekint-
jik, hanem mint egyediségeket; az elcstiszasok ekkor metamorfézisként
adédnak. A metamorfozal6 targy nem egy magasabb tipusnak, hanem az
anyagnak mint olyannak a megjelenési formaja. A kagylova valtozé néi
test olyan latvany, mely ellenall a metaforizacidonak és ezért képes meg-
sebezni. Kovetkezésképpen személyes viszonyt kovetel. A keretbe eme-
lés ennek a személyes viszonynak a literalizacidja.

A film méssaga a festészethez képest éppen ebben a metamorfézis-
ban, a fokozatos elcstiszasokban rejlik. Ez ellehetetleniti a retorizaciés fo-
lyamatot, mely a sziirrealista képek esetében a latvanyt fogalmi-logikai
tipusok segitségével értelmezi. A fokozatos elcstiszasok nem egy
narraciot testesitenek meg, nem reprezentalnak, hanem a vilagban ben-
ne létet, a targyak kozotti 1étet mint talalkozasokat, mint bolyongast pre-
zentaljak. fme a filmkép ontoldgiai statusa. Az ablak nem a bemutatas-
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nak, hanem az érintkezésnek, a belépésnek eszkoze. Pontosabban annak
ritualizaci6ja. A ritualizacié a reperezentacié szintjérél a prezentéciod
szintjére torténd elcstszast jelenti. Ez kifejezédhet ,,organikusan”, a ka-
meramozgas révén, de ,,mivi” tGton is, a kamera el6tti tér megszerkeszté-
sével. A ritus maga is egy rendkiviil leszabalyzott aktus, melyben az el6tt
és az utan, e kettd kiillonbsége, elvédlasztottsaga sokkal fontosabb magénal
az aktusnal. A keretbe emeléssel mint ritualizdciéval nem megmutatko-
zik valami, hanem térténik.
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PETHO AGNES

A ,FEHER LAP”-TOL A ,,FEHER PART”-IG.
Szavak és képek kozé ir6dé alakzatok
Godard mozijaban

w,Hatdron élek. Olyasvalaki vagyok, aki-
nek igazi hazdja a nyelv, és akinek terri-
tériuma a mozi.”

Jean-Luc Godard

1. Képiras a ,fehér lap” és a ,fehér part” terében

Jean-Luc Godard életmiive egyszerre tartalmaz a hosszt és termékeny
életpalya sordn meglepden allandénak maradé jellegzetességeket és ugyan-
akkor zavarba ejt6 gazdagsagu variaciokat. Azok a kategoriak, amelyekkel a
r6la irt legalaposabb elemzésekben talalkozunk — vagyis hogy az avantgéard
idealhoz igazod¢ ,ellenfilmeket” (Wollen 1972) készit, s a ,,mozi mozija”
foglalkoztatja: a filmes Onvizsgélat, a brechtidnus reflexiv kifejezésmaod
(Stam 1992), a mozgdékép nyelvével (képkozi kapcsolataival és nyelviségé-
vel), a ,kozott”, az ,,6s” technikaival (Deleuze 1989. 179-181.) vald kisérle-
tezés és altala a ,,gondolat” mozija stb. — alapjdban véve tarthatonak tinnek
az életmi kiillonbozd alkotasainak leirdsa soran'. Eme konstansnak tekint-
het6 jellemz6k mellett azonban, ha kiilon-kiilon vessziik szemiigyre az
egyes kategéridkat, azt latjuk, hogy azokon belil jelentds atalakulasok,
hangstlyattol6désok torténnek, s ezeknek a tendencidknak a foltérképezé-
se az id6k soran felgytilt imponél6 mennyiség(i elméleti szakirodalom elle-
nére is a filmpoétika kutatdsanak nagy kihivasa marad.

A mozi koztes-létben vald értelmezése egyike az ilyesfajta allandok-
nak, amelyek az egész életmi meghatarozoi. Godard szamara ugyanis a
mozgdkép valamiképpen mindig egyben a médiumok kozott is mozgd kép,

1 E kategéridk mentén a kritikai irodalomban mar rég elkezd4dott egyfajta ,,Go-
dard”-mitosz kiépiilésének folyamata, amelynek — a JLG /JLG, decemberi énarckép
(1994) cimd filmjének tantsaga szerint (,,Je suis une légende” — irja ebben) — § ma-
ga is tudatdban van. Erre irdanyulé recepcidkutatdst végzett példaul Jiirgen E.
Miiller (1999).
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amelyik magaba gytijti és visszatiikrozi a tobbi miivészet kifejez6eszkoze-
it. Ez az intermedialitds azonban igen valtozatos forméakban valésul meg.
S6t Godard allando stilusjellemzéi koziil ez az egyik leghamarabb mitolo-
gizalédott fogalom, amely az utébbi években tapasztalhat6 elméleti érdek-
16dés ellenére még mindig igen gyakran meglehet6sen elnagyolt leirasok
targyava valik.> Godard maga egyik legjelentésebb esszéfilmjében, a Passio-
jaték cimii film forgatokonyvében (1982), egyszerre két szemléletes metafo-
raval is megnevezte azt, hogy szamara mit jelent a filmvaszon: egy ,fehér
lap” (,,page blanche”) vagy egy ,fehér part” (,plage blanche”). Az, ahogyan
a mozi lényegét egy sz6jatékbol kibontva probalja megfogalmazni, vagyis
az, ahogyan a filmre reflektdlé nézépont a nyelv feldl jelolédik ki, minde-
nekel6tt vilagossa teheti szamunkra azt, hogy milyen kitiintetett szerepe
van a nyelvnek és a nyelvi modelleknek Godard mtivészetében. Tovabba
viszont megallapithatjuk, hogy a két metafora tulajdonképpen két kiilon-
b6z6, a godard-i életmiiben egymast folvalté szemléletmdd kulcsképeként
értelmezhetd. A ,fehér lap” alapvetéen irodalmi asszociacidkat kelt?, a tol-
t6tollként hasznalt kamera (a caméra stylo) a képpel ir6 mozi fogalmaval
rokonithaté, hiszen a filmvésznat beirasra varé feltiletként hatdrozza meg.
A metafora irodalomra utal6 jellegének megfelel6en aztan tovabbi ,irodal-
mias” modellek vagy nyelviként ismert gondolatalakzatok tarsithatok hoz-
za: mindenekel6tt a palimpszeszt, a foliilirasok egymast atfeds-folfeds ré-
tegeltségébdl szovids szoveg képzete. Godard életmitivében azonban a
palimpszesztként meghatarozhaté filmirasbeli jellegzetességek sem egysé-
gesek, hanem tovabbi alakzatokra bonthatok, amelyeknek szovegszervezg-
képessége folytan alakul ki az a benyoméasunk, hogy a film az ismételt
inskripciok feltileteként értelmezhetd. Egy masik tanulméanyban®* amellett
érveltem, hogy az idézetek és parafrazisok altalanos tGjrairé gesztusa mel-
lett a godard-i palimpszeszt talan legerételjesebb alakzata az ekphraszisz’,
egyfajta medidlis dtiras, parafrazis, amelyben a mozgoképnek a tobbi mé-
dium jellegzetességeit asszimilalo jellege és a médiumok kozotti kélcsonds

2 Az elemzések nagy része nem megy tul azon, hogy egyik vagy masik filmet ,inter-
mediélis”-nak vagy az ,intermedialitassal valé kisérletezés’-nek cimkézzen.

3 Raadasul erds irodalmi el6képei is vannak, a szellemiikben és sz6 szerint is sokat
idézett Mallarmé, Rimbaud.

4 A koztes-lét alakzatai Jean-Luc Godard-tél Peter Greenawayig (In: Pethé 2003.
225-253.).

5 Az antik retorikabdl szdrmazo eljaras eredetileg egy festmény vagy egy szoborcsoport
érzékletes leirasat jelentette. A fogalom legaltalanosabban egy masik médium hatéas-
lehetdségeinek megkozelitésére tett kisérletként értelmezhetd, amely tobbnyire egy
masik medialitast szoveg idézetével is jelzi médium-hataratlépési ,,szdndékait”.
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titkrozddések végtelenithetd sorozata a meghataroz6. Ugyanakkor Godard
mozgoképi ekphrasziszaiban erételjes irodalmi hagyomanyhoz és toposz-
készlethez valé kapcsolodast lathatunk. (Erre explicit hivatkozasként érté-
kelhetjiik az Eli az életét cimti filmjében a Poe-novellabdl idézett ekphra-
sziszt. A festményekben, plakatképekben, képregényekben azonosithat6
hasonmasok pedig az ekphrasztikus irodalom ,képatviteleinek” logikajaval
allithaték parhuzamba.)

Az ekphrasziszt ezen tilmenden éltalaban a jeloléseket (és a mediélis
atlépéseket) végtelen regresszussa halmozoé technikaként értelmezhetjiik.
Altala sajatos archeologikus filmszemlélet teljesedik ki Godard mtveiben,
amelyek igy filmtorténeti utalasokt6l kezdve irodalmi mintékig és spontan
helyzetképekig mindennek lenyomatat meg tudjak 6rizni a filmvaszon , fe-
hér lap”-jan. Az irélap metaforikajanak képzetkoréhez tarsithaték ezenki-
vill még Godard-nal a kiilonb6zé nyelvjatékok, szdelvonasok, atirasok,
hangzasbeli 6sszecsengések, anagrammak, chiazmusok, amelyek jelentés-
osszefiiggéseket teremtenek az erésen toredékes képi szekvencidk kozott.

A ,vakité, napsitotte part”-ként latott vaszon, amelyet Gigy boritanak
el a film képei, akér a tenger hullamai, ezzel szemben alapvetéen térmo-
dellnek tekinthets. A ,part” a mozgd képiség sehol nincs, tisztan képze-
letbeli (a foucault-i heterotopia képzetének megfeleltethetd), és dinami-
kus térbeliségének jelképe, az ,ar” és ,apaly”® szintere, mely Godard-nal
mind konkrét forméban (mint a vaszon vizszintes tengelyét hangsilyozé
mozgas), mind pedig elvont értelemben (mint irds és torlés) megjelenik.
Masfeldl a ,,plage blanche” felfoghaté a hatar-1ét problematizalasara uta-
16 metaforaként. A Passidjaték forgatokényvében vele kapcsolatban Go-
dard a vészon betoltésre varo tirességét hangstlyozza: a képtenger ,,part-
ja” a képiségnek a lét és nemlét kozotti hatarzonajaként jelenik meg,
amelyben a lathatatlan mogott ott a lathaték a vakité napfényben fiirdés
foveny mogott a hullamok, amelyek aztan sorra elfedik azt. Godard vasz-
nat ekképpen az ahhoz kapcsol6dé képzeletbeli dimenziok metszési fe-
liuleteként is értelmezhetjiik (s ezaltal a metaforéat a deleuze-i kristalykép
rokonaként konyvelhetjiik el), ezen talmenden pedig a filmképet (a mi
téridejében aktualizal6d6 és potencidliasan meghtz6dd) intermedidlis
kapcsolatok hatdrsavjaként is lathatjuk.

6 Leutrat nevezi igy a Godard-filmek jellegzetes, a tenger hullamait idéz6, sokféle-
képp ismétl6dé vizszintes irdnyt mozgasait (Leutrat 1992. 32.). Maga a tenger
vagy a mozg6 viztomeg latvdnya egyike azoknak a képeknek, amelyek tiszta
fotogenitasa visszatéré eleme nemcsak az Uj hulldmnak, hanem tobb filmjének is
(legutébb a 2001-ben készilt A szerelem dicséretének).
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A sokféleképp érvényesiilé koztességek egyéb vonatkozéasait mell6z-
ve, a jelen iras szoveg és latvany, nyelv és képiség, irodalom és film vi-
szonylataiban prébélja meg e két metafora nyoman folfejteni Godard
intermedialitasanak két jellegzetes alakzattipusat. Annak ellenére azon-
ban, hogy az itt kovetkezd példak szembeallitjak az életmi korai korsza-
kat a legtjabb filmek vildgaval, alapjdban véve nem stilusperiédusok
merev szétvalasztasardl, hanem nézdépontok kijelolésérél meg hangstly-
valtasokrol van sz6. A bemutatott alakzatok kozott tehat atfedések is van-
nak, mégis gy tlinik, van létjogosultsaga a korszakokra val6 szétbontas-
nak ezek tekintetében is, hiszen eltérd szerepben és jelentésekkel vannak
jelen az életm1i kiillonboz6 szakaszaiban’. A tanulmany ennek megfelels-
en elébb a ,fehér lap” terébe ir6do, palimpszeszt tipust intermedialitas-
nak az ekphraszisz mellett megjelen6 masik alapveté alakzatat, az inver-
ziora épllé chiazmust elemzi mint a filmi medidlis autoritds tagadva
allitasanak fogalmazasmaodjat s a modernista mozi 6nelemzé diskurzusa-
nak jellegzetes eszkozét. Ezutan pedig ,a fehér part” metaforajaval is
megnevezhetd heterotépia tobbféle megvaldsulasi lehetdségeirdl lesz szo,
a médiumkoziség viszonyainak egy mésfajta modelljérél, amelyet kiilo-
nosképp Godard kései korszakanak filmjeiben lathatunk.

2. ,A regény, a festészet még hagyjan, de a mozi nem.”
A medialis autoritas chiazmusai

Az ekphrasztikus jellegi intermedialitisban a médiumhierarchia
kérdése tulajdonképpen nem relevéans, ugyanis ez alapvetéen integrald,
bekebelezd, asszimilalo jellegi médiumkapcsolatnak tekinthetd. Igy pél-
d4ul Godard korai, Eli az életét (1962) cim filmjében sok medialis val-
tassal, egymasba titkroztetéssel talalkozunk, amelynek eredményeképp
egy irodalmi ekphraszisz megidézése koré tobbszoros rétegekkel rarakott,

7 Ugyanez torténik Godard irodalmi-filozéfiai inspirdcidival is, amelyeknek kore
nagyjabol alland6 az életmt soran. Ennek ellenére az, ahogyan a kolcsonzott szo-
vegeket és parafrazisokat szerephez juttatja, sokat valtozik az id6k folyaman. Egyik
szemléletes példdja ennek Blanchot irdsainak funkciéja Godard filmjeiben. A
megvetésben azt lathatjuk, hogy a filmmiivészet mitizalt alakjanak, Fritz Langnak
a Holderlinrdl sz6l6 okfejtése Blanchot hires elemzésén alapul (vo. Blanchot 1955.
283-292.), és a film egésze a mozi és az irodalom vilaganak ambivalens rivalizala-
sérol szol. A kozel négy évtizeddel késébb késziilt masik filmjében, A szerelem
dicséretében Godard ugyanezen szerz4, Blanchot filozéfiai gondolatait idézve
azonban egy egészen masféle, heterotopikus kép- és szovegvilag jelenik meg.
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hasonléképp ekphrasztikus kinematogréfiai allegéria fogalmazdédik meg
magarol a mozgoképi reprezentaciordl.’®

Mindezek mellett nem hanyagolhaté el az a tény, hogy egy ekphra-
sziszban mindig meg kell 6rzédnie bizonyos mértékben a medidlis kiil6n-
bozdség tudatanak. Egyfajta tiikkorszerkezet-logika alapjan a kérdéses m1-
vészet vagy médium a maga ekphrasztikus pérjadhoz képest mindig
~masik”-ként szerepel.” Az egyik csupédn ,megidézi”, ,el6hivja”’® azt a
masikat, amelyik soha nincs a maga anyagisdgéban jelen. Szamos olyan
eset van, amikor ehhez a ,masikhoz” val6 viszony nem egyszertien
reflektiv (abban az értelemben, hogy a médium valamilyen jellegzetessé-
ge visszatiikroz6dik a masikban) vagy reflexiv (amikor a médium 6nma-
garol jelenit meg valamit altala metadiszkurziv szinten), esetleg egyfajta
karnevéli dlcazas vagy permutativ lehetéség kibontésa, hanem a médium
és a ,masik” kozti kapcsolat hangstlyosan érzékelhetd versengésben
nyilvanul meg: egyik médium autoritasanak folépitésében és a mésik au-
toritasanak leépitésében, esetleg elfojtasdban. Ez az elfojtott autorités pe-
dig — kiilonosen Godard korai filmjeiben — majdnem mindig els6sorban
az irott és a kimondott sz6é, illetve az irodalomé.™

Habar a mtivészetek versengésének gondolata nem 1j, hiszen akar a
reneszansz paragone fogalménak leszdrmazottjaként is értékelhetjiik,
mégsem elégséges a filmtorténet folyaman tematizaltta tett miivészetko-
zi rivalizalasokat csupan egyetlen szoval folcimkézve mingsiteni, hiszen
ezek megvaldsuldsa adott esetben egészen sajatos. A filmelméletben a je-

8 Peter Greenaway filmjeiben viszontlathattuk ezt a fajta intermedializaciét, azzal a
ktilonbséggel, hogy 6 ezt egyfeldl a dekorativités, a képi artisztikum kimunkal4sé-
nak eszkozévé tette barokkos ornamentikaju filmjeiben (Prospero kényvei, A parna-
kényv), masfelél pedig a médiumok egymasra ir6dasat egyes médiummetaforak
mozgOképi narrativitassa vald konvertalasa formajdban valdsitotta meg. A rajzolé
szerzddése a festészetnek ilyesfajta filmmé alakuldsat tematizélta, a Prospero kény-
vei és A parnakényv az irds és a konyv, az irodalom metaforainak filmes kibontasa-
ra épiilnek. (Lasd mindezt b6vebben A miizsdk titkre cimt kotet Godard és Green-
away intermediélis eljarasait 6sszevetd tanulmanyaban: Pethé 2003. 225-253.)

9 Mitchell is igy ir réla (1992).

10 Lasd errdl Steiner (1982. 199.).

11 Annak ellenére, hogy a festészetbdl vett idézetek és a filmképet ekphrasztikussa
alakité mintdk mar elsé filmjeit4]l kezdve jelen vannak Godard filmjeiben — An-
gela Dalle Vacche egyenesen Godard ,,ikonofébia”-jar6l beszél a Bolod Pierrot-ban
(vo. Dalle Vacche 1996. 107-135.) — Godard elsé alkotéi korszakaban az irodalom
tekinthetd alapvetden a film rivalisanak. A jelen tanulmany az életmiiben végig-
vonuld kett6s (irodalmi-fest6i) titkkorbél kiindulva elsésorban az irodalom, a nyel-
viség szerepére és ennek bizonyos torténeti valtozéasaira kérdez ra.
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lenségnek maéris tobbféle megkozelitésével taldlkozhatunk. Az egyik leg-
erGteljesebb értelmezési irany pszichoanalitikus perspektivabdl vizsgalja
a miivészetkozi versengéseket. Az irodalom az effajta megkozelitésekben
nemcsak a filmvaszon ,emlékezete”’-ként vagy a mozgékép dnmeghataro-
zasanak ,Masik”-jaként jelenik meg, hanem egyféle ,grafikus tudatalatti-
ként” (v6. Ropars-Wuilleumier 1982), mely beleirja magat a film képi szo-
vetébe, s6t helyenként leképezi-értelmezi a torténetet.’> Maskor egyfajta
Hfolépitett-majd-elfojtott”, illetve megsziintetve-megdrzott autoritasként
irnak réla (Kline 1992. 5.), amely elsdsorban a francia 4j hullam szerz4-
rendezdbi szdmara jelentkezett ekképpen, és akik éppen ezért igen ambi-
valens viszonyokat alakitottak ki vele szemben. Irdsommal nem
szdndékszom eme alapvetéen pszichoanalitikus interpretaciok sorét sza-
poritani vagy drnyalni, ehelyett inkébb a retorikai alakzatok korében ma-
radva ki szeretnék emelni egy olyan jellegzetes megnyilvanulast, amely
Godard els6 alkot6i kroszakaban jelentkezett, és — véltozé szereppel — a
késébbiekben is megtalalhat6 életmtivében.

Ezt a mozgoképi alakzatot igy nevezhetnénk, hogy medidlis athelye-
zddés, anélkil viszont, hogy foltétlentl a kifejezés pszichoanalitikus fel-
hangjait hangstilyoznank. Az alapjiul szolgil6 elv ugyanis igen kozel all
ahhoz, amit az anagramma nyelvi szerkezete vagy a chiazmus kozismert
gondolatalakzata jelent: mindketté ugyanis adott elemek kimozditottsa-
gat, athelyezb6dését, atrendezddését feltételezi egy olyan mentalis moz-
gasban, amelyben ezek az elemek helyet és/vagy funkciét cserélnek.

12 Ropars-Wuilleumier tipikus példdja Godard Kifulladdsig cim@ mtive, amely bével-
kedik az efféle beszédes ,grafikai instancidkban”, ahogy & nevezi (utcai plakat, ne-
onhirdetés, konyvcim, irodalmi idézet, mas filmbdl athallatszé parbeszéd stb.).

13 Kline kotete (1992) ezeket az ambivalenciédkat fejti fol.

14 A Deleuze—Guattari-féle rizémdban (amely per definitionem heterogén elemekbdl
all6 rendszer) hasonloképp bizonyos atrendezédésekrél, ismétlédé deterritoriali-
zaciokrol és reterritorializacidkrol van sz6. Ezaltal valdszintileg az itt leirt jelen-
ség konnyen ,,adaptdlhat6” ebbe a gondolatkérbe. Godard miivészetét (killonosen
egy-egy munek a tobbihez valé kapcsolddasait) amugy is gyakran tekintik mozgé-
képi rizémaknak (vo. példaul Leutrat 1992), ennek ellenére a dolgozat ezt a filo-
z6fiai okfejtést nem fogja kovetni. Az éltalanosabb retorikai alakzat ugyanis, kii-
l6nosen Godard korai miiveire vonatkoztatva, gy vélem, megfelel6bb, mivel
ezekben a nyelvi modell tematizéltsaga is igen erételjes. Ez az az ,alapminta”,
amely az életmd ,novetele” sordn ismétl6dé téméiban, megoldasaiban, atirasai-
ban aztan rizomatikusnak is tekinthetd viszonyhéal6va ,bonyolodik”.
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2.1. Az irodalom mint a mozgékép ,,pasija”

Talan a legtisztabb példéja ezeknek a medialis rivalizalast megjeleni-
t6 chiazmikus athelyezédéseknek Godard egyik elsé rovidfilmje, az
1958-ban késziilt Charlotte és a pasija (Charlotte et son Jules). A bajos je-
lenet egyik f6szerepléje Charlotte, fiatal parizsi lany, aki néhany percre
folugrik volt figja lakasara. A fiatalember hosszas szénoklatot intéz a
lanyhoz, szabadjara engedve érzelmeit, amelyeket amiatt érez, hogy a
lany otthagyta 6t. El6bb dithosen tamad ra a lanyra, aztan bevallja, hogy
még mindig szereti, és nem tud élni nélkiile, aztan amikor megtudja,
hogy a lany csupan ottfelejtett fogkeféjét jott elvinni, magaba roskad. Ha
a filmben megjelené médiumok hasznalatbeli sajatossagait elemezziik, a
rogtonzottnek hato kis epizoéd egyben olyan allegériaként is értelmezhe-
t6, amelyben a mozi és az irodalom viszonya fesziiltségekkel, ambivalen-
ciaval terhes kapcsolata tematizal6dik.

A kisfilm a szakitds témajara épiil (Charlotte otthagyja a ,,pasijat”), a
rovidre fogott ,cselekmény” pedig ennek az elvdalasnak az érzelmi feldol-
gozasa. A szemben 4ll6 ,felek” vildgosan elkiilonitheték. A torténet egy
férfirél és egy ndrol szol, és ez a két szerepld kiilonb6zé médiumok altal
hatarozhat6 meg: mindkettének megvan a maga dominans kozlési koze-
ge és médiumideélja. A fiatalember, Jean meghatérozéja a beszéd, s6t an-
nak szinpadias formaja, a monolég. Ez a szinte sziintelentil foly6, elsop-
r6 lendiilet(i, szines és érzelemteli beszéd az, amely végsé soron Jean
leghatasosabb ,fegyvere”, és egész szinjatékanak megjelenitGje. Hisz va-
l6jaban szinjatékszert alakoskodas torténik, attittid- és hangnem-, vagyis
szerepvaltas. Helyzetgyakorlatokat latunk (elébb a folényes és ontelt fér-
fit, aki megveti a buta nécskét, aztan a duzzogé, sértett kisfitat, végil a
megalazkodé szerelmest), a szerepld nézé felé vald kiszdlasa (,direkt be-
szélek ugy, mint a szinhdzban”) és a filmvégi (arcat mintegy ,letorlg”)
gesztusa utal erre az (al)arcvéltogatésra.

Ez a szerepjatszas azonban — annak ellenére, hogy a fia folytonos
hely(zet)valtoztatasai és atoltozése szintén utal rd — mindvégig alapvetd-
en nyelv dltali alakoskoddsként jelentkezik: a férfi és a né egész el6z6
torténetét nyelvi varidciokbol tudjuk meg, és tgy tiinik, Jean érvelése is
igazabdl nem az érzelmek kifejezését koveti, sokkal inkabb csupéan nyel-
vileg ,,sz6v6dik”. A monolég folyamén a szoveg mintha 6nmagat ger-
jesztené: ,Hat persze hogy nem ment a dolog” — mondja. ,Azért nem
ment, mert nem mehetett. £s azért nem mehetett, mert nem volt szabad
mennie: lehetetlen. Lehetséges? Tudhatnad, hogy a lehetetlen a mi anya-
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nyelviink szava.” J6l lathato, ahogyan az okfejtés logikéja a szokvanyos
melodramai hangnembdl atvalt a tisztan nyelvi (s ezéaltal némiképp ab-
szurd) argumentumra. A csapongé tirdda koherenciéjat pedig valéban
az adja, hogy Jean az, aki ezaltal eljatssza kis szerepeit. Tehat paradox
modon az elbeszéld személy (aki éppen tobb személyt alakit) valame-
lyes egysége teremti azt meg, valamint azok a szemantikai kapcsolatok,
amelyekkel a beszélé a szinte taldlomra kiemelt szavakat 6sszeszovi.
Amint ezt 6 pimasz onreflexioval meg is fogalmazza: ,Ha én mondok
egy mondatot, az nyilvan kapcsolatban 4all az utana kovetkezdével.”*
Mindezek révén a fiatalember magatartdsa a nyelvet ural6 iréi/szerzdi
magatartashoz valik foghat6va, és nagyon hasonlit ahhoz, amit az iroda-
lomban a mindentudé elbeszélé végez, vagyis 6 az, aki megprobalja
érvényre juttatni és fonntartani az autoritasat a narracio folott, nyelvi
agresszivitdsa pedig nyilt jelzése ennek a nyelv altal valé autoritaste-
remtés szdndékanak. (,Latszik, hogy figyelsz.” — jelenti ki. Aztan: ,tu-
dom, hogy mit akarsz mondani, de nem igaz,” vagy: ,tudom, hogy mit
akarsz mondani, de hazugsag.”)

A spontannak haté jelenetrdl és az elsédleges szinten csupan szerte-
lennek érzékelt figurarél nemcsak a nyelviség mint szoveg és a nyelvi
magatartds mint szinpadias szerepjatszas és ir6i lehetdség ,véalasztodik
le”, hanem raadasul a hang is kiilonvalik téle: Jean Paul Belmondét
szinkronizalva ugyanis Godard maga az, aki félmondja nekiink a
szoveget'®. Ezaltal nemcsak az torténik, hogy ez a ,kiils6” (forrdsbdl szar-
maz0) hang ,szerves” beépiilése altal a film 6sszes tobbi alkotéelemének
egy-sége megkérddGjelez6dik, hanem az is, hogy a rendezé bizonyos mér-
tékben kozvetlen megnyilatkozashoz jut magaban a filmben."” Tehat az
egész hosszas sz60mlés nemcsak a szerepl$ édlarcait formazza, hanem a
szerz6i voice over narraciénak is rejt6zkodé megnyilvanulasava, athelye-

15 Bordwell ebben Godard mozgéképi palimpszeszt technikdjanak a meghatarozé
vonasat latja, vagyis azt, hogy nala ,a palimpszeszt tobb rétegbdl all, de mind-
egyik egyetlen, azonosithaté kéz munkajat tanisitja” (Bordwell 1996. 339.).
Ugyanakkor Jean kijelentését tévesen Godard masik kisfilmjébél, az Eric Rohmer
forgatokonyve alapjan készitett Charlotte és Veronique-bél szarmazoénak véli.

16 Erre mondta Raymond Bellour, amikor szamba vette Godard reflexiv technikdinak
idébeli kibomlasat, hogy ,kezdetben volt a hang” (Bellour 1992. 219.). A magyarra
szinkronizalt véltozatban természetesen a filmnek ez a vonatkozasa megsemmistil.

17 Az eljarés felfoghat6 annak az ellentéteként, amikor a szerepld ,kisz6l” a filmbdl,
s ezzel megtori az illaziét. Itt Godard az, aki ,,belesz6l” a filmbe, s ezzel a személy-
telen kép is némiképp személyes lesz (és a keresetlennek hat6 kép és szovegkap-
csolatok az auteurista személyesség révén egységes kerethez jutnak).
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z6désévé s ezaltal a képekre val6 kozvetlenebb ,rair6dasanak” formajava
valik. Mindezek tetejében a fiktiv szerepld, az 6t jatszo szinész és a szi-
nészt szinkronizal6 rendezd keresztneve is megegyezik (mindkett6t
Jeannak hivjak), a véletlen egybeesés révén igy az auteur Godard nevé-
nek fémjelzése mintegy egységbe fogja a palimpszesztszerti rétegeket.

A nyelv médiuma nemcsak a szerepld alapvetd kozlési lehet6sége, ha-
nem csodalt idedlja is. A hangos szovegelésen kiviil a Belmondo alakitotta
fiatalember 6 tevékenysége, amellyel meghatarozhatjuk: az olvasds (igy
pillantjuk meg, amikor a film kezdddik) és az irds (beszéd kozben letil az
ir6géphez és potyogtetni kezd), s6t arrdl is értesiiliink, hogy ir6i ambicidi
vannak (hamarosan konyve fog megjelenni). Ennek a kitiintetett szerephez
juté kommunikaciés eszkoznek és az irodalom hangstlyozottan elismert
autoritasanak tudhaté be, hogy minden més kozlésformat, mivészetet
kénytelenek vagyunk ehhez viszonyitani a filmben. S6t az irodalom expli-
cit médon is szembeéllitodik a festészettel és a mozival, mely utébbi kiilo-
nosen ginyos megjegyzések célpontjava valik. (,A regény, a festészet még
hagyjan, de a mozi nem”- jelenti ki Jean.) Ez az irodalmat (és a festészetet)
magasan a trividlisnak érzett film esztétikai értéke folé helyezd attittid
egyébként a késébbiekben is gyakran felbukkan Godard-nal. (Igy példaul
az 1963-as Bolond Pierrot-ban és A megvetésben ismét hasonlé muivészet-
és médiumhierarchiat sugall6 kijelentésekkel talalkozunk.)

Jean erételjes verbalizmusédval szemben aztan ott van a kacér Char-
lotte, aki a jelenet ideje alatt majdnem végig szétlan marad. Ez a sz6tlan-
sdg azonban nagyon is beszédes hallgatasnak bizonyul, 1évén hogy
nyelvhasznalatbeli hianyossagait igen kifejez6 gesztusokkal és arcmimi-
kaval tudja kompenzalni. Ezaltal az 6 jelenléte sem kevésbé teatrdlis,
mint a Jeané, csupan 6 a fiatalemberrel szemben a testbeszéd eszkozeivel
él. A fia lakasaba (és a filmbe) bohékas kalapemeléssel 1ép be (ami tulaj-
donképpen Jean filmvégi, a szinjaték befejezésére utalé gesztusanak mél-
té6 parja), aztdn mélyen meghajolva jelenti be, hogy ,én vagyok” (1.
kép).'® Jean ékessz6l6 monoldgjara vélaszképpen pedig mindvégig pé6zol,
csticsorit, gesztikulal, utdnozza 6t, egyszoval olyan bohéckodoé gesztu-
sokkal reagal, amellyel a férfi folényesked6 magatartasat kivanja meg-
fricskazni. A lany kifejezéereje a fithoz viszonyitva igy alapvetéen vizu-
alis természetl, egész lénye tulajdonképpen domindnsan vizualis
jelenségként érzékelhets. Habar az egész kisfilmre jellemzé a képek meg-

18 Amire Jean — ra sem nézve — a mindentudé folényével egybél azzal inditja a mo-
nolégjét, hogy ,tudom, hogy te vagy, és tudtam, hogy vissza fogsz jonni”.
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sokszorozodasanak (a kozvetlen ezutan késziilé6 Godard-filmekben alta-
lanossa valod) technikéja (a titkorben lathaté tikrozédések, a falra vetiils
arnyékok gyakran mindkét szerepl6t megkettdzik), az eljaras kilonféle-
képp értelmezhets a két szerepld esetén. Jean tobbszoros tiikorképei in-
kabb a szereplé palimpszesztjellegét, szételemezhetd vetiileteknek egy-
idejli egymasra frédasat emelik ki,’ mig a lany képi masai tobbnyire
hangstlyozottan annak targyiasult helyettesitéi (képviselik 6t és ,beszél-
nek” helyette). Charlotte arcképe példaul gyakran akkor is lathaté a beél-
litasban, amikor 6 maga a film képkerete nyujtotta latotéren kiviil helyez-
kedik el, igy lehetséges az, hogy Jean sz66zonével szemben mindig
jelezni tudja jelenlétét e latszélag egyoldalt ,kommunikaciéban”. Go-
dard a lanynak ezt a képiséggel val6 kapcsolatat tovabba azaltal emeli ki,
hogy képek ,beszédét” tarsitja hozza. A sziik legénylakés falan tobb he-
lyen is megtalalhaték a lanyrol késziilt fényképek, tigyhogy barhova is
mozduljon el e térben a monologizalé Jean, mogotte, mellette, ha a lany
épp személyesen nem lathatd, akkor szinte mindig ott van Charlotte
fényképe, arnyképe vagy a titkorben megmutatott képi mésa. Es akarcsak
Jean hosszu szénoklata, a falon lathaté képek szintén ,elmondanak” va-
lamit a multjukrél: megmutatjék, hogy nézett ki a lany, miel6tt levagatta
volna a hajat (amiért most Jean kifigurazza), illusztréljak a széban emli-
tett tengerparti kirandulas epizddjat, a portréképen lathaté pozolas pedig
Charlotte filmsztari 4lmairél tantiskodik®.

Tehat, ha Jeant a médiumdominanciak szempontjabdl torténd értel-
mezésben ugy hatdrozhatjuk meg, mint aki a szo miivészetét jeleniti
meg, akkor Charlotte valgjaban nem mas, mint sz6 szerint egy mozgas-
ban levd kép. Ezt csak megerdsiti az, hogy a szerepl6t 6nmeghatérozasa
a mozi vilagahoz kapcsolja (szinésznd szeretne lenni, és Jeant egy film-
rendezd kedvéért hagyta ott, akitél — allitélag — karrierje elGsegitését re-
méli). Amikor Jean a mozira lekicsinylé megjegyzéseket tesz, a mozi és
a lany kozti parhuzam erételjesen érezheté nemcsak azaltal, hogy a
lanyt egyenesen azzal vadolja, hogy kész a film vilagaban prostitual6d-
ni, hanem ennél attételesebb, a szoveget a film altal leképz6 formaban
is. ,,Egyébként is mire jé a filmezés?” — kérdi. ,Szerintem gyalazatos és
divatjamult dolog.” Aztan igy folytatja: ,, Tényleg, mi a mozi? Egy nagy

19 Ezt hangstlyozza az, hogy ezek a szerepl6t spontén és ,,azonnali” médon megsok-
szoroz6 titkorképek: ablakiivegben, titkorben valé tobbszoros visszaverddések
vagy a megvilagitas altal a falra vetitett &rnyéklenyomatok.

20 A képek felttinéen hasonlitanak a kor néi idealjanak, Brigitte Bardot-nak a kora-
beli sztarfotoira.
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fej, amelyik grimaszokat vag egy kis teremben. Hiilye, akinek az ilyen
tetszik” (kiemelés tSlem, P. A.), mikézben Charlotte szamunkra a kis
szoba nyujtotta sziik keretben szintén jorészt ,,csupan” grimaszol6 arc-
ként van jelen. , A film, az nem mtvészet, csak illazi6” - folytatja. Ek-
kor meg, mintegy demonstracioként, Charlotte gyorsan a kameraval
egyvonalba helyezkedik (szinte mar a kés6bbi mtvek filmszerepléi ,,on-
tudataval” bemérve a megfelel§ szoget), a felvevégép pedig az 6 nézés-
pontjat atvéve, az 6 fejmozgasat kovetve jobbra-balra délve mutatja a(z
egyébként nem diilongéls) férfit.

Annak ellenére, hogy az el6bbiekben vazolt szembenallas elsd latas-
ra elég nyilvanvalénak ttinhet, a képlet mégsem egyszertisithetd le férfi
és nd, nyelv és kép, irodalom és film konfliktuséra. Ha kovetjiik az eddig
vazolt gondolatmenetet, akkor ugyanis azt a kovetkeztetést vonhatjuk le,
hogy metanyelvi szinten a torténet 1ényegében az irodalom és film kozot-
ti ,szakitasrél”** vagy éppen kommunikéaciéképtelenségrél szol, ez azon-
ban korédntsem problématlan viszonyt, hanem ambivalencidkkal terhes
elszakadést vagy kolcsonos meg nem értést jelent. Jean és Charlotte a ma-
guk kifejezési kozegében egyforman ,beszédesek”, am igazab6l nem
kommunikélnak: a lany élénken reagalja le a hallottakat, ezt azonban
Jean mintha észre sem venné, mintha szovegelésének célja igazibol nem
is a lany visszahdditasa lenne, csupan e védekezé-tamado szbaradat ré-
vén 6nnon autoritdsanak visszaallitdsa. A szoveg a lanyt (a grimaszolas
latvanyéra fittyet hanyva) mindvégig a falon lathat6 képmasokhoz ha-
sonlo egységes ,kép”-ként tételezi. A lanyt (mint képet) a verbélis értel-
mezés ilyenforman kizarélag a sajat nyelvi ,logikaja” alapjan ,szoélitja
meg”, és targyként kezeli. Charlotte nemverbalis ,kommentérja”, amivel
a férfi ,el6adéasat” végigkiséri, hasonloképp maganszam marad csupan,
hisz 6 lathatdlag (az odalent varakozé férfi révén) kezdettdl fogva biztos

21 Az irodalom és a film viszonyat az agyastarsi viszonyként megszemélyesité szem-
léletnek hagyomanyét a filmrél valé gondolkozasban, visszavezethetjitk a némafilm
irodalomtél valé elszakadasi kisérleteiig. Figyelembe vehetjiik ebbél a szempontbél
a formalista Eichenbaumnak 1926-ban megfogalmazottt véleményét, aki a mozgo-
kép és a sz6 mivészetének filmtorténeti kapcsolatét eleve ,hatalomért folytatott
harc”-ként, illetve hazassagként hatdrozza meg (Eichenbaum 1971. 582.). Godard
ebben a kisfilmben mintha pontosan erre a szembeéllitdsra épitené fol allegorikus
torténetét, amely az irodalom nyelvi kifejez6képessége és a némafilm képi, gesztus-
nyelvi eszkozvilaga kozott allithat6 f6l. A szembeallitas pedig ett6l a némafilm felé
val6 hangstlyattolastdl lesz igazan jatékos (és mar e korai mtben is a filmtorténet-
ben gondolkod6 Godard sajatos ,archeologizal6” szemléletének tantsagtétele).
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a maga folényében.* Ha elfogadjuk azt, hogy a nét targgya tevé tekinte-
tet alapvetden ,,a férfitekintet” kategériajaba sorolhatjuk, akkor ezzel kap-
csolatban érdekes medialis attétellel van dolgunk a filmben. Az igazi
Jférfitekintetnek” valamelyes mértékben inkabb csak maga a kamera fe-
leltethetsé meg, ezzel viszont tobbnyire nem a férfi szereplé azonosul, ha-
nem a Jean mozdulatait figyel6 né. Jeannak a nét ,néz4” attittidje (annak
ellenére, hogy néhanyszor pajzanul nytlkal utana) ugyanis folyamatosan
nyelviséggé tevidik at: igazabdl a nyelv altal (a nét értelmezéseinek tar-
gyava tevo szovegelés lehengerld ereje révén) ,teszi képpé” a nét. A falon
lathato6 képek csupidn megismétlik ezt a targyiasitést.

Ugyanakkor elgondolkodtaté lehet az is, hogy — az auteur rendezé al-
tal nyilvanval6an komolyan vett kifejez6eszkoz — a mozi ,képviseleté-
ben” egy latszélag butuska, konnyelm nécskét lathatunk, akinek semmi
lelkiismeret-furdaldsa nincs amiatt, hogy elhagyja korabbi szeretdjét.
Masfel6]l pedig meghokkentének ttinhet az, hogy a film Godard sajat
hangja &ltali konkrét fizikai jelenlétét a mozival ellentétbe allitott olda-
lon érzékeljiik. Ezéltal tehat Ggy ttinik, hogy Godard egyszerre dicséiti és
utasitja el az irodalmat/irodalmiasségot, amellyel eszményitve azonosul,
és amelyet ugyanakkor az onkritika alarcdban figuraz ki. A béajos parabo-
la olvasataban igy irodalom és film viszonya egyfajta ,kinos intimitas,”*
mely egymasra ir6dé (egymast kisajatito, atértelmezd) és egymas mellett
foly6 kozlésekben valésul meg, s amely végsé soron nem tud szabadulni
a szeretet és gytlolet kett6sségének kotelékébdl. A film kezddéképeire fol-
irt Jean Cocteau neve, akinek Godard a kisfilmet ajanlja (az tjabb Jean
ebben a palimpszesztben), s aki egyszerre volt képekben gondolkod6 kol-

22 Amint David Wills megjegyezte, a férfi-né-szembeallitas konnyen attehetd a film-
6l sz616 elmélkedés kérdéseire, a moziban ugyanis hasonl6képp szembeallithaté
a férfi és a néi tekintet killonbozdsége. Godard tobb filmjében is olyan néket sze-
repeltet, akik tudatdban vannak a férfitekintetnek val6 kiszolgaltatottsaguknak, és
amaz eltargyasito jellegének. Ezek a néi alakok viszont nem lézadnak ez ellen,
mind6ssze annyit tesznek, hogy a nézével valé cinkos egytittmiik6dés soran, nyil-
tan a kameraba tekintve, azt sugalljak, ,,igen, tudom, hogy engem képként néznek,
és 6n egy nézé a moziban, aki szintén nézi ezeket a képeket. En egy kép vagyok,
nézze ezt a képet rélam” (Wills 1980.12.). A Charlotte és a pasijdban még nincs
jelen a késébbi filmek eme reflexiv eleme, de Charlotte-nak a kameraval valé szin-
te leplezetlen azonosulésa, amikor lathatéan méricskéli a helyzetét annak érdeké-
ben, hogy azzal parhuzamos nézépontba keriiljon, mar mintegy megelélegezi ezt
a tudatossagot.

23 A kifejezés Raymond Bellourtdl szarmazik (az angol kiadés szerint: ,painful
intimacy”, vo. Bellour 1992. 230.).
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LU S

1-6. Charlotte és a pasija (1958). Jean olvas, ir és szonokol. Charlotte némaja-
tékkal utdnozza Jean gesztusait. A szereplbket tiikorképek és drnyékok kettdzik
meg. A lany fényképei raadasul még mindeniitt ott taldlhaték a lakas falan,
akdrmerre fordulnak. A mellette heverd magazin cimlapfotéjanak sztdrjadhoz
hasonlé pézba helyezkedvén, az dgyra d616 Charlotte maga is a képi mintdhoz
igazodik. Az utolsé képkivagdsban a tiikor révén a két szerepld (és nézdpont)
mintegy ,,0sszekeveredik”, hisz a hattal allé férfi lehajtott feje helyén a lany arc-
képe lathaté.
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t6 és koltészetben gondolkodé filmes, megfelelé fémjelzés irodalom és
mozi eme kettds, egymast keresztezve érvényesité vonzerejének és e
vonzeré ambivalenciainak jelzésére.

LFilm” és ,irodalom” kozott a film folyaman chiazmusszertien le-
bonthaté jellegzetességbeli , keresztezddések,” cserék torténnek, és az at-
helyezédések meglehetsen zavarba ejtéek. Az irodalmat foldicséré Jean
leszoélja a filmvilagba ahitozé nécskét, am 6 maga is forgatokonyvirdi &l-
mokat kerget. S mikozben a sz6 miivészete egyértelmiien folértékel6dik
a szereplé monoldgjaban, Jean sziintelen fecsegése altal a nézé szamara
azonnal devalvalédik is**. ,,Az a baj, hogy 6sszevissza beszélsz’— tdmad
Charlotte-ra, holott a lany alig sz6lal meg, Jean maga az, aki ,,0sszevissza
beszél”. Az egyik frappans kompozicié meg hasonlé képi behelyettesitést
val6sit meg: igy mutatja a mosdé f6lé hajlo Jeant, hogy a férfi feje helyén
a mosdo folotti titkorben a lany arca lathaté (8. kép).*

Egészében véve meg azt latjuk, hogy mindezek altal a fiatalember
csupan megjatssza magat, s igy nem kevésbé tiinik felszinesnek, mint a
konnytvérinek tartott nécske. Ezaltal pedig a szinjatszdas — mint a képek
és szavak vilaga kozott kozvetité kifejezési forma — negativ jelenségként
értékelhetd (a manipulativ céla alakoskodas eszkozeként). Mikozben a
buta babaként feltiintetett lany val6jaban nem mas, mint egy enigmatiku-
san vonzb kép, amelybe (Jean monoldgja ékesszdéléan tantsitja) sok min-
den ,beleolvashato,” de akinek hallgatasa csupén a szavakat nélkiilozi, a
kifejez6képességet sohasem. Ezaltal viszont — mintegy az el6bbiek ellen-
téteképp — azt sugallva, hogy a szinpadias arcjaték mennyire tartalmas
tud lenni. A jelentésteli irodalomban és a sekélyes képiségben meghata-
rozhaté ellentétes oldalak egyes elemei ily médon kimozdittatnak és at-
helyezédve kicserélédnek, kolcsonosen megkérdéjelezédnek a szinpadi-
assag ambivalencidja altal. Ugyanakkor végs6 soron az a feltételezhetd
félelem, amely a paraboldban szintén ott lappang, s ami azon filmkészi-

24 ,Tolakodé bébeszédiségiik hatterében a nyelv kétszintisége és banalitasa kisérti
filmjeit” — irta Susan Sontag 1968-ban k6zolt esszéjében, hozzéatéve, hogy a prosti-
tacio, mellyel e kisfilmben Jean meggyanusitja exkedvesét, és amely kés6bbi nagy-
jatékfilmjeiben kozponti kérdéssé vélik (a legtobb konnotaciéval talan a jelen dolgo-
zatban szoba kertil§, A megvetés cim@ mtivében) tulajdonképpen ,,Godard szamara
a nyelv, s6t a tudat sorsédnak kiterjesztett érvény(i metaforaja” (Sontag 1971. 199.).
Amennyiben ezt az éllitast elfogadjuk, a kisfilmnek e nyelviséghez valé viszonya-
ban erételjes ambivalenciat érzékeltink, s ezt megerésitik az egyéb, a tanulmanyban
a tovabbiakban felsorolt, a mediélis jellegzetességeket ,,athelyez6” eljarasok.

25 Ami természetesen értékelhetd a jelenet realisztikus vagy pszichoanalitikus in-
terpretacidjdban gy is, hogy Jean ,fejében semmi méas nincs, mint a lany”.
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t6é, aki az irodalom presztizséhez méri ambiciéit, de akit frusztracidval
tolt el az a tudat, hogy a testet 6lt6 vagyvildga esetleg trividlis, s e trivia-
litast meghaladni nem tud6é médiumnak bizonyulhat, nem oldédik fol a
szinpadias csattan6val megszakadé kis jelenetben.?

2.2. Szerepcserék és forditasok, medialis vagyvilagok

A nemek kozti konfliktusok, a szakitas és vivodas témadja, kiegésziilve
élet és halal konfrontaciéjaval*” gyakori elemeit képezik Godard medialis
viszonyokat (is) allegorizald, az Gj hullam korszakaban késziilt filmjeinek.
Mindez tobbek kozott a mozi intermedialitasanak problematikus voltat
tikrozi, a filmmuvészet Gjonnan folépitett autoritasanak érvényesitésbeli
nehézségeit, belsé ellentmondésait. Ezek a filmek egyfeldl versenyre kel-
nek az irodalom presztizsével, amit ugyanakkor igyekeznek el is fojtani.
Masfeldl sajatos stilustechnikaik révén épp az irodalom az, amelyet Ggy
halad meg a film, hogy mintegy ,athelyezi”, ,atforditja” azt a mozgdoképek
irodalmias megnyivanulasainak formaira s a film frasként valé felfogasara.
Ekképpen implicit forméban tematizalédik ez a — mind az irodalom mind
a film vilaganak irdnyaban tapasztalhaté — szeretve-gytilolkodé viszony.

Az el6bbi példaban folfejtett parabola komolyabb hangvételben és
komplexebb forméaban ismétlédik meg A megvetés (1963) cimi filmben,
amelyet olvashatunk tgy is, mint egy parkapcsolat valsaganak torténeté-
be foglalt Gjabb allegériat a médiumok egymast kdlcsonosen ,,megvets” ri-
valizélasardl. S a cimben kiemelt ,,megvetés”-t értelmezhetjiik az abrazolt
parkapcsolatot mindgsitd jelentésén tilmenden az egyes médiumok kozotti
fordithatésagra (vagy inkabb: fordithatatlansdgra) vonatkoz6 metafora-
nak.?® A megvetés ugyanis egy férfi és egy né kozotti elhidegiilés torténe-
te, amely ugyanakkor egy irodalmi mtvet megfilmesit6 forgatas cselek-
ményelemei kozott jelenitédik meg, és ezaltal szdmos vonatkozasaban

26 Ugyantgy, ahogyan a nyelviséget illeté kérddjelek sem ttinnek el pusztan az iro-
dalmat felmagasztalé kijelentések révén.

27 Godard korai filmjei szdmos esetben a szereplék véletlen vagy abszurd halédlaval
érnek véget. S ez a halél gyakran metanyelvi szinten mint a reprezentaci6 aktuséa-
ban foglalt eltargyasitas megjelenitGje értékelhetd (lasd errél bévebben: Pethd
2003. 240., 246.).

28 Tom Conley (2000) hasonléképpen értelmezi Godard ugyanezen évben bemuta-
tott filmjének, a Bolond Pierrot-nak a cimadasét, amely szerinte a nyelv, illetve al-
talaban a filmbe zstfolt jelol6k ,,megbolonduldasanak” a jelzése, azé a néz6t elbi-
zonytalanit6 medialis szovevényé, amelynek ,réseibl” az értelmezd szdméra a
jelentés végul kihullhat vagy szétszérodhat.
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hangstilyozza a mtivészetek (az Odiisszeia filmre vitele?®, s ezen ttlmend-
en a szobrészat, szinhaz), valamint a nyelvek kozti atjarhatésagoknak,
tomacsolasi lehetdségeknek (az amerikai producer, a német rendezg, a
francia forgatékonyvir6 és az olasz stab kozotti kommunikécié folytono-
san a nyelvkoziség problémaival szembesitik a szerepléket) és a madsik
ember (Paul és Camille, Lang és Prokosch®), a masik vildg (az antik Go-
rogorszag, a kortéars Italia, a ndci Németorszag, az amerikai filmipar uni-
verzuma stb.) idegenségének a kérdését. A prolégusban az olvasoé tolmécs-
nét filmezé kamera igy az egész film metanyelvi problematizélasanak
lényegét stirité mise-en-abyme-szerti jelenetnek tekinthetd.

A filmben ismét egy ir6 férfi megvet6 magatartasat latjuk festéien/szo-
borszertien szép, de egyébként meglehetdsen ,iires”-nek vélt felesége
irant*, aki viszont a maga részérdl elitéli férjének a filmszakmaba valo
prostiticigjat (amelynek szdmara nyilvanvalé tiinete az, hogy a férfi vals-
szintileg hajland6 lenne sajat feleségét is kiszolgaltatni a kéjsovéar produ-
cernek). A par kapcsolata ez alkalommal is szocsatédk szinterén kertil be-
mutatasra, s ezek a szovegek a Charlotte és a pasijaban hallott monol6ghoz
hasonldan ,6ngerjeszté” jellegtiek. F6 jellemzéjiik az dttétel, hisz nemcsak
arr6l van szé, hogy egymast makacsul arra kényszeritik, hogy nyelvileg fo-
galmazzak meg, szeretik-e egymast, s ha nem, akkor miért, hanem raada-
sul abban az értelemben is, hogy folyamatosan egyfajta ,,belsé” forditast vé-
geznek, nyelvbél nyelvre, a spontan nyelvi kifejezésbdl a tudatosan formalt,
onmagukra visszautald, onreflexiv mondatokra alakitjdk mondanival6ju-
kat, s igy a kozvetlen(nek tiing) beszéd révén lényegében kozvetett tarsal-
gas folyik. Latsz6lag egymas irant érzett érzelmeikrél beszélnek, de valéja-
ban végig magardl a beszédrél szélnak, visszhangként ismétlik, indirekt
formakra dtfogalmazva mintegy idézik a masik kijelentéseit, st sajatjaikat
is, és kommentarokat féiznek hozza (ilyen szerkezeteket hallunk: ,azt

29 Az egész film nem mads, mint Alberto Moravia regényének szabad adaptéci6ja.

30 A nagy muveltségi német rendez6 (Fritz Lang) és a sziiklatokord filmipart képvi-
sel, am sznob Prokosch kozotti ellentétbe szovédik bele a képek és szavak kii-
lonbségének explicit hangstlyozasa a filmben. Lang ugyanis a producer ellenve-
téseire (hogy a filmen nem az lathaté, ami a forgatékonyvben 4ll) jegyzi meg, hogy
»a szovegkonyvben irva van, a vasznon meg képek vannak”.

31 ,Velem is megeshet, hogy gondolok valamire” — mondja szemrehany6an Camille
a férjének. Vitajuk kozben Paul ezzel szemben durvan megkopogtatja azt a félmez-
telen nét abrazolé fémszobrot, mely érezhetéen parhuzamba &llitédik Camille
szoborszerd szépségével, s amely az tires belsére utalé kongé hangot ad (Paul tesz
is erre aztan egy félhangos megjegyzést).
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mondtam..., de te azt mondtad,” ,,az el6bb mondtad, hogy...,” ,azt nem
mondtam, csak azt, hogy...,” ,,azt mondtam, de nem igaz, csak a te kedve-
dért mondtam,” és igy tovabb)*, s a kozvetitettséget azzal toldjdk meg,
hogy beszélgetés kozben egy-egy konyvet lapoznak fol, abbdl idéznek. Ka-
ja Silverman a film nyelvi tematizaltsagat ebben a vonatkozasban abban
latja, hogy Camille a ,btinbeesés el6tti”, referencialis, édeni, teremtd (tehat
nem szoveget szovegre fordité) nyelv paradicsomi allapotaba vagyik vissza
(ezt jelzik a kezd6 agyjelenet kérdései és késébb a megjelend fantaziaképek
kommentarjai*’), szemben azzal a nyelvvel, amely metaforikus atvitelekkel
él, s a referenciat csak més szavak kozvetitésével, ,forditdsok” révén tudja
megkozeliteni (Silverman-Farocki 1998. 35.). Szerinte a film végkonklazi-
6ja igy az, hogy a mtivészi dbrazolés soran ,ha e forditasok révén a paradi-
csomot el is veszitjitk Gjbdl és tjbél, ugyanakkor valami sokkal fontosab-
bat nyertink” (Silverman-Farocki 1998. 57.)**

A megvetés ezen tilmenden nemcsak a nyelven beliili forditasok, ha-
nem a nyelv- és médium-, valamint miivészetkozi (s ezen keresztil: kulta-
rak kozti) forditasok kérdését folveti. A képek és szavak vildganak tekinte-
tében pedig ismét az el6bbi filmpéldaban lathaté chiazmikus tematizélassal
van dolgunk. Godard maga a tekintetek filmjeként hatdrozza meg muivét,
amelyben olyan emberekkel talalkozunk, akik néznek és itélkeznek, mikoz-
ben a mozi titkkrében is lathatovéa valnak és megmeéretnek.* Ugyanakkor a
film sokkal inkabb elvetélt parbeszédhelyzetek sorozatabél épiil fel.

A filmben szoveggé 6nallésul6 szévaltasokat nézve, noha nincs a Char-
Iotte és a pasijahoz foghato erételjes szétvéalasztdsa a medialis dominanciak-
nak, a férfi nyelvi ,nézépontja” és a né képi meghatarozottsaga mégis Gjbol

32 A nyelviségbeli forditdsok transzformacié6-jellegét a tolmacsné kommentarszert
nyelvi attételei is megerdsitik, hisz a szerepldk kozti tobbnyelvii kommunikacié so-
ran Francesca nagyon gyakran egyéltalan nem sz6 szerint fordit, hanem magyaraz.

33 Hisz Camille-nak ehhez a ,vallomasdhoz” megjelenité-illusztrativ médon kapcso-
l6dnak a vasznon feltting latvany elemei.

34 A nyelviség tematizdlasat Marie-Claire Ropars-Wuilleumier ezzel szemben abban
latja, hogy: ,Godard korédbbi filmjei a szerelmesek kozotti kommunikécié nehézsé-
geire helyezték a hangsulyt, egy 6rokosen lehetetlen dial6gusban forogva korbe-kor-
be, A megvetés viszont mar a par excellence félreértés torténete, ahol a szakitds sem
kimondva, sem megmagyardzva nincsen. Ez a film ugyanakkor eljut a probléma
megforditasaig, és mar maginak a kimondéasnak a lehetGségét feszegeti [...] a
szerelmestematika hattérbe szorul, az egyén magénya pedig egy olyan lény magara
maradasa lesz, akit sajat nyelve hagyott cserben” (Ropars-Wuilleumier 1999. 28.).

35 ,Le sujet du Mépris, ce sont des gens qui se regardent, qui se jugent, puis sont des
gens qui se regardent et se jugent, puis sont a leur tour regardés et jugés par le
cinéma, lequel est représenté par Fritz Lang” (idézi D’Abrigeon 1999).
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érezhetéen hangstlyozédik. A film prolégusa utan kovetkezé elsé jelenet-
ben azt latjuk, hogy a meztelen Camille (Brigitte Bardot) festményszerti alak-
ként jelenik meg, a férfit pedig arra szélitja fol, hogy egyes testrészeit a tii-
korben sorra szemiigyre véve nyilatkozzon arrél, mennyire szereti 6t. Paul
(Michel Piccoli) vonakodé, sziikszavi valaszai a kép és nyelv erételjes szem-
beallitasat valésitjdk meg. Mintha a mar Lessing altal megfogalmazott ,.ek-
phrasztikus félelem”* akadalyozna meg 6t, hogy érzékletesen ,ecsetelje,”
nyelvileg prébalja meg kozvetiteni a meztelen néi test latvanyat.’” Meg sem
kisérli atlépni a nyelviség és a képi kifejezés kozti ,tilalmas” hatart. Maga a
mozgdkép viszont éppen ehhez hasonld ekphrasztikus atforditast végez el
azaltal, hogy a szines szlirék és a beallitas statikussaga révén fest6ivé stili-
zalja-esztétizdlja a latvanyt (s ettdl lesz Godard mediélis jatéka igazéan ,,tobb-
dimenzi6s”). Ennek a komplex ekphraszisznak a jelzések szintjén valé meg-
ismétléseképpen értékelhet6k tovabba a filmben megjelend konyvek,
amelyek (a sz6 médiumanak emblémaiként) viszont az antik mutvészetrdl,
gorog-romai szobrokrél meg filmrél (Fritz Lang miiveirdl) szélnak. Es folyta-
toinak tekinthet6k azok a filmképek kozott megjelens gorog szobrok, ame-
lyek a fest6i vagy méginkabb szinpadias arcfestés altal mintegy onallé sze-
replékként allittatnak a film szinterére, és mintha életre is kelnének a
kamera mozgas-athelyezé hatéasa altal (a szobrok kortil elfordulé kamera he-
lyett, agy latjuk, mintha maguk a szobrok hordoznék korbe tekintetiiket és
mutatnanak ra méltésagteljesen kinyujtott karjukkal az 6t nézé emberekre).*®

36 Lessing ezt irja a Laokoon avagy a festészet és a kéltészet hatdrairél cimi hires esz-
széjében: ,A testi szépség sokféle, de egyszerre attekinthetd részek dsszehangzé ha-
tasabol ered. Megkoveteli tehat, hogy ezek a részek egymas mellett helyezkedjenek
el; és mivel az olyan dolgok, amelyeknek részei egymas mellett helyezkednek el, a
festészet tulajdonképpeni targyai, igy tehat testi szépséget a festészet, és csak a festé-
szet tud utanozni. A kolt6, aki a szépség elemeit csak egymas utan tudna bemutatni,
a testi szépségnek mint szépségnek az abrazolasatdl éppen ezért teljességgel tart6zko-
dik. Erzi, hogy egymas utani rendben ezeknek az elemeknek nem lehet olyan haté-
suk, mint amilyet egymés mellé rendezve keltenek” (Lessing 1999. 83.). Godard mint-
ha éppen ezt a szembedllitast végezné a jelenetben: a latvanyt elemeire feldarabold
nyelvi megnevezéseket allitja szembe az egységként szemlélhetd, fest6i latvannyal.

37 A jelenetben Silverman-Farocki szerint a pér egy valdszintileg jol bejaratott nyelv-
jatékot iz, amelynek soran a férfi arra szélittatik f6l, hogy a né testrészeit felmagasz-
tal6 koltéi hagyomanyokhoz foghaté6 médon adja nyelvi bizonyitékat (testi) szerel-
mének (V6. Silverman—Farocki 1998. 34.).

38 A szobrok stilizalasat Kaja Silverman tgy értelmezi, hogy itt a festészet eszkozei te-
remtenek dtmenetet ahhoz, hogy a gorog kultara vildga (melyrdl Lang mint ,,valés vi-
lagrol” beszélt) megelevenedjen, hogy a marvany fokozatosan atadja helyét az €16 his-
nak. Amikor végiil a szobrokat emberi alakok valtjak f6l, ez tigy hat — irja — mintha az
életbe val6 dtmenet sikeresen megtortént volna (vo. Silverman—Farocki 1998. 38.).
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_ K s

7-8-9. Jean-Luc Godard: A megvetés (1963). A szembedllitas két oldaldn: Paul
(Michel Piccoli) és Camille (Brigitte Bardot). Koztiik az oda-vissza ingadozé ka-
meramozgds a chiazmus elvii dtvetitések leképezése, az ingamozgas dltal is-
mételten premier planba 1sz6 pislogé asztali Ilampa pedig a képeket, médiumo-
kat elvalaszto ,,kéz” és az akadozé kommunikdcié megjelenitdje.

10-13. Egy iré, aki Godard hasonmdsaként (és Dean Martin parafrdzisaként) je-
lenik meg, s be szeretne keriilni a film vilagaba. Egy gyonydrii nd, aki barmely
helyzetben kényvekkel bastydzza koriil magdt. A nyelviség és a képiség ambiva-
lens rivalizdlasanak allegorikus torténetében a szerepldk ,ritudlis” atéltézései, fiir-
dbzései atalakuldsi szandékaik jelzbi és a filmbeli tobbszords forditdsok kisérdi.
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14-15. Camille azonosuldsi kisérletei a szavak vilagaval. Az elsé képen az ar-
cat a fiirdékadban is magdaval vitt kényv takarja el/helyettesiti (a boritéjan a
kétértelmti felirat: Lang). A mdsodikon, épp ellenkezdleg, a szinésznd arca lep-
nak elemeivel van jelen (stirti miiszempilldkkal arnyékolt szem, artisztikusan
kécos haj), amint éppen a csinos kiilséhéz nem ill6 szavakat prébdlgatja, ,,Na,
mit szdlsz, nem dlinak jél ezek a szavak?” — kérdi.

16-17. A gépirdst pantomimjatékkal imitGlé Bardot, és a kézirdsos buicstilevél Ca-
mille utolsé prébalkozasai a filmben arra, hogy a nyelv dltal érvényesitse énma-
gat. Az alsé képeken (18-19.) ezzel szemben a festdi aktképek szerepldiként Iatjuk.
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Camille alakja tobbszorosen az antik szobrok megfeleljeként érté-
kelhetd, egyrészt a filmképeken kiemelt ardnyossaga folytan, mésrészt
azaltal, hogy a szerep gyakorlatilag feloldédik maganak a szinésznének,
Brigitte Bardot-nak az erételjes jelenlétében, aki koranak a gérog szobrok-
hoz hasonléan kanonizalt szépségidealjat testesitette meg. A sztarimazs
jelenlétére szamos képi utalas van a filmben, igy példaul, amikor megér-
kezik a filmsttdioba, alakjanak hatterét egy vizszintes gépmozgassal vé-
gigpésztazott plakéatsorozat adja, s 6 ebbdl igazdn nem is kiilonitédik el,
egy masik jelenetben, amikor a filmszinhazbdl 1épnek ki a férjével, az
erds ellenfényben alakja &rnyképpé valva olvad bele a moziajté keretez-
te sikba.”* Godard Brigitte Bardot-t egyértelmtien latvanyként kezeli
(Camille legemlékezetesebb tevékenysége példaul a film soran nem mas,
mint az, hogy véltogatja ruhait, illetve hosszu széke hajat rovid fekete pa-
rokédra cserélve szemlélgeti magat a tiikorben), és nyiltan mint a mozi
vilaganak ikonjat szerepelteti. Akarcsak a Charlotte és a pasija cimt kis-
filmben, a férfi f6szerepld altal tett ginyos kijelentés a mozirdl tulajdon-
képpen a nére vonatkoztathaté. ,Nagyszert dolog a mozi — mondja Paul
az Odiisszeia fiird6z6 szépségeit szemlélve —, az egyik pillanatban ott
vannak a szebbnél szebb lanyok, aztdn hopp, és latni a fenekiiket.”
Bardot-t a rendezé hasonl6képpen ,hirtelen” mezteleniti le haromszor is
a filmben, szinte szabalyosan tagol6 médon, a mér emlitett d4gyjelenetben
az elején, a kozepén (a lakasban jatsz6dé beszélgetés soran) és a film
utolsé részében, Capriban.*

A filmnek a médiumokra vonatkozo torténete ugyanakkor megint
csak nem az egyszer(i szembeéllitasban, a kép és nyelv kozti forditas
problematikus voltdnak megmutatasidban, hanem sokkal inkabb egy, a
dramaturgia szintjére is attevédé chiazmusban ragadhat6 meg. A képi-
ként meghatarozhaté né és az irds bitivkorében allé férfi kolcsonodsen
megprobalnak behatolni a masik madiumdominancidjanak a ,tertileté-
re”. Ez a kisérletitkk azonban, akarcsak a hazassaguk, kudarccal végzs-
dik. Szemléletes példa erre az a jelenet, amelyben Camille, megsértd-

39 Es nem utolsésorban ott van a hires nyelvi jaték, amikor a francia szexszimbdlum
jelenlétében, akit koztudoméstilag mindenki csak B. B.-nek becézett, Lang a ,,sze-
gény B. B.”-r6l beszél, de nem a szinésznérél, mint vélnénk, hanem — amint Paul
rogton réavagja — ,természetesen” Bertold Brechtrél van szé. Arrdl, akinek ,elide-
genit§” effektusai ott kisértenek a filmben.

40 S a jelenetek reflexiv és stilizal6 technikai altal deerotizdlva, a meztelen né latva-
nya egyszerre szolgélja ki, és ,,veti meg” a korabeli nézéi voyeurisztikus elvaraso-
kat (s6t — 4llitélag — a film producereinek kifejezett 6hajat).
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vén azon, hogy férje szerint nem illenek hozza a durva szavak, bizonyi-
tani akarja, hogy 6 is tud élni a nyelv kifejezd, sokkol6 erejével. Mezte-
len alakjat mindossze egy toriillkozébe csavarva, a fiirdészoba falanak
egyszind hattere el6tt*’, a férfival dacol6 p6zban sorolja a csinyanak
szamito kifejezéseket. Ezaltal azonban valéjdban a férfi igazat bizonyit-
ja, hisz a nyelv érzékletessége tigy pereg le rdla, akér a furdéviz, a jele-
netben tovabbra is csupan a né dekorativ szépsége az, amely megragad-
hat6 és emlékezetes szamunkra. Ugyanakkor az eredetileg regényird
meg szinpadi szerzé férj éppen azzal vivédik, hogy filmiréva alakuljon
at. Ezt sz6 szerint azzal is jelzi Godard, hogy Pault egy filmhds jelmezé-
be 6ltozteti, Vincente Minelli Some Came Running cimi (a Kifulladdsig
évében, 1959-ben bemutatott) filmjébél a Dean Martin figurdjahoz ha-
sonléan, még a furdékadban is kalapot viselve jelenik meg (a férfi az
amerikai filmsztar irdnti hédolataval pedig ismét csak a feleség megve-
tését érdemli ki, Camille egyenesen szamarnak cstfolja érte). Hasonld
atoltozés jelzi tovabba Paulnak az antik gorog-rémai kultara és a homé-
roszi irodalom fenségessége iranti tiszteletét (a lakdsban nemcsak szo-
borszerti felesége, 6 is gorogos lepelben sétal). Am meg kell tapasztalnia
azt, hogyan torzul mindez el a hollywoodi stilust technicolor filmkészi-
tés tizleti ,nyelvére” forditva. Ott van viszont a filmmtivészet nagy oreg-
je, aki egymaga testesiti meg mindazt, ami Godard szerint ,,a mozi” (lasd
15. labjegyzet). Paul, a Lang félmondatait konnyedén kiegészitve, nyil-
vanvaléan igazabdl ehhez a mozivilaghoz szeretne kapcsol6dni. Rdada-
sul még a Lang asszisztensét jatszé Godard-nak is egyféle hasonmasként
jelenik meg a filmben. Godard kritikusai tobbszor is idézik Michel
Piccoli anekdotédjat arr6l, hogyan ,cseréltek” szerepet és jelmezt
Godard-ral a film forgatasa folyaman (a kevés rendezéi instrukciét kapo
Piccoli allitélag Godard gesztusait kezdte utdnozni, a film mésodik felé-
ben viszont a rendezé szerepel a Piccoliéval azonos ruhédban és kalap-
ban). A Capriban zajl6 forgatas elsé jelenetében egy pillanatra a montazs
is 0sszekapcsolja Gket, amikor egy vagas soran a Godard jatszotta asz-
szisztens mozgasat Piccoli folytatja.

Az ir6 Paul azonban mindhiaba ,,0ltozik at” filmessé, és felesége is
hiaba prébal a nyelviség teriiletén érvényesiilni. Noha Camille tobbszor

41 A film soran Godard gyakran alkalmazza azt a megoldast, hogy Brigitte Bardot-t
valamilyen egyszint, sikszerti hattérkép elétt filmezi (igy példaul a Capriban jat-
sz6d6 jelenetben a kamera mogotte csak a tenger kékségét lattatja, mikozben mo-
gotte alig fodrozddik a viz, aztan a napozas jelenetében mintha csak az 6 kedvé-
ért lenne ott az alakja mogott htiz6do téglalap alakd, paravanszert fal).
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23-24. Camille/Bardot-nak a mozi vilagaval valé képi azonositdsai: a plakat-
vildg hdattere eldtt elvonulva s a mozibejarat fénykeretében a lakdsban ldtott
szoborhoz hasonlé drnyképként kirajzolédva.

is konyvet vesz a kezébe, s6t fel is olvas beldle, ezek a konyvek képek-
r6l szélnak, Capriban mikoézben napozik, a konyv szerepe nem mas,
mint az, hogy eltakarja meztelenségét. O az egyetlen fészerepldie a film-
nek, akinek az Odiisszeiardl nincs semmi véleménye, megfogalmazhaté
mondanivaléja. S6t mi tobb, megtudjuk, hogy tervei szerint eredeti fog-
lalkozasédhoz akar visszatérni, gépironé szeretne lenni. Egy mulatsagos-
nak haté jelenetben azonban ezt is csupan pantomimszer mutogatéssal
tudja kozolni a francidul nem ért6 Jerryvel. Paultdl valé elvélasat pedig
kézirdsos bucsuilevélben kozli, s a kéziras koztudomasilag elsGsorban
nem az irodalom kanonizalt kozlésformaja, hanem a kéz személyes,
képként rogziilt lenyomata.** A film végén aztan (a Bardot-t bemutat6 el-
s6 jelenet festGiségének parjaként) ismét egyértelmiien képként bicsa-

42 Talan ezért szereti oly nagyon Godard, és hasznalja elGszeretettel filmjeiben, ame-
lyekben a képiség és a nyelviség efféle ekphrasztikus egymasba jatszhat6saganak
problémai foglalkoztatjak.
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zunk téle: az autdbalesetben az titk6zést nem latjuk, csupan a hangjat
halljuk (a filmszeri mozgésbeli megjelenités tehat lemarad a jelenetbdl),
aztan Camille-Bardot babuként félrebicsaklott alakja egy kimerevitett
beallitasban, erdteljesen kiszdmitott kompoziciéban, meré szinfoltként
épiil bele a film képi sikjaba. Paul meg — félismervén oda nem illését —
otthagyja a forgatas szinhelyét, atadva az egyeduralmat s a producerrel
val6 harc terét Fritz Langnak, a filmtorténet ,,dinoszauruszanak.”* Lang
neve ugyanakkor azonban nemcsak ,,a mozi” Godard filmje szdmara, ha-
nem szobjatékként is felfoghaté (Lang — ,langue”), hisz a francidban tu-
lajdonképpen azt jelenti, hogy ,nyelv”,* ezaltal a film gondolatvilagé-
ban az tjabb athelyezédés ,tovabbirja” film és irodalom, kép és nyelv
ismétl6dé egymésba és egymasra jatszasait.

2.3. Chiazmus, kristalykép, titkkrozédés

A kép nyelv - és a nyelv kép, az irodalom igen — a film nem, a film
mint vizudlis mivészet igen — a film mint az irodalomhoz rendelt illuszt-
racié nem, az irodalom madjara ir6dé film igen — a ,,konyvelésen” alapu-
16 filmipar nem. Mindez csak néhany azokbdl a chiazmikusszerkezetek-
ben kivetitett gondolatokbél, amelyek tovabbarnyalt szétvéalasztasaibol
Godard korai filmjeinek film-nyelvi reflexi6i szovédnek. Egészében véve
pedig megallapithaté, hogy a chiazmus nyelvi-logikai modellje az 6nma-
ga frédasat tematizalé szoveg folépitéséhez és folyamatos atépitéséhez
tokéletesen megfelel6 eszkoz, hisz alapjaban véve egy korkorés*, énma-
gaba tjra és djra visszafordulé gondolkodasmodot valt ki, amely ezaltal
a filmvaszon ,fehér lap”-janak palimpszesztként vald folulirtsdgat ered-
ményezi, s a jelolék mise en abyme 6rvényébe vezet.

Az anagrammaszer(, inverziés és chiazmikus szerkezetekrdl ugyan-
akkor az is megéllapithatd, hogy azok voltaképpen alland6, meghatéarozo
elemei Godard mivészetének, amint errél filmjeinek elemz&6i mar t6bb-

43 A megnevezés a forgatds folyaman késziilt beszélgetésbél szarmazik, amelyet A
dinoszaurusz és a bébi cimmel forgalmaztak, utalvan a két rendezé kozti filmtor-
téneti korkiilonbségre, s amelyre Lang allitélag éppolyan akkuratusan késziilt,
mint magéara a filmszerepre.

44 A jelenségre folfigyelt Jean-Luis Leutrat is (1992. 33.), azonban 6 azt hangstlyoz-
za, hogy ebben a nyelvkoziség és a pénzvilag cseretizleteinek az dsszekapcsolasa
a relevéns, akércsak a késobbi Uj hulldm (1990) cimt filmben.

45 ,une pensée circulaire, sans extériorité” — allitja Godard inverzids technikairél
Marc Cerisuelo is, anélkiil azonban, hogy ennek a technikanak a szerepvaltozasa-
it részletesebben elemezné (1989).
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szor irtak.*® A kép-szoveg-viszonyok mellett példaul Godard filmjei ese-
tén a talan leggyakrabban megfogalmazott probléma a dokumentarista va-
losagtiikrozés és a film miiviségét leleplezé onreflexiv fogalmazasmaod
egylittes jelenléte. A kett6 osszekeveredését szintén értelmezhetjitk az is-
mételten egymassal helyet cseréld keresztezddés elve alapjan. Ennek exp-
licit kifejez6dését lathatjuk a Godard &ltal megfogalmazott hires — s elsé
pillanatra csupan oncéla széjatéknak ttin6 — chiazmusban: az ,une image
juste” és a ,juste une image” szembeallitasiban*’, hisz ez lényegében azt
jelenti, hogy: ,,valaminek a , pontos”, ,helyes”, vagyis az ,igazi” képe he-
lyett ,,csak egy kép”. Hogy a ketté egymasnak csak latszélag ellentmondd,
val6jaban egymasba athat(ol)6 jelenség, az akkor lesz érthetd, ha figyelem-
be vessziik, hogy Godard-nédl a ,dokumentarista” felvételek allandéan
visszatér6 megjelenése a filmjeiben valamiképpen mindig azt jelenti,
hogy ezek ,keresetlen”, ,talalt képek”, a valésag egyféle semleges, nem a
miivészi alkotds szabalyai altal keretbe szoritott, hanem ,spontan”
lenyomatai.** Az atjatszas/atlatszas a ,talalt kép” és a ,,csak egy kép” ko-
zott pedig nyilvanvalé: a kett6t felfoghatjuk egymassal szembeallithato je-
lenségeknek, de egymas szétbontott vetiileteinek is. Az 1967-es Weekend
beszédes példajat nytjtja ennek. A reflexiv technikai miatt hiressé valt fil-
met példaul egyenesen ,roncstelepen talalt film”-nek nevezi mindjart a
f6cimben. A roncstelepen ,készen talalt kép” (,un film trouvé a la
ferraile”) nyelvi asszociaci6é révén konnyen a ,késziilé kép” jelentésébe
valthat at. A ,ferraile” (‘roncstelep’, ‘szeméttelep’) és a ,faire” (‘készités’)
egybehangzdsa a nyelviség szintjén mar kezdettél fogva az onreflexié né-
z6pontjara utalhat a filmben, mely igy mintha sajat alkotasmaodjéarol alli-

elsésorban tematikus szinten fejti ki: magukat az egyes filmeket, azok helyszine-
it, szerepldit 4llitja chiazmikus parokba, mik6zben a Godard életmtivén belili al-
land6 tjrairasokrél, az 6nidézések variaciéirdl ir (vo. Leutrat 1992. 24.).

47 A Vent d’Est (Keleti szél, 1969) cim@ filmbdl szalligévé valt, sokat idézett
chiazmus a ,juste” sz6 kétértelmiiségére jatszik ra, s a szojatékot igen nehéz lefor-
ditani. A Metropolis cimi folydirat Godard-idézeteket kozls osszeallitdsaban
(1999. 4. 105.) a magyaritas soran igy példaul nem a legmegfelelébb jelentésar-
nyalat hangstlyozddik: ,Nem egy ép kép, épp csak egy kép”. Az ,,ép” ugyanis csak
tavoli kapcsolatban 4ll a francia ,,juste” szénak a szdjaték elsé felében aktualizalt
(igaz’, ‘pontos’, ‘helyes’ stb.) jelentéseivel.

48 Kaja Silverman szerint (Silverman-Farocki 1998. 35.) Godard-nél a ,,dokumenta-
ritds” mindenekel6tt a kontingencidval azonos, és azt jelenti, hogy ,meg nem ter-
vezett.” Godard — idézi Silverman a rendezének a hatvanas években tett kijelen-
tését — abban reménykedik ugyanis, hogy egyszer mintegy ,véletleniil” ratalal
majd a pontosan fogalmazo képre (,the definitive by chance”).
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tana azt, hogy az alapjaban véve nem mas, mint az ,.elhasznélt” képeket
reciklalva kollazsol6, azokat lebonté és bel6liik épitkezé filmkészités.

A nyelv efféle kitiintetett szerepe altaldban jol érzékelhet6 Godard-nal
nemcsak azaltal, hogy mar a filmek cimei is gyakran mintegy 6nallé szoveg-
fejlédésnek indulnak: alcimekkel, mottokkal, megjegyzésekkel vannak to-
vabbirva (s a hozzarendelt bevezetd szekvenciak kiilondsen a hatvanas évek
filmjeiben meglehetésen élesen levalasztédnak a film tobbi részétél), ha-
nem azaltal is, hogy ennél kozvetelenebbiil is megadjak ezt a nyelvi ,,pers-
pektivat”. A cimek igen gyakran nyelviségiik ,széthasitott” dimenziéiban
~irodnak rd” a filmek képvilagara, és értelmezik azt. Nagyon sokszor a cim
olyan sz6 (vagy olyan szot tartalmaz), amely tobbértelmi*®, esetleg hangst-
lyozottan a nyelviség 6nall6 rendjére®®, annak tematizalasara®, egy irodalmi
kozlésformara®* iranyitja a figyelmet vagy spontan nyelvi idézetnek hat.

Godard medialis chiazmusait ekképpen akér agy is tekinthetjiilk, mint
ami Deleuze kristalykép metaforajanak egyik variansat valdsitja meg.
Deleuze idékristalya ugyanis olyan kettés dimenziéval rendelkezé kép,
amelyikben az aktualis, lathat6 kép ,0sszekristalyosodott” sajat virtualis
képével™, raadasul a két elkiilonithets oldalt a ,teljes megfordithat6sag” jel-
lemzi (Deleuze 1989. 69.). A médiumok viszonylatdban természetesen nem
az aktuélis és virtuélis képezi le egymast, vagy ,,az anyag és a szellem”, ha-
nem a nyelviség és képiség keriil egymast visszatiikrozé (s6t felcseréld) vi-

49 Ilyen tobbértelmtiséget aktualizal A megvetés talanyos cime, a Kifulladdsig (amely
egy filmrekldm szovegét idézve egyszerre utal Godard hésének életfilozéfiajara, de a
mintaul szolgéld film noir hésokre is), a Passion (mely egyszerre jelent ‘passi6jaték’-
ot és ‘szenvedély’-t), az Allemagne, neuf zéro (Németorszdag kilenc/ij nulla, 1991) stb.

50 Ezt tette akkor, amikor az irds képiségét, targyszertiségét jelenitette meg a felira-
tokkal (lasd példaul a Weekend és a Himnem, nénem cimfeliratait, amelyekbdl a
végén aztan széelvondssal Gjabb jelentéseket ,hamozott” ki, vagy amikor a film-
ben kozremtikodoékrél szol6 informécidkat a neviikre kiallitott csekklapok alairéa-
séanak képeivel jelenitette meg (az 1972-es Tout va bien cim filmben). Illetve ak-
kor is a nyelviség univerzuméara mutatott rd, amikor olyan kifejezéseket valasztott
cimiil, amelyek elvontsaga a képiség vilagaba atfordithatatlan, mint példaul Az
asszony az asszony (1961), Himnem, nénem (1966), Keresztneve Carmen (1982).

51 Le dernier mot (Az utolsé szd, 1988), Puissance de la parole (A szavak hatalma, 1988).

52 Letter to Jane (Levél Jane-nek, 1972), Scénario du film Passion (A Passiéjaték cimii
film forgatékonyve, 1982).

53 Comment ¢a va? (Mi tijsdg? 1975), Je vous salue, Marie (Udvoz légy Maria, 1983),
Soigne ta droite (Vigydzz a jobbegyenesedre, 1986), Hélas pour moi! (Jaj, nekem,
1993).

54 A kett6 9sszeforrottsagahoz pedig (Bergson nyoman) szintén a korkorosség képze-
tét tarsitja Deleuze.
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szonyba egyazon filmképen beliil.*”® Kiillonosen a Bachelard (1998. 217.) fo-
galomrendszerébdl atvett ,kolcsonosség” és ,csere” az, ami miatt a
chiazmikus modellben is megjelenve, a mediélis tiikorszerkezetekre is al-
kalmazhatonak tiinik a kristaly képzete. Ezen tilmenden pedig rokonithaté
vele egy tjabb metafora, a ,,mag” képzete, melyet Deleuze egyszerre tekint a
kristaly forrasanak, alkotéelemének és ,bejaratnak” egy virtualisan végtelen
kristalyosodés-titkrozédés vildgaba (Deleuze 1989. 88-89.). Ezen metaforak
leir6 képességét azonban meglehetdsen korlatozza, hogy nem érzékelhetd
altaluk az, amit Godard éppen A megvetésben hangsilyoz, hogy a képiség és
nyelviség szétvalaszthat6—szembeallithaté—4thelyezhetd oldalai 1ényegében
nem ,.egybevagoak”. Godard nem éllitja azt, hogy a kép és a nyelv azonos
lenne, még akkor sem, amikor arrél beszélhetiink megoldasai kapcsén, hogy
filmjeiben ,a kép iras, az iras kép”. A kett6 vetiiletei (aspektusai, bizonyos
jellemz6i) athelyezédve helyet cserélhetnek (példaul a felirat képként, s6t
mozgasban levé képként érzékelhetd), ezzel azonban csupén az torténik,
hogy az egymaésra vetiilés ,fénytorésében” az adott médiumrél (az elGbbi
példa esetén a nyelvrél) képes megmutatni valamit a film, a nyelv mint
médium egyik ,lenyomata” (de nem ,a nyelv”) valik szemlélhet6vé a film
tiikrében (mas esetben pedig forditva: a film szemlélhet6 a nyelv perspekti-
vajabol), am ett6l még a kett6 meg6rzi autoritasat. Ezt hangstlyozzdk a
kollazsmegoldasok medialis ,torései” és a ,,bekebelez6”, asszimilacios jelle-
gl modellek filozofiai kérdésfolvetései (élet és halal konfrontacidjarol, a
miivészet alkot6-rombolé vilagardl, a reprezentacié paradoxonjairél), vala-
mint az elébbiekben leirt médiumrivalizalasokat allegorizal6 médon elme-
sél6 (narrativizalo) torténetek. A kristalyképben ,0sszeforrott” oldalakkal
szemben éppen ezért a chiazmus nyelvi logikaja®®, melynek meghatérozo
eleme a kolcsonos athelyezédések mozgasa és az ismétlés (visszahajlas, ref-
lexio), talan kevésbé ,latvanyos”, &m megfelel6bb megnevezésének tiinik ki-
indul6pontként annak érzékeltetésére, ami Godard filmjeiben a médiumok
kapcsolataban lezajlik. Tovabba a kristalyszerkezet lényegében valtozatlan

55 A filmen beliil megjelené festészet, szinhaz vagy zene tiikérképként val6 szerepét
Deleuze is megemliti (1989. 75-76.), anélkiil viszont, hogy a medialis vonatkoza-
sokrol részletesebben irna.

56 ,Nyelvi” jellegét, eredeztethet§ségét a nyelviség — a mar emlitett — kitiintetett ,né-
z6pontja” is megerdsiti Godard filmjeiben. Jean-Louis Leutrat egyik tanulménya
(1992), szbjatékra épiil cimadésaval (francia eredetiben: Déclinaison, angol for-
ditdsban Declension, amely a latin declinatio és clinamen jelentéseit kivanja 6t-
vozni) szintén azt hangsilyozza, hogy a Godard-filmek vilaga a nyelvtani dekli-
nacié6 meg a folytonos ismétlédés és elkillonboz6dés modelljei alapjan
értelmezheté.
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modellnek szamit, Godard esetében azonban — nevezziik barhogyan filmjei
bels§ tiikrozédéseit — mind az Onreflexié természete, mind az é&ltala
tematizalt kérdések kore valtozik az életmii alakuldsa soran (annak ellené-
re, hogy a nyelviség tematizaltsaga mindvégig erételjesen fennmarad).

A chiazmus alakzatéara épiilé medialis viszonyok szerkezete nem ke-
zelhetd egységesként Godard életmtivén beliil, hanem a leirtakhoz képest
egyrészt sokkal véltozatosabb formakat 6lt, masrészt pedig a chiazmusok-
ban valé gondolkoddsmddnak a szerepe nem azonos Godard kiillonbozé
alkotéi korszakaban, hanem lényeges jelentéségbeli és funkcionalis valto-
zasokon megy at. gy példaul a ,talalt kép” és keresetlennek tiiné helyzet
Jfolillirdsa” az 6nmagat feltar6, ontitkkrozé képtipussal és reflexiv narrativ
formakkal igazabdl az Gj hullam korszakara tehet6 Godard-nal, a nyolcva-
nas évektdl kezdédéen Godard filmképrdl szol6 diskurzusaiban masféle
kérdésfolvetések véalnak hangsilyossd.”” A nyolcvanas és kilencvenes
évek jelentds filmjeiben a medialis autoritasbeli rivalizalasokat megjeleni-
t6 allegorikus torténetek pedig atadjak a helyiiket egy nyiltabb dekonst-
rukciénak, amelyben a mediélis viszonyok mar nem személyesitédnek
meg egy ,kinos helyzet” cselekményelemei és szerepléi formajdban®, s
annak ellenére, hogy a chiazmikus szerkezet megmarad®, azt inkabb a
différance-jatékok kezdeményezsiként értékelhetjiik.

Pascal Bonitzer irja a Passidjatékrol, hogy a film olyan, mint ,egy harc
a mozi és a festészet kozott” (1987. 30.)%, ez azonban nem az el6bbiekben
vazolt tematizalasa a medialis , konfliktusoknak”. Ami kozos, az az, hogy a
vizudlis struktarak szinpadias jelenetté (él6képekké) vannak alakitva, s ez-
altal a szinpadiassag — mér kordbban is megnyilvanult — koztes/kozvetité
szerepe foler6sodik, illetve més perspektivabdl nézve: a kollazsképek he-
lyett a forg6szinpad elvét adoptélva, a festmények , kapuin” keresztiil a mo-

57 Mivel azonban jelen tanulmany Godard filmjeinek intermedialis kérdéseivel foglal-
kozik, igy a dokumentarizmus problémajéanak alakulasarél nem lesz tovabba szd.

58 A Passidjatékban (1982) példaul két né és egy filmrendez6 konfliktusat latjuk, 4m ezt
a fesziilt helyzetet méar nem lehet az intermedialis folyamatok allegoridjaként nézni.

59 Talan nem véletlen, hogy a chiazmikus széjatékot mar a cimével is kijatszo Uj hul-
Iam (1990) — amelyet ugyanakkor ,vague nouvelle”’(‘kodos hir’)-ként is ir — a
maturgia is a kiforditott helyzetekre alapozddik.

60 Ezt a film példaul konkrétan meg is jeleniti abban a pillanatban, amikor Jerzy, a
filmbeli rendezé ,belépvén” egy festmény él6képi megjelenitésének terébe, sz6
szerint meg kell hogy kiizdjon egy olyan ,szereplével” (az angyal figurajaval
Delacroix Jakob harca az angyallal cim festményébdl), aki a maga rendjén vi-
szont mintegy ,kilép” a fest6i képkompoziciébdl.
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zi immar sokkal nyiltabban asszimilalja szinhazat. A mtivészetek autorités-
beli konfrontacidja pedig a reprezentéacios technikak konfrontaci6java és a
medialis konvenciok megkérddjelez6désévé® dekonstrualodik. A kamera-
mozgas, amely behatol a festményeket imitalé alléképi beallitasokba, az
egyes elemek helycseréi a mozgoképi ekphraszisz kidolgozottabb formajat
val6sitjdk meg, anélkiil hogy sz6 lenne barmiféle ,ekphrasztikus félelem-
r6l”, amely attél tartana, hogy egyik médium tgy zuhan bele a masikba,
mintha amaz egy elnyel6 tiikor lenne, vagy a jelol6k azon érvényszert (,en
abyme”), végtelen regresszusa nélkiil, amelyet példaul az Eli az életét ek-
phrasziszt tematizal6 (utolsé, a Poe novellat beépitd) jelenetében lattunk.®
Mindezek altal nem a medialis autoritds ambivalenciai vagy a forditasokat
megvetd, kinzé indifferenciai, hanem a mozinak éppen a differenciakban
valo létezései és ,,mozgésai” keriilnek az 6nvizsgalat kozéppontjaba.

3. A torténet elé6tt, a képek kozott, a szavak mogott.
A medialitas hatarzonai

3.1. Az intermedialitas mint heterotépia

A mozi explicit intermedializal6 technikainak (példaul a filmkép
erételjes festdi stilizaltsaganak, s6t néhany esetben a festmények kollazs-
szerl beékelésének) egyik alapvetd hatdsa hasonlé ahhoz, amit 4ltalaban
a képek barmilyen egyéb, fotografiai technikai jellegi torzitasa esetében
tapasztalunk®: megtorik a film val6sag(illazié)ként vald érzékelésének

61 Delacroix A keresztesek bevonuldsa Konstantindpolyba cimi festményének é16-
képpé alakitasa soran példdul, a festészet sikabrazolasaban az el6tér és a hattér
slogikajat” megtorve, Godard oriasi lovasokat sétéltat miniatir diszletek és mint-
egy szoborcsoporttd meredt emberalakok kozott.

62 Errdl valamivel részletesebben volt sz6 egy masik tanulmanyban (Pethé 2003.
237-242.).

63 Torben Grodal ir arrél, hogy a film szubjektiv (és stilizalt, ,telitett”) képei a szokva-
nyos latvanyt eltorzitjak, amely ezaltal ,idegennek” és ,ismeretlennek” (tehét a ta-
pasztalati valdsdghoz képest ,masik”-nak) tinik (Grodal 1999. 53.), szemben az is-
merds képtipusokkal, amelyek a ,kiilsé, objektiv vilag részei”-nek téinnek akkor is,
ha egy fantaziavilagot dbrazolnak. A mozgé fotografia egyes torzitasai (példaul a las-
sitds, a mozgasok toredékes volta vagy hidnya, a képélesség mesterkélt talzasai: a
részleges vagy teljes elhomalyositas, a fokusz elStér-hattér hatdsainak hangsilyoza-
sai, a képkompozicié statikus, geometrikus, sikszer jellege stb.) tulajdonképpen ké-
pesek onmagukban is ,,fest6i” hatdstiva tenni a film beallitasait, anélkiil, hogy azok
fest6i el6képekre utalnédnak vagy érzékelhetéen fest6i stilizaciot alkalmaznanak.
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folyamatét, és nyilt atvaltast eredményeznek a filmbeli ,vilagok” vagy
idGkeretek vonatkozasaban, elvédlasztvan a reélist a képzeletbelitél, az
alomképtdl és az emlékezéstdl, esetleg az egyik idésikot a masiktol.®* A
film medialitasaban érzékelheté ,térés”, az abrazolt vilag ,,meghasada-
sat” kozvetiti, s6t az intermedializalt rész a film elsédlegesnek érzékelt,
val6s (szenzomotorikus reakciét kivaltd) szintjéhez képest megfoghatat-
lanabb, elvontabb, spiritualisabb dimenzidként jelenik meg. Az egyik
leggyakoribb filmretorikai sztereotipia példaul ezzel kapcsolatban az,

oz

hogy a képet szinsztir6kkel, a tonusokat-kontarokat lagyit6 eljarasokkal
manipulaljék, s ezaltal egyfajta festéi (sokszor éppen monokromatikus)
hatast érnek el, igy jelzik azt, hogy az illet6 jelenet val6éjaban egy masik
id6ésikban vagy ontolégiai szinten értelmezendd.

A filmtorténet sordn mindenekel6tt az expresszionista filmek voltak
azok, amelyek egész vizualis stilust és torténettipust épitettek a festéi-
geometrikus képstilizacionak és a fotografiai fény-arnyékkezelés ttlzésa-
inak erre a transzcendentdlé hataséara.®® Az expresszionista filmek fenye-

z

geté masik viladgaikat (a kényszerképzeteket, démoni ihletést vizidkat) s
az ezektdl valé fenyegetettség érzetét, amely e filmeket szubjektiv lato-
massé deformalta, jellegzetes képi torzitasokban, sét olykor erdteljesen
fest6i megoldasokban jelenitették meg.® A szirrealizmus pedig szintén

64 A filmképen lathat6 festményeknek a narrativ szintek megkett6z6désében jatszott
szerepérél néhany gondolatot megfogalmaztam A festészet filmszerzédése cimi
irasban (Peth6 2003. 206-207.).

65 Deleuze a fény-arnyékok expresszionista stilizaciéjanak vagy a nagy fest6i szin-
foltoknak a hatasat a percepcid szintjén egyfajta ,,lebeg6 tér” megteremtésében lat-
ja (v6. Deleuze 2001.162.), amit az akcié-kép vélsaga (a modernista film céltala-
nul kdédorgd hései) altal elSidézett ,pusztan optikai és akusztikai” helyzetek
kozvetlen el6zményének vél. Ez a ,lebeg6 tér” Deleuze értelmezésében egyfeldl
mint ,szétkapcsolédas” (kotédésnélkiiliség, formatlansag, a koordinétak elbizony-
talanitasa) jelentkezik, masfel6l mint az ,iiresség” jelzése. Az intermedializal6
technikdknak jelen tanulmanyban azonban ezen tilmenden egy hangstlyozottan
madsik, a redlist valamilyen értelemben megkett6z8, arra ,folulir6dé” szerepét
hangstlyozzuk.

66 Az expresszionista filmek lidérces hatdsa éppen abban allt, hogy a festéiség ,zsi-
lipjén” nem a valdsbdl (mint ,kiilsé keretbsl”) hatoltunk at a rémélomszertien ir-
realis masik vilagba (,belsé keretbe”), ahonnan megnyugtaté médon megtorténhe-
tett volna a ,visszalépés”, hanem a ,megelevenedett rajz’-ként hat6 filmben a
»felszin” alatt lappangd, démoni erék szabadultak el, és vették uralmukba a vész-
nat — amint Lotte H. Eisner irta, a vilig egészében ,atereszt6” lett (1994. 20.). Igy
a lazdlom vélt a film alapvetd, meghatarozo ,keretévé”, amelyb4l mar nem lehe-
tett ,kilépni”.
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j6 példaja annak, ahogyan a ,tisztan” vizualis artisztikum (mely a
filmekben ismét hangstlyozottan fest6i hatésokat is jelentett) és képi lo-
gika masfajta — nem a hétkoznapi percepcié értelmében vett — ,latas”,
masfajta vilag (a tudatalatti és az almok) megjelenitéjévé valt. Tendencia-
szerlien jelentkezett ezenkiviil még az intermedializalasnak egy maés vi-
lagba val6 atlépést megvaldsité szerepeltetése a klasszikus miifajfilmek
kozil a zenés-tancos filmekben, amelyekben amikor a szerepl dalra fa-
kadt és elkezdett tancolni, a film szintjei megkett6zédtek, és atléptiink®”
a gatlas nélkil aramlo6 szubjektiv érzelmek, az alom vagy a fantazia vagy-
vilagaba. Rdadasul ezt az 4tlépést dltalaban a latvany erételjes festdi sti-
lizalasa is jelezte (a kaleidoszképszert koreografidk, a reviiszinhéz egy-
altalan nem realisztikus, hanem szimbolikus diszletelemei vagy a
filmvéaszon sikszertien hangsulyozott festdisége®®), amely a szerepléket a
latvany absztrakt elemeivé valtoztatta (s ezaltal sok esetben a musical a
Hollywood miiviségét leplezetleniil megcsillogtaté filmes onreflexio for-
majava valt). Amikor a jaras atvaltott tdncra, a beszéd énekre s a realisz-
tikus filmlatvanybdl megelevenedd festmény lett, akkor mar egy mas di-
menziéba kertiltiink, mint el6bb, egy olyan senkifoldjére, ahol az addigi
konvenciok elvesztették érvényiiket, és explicitté valt mindaz, ami addig
kimond(hat)atlan volt.

A modernizmus kordnak kiemelkedd miivészfilmjeiben is lattunk ha-
sonlé effektusokat. Alain Resnais Tavaly Marienbadban (1960) cimi film-
jében példaul a mozdulatlansag és az alakok elrendezésének, a targyvilag-
nak a ,minimalis” fest6i hatésa (a film médiumanak az intermedializalas
hataran valo lathatéva tétele) ugyancsak azt sugallta az elemzék szdmaéra,
hogy amit néznek, az nem realitds, hanem valami mas: dlom, képzel6dés,
szubjektiv emlékképek sorozata stb. Egy medialisan tobbszorosen és
hangstlyozott mdédon rétegelt filmben ezek a (szint)valtasok olyan kine-
matografidt eredményeznek, amelyik paradoxalisan 6tvozi a percepcié
gazdagsagat az irrealitdssal: olyan elmeriilést kinal az érzékeket aktiviza-

67 Amint Deleuze irja (1989. 61-62.) sokszor sz szerint csupédn a lépéseket szinte
ontudatlan, a motorikus mozgast megakaszt6 apro részlet az, ami atbillenti a ja-
rast tanccé vagy ahogy 6 nevezi ,alvajarassa”. O ezekben a filmekben éppen az
alomszertiséget és a valdsdgnak ebbe az dlomszert vildgba val6 dtmenetének mo-
dozatait tartja valéban figyelemre mélt6 ,kinematografiai tett”-nek.

68 Példaul Stanley Donen Enek az esében (1952) cimf filmjében vagy az Egy ameri-
kai Parizsban (Vincente Minelli, 1951) cim1 filmben (az utébbiban a f6hés raada-
sul éppen festd, s a film tele van olyan ismert fest6k filmes parafrazisaival, mint
Renoir, Toulouse-Lautrec, Henri Rousseau).
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16 vildgba, ami végsé soron a tiszta fantdzia univerzumaba vezet. A mozi-
beli hibridizacioknak ez a képessége ugyanakkor olyan krono-topologiat
is teremthet, amely nem valamiféle ,barhova” elképzelhetd tér, és ilyen
értelemben ,tisztan optikai és hangszituacié” (amirél Deleuze ir a Cinema
2-ben), hanem legalabb ilyen joggal egy lehetetlen, sehova sem elképzel-
heté tér, ami Foucault heterotépiafogalmaval® rokonithato.

Habar a mozi maga mint fantomszeri médium, ,, megfoghatatlansa-
gédban” és anyagtalansagaban (vo. Bellour 1975; Paech 2000) tulajdon-
képpen a tokéletes heterotépia (amint Foucault maga is elismerte), és az
intermedialitast magat az elméletiras szintén mindig el4szeretettel irta le
térmetaforakkal” az egyes médiumok kozétti térrél beszélvén, ahol a
mediélis dialégusok, a ,,médium-différance-ok eseményei” zajlanak (vo.
Paech 2000), azt hiszem, nem tul célravezetd, ha a terminust talsagosan
4ltalanosité értelemben alkalmazzuk. Eppen ezért, mielstt Godard leg-
utébbi filmjeinek sajatos heterotépikus gondolkozéasarél lenne szd, az itt
kovetkez6kben egy kisebb kitérével folvazolom néhany lehetséges meg-
valésulasi médozatat.

a) Ugy tiinik, hogy a filmekben az intermedialis viszonyokbél szar-
maztathaté legaltalanosabb tipusa egyfajta ,,diegetikus” heterotépia: ami-
kor a film festményszertisége a narrativ szintek (dlom, fantézia stb.) elkii-
lonitésének eszkozeként, a film belsé keretezéseként miikodik. Ez esetben
annak ellenére, hogy ez a ,keretezés” erételjes , film-tett”-ként hat (belép-
teti néz6jét a fiktiv vilagba), és titkkrozi a mozi alapvetd heterotépiajat, ma-
ga a film nem foltétleniil tematizalja a mozi intermedialitdsat, hanem az
intermedializalé technika valami més, nem reflexiv tartalom” kifejez6jé-
vé valik. Amikor Angela Dalle Vacche (1996. 13-43.) példaul Vincente
Minelli festéi eljarasait elemzi, és arra a kovetkeztetésre jut, hogy a fests-
iség szerepe az Egy amerikai Parizsban cimt filmben az érzelemabrazolés
gazdagitasa (,,psychic upheaval”), akkor azt igazolja, hogy a filmnek a ma-
sik médium 4altali , foltlirtsaga” csak egyik eszkoz a filmbeli elbeszélés ki-
teljesitésében. Lényegében hasonl6 ehhez minden olyan eset, amikor a
mas muivészetbdl kolcsonzott hataslehetéség megnoveli a film sajat kife-

69 A heterotopiak, ezek a ,hely nélkili helyek”- irja Foucault (1999a. 149.) -
skiilséek minden helyhez képest”, amelyeket ,tikroznek” vagy ,elbeszélnek”.

70 Léasd errdl részletesebben A kéztes-Iét metafordi a filmelméletben cimi tanul-
manyt (Pethé 2003.17-47.).

71 Legalabbis nem a sz(ik értelmeben vett 6nreflexiérol beszélhetiink itt. Az onrefle-
xiot tag jelentésében, a szoveg onértelmezs belsé osszefiiggéseiként értve, termé-
szetesen van reflexiv jelentése az ilyen megoldasnak.
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jez6képességét, anélkil viszont, hogy a film onvizsgalatanak eszkozévé
valna vagy a film és a tobbi mtivészet kapcsolatarél szélna. Az expresszi-
onizmus, a sziirrealizmus, s6t a modernizmus egyes filmjei (Antonioni,
Bergman) mind olyan példakkal szolgalnak, amelyekben az intermediali-
zalas szerepe elsGsorban nem a metanyelvi tematizalas, hanem a torténet-
mesélés soran egy sajatos létérzés vagy ,,ideoldgia” (példaul a megbomlott
vilag lattan érezhetd szorongéds vagy az egzisztencialista 1étbevetettség)
egyfajta ,lebeg6 tér” élményeként val6 kozvetitése.

b) A mozi intermedialis jellegét nyiltan folvéllal6é és problematizalé
mivek esetén igen gyakran a heterotépia mint a médiumkapcsolatok alle-
gorikus helyszine jelenkezik.”> Bizonyos onreflexiv filmek ugyanis olyan
helyszineken (és id6ben) szcenirozzak (médiumkapcsolataikat allegoriza-
16) torténeteiket, amelyek kozvetleniil megfeleltetheték a heterotopia
Foucault 4ltal leirt kiilonb6z6 formainak vagy alapelveinek (egyesek exp-
licit médon éppen a tikor, a titkrozés vilagat tematizaljak). Az el6bbiek
esetén a jelol6k jatéktere, a torténet helyszine ,tisztan fikcionélis”, vagyis
valamiféle stilizélt, gyakran szinpadias épitmény, térkonfiguracid, a be-
mutatott események pedig az ismétlédés és a ritualizaltsag idejében és
alakzatai szerint szervezédnek.” Ilyen volt példaul Greenaway Prospero
kényveiben (1991) — amely a shakespeare-i ihletésbél fakad6an mar eleve
a fantazia terében jatszodott le — a konyvtar és a labirintusszertien 6ssze-
kapcsolddo terek egyszerre zart és nyitott architekttraja vagy A maconi
gvermek (1993) szimbolikus tere és a szinpadias megjelenités altal hang-
stlyozott idétlen-idébelisége. Az, ahogyan (az el6bb idézett filmeken
kiviil még A parnakonyvben is, 1995) a frontélis néz6pontbdl felvett, sta-
tikus beallitasok a latvanyt mintegy kétdimenzidssa ,kilapit6” jellege
mintha odaragasztotta volna az abrazolést a feliilethez, nemcsak a festé-
szethez kozelitette a filmet, hanem sz szerint a vidsznon jatszodtatta le a

72 Tudtommal a médium &ltalanos ,,megfoghatatlansaga” mellett a heterotépia fogal-
maénak ez az a legaltalanosabb jelentése, amelyrél mar irtak (a Volker Roloff és
Scarlett Winter altal szerkesztett kotet — Roloff-Winter 1997 — egyes irdsaiban és
legf6képp Roloffnak a kotethez irt bevezeté tanulmanyaban).

73 A filmmuvészetben tapasztalhato heterotépikus ,,gondolkodas” tematizéltsagarol
az itt kovetkezé néhany megfigyelést mar megfogalmaztam A mozgdékép
intermedialitdsa. A koztes 16t metafordi cimi tanulmanyban, amely e konyv koz-
vetlen el6zményének tekintheté Képdtvitelek cimt kotetben (Pethé [szerk.] 2002.
17-61.) jelent meg. Ott azonban pusztan az elméletiras és filmkészitéi gyakorlat
parhuzamossagara mutattam r4, itt pedig egy filmpoétikai jelenség felvazolasat ki-
sérelem meg, amelyhez aztdn Godard kései filmjeinek bizonyos jellegzetességét
viszonyitani tudom.
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filmet, és egy heterotopikus (a kétdimenziést a haromdimenziés illizi6ja-
val paradox médon 0sszevago, illetve az egyidében lathaté képek megsok-
szorozasaval delinearizalt) téridébe jatszotta at a latvanyt. Az egymasra-
fényképezések, a belsé elkeretezések pedig szintén a feliileten megnyil6
heterotopikus, ,seholsincs” vildgok ,ablakaiként” jelentkeztek. Szintén
ilyen térformaciokat osszekeverd jellegli helyszinen jatszodik Godard
Passidjatéka is, amelyben a forgatas helyszine elvalaszthatatlanul 6sszeol-
vad a a folidézett festmények idében kibomlé él6képeinek szinterével, a
fiktiv szerepl6k mozgasterével. Greenaway talan egyik legmaradand6bb
miive, az ugyanebben az idében késziilt A rajzolé szerzédése, a film, a fes-
tészet és az irodalom vilagat egymasra vetits, egyméson ,,nyomokat” ha-
gy6 vilaga egyben a par excellence foucault-i heterotépia (melyet Foucault
tanulmanyaban rogton a mozi példaja utan emlit), a kert vilaga is. ,,Az el-
lentétes szerkezeti helyeket egybefogo heterotépidk talan legrégebbi id6-
kig visszanyulé példéja a kert” — irja. ,Ez az immér évezredes, bamulatos
talalmany a nyugati kultiraban nagyon mély, egymésra rétegz4dé jelenté-
seket hordozott. [...] A kert a vilag legkisebb szelete, egyszersmind a vilag
totalitasa. A kert az antikvitds kezdetei 6ta valamilyen boldogsagos és
univerzalizalé heterotépia szerepét tolti be (allatkertjeink is e szerepbdl
szarmaznak)” (Foucault 1999a. 152.). Az Egy zé és két nulla (1985) cimt
Greenaway-film fura dllatkerti szcenirozasa szintén nemcsak allatfajték és
emberfajtak talalkahelye, hanem egyben a reprezentaciéformak gytijtéte-
re is: élet és halal ismétl6dé (illetve a teremtés, pusztulas ritudlisan ismé-
telt) idejébe helyezve, és ugyancsak ilyen szimbolikus gytijt6helyként van
jelen a miizeum, Az épitész hasa (1986) cimt filmben.

c) Godard legut6bbi miiveiben ugyanakkor mésfajta intermediélis te-
matizaltsaggal is talalkozhatunk, amelyben mar nem ezek az idétlen és al-
legorikus jellegt ,,gytjtoterek” jelennek meg, hanem a realisan azonosit-
haté helyszinek mellett a heterotépia gy értelmezhetd, mint maganak a
filmnyelvnek a , kiilsé tere”. A Passidjaték forgatékonyvében emlitett ,,fehér
part” képzete Godard szemléletvaltasanak jelzése. Ugyancsak fordulatnak
érezhetjiik a ,latas” és az ,,iras” sorrendjének a megkérddjelezését a fordi-
taselviiség problematizalasa helyett. A mozgoképeknek a ,tenger” és a
spart” tér-idé-viszonyaiban vald lattatdsa a filmnek mint médiumnak a
»,mozgasterét”, a beszéls, hangos, frott szoveges mozgoképnyelv éltalanos
heterotépigjat mutatjadk meg, amelyben az egyes kozlésmdédok mar nem a
kolcsonos titkrozés viszonyédban éllnak, mint ahogyan azt a korai filmek-
ben lathattuk. Az itt kovetkezé alfejezet ennek a heterotépia tipusnak az

értelmezhetdségérdl fogalmaz meg néhany gondolatot.
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3.2. A szavakon innen, a képeken tal?

Godard reflexivitasdnak kezdettél fogva alapvetd jellemzdje volt a
vasznon kivili tér (az ,off-screen”) fesziiltséggel valo feltoltése. Ahhoz
ugyanis, hogy legalabbis bizonyos szinten fonntarthassuk annak a tuda-
tossagat, hogy filmet, tehat nem a valo életet, hanem egy mesterséges vi-
lagot néziink, arra van sziikség, hogy megmaradjon a film nézgje és a va-
szon kozotti ,tavolsag”, hisz csak ilyen ,,nézépontbdl” lathatjuk példaul
jelentéshordozénak a szereplék ruhazatanak vagy a targyaknak a fest6i
szinfoltjellegét, s ez a ,tavolsagtartis” teszi lehet6vé tovabba azt is, hogy
szereplGinek vetiiletekre szétforgacsol6do jellegét (melyrél az el6z6 elem-
zésekben sz6 volt) érzékeljik, valamint a maguk intertextualitasaban ér-
telmezhesstik és igy tovabb. Ez a ,,tér” nem csupdn mint a filmvészon di-
menzidinak képzeletbeli kiterjesztése jelentkezett, ami magaba foglalta a
filmképen nem lathat6 tertileteket is (hisz ezzel a megoldassal minden
film él), sem Gigy, mint pusztan egyfajta esztétikai distancia vagy a kép ref-
lexiv ,keretezése”, hanem egy dinamikus, ,koztes” tér volt, ami egyszerre
elvalasztotta és Osszekototte a vasznat és a vasznon kiviilit, s ahonnan a
szinészek, a néz6 és a szerz6 egyforman ,ki” meg ,be” tudott ,lépni” a
képfolyam illuzionisztikus vilagéaba, és ahol végs6 soron egyféle pszeudo-
kommunikacié szcenirozasa megtorténhetett’* (a szereplék latszoélag koz-
vetlen pillantasokat vethettek a nézére, akit esetenként meg is szdlitottak,
a szerz0 latszolag a maga fizikai val6jaban beléphetett a filmbe a szinkron-
hang vagy a felvallalt pszeudofiktiv szerepecskék révén). A ki- és belépé-
sek kozotti ingadozasok pedig az Gj hullamos Godard védjegyévé valtak.
A modernista onreflexié egyik kozponti kérdése volt annak az ,,ontuda-
tos” abrazolasa, hogyan és mi mindent tud a filmvaszon magaba ,,szivni”
és megjeleniteni abbdl a vilagbol, amely a kép ,.el6tt” és ,mogott” van (va-
gyis mit lehet a vilagb6l lathatéva tenni, reprezentalni). Altalaban el-
mondhatd, hogy az onreflexi6 a modernista miivészet nagy mitosza volt,

74 Godard elédje a vasznon kiviili tér fesziltségének kiaknézasaban Jean Renoir volt,
aki Nana cim filmjében valtozatos (Am még nem onreflexiv) technikék révén ezt
a térrészt a vészonnal egyenértékiiként mutatta be. (Renoir térhasznalatardl lasd
Burch 2001. 28-43.) Feltehetéen nem véletlen, hogy az Eli az életét (1962) cimt
filmben, amely erételjesen kiaknédzza a vasznon kiviili térre valé utalasok lehets-
ségeit Godard f6hését szintén Nananak hivjak. A vasznon kiviili tér szerepét a
modernizmusban egyébként tobbféleképp is értelmezték, igen gyakran nem a ref-
lexié, hanem az egzisztencialista 1étérzés, a vasznat a kitiresedéssel fenyegetd ,,tir”
kifejezéjeként is olvashatunk réla (igy példaul Wills 1980).
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a val6sag megragadhatdsidgéanak utols6 béstyaja (Rodowick 1990). Hiszen
az onreferencia még mindig referencianak szamit: az 6nmagarél szélo
muialkotés leleplezi sajat mechanizmusait, &m ez a leleplezés mégiscsak
megmutatas (s6t a film valéjaban nem ,lép ki” 6nmagabél és szemléli 6n-
magat, csupan annak a technikait teremti meg, hogy létrejohessen az az
illazio, hogy a film 6nmagéat ,filmezi”). Godard korai 6ntematizalé miivei
ilyenforman olyan folyamatban levé alkotasok benyomaséat keltették,
melynek szerzgjét nemcsak ismerdsként nézhettiik (,személyesen” meg-
jelend alakja, hangja, baratai, olvasméanyélményei révén), hanem amely-
nek ,alkotas”-4ban a nézdre is aktiv szerepet osztottak™, s ez a toredékes
forma a bevett filmelbeszéli kliséket (a ,tutor kdd””5-ot) rombolta fiatalos
lendiilettel és ir6niaval. Talan a nyolcvanas évekre tehetd, és a Passidjaték
(1982) cim1 film 6ta tapasztalhat6 egy tjfajta értelmezése Godard muivé-
szetében a vdsznon innen meg til dimenzidjanak.” Ez a ,,posztreflexiv”
koztesség méar nem pusztan a ,keretezés” altal aktivizalt kozottiség, ami a
nézG4, a vaszon és a szerz6 distancidjat-osszekapcsolédéasat hangsilyozza,
hanem olyan valéban ,lehetetlen tér”, amely maguk a szavak, képek és
hangok kozott nyilik meg.

Godard-nak a XX. szazad utolsé két évtizedében késziilt filmjeiben a
képeket nem annyira a modernizmusban bejaratott (az illizidteremtd at-
tetszéséget korlatozo) reflexiv technikdk miatt érezziik-latjuk agy, ,,mint
képek”-et, hanem elsGsorban erételjes toredékességiik, nemdiegetikus jel-

75 Godard-nak az ezredfordulé kozelében késziilt filmes ,,6narcképe” (JLG/JLG — de-
cemberi onarckép, 1994) tébbek kozott a korai filmekben megjelend szerzdalakkal
szemben éppen ennek a ,személyesen” is érzékelheté auteur-nek a dekonstruk-
ci6jaként értelmezhetd, amelyben a szerzé immaér elsdsorban képek-szovegek ,,be-
ir6dasanak” helyeként jelenik meg.

76 Daniel Dayan (1976) kifejezése a klasszikus elbeszéléfilmre vonatkozoéan.

77 Alain Bergala is hangstilyozza a vasznon terének felfogasaban mutatkozé valto-
zast a nyolcvanas évektdl kezdédéen Godard filmjeiben. O azonban ezt a képkom-
pozicié szempontjabdl elemzi, rémutatvan arra, hogy példaul amikor a Passidja-
tékban Godard él6képpé alakitja a festmények sikbeliségét, akkor a felvevégép
nézépontja szaméra lehet6vé valik az, hogy a képeket sz6 szerint ,hatulrél filmez-
hesse” (ez pedig Godard — expliciten is megfogalmazott — régi vagya volt). Godard
— akarcsak Auguste Renoir, aki allit6lag kijelentette, hogy csendéleteit sokszor fes-
tette meg egy masik szemszogbdl, ahhoz viszonyitva, ahonnan elrendezte ket —
a latvanyt ekképpen egyszerre tudja zart kompozicidként és a szem szdmara meg-
nyil6 alakzatként filmezni. Bergala szerint erre a métrixra harom filmet épitett: a
Passicjatékot, a Keresztneve, Carment és az Udvoz 1égy Maridt (vo. 1992). Jelen
talnulmanyban ugyanennek az alakzatnak, a szoveg és kép kapcsolatokba valé
Hatir6dasarol”, a képek, szovegek ,,mogottes” dimenzidirdl van szo.
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legiik miatt, valamint — ami témank szempontjabél még fontosabb — an-
nak koszonhetéen, hogy a tobbi médiumhoz valé viszonyitottsaguk
enigmatikus médon megsokszorozédik. S ezaltal az értelmezés részben
kénytelen megrekedni annal, hogy ,ezek képek”, illetve folytonosan arra
kényszeriil, hogy a tobbi filmes elemet hivja segitségiil abban, hogy elhe-
lyezze Gket, és jelentésosszefiiggéseket teremtsen, vagyis az egyes médi-
umok kézvetitd, onmagukon tdlmutatd, egymast tiikkrozé, egymasra ,,at-
ir6d6” képességeit aktivizalja-tudatositsa.”

Noha mar a korai filmekben is a néz6t/rendezét bevond dnreflexié
perspektivaja valamiképpen mindig nyitdsként értelmezddik a festészet,
a nyelv (és aztan egyre inkabb: a zene) vilaga felé, a kés6i Godard-film-
jeiben mind az ezek kozott levs kapcsolatok, mind a torések egyre stirtib-
ben jelentkeznek. A médiumok kozott megnyilo ,tér” pedig sokkal meg-
hatarozhatatlanabb és dinamikusabb, mint az, amit példaul a korai
filmeknek a beallitasokat festményekben tiikroztets vagy irodalmi idéze-
teket felvonultaté, a filmhésokre rajatszo technikéi nytjtottak.”

Az 1993-ban késziilt Jaj, nekem! (Hélas pour moi!) cimt miive példa-
ul egy vandorrdl szol, aki torténetek utan kutat és a film alcime arrdl ta-
jékoztat, hogy amit latni fogunk, az egy ,legenda utan” késziilt (,,d’aprés
une legende”). Az ,,utdn” sz6 viszont férevezetének bizonyul, mivel nem
csupan arra utal, hogy a film mitol6giai utalasokra épit, hanem valdjaban
egy lehetetlen (heterotépikus) helyzetet jelenit meg: egy élmény
rekonstrukciéjanak kudarcat mutatja be azutdn, hogy az események mér
megtorténtek (és nem mellékesen a ,legendat” jeldli ki a befogad6 szama-
ra az értelmezhetdség ,nézépontjaként”). A film azzal a rezignalt végki-
csengéssel zarul (egy tipikusan atmeneti és szimbolikus helyszinen: a

78 A ,nem-diegetikus” igy Godard filmjeiben egyenérték(ivé valik azzal, hogy
»,mediélis” (= medialitasédban ,lecsupaszitott” és lathat6, a médiumkozi toréseket-
viszonyokat aktivizal6). A nem diegetikus képsorozat a torténetelviiség helyett a
megmutatas olyan ,nyelvezetét” (nyelvkoziségeit) megvaldsitd filmes alakzattd
valik, amelyben nem a nyelvi logika vagy a képi kompozici6 keretezé jellege dik-
talta lezartsagként-nyitottsdgként egyarant értelmezhetd (el)keretezés érvényestil,
hanem a médiumok egymas mellé és egymas folé rendelt vilagaiba valé folyama-
tos ,,atlépések” torténnek. Ezek az at- meg visszalépések az interpretacio6 lehetdsé-
geit aztdn 6nmagéba forditjadk, azonban nem a modernizmus 6nreprezentéci6ja-
nak értelmében, amint ezt a tanulmany tovabbi része kifejti.

79 Az 1976-ban késziilt Six fois deux (Hatszor kettd) alcime, ,Sur et sous la
Communication” (,A kommunikdcié alatt és folott) ebben a tekintetben eléremu-
taténak ttinik azaltal, hogy a filmnyelviséget ,térként” konnotalja, a kommunika-
ciét ,,dimenzi6i”’-ban lattatja.
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vasuti sinek dthaladasanak tetszéleges, jellegtelen kis allomasan), hogy a
képek-hangok kadoszaban az események utdn kérdezskodé szereplé fel-
tehetéen csupan mégis a képi-nyelvi elbeszélések eldtti dimenziéban téb-
labolt. Ugy tiinik, hogy Godard-t ekképpen mar nem az érdekli a legin-
kabb, hogyan épiilnek fel a torténetek, hogyan mesélheté el valami,
hanem az, hogy mi van egy koherens narrativa (legenda) el6tt és mogott.

Legutébbi filmje, a Szerelem dicsérete (Eloge de 'amour, 2001), Ggy
tlinik, ugyanezt a témat folytatja. A film egyik parbeszédtoredékében
hangzik el a kovetkezé: 20, az egy masik torténet!« — Halljuk sokszor,
4m azt a torténetet soha nem mesélik el nekiink, soha nem indul innen
a cselekmény”. Godard viszont mintha éppen valami effélével kisérletez-
ne, a torténeteken tili vagy inneni ,masik torténeteket” kutatna, am nem
a hagyomanyos értelemben vett hattérsztorikat, hanem mindazt, ami egy
elbeszél6film szerkezetébdl kimarad, amit maga az elbeszélés elfed, s
amit a képek sem tudnak igazan folfedni. A film két ,torténet” nyomaba
is indul, egy fiatal fimrendez6 két kisérletének toredékes felvazolasat lat-
juk. Azonban a toredékesség technikai és a ,készilé film” kétszeresen is
megjelenitett reflexiv témaja ellenére sem érezziik gy, hogy lényegében
itt egy harmadik film, vagyis maga az Eloge de I'amour elkésziilésének
ontematizalé nyomvonaldn haladnank.

Az els6 filmtervezet: megorokiteni a szerelem kiillonbozé pillanatait
killonbozé életkorn parok altal, és a masodik: rogziteni a francia ellenal-
lasi mozgalom él6 tantinak, egy idés hézasparnak az ellenallas éveir6l
sz0l6 torténetét. A laza és alig kihamozhat6 keretben a szerelmi témaja
film el6késziileteit latjuk, a szinészek meghallgatasat, melynek soran az
egyik kiszemelt holgyrél kideriil, hogy a rendezd korabbrol ismeri, hisz
annak a bretagne-beli idés hazasparnak az unokéja, akivel az ellenéllas-
16l sz616 filmet szerették volna leforgatni. A két tervezet kozott kétévnyi
idGeltolas van, el6bb a ,jelen” képeit latjuk (némiképp Brassai és kortar-
sai fotografidinak stilusara emlékeztet6 fekete-fehérben, sok éjszakai pa-
rizsi utcaképpel, festémiiteremszert belsével), aztan meg a ,,multat” (di-
gitalisan kevert, fauve-osan langol6 szinekben). Az egyik filmterv szerint
tehat egy torténet eldtt vagyunk még mieldtt az filmmé lenne, ezt (,a sze-
relem” valészintileg igy altalaban elmesélhetetlen torténetét) ezutan kel-
lene forméba onteni. Egyel6re a meghallgatott potenciélis szerepl6knek
kell elképzelni, mit fognak majd eljatszani, illetve sajat élettapasztalata-
ikrél faggatjak 6ket. Az idés hazaspar ezzel szemben mdr megélte a ma-
ga torténetét (s ezen keresztiil a torténelmet), most éppen a torténet ki-
arusitasa torténik (némi fintorral a hollywoodi tipusu filmgyartas felé),
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illetve folmertil, hogy mikozben a mai utcan lépten-nyomon ott vannak
emléktabldk forméjaban a mult nyomai, a fényképeken megérzddtek a
mult arcai, vajon mi maradt az emlékezetben és a reszketd, 6sszetort tes-
tekben. A torténet utdn mi az, ami még megjelenithet6? Természetesen a
kérdésfoltevést tovabb bonyolitja az, hogy a szerelemr6l sz616 filmnek bi-
zonnyal van valamiféle forgatokonyve, tehat csak részben vagyunk a tor-
ténet eldtt, az ellenéllasrdl szo6l6 emlékekrdl pedig két év mulva is csak
(elvetélt?) tervezetként beszélnek a filmbeli jelenben, amely viszont a két
évvel elébbi események eldtt keriil bemutatasra a film idérendjében. A
flash-back elbeszél6i technika konvenciéja bar ismerds, mégis elbizony-
talanitéva valik a jelenetek befejezetlensége miatt.

A megjelend szinészeknek sincs mar sajat, a filmbe ,kiviilr6]” hozott
torténetiik: nem is szinészek a sz6 teatrélis értelmében, hanem csupan ar-
cok, alakok és testt6l-személytdl elvalasztott hangok, képivé komponalt
gesztusok. A képi és szovegforgacsok pedig szétropiilnek abban a menta-
lis térben, melynek jelzésére nincs jobb eszkoz, mint a képeket elvdlaszto
fekete tir, ami Godard-nél immar visszatéré elemként konyvelhet6 el.

Val6jdban Godard-nak ezekbe a fekete kozokbe irt hires feliratai (me-
lyek els6 latasra csupan a filmvaszon mint irélap vagy falitabla metaforat
konkretizaljak), illetve e feliratok funkcidinak és értelmezhet6ségének sok-
félesége bnmagéban is alkalmas arra, hogy képviselje Godard intermedia-
litasanak szerepvariansait az életmu soran. Egyes filmek (mint példaul az
Eli az életét) esetén a képkozi felirat az irodalomnak a filmbe valé ek-
phrasztikus asszimilaci6janak jelzéseként olvashat6.*® A feliratok két kii-
lonallé jelenet kozé ékel6dnek be, azok kozott igy 1ényegében megvaldsit-
va mind az elvélasztast, mind pedig a folyamatossédgot. Képként ugyanis
torésként nézheték (lezarnak egy jelenetet és jelzik az tjabb egység hata-
rat), szovegként azonban az 1j jelenetet gy vezetik be, mint egy tjabb fe-
jezetet egy konyvben (noha ezeket ambivalens mdédon képeknek nevezik,
egyben utalasként a passiétorténet egyes képeire/jeleneteire is), igy noha a
jelenetek latszdlag osszefiiggéstelenek, a tagolasba irt szovegek fenntartjak
annak a folyamatossidgnak a latszatat, hogy ezek mind Nana ,szenvedése-
inek” staci6i. Mas filmekben azonban a feliratok mar a torténet szintjén
nem kommentaljak a képeket, a (nem-diegetikus) képfolyamhoz csupén
metanyelvi szinten kapcsolédnak. Az Uj hulldmban példaul a feliratozas-

80 Mivel a felirat csupa nagybettivel irodik, példaul a filmbeli ,,12. kép” esetén az
,ovélis portré” szokapcsolat egyszerre utalhat a késébb idézett Poe-novellara és a
Nana arcképének filmlenyomatat megvaldsité képsorozatra.
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nak a viszonya a dial6gustoredékekhez és a kiils6 hangokkal telezstfolt ké-
pekhez meglehetdsen talanyos. Az elébb latinul megjelend, majd francia-
ul megismételt felirat, mely azt kozli a nézével, hogy ,,dolgok, nem szavak”
a kétféle athallason kiviil (a latin széveg a De rerum natura iranyaba kap-
csol vissza a filmben, a francia inkabb Foucault-t asszocialja) azt a parado-
xont allitja elénk, hogy nyelvi kijelentéssel tagadja a nyelvet. Mikozben az-
altal, ahogyan megjelenik kozvetlen kornyezetében, a felirat ceziraként
ékelddik egy természeti kép (dolog?) és egy beszélgetés képe (szavak?) ko-
z€, és a kett6 kozti rés tudatositasaval egyidében tobbszorosen megkérds-
jelezi éppen a kett6 kozti torést, hiszen ki allithatja egyértelmiien, hogy a
természeti kép ,,csak egy kép”, és nem tobb annal, egy fogalom vagy han-
gulat ,beszédes” kifejezGje vagy a képfolyam egészében esetleg egy tagold,
modalitast megadé ,grammatikai” eszkoz, ,képirasjel”. Masfelél pedig a
filmre vitt beszélgetés mennyiben marad ,,szovegnek”, és milyen mérték-
ben lényegiil at képpé? Nem utolsésorban a felirat maga is mar kép (fehér
fényjelek a fekete alapon), tehéat dolog. A nyelv ekképpen behatol a képvi-
lagba (hisz az irés kollazsként hat a képek kozott, s ennek analégidjara az-
tdn az egyéb ismétl6dé képeknek is hasonlé kijelentéstevd, mottoszertien
a tobbi kép folé ir6do szerepet feltételezhetiink), és a kép behatol a nyelv-
be (a felirat nemcsak grafikai jel, hanem a mozgoképek soraban 6néllé kép-
ként keretezédik el, s ugyanigy a beszédnek is a film soran nemcsak a fo-
nogenitdsa, hanem a fotogenitasa is kihangsilyozodik).?” Ennek a
tobbszoros chiazmusnak a dinamikédja mar nem Osszekots és/vagy elva-
laszt6 szerepti az el6tte és utana kovetkezd jelenetekhez viszonyitva. Ezek
a feliratok igy lényegében nem is tagoljak az egyes jeleneteket, hanem in-
kabb a képek kozé ékelédve a nyelviség és képiség valtakozo6 perspektiva-
inak kijelolését végzik el, ahonnan értelmezendé az egész film nyelvi-képi
szovevénye. Ezen ,szovevényben” pedig a ,minden egyszerre virdgzott”-
kijelentés a mediélis sokrétiiség metaforajaként is érthetd, s a szimultanei-

81 Szintén a képiség és a nyelviség viszonyanak problematizalasara rezonal6an ért-
hetjik az Uj hulldmban elhangz6 ,Mik ezek? Mik ezek a képek?”-kérdéseket. Az
elsé kérdés, mivel még nem nevezi meg, hogy mire vonatkozik, hiszen a vdsznon
kiviili hang révén az ,ezek” sz6 nem tud deiktikusan, rémutatasszertien érvénye-
stilni, igy megmarad csupén a képre rétegzett nyelviség viszonylagos 6néll6saga-
ban, és akar az elhangzé szovegekre is iranyulhat, melyek éppolyan talanyosak,
mint a felbukkano képek. A masodik kérdés mar megnevezetten a latvanyra érten-
dé, s a nyelvi hozzatoldas, a kérdés tjrairasa/atirdsa révén visszamendleg megerd-
siti a nézében azt, hogy az elsé alkalommal nem foltétlentil a képekre kérdezett ra
a vasznon kiviili hang. A két kérdés kozott ekképpen a nyelv és kép koztességé-
ben is mozgunk az értelmezés soran.
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tas paradoxonjéra mutat ra az idébeli linearitasra épiilé mozgoképi kifeje-
zésformaban, melyben aztan szinte minden egyszerre és ismételten Gjra és
masként is ,megszélal”, a médiumok ,6sszhangzatai’-nak egyfajta zenei
logikdja alapjan.* Nem véletlen a zenének egyre fontosabba vélasa a kései
Godard-filmekben (a Passidjdték, a Keresztneve Carmen vagy az Uj hullam
egyarant egyedien gazdag akusztikus élményt is nytjt), hisz a zene a maga
tokéletes anyagtalansagaval és lokalizélhatatlan ,térbeliségével”, a mtvé-
szetek olyan kozos metaforikus gytjtépontja (a ,miivészetek mtivészete”),
amely a médiumok viszonylataban a heterotépia fogalménak mélté parja-
ként értelmezhetd. Ezt az ,éteri” perspektivat erdsitik meg azok a felirato-
zasok, amelyek nyiltan utalnak kép és nyelv egytittes jelenlétére, holott a
kettds jelrendszer eme ,,csapdaja” (amint Foucault nevezi) val6jaban egy le-
hetetlen intermedialis ,tér”. Amint azt Foucault hires elemzésében olvas-
hatjuk a képként és irasként egyarant nézheté kalligramrdl, az ilyen ,két-
arci” szoveg ,sohasem mond és dbrdzol ugyanabban a pillanatban. A
dolog, ami nézhet6 és olvashat6 a ranézésben elhallgat, a kiolvasaskor el-
rejti magat” (Foucault 1993. 146.). Ennek ellenére Godard-nak azok a meg-
oldésai, amikor példaul a Jaj, nekem!-ben magat a filmet ,,proposition du
cinéma”-nak nevezi, s ezaltal a nyelvi poliszémiaval ambivalens médon
egyszerre utalja a filmet a nyelvi és képi vallakozasok territériuméba, ak-
kor makacsul a ketté talanyos 6sszefonédésat hangstlyozza. Mig a korai
filmekben kép és nyelv egymas reflexiv tiikrei voltak, s e tiikrozés megha-
taroz6 alakzatanak egyfajta mozgéképi ekphrasziszt tarthattunk, addig a
kései filmekben inkabb azt latjuk, hogy az irodalom hangstlyos jelenléte
nem a film jellegzetességeit (az irdlapként hasznalt filmvasznat, a tolt6toll-
ként hasznalt kamerat s a szovegként ir6dé képfolyamot) emeli ki és valo-
sitja meg, hanem a mediéalis sokszintiséggel a film perceptiv vilagat, s ezal-
tal magat a filmet mint médiumot ,,mozditja ki” egy ,,lehetetlen”, spiritualis
heterotépikus ,térbe”, anélkiil, hogy a kép és szoveg egymast értelmezné,
tikkr6zné.*® A szerelem dicséretében folteszik a kérdést: ha valaszthatnank

82 Ugy is fogalmazhatnank, hogy Godard kollazstechnikéjanak mozaikszertiségét fel-
valtotta a muzikalitds (vo. Leutrat 1992. 26.).

83 A Jaj, nekem! cim( filmben az egyes részeket kényveknek nevezi, am ezek méar
nem ugyanazt a hatést érik el, mint az Eli az életét ,képei”, sokkal inkabb csupéan
elbizonytalanitjdk a befogadast. (Amikor példaul az egyik szerepls rendre utasit-
ja a masikat, hogy ne beszéljen tigy, mintha regényhdsok lennének, az dithésen ra-
vagja, hogy taldn éppen azok.) A képkozi feliratok is mintha sokkal 6néllébba val-
nanak, s a film végére ,komolyan” fenyegetik a kép autoritdsat a filmben. Ezaltal
agy tlinik, hogy a nyelv szerepe inkabb a filmes elbeszélés folyamanak a ,kimoz-
ditdsa” a maga biztonsdgos medrébdl.
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egy film, egy regény vagy egy opera koziil, melyik mellett dontenénk? A
kérdés, mivel egy feketére sotétitett vasznon hangzik el, félreérthet6: t6-
liink kérdik, a filmbeli szerepl6tél, vagy ez csupan afféle koltsi (rendezéi)
kérdés, meditacio? A filmbeli valasz a korai Godard-filmek irodalomtiszte-
letét idézi: ,egy regényt, azt hiszem” — halljuk, am a film film marad. Ami-
kor a végén megismétlik a kérdést (felelet nélkil), mar sejthetd, hogy az ak-
tualis (igazi?) valasz feltehet6en nem nyelvi természetti, legalabbis nem az
a szokvanyos kommunikéaci6 értelmében. A film elején mintha Godard is
tétovazna, hogy filmet készitsen-e, a tétovazas azonban nyilvan retorikai
természet(i: tulajdonképpen a megindulé filmelbeszélés maga kertil olyan
torténet és médiumforma ,el6tti” helyzetbe, ahonnan még nem lathato,
hogy ,,mivé készul”.

Deleuze szerint Godard mtivészete az ,ES” és a ,KOZOTT” médsze-
rén alapul (1989. 180.)*, ez azonban nem tarsitas vagy asszociécio, ha-
nem inkabb ,differencidlas”. Deleuze nem beszél mediélis koztességek-
r6l, hanem elsésorban magukrél a képekrél, mint mondja: ,két akcio, két
affekcio, két percepcio, két vizualis kép, két akusztikus kép kozott” lesz
lathatéva a hatdr, a rés, s ebben az tirben, ,térszertisités”-ben — Blanchot
szavaval — egyfajta ,,orvény/kabulat” (,,vertige”). Paech tovabbviszi a de-
leuze-i gondolatot, mondvan, hogy ez az ,ES” a Deleuze &ltal is alapul
vett Godard-film (Az Ici et Ailleurs [Itt és mdshol, 1974]) esetén tulajdon-
képpen irodalom és film kozé ir6dik és forditva, hiszen amikor ezt a sz6t
Godard a filmben kiilon képként irja a vaszonra, akkor két(féle) filmkép
kozottiségét irja ,ES”-nek (vagyis addiciénak, amely megérzi a két médi-
um kiillonbozbségét), és ugyanakkor a képek és szavak egymason hagyott
nyomainak képeként is olvashaté (Paech 1997. 43.).

A szerelem dicséretében a feliratok szinte végtelentl felszabdaljak a
filmszalagot, és ismételten koztességbe hozzak a ,filmlatvanyt” és a lesoté-
titett vdsznat mint a képek hianyanak képét,* s egyben (a beleir6dé szove-
gek altal) a nyelviséget és a képeket. Ezek a feliratok mar nem pusztan tires
képek, vagy a képkozi vagasok hatarjelzései, hanem a médiumhatarok ,,sav-
jai”, az ,irracionalis rés”-nek Gj lehetdségeket nyjté kiterjesztései.*® Deleuze
szerint is a képek kozti ,irracionalis rés” a ,gondolat mozijaban” nem elva-

84 ,Szamomra csupéan a kozott létezik, a helyek sokkal lényegtelenebbek” — nyilat-
kozta Godard (idézi Colin MacCabe 1980. 77.).

85 Noel Burch és Gilles Deleuze egyarant kitiintetett figyelmet szentelt a képek hia-
nyaként értett és a képekkel mindig szoros kapcsolatot fenntart6 fekete (vagy fe-
hér) vészon szerepeltetésének a modernista filmben.

86 Az lres vaszonnak a réssé valo szerepérdl Deleuze is ir (1989. 200.).
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lasztas, hanem olyan ,tertilet”, amelyik nem része egyik egységnek sem. A
szerelem dicséretében a képkozi feliratok nemcsak hogy nyelviségiik altal
~kizokkentik” a latvanyt, hanem takardlapként ékelédnek a képek kozé, és
olyan sajatos térként jelentkeznek, amelyben aztdn angol és francia nyelvi
szovegek torlédnak egymasra, tolakszanak a képek és egymas elé (az irasra
beszédhangok ,rétegzé6dnek”, magottiikk pedig ott érezzitk a hangokat
kibocsaté vilag képeit is, melyeket aztan késébb valoban lathatunk is). A
film raadéasul a képek altal meg-megszakitottan, am alapjdban véve mégis
fenntartja a folyamatossagat annak, ami ezekben a képkoziségekben ,torté-
nik”. Ezaltal a ,,fekete képek” a tiszta medialitas heterotépidjaként jelentkez-
nek, olyan terekként, amelyet képekkel kell betolteni, szavakkal kell teleir-
ni, vagy amelyben a hangok a maguk kozvetlenségiikben szélalhatnak meg,
medialis vonatkozdsban megkozelitvén azt, amit Blanchot tgy nevez, hogy
,az Uresség telitettsége” (idézi Foucault 1999b. 104.). A technika sz6 szerint
1j dimenziét ad a deleuze-i résnek, hisz ebben mar nemcsak kitiintetetten
a képek ,,szakitédnak ki az tirességbdl és hullnak vissza oda” (Deleuze 1989.
179.), hanem egyforma jelentdséggel képek, szavak, szovegek, beszédhan-
gok, zenefoszlanyok, és legféképpen egy olyan ,kiils6” nézépont jelolédik
ki a mozgdképi ,,beszéd” szamara, ami mar nem a kijelentéstétel modalita-
sanak kovetkezménye (amint azt a filmes kijelentések forrasara utald, a ka-
meraba néz6 szereplék esetében lattuk), hanem egy olyan ,tisztan nyelvi”
dimenzi6, ahonnan a ,,film maga” lathatéva tudja tenni medialitasanak sok-
oldaltisagéat és képlékenységét. Ugyancsak e medialis ,senkifoldje”-szert
hatarsdvban mozgé gondolat szdmara valhat a kép ,,a semmi tekintetévé”,
masfeldl pedig az egyetlenné, ,,ami ellenall a semminek”.?”

A korabban elemzett chiazmikus szerkezetekkel szemben, A szerelem
dicséretében Godard a kettdsségek, az ellentétparok puszta egymas mellé
allitasaval és a nyelvi tobbértelmiiség mentén bontja mozgéképi kaleidosz-
képra a vilagot. A film kozponti alakja, a rendezd, Edgar szinte soha nincs
egyedill, mindig van kiséréje, beszédpartnere, ha egyedil latjuk, akkor
meg éppen Gton van, esetleg konyvvel a kezében. A folyamatban levés-
nek, a két kiilonboz6 tényezd koztességében vald ingadozasnak a helyze-
teit, a viszonyokban valé megragadhat6sagnak a motivumait varidlja a
film akkor, amikor valtakoztatja: a fényt az ellenfénnyel, az el6lnézetet a
hatulnézettel, a belséket a kiils6kkel, a fekete-fehér fotografia ,természe-
tes” festGiségét a digitélis mozi ,,mesterséges” szinkavalkadjaval, a jelent a

87 Blanchot gondolatai, amelyek megjelennek az Orfeusz tekintetében, s amelyeket
idéz, s néha tgy tlinik, parafrazéal A szerelem dicséretében.
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multtal, a kép és a semmi szembeallitasait (példaul az atlatszésagot az at-
hatolhatatlansaggal, a szekvencidkat a koztiik tatongé fekete tirokkel). Az
emberi sors torténetiségében is az ifjasag és oregség egyértelmi podlusai
kozott a ,feln6ttség” meghatarozhatatlansagat hangstlyozza. (,Egy fel-
n6tt? Olyan nem létezik.”— mondjédk. De ugyanakkor Edgar az egyediili,
aki ,feln6tt akar lenni”.) Az idés Godard szamara tgy tlinik, még mindig
nem az oregség az igazi téma, hanem a végpontok kozotti fesziiltségben az
illékony tartalom. Az elsé rész képei pedig egyenesen a korai filmek meg-
oldéasait ismétlik®, a kollazsol6 idézettechnikét (az impresszionista fest-
ményekbdl, elméleti olvasményaibdl) vagy a képek kozé képként vegyiils
konyvcimlapokat, melyek beszédes kapcsolatba kertilnek a film elsédle-
gesnek érzett narraciojaval (,Le voyage d’Edgar” olvassuk a cimlapon,
majd Edgart latjuk a film szines fordulépontjan az tton kozeledni) s az Eli
az életét dial6gusainak permutativ képbeallitasait.

A viszonyokban val6 megragadas azt is jelenti, hogy mindent csak va-
lami mas é&ltal lehet latni és megfogalmazni®®: a latvanyt festményként, a
dolgokat szavakként, a nyelvet képként, a képet nyelvként, a multat jelen-
ként vagy éppen Franciaorszagot Anglia torténelmi kapcsolatai 4ltal (s va-
l6szintileg egy Godard-filmet mas Godard-ok &ltal — amire mér a JLG/JLG-
ben is tortént ironikus utalas). S ebben nem a korabbi forditasprobléma
vagy az abrazolast eltargyiasito jelolt-elhalasztodas fogalmazodik meg Gj-
ra, hanem sokkal inkabb pusztan a kozvetitettség ténye. Az, hogy immaér
Godard szamara a képeken tiil els6sorban nem a (véletlentl elkapni ki-
vant) valésag van, s nem is a megszélithaté nézé vagy a szerepjatszo szer-
z6, hanem a film nyelvei, amelyeknek sokszoros medialasi lehet6ségeiben
a mozgokép 1j és 4j dimenzidi tarulnak fol. A nyelv poliszémidja is ilyen
értelemben lehet minta: a film kulcsszavainak tobbértelmiisége az értel-
mezés Osszekapcsolhaté és szétfuté irdnyvonalait kindlja a nézének. A
»histoire”: lehet torténelem vagy torténet (és egyik a méasikként hatarozha-
t6 meg), a ,memoire”: egyszerre jelent emlékiratot, emlékezetet, memori-
at, a ,resistance”: egyarant lehet ellenallas(i mozgalom)®, ellenalloképes-

88 Ismerds Godard-idézet parafrdzisa is ramutat erre: ,non juste les choses, les
choses justes” (vo: ,,pas une image juste, juste une image”).

89 ,Amikor gondolok valamire, tulajdonképpen valami mésra gondolok” — hangzik
el a filmben.

90 Mikozben Godard szdméra a mozi tulajdonképpen mint lenyomat egyszerre ma-
ga a torténelem és filmtorténet (a mozi igy egyféle kettds ,,archeolégia” [vo. Go-
dard-Ishaghpour 2000]), 6nmagat ,ellenall6”-ként értelmezi abban a mozivilag-
ban, amelyet megszalltak a szdméra ,idegen hatalmak” (vo. MacCabe 1980. 48.).
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25-26. Godard: Eloge de I'amour (2001). A ,,klasszikus” miivészfotogrdfia fekete-
fehér vildga és a digitalizalt szinek festdi lobogdsa. A baloldali képen az éj sitétsé-
ge és a tiiz fénye dllitédik szembe, a kettd ,,mozgdstere” maga az arc fotogén felii-
lete. A jobboldali kép a film elsd szines szekvencidjanak kezdete. Edgar sz6 szerint
a szineket elvalaszté mezsgyén lépdel: az 1t acélos kékje mellett a fdak egyik olda-
Ion zo6ldek, a masikon pedig egy-egy élénk sarga és vords foltként Iathatok.

27-28. A medialitasok koztessége és ideiglenessége egy ,,nem mérhetd térben”.
Gesztusok és képi szerkezetek, amelyek finom rezonancidit adjak a kéztesség-
ben valo létezés egyéb figurdciéinak.

ség és maradanddség, az ,origine”: lehet eredet torténelmi értelemben, de
szoetimoldgiailag is (lasd az O. K. eredetérdl sz616 okfejtést), az ,,archive”:
képtar és irattér, az ,étude”: etlid és tanulmany, a ,,projet”: tervezet, am a
sz0 tove a vetités szbéval azonos, és ebben a logikai sorban az olyan egy-
szerinek tling szavak esetében, mint az ,amerikai” vagy ,egyesilt alla-
mokbeli”, a jelentésbeli ambivalencia tudatositdsa 6nmagaban is iréniéval
teliti a szavakkal-képekkel valo jatékot.

A variacidk gazdag texttraja révén a kinematografia intermedialitasa-
nak talan a legtisztabb konfiguraciéja valésul meg, melyben Godard lénye-
gében magat a medialitdst mint a medidlasok megsokszorozédasanak folya-
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matat jeleniti meg™. S ez a fajta médiumkoziség nem tekintheté sem ekph-
raszisznak, sem a modernista 6nreprezentacié értelmében vett onreflexio-
nak, amelyben az egyik médium tiikrozi a mésikat vagy a chiazmus szerke-
zetének elve alapjan athatol abba (legyen annak allegorikus vagy csupan a
differencia-jatékokat megmutaté formaja). A hangsily ebben az esetben
nem a kozvetitettségek révén eltavolitott referencidn van, hanem a médiu-
mok koztességének ideiglenessége felé van eltolédva (afelé, amit Paech
winterim of medialities”-nek” jelol meg). Mindezek nyomén pedig agy ta-
nik, hogy Godard olyan filmnyelvvel kisérletezik, amely mar nem sajat ,,bel-
s6” mechanizmusainak 6ntiikroz6 megjelenitése felé (tehét a ,,mozi mozija”
felé) nyitott, hanem sokkal inkabb kiviilre, amint Blanchot nyoman
Foucault nevezi, ,az 6nnon hatéartalansagéra megnyilé nyelv” (Foucault
1999b. 116.), ez esetben: a tiszta ,filmszertiség” felé.” Mintha a filmvaszon
Foucault-Blanchot gondolatainak rezonanciaival jatszana: ,,ebben a szinle-
16-alcaz6 hatalomban, amely eltérol minden meghatarozott jelentést, sét an-
nak létezését is, aki beszél [...], a nyelv sem az igazsag, sem az id4, sem az
oroklét, sem az ember, hanem a kiviillség mindig szétbomlé forméja, kapcso-
latba hozza egymassal az eredetet és a halalt, vagy inkébb lattatja ket vég-
telen oszcillaciéjuk villanéfényében — pillanatnyi érintkezésiiket egy nem-
mérhetd térben.” (Foucault 1999b. 118. — kiemelés télem, P A.)

Végs6 soron tehat Godard legutobbi mtve, A szerelem dicsérete egy-
altalan nem a szerelemrdl sz6l, s6t lehet, hogy a cimbeli szét alapvetéen
nem is ,eloge”-nak kell érteni (tébbszor figyelmeztetnek a feliratok, hogy
pusztan ,valami” a szerelemrdl)®. A film sokkal inkabb elégia: az élmé-
nyek megfogalmazasanak utkereséseirdl, legf6képpen meg az ingatag
kapcsolatokrél, amelyek keletkeznek és felbomlanak — a képek kozott, a
szavak mdgott és még a torténetek eldtt.

91 Azt, amit A megvetésben — Kaja Silverman értelmezésében a dolgozat elsé felében
emlitettitk — még szembeallitott a kdzvetlen referenciaju nyelviség elvesztésével.

92 Az intermedialitas egyik meghatarozé jegye az, hogy rendszerint a medialis kii-
lonbségek figuracioi ,az atmenetiség formaiban vannak »jelen« és a reprezentaci-
ok véltogatott elttinéseiben” (Paech 2000).

93 Az anyelv ,,amely nem fikci6, nem is reflexid [...], hanem az, »ami koztiik van, ez
a tér a maga dermedt elékel6ségében, a dolgok megrekedése lappangé allapotuk-
ban«” (Foucault idézi Blanchot-t 1999b. 105.).

94 A film kézben a cim folyamatos elbizonytalanitésa torténik a képkozi feliratokba va-
16 ismételt szétirassal (,eloge” — ,,de quelque chose” — ,,de 'amour”), amelybe mintha
a néz6i tandcstalansag kérdéseit asszimilalna, azét a tétova értelemkeresését, amely a
cimben keres eligazitést a film egészére vonatkozdéan (,Mirél is van sz6 tulajdonkép-
pen, mi is a cime?” — halljuk). Godard egyébként mindig kiilon figyelmet fordit a cim-
felirdsnak, amelyet a film ,territériuméhoz tartoz6”-nak vél (vo. Godard 1980. 10.).
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BONE FERENC

FOUCAULT ES A COCA-COLA GYERMEKEIL
Szerepvélté dialogusok és ezek reprezentacidja
Jean-Luc Godard Himnem-Nénem cim filmjében

Jean-Luc Godard Himnem-ndénem cimi filmjében elhangzo6 parbeszé-
deket figyelve az elemzének az a gondolata tdimadhat, hogy e film értel-
mezéséhez nagy segitséget nyajthatnak Michel Foucault irasai. Az olyan,
diskurzusok sokasagat egymasra halmozé film esetében, mint a Him-
nem-nénem, az értelmezések kore olyannyira tag, hogy — tigy gondolom —
egy kiilsé szempont érvényesitése — akar egy masik szerzén keresztiili ol-
vasat forméajaban — kiemelhet a film burjanzé gondolatvilagabol egy olyan
horizontot, amelyet szem el6tt tartva keretbe foglalhat6 a filmrél valé be-
széd. Interpretacios vezérelvet kerestink tehat, ezért nyalunk vissza azok-
hoz a gondolatokhoz, amelyeket Michel Foucault a Szexualitds torténete
és A szavak és a dolgok cim@i munkaiban exponélt. Az értelmezés soran
felmeriil6 els6 — nyilvanvaléan hibas — gondolat pedig rogton arra vonat-
kozhat, hogy olyan filmmel &allunk szemben, amelynek kell6képpen
tisztdn és vildgosan sikeriilt 4brazolnia azokat a hatalmi viszonyokat,
amelyeket Foucault 1976-ban A szexualitas torténetében a szexualitas dis-
kurzusait — s igy egyben magat a szexualitast — el6idéz6 mechanizmusok-
ként azonosit. A kovetkez6kben viszont éppen az elhibazott dbrazolasfo-
galom mentén keriil el6térbe a reprezentacio fogalma, az a szemantikailag
felfogott reprezentaciéfogalom, amelyet Foucault A szavak és a dolgokban
a klasszikus kor episztéméjének alapjaként hatdroz meg — erre a reprezen-
taciéfogalomra a késébbiekben még részletesen kitériink.

A képlet tehat tobb okbdl is bonyolodik: elgszor is elmondhatjuk, hogy
s szoban forg6 Godard-film korantsem abrazol, sokkal inkabb reprezental
bizonyos nézeteket, mivel az a szemantikai jelfelfogés, amelyet Foucault
szerint el6szor a XIX. szazadi nyelvészet hoz forgalomba, nem terjeszthe-
t6 ki a Himnem-ndénem cim filmre mint egységes jelrendszerre. Azaz, je-
len elemzésnek nem célja e kiterjesztés lehetéségeinek kortiljarasa, ameny-
nyiben kovetjitk Peter Wollen altal a The semiology of the cinema cimi
irasdban megfogalmazottakat, azt mondhatjuk, hogy Godard nem tartozik
azok kozé a rendezdék kozé, akik filmjeikben kizaré jelleggel egyetlen jelti-
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pust érvényesitenének (Wollen felosztasdban, amely a peirce-i tipologiat
koveti inexikus, ikonikus és szimbolikus jelekrél van szd), hanem ezek
mindegyikével operal, valtasokat, vagasokat, toréseket és szakadésokat hoz
létre filmjei jelentd feliiletén, amivel jelentds 1épéseket tesz a disszemina-
ci6 esztétikaja felé.' Ez a XIX. szazadi jelfelfogas A szavak és a dolgokban
torténetileg levalasztva jelentkezik a reprezentacié vilagardl, azaz éppen
jelolés és reprezentacio strukturalis szembenallasanak torésvonala mentén
korszakolja Focault az episztemoldgia torténetét. Jelen dolgozat szempont-
jabol ennek a jelfelfogdsnak éppen az a legjelentésebb tulajdonséga, hogy
szembeéllitva jelentkezik azzal a reprezentéiciéfelfogassal, amely az elem-
zés kiindul6pontja. Tehat azt allitjuk, hogy a film nem azon a médon jeldl,
ahogy a sz6ban forgoé jelelmélet szerint a jel6lés folyamata végbemegy, ha-
nem azt, hogy a jelolés-reprezentéci6 foucault-i kiillonvalasztasa nyoman a
filmet a reprezentécié vilagaba utaljuk.

Masodszor a képlet a reprezentacio belsé szerkezete miatt tovabb bo-
nyolédik, mivel — Ggy vélem — az &brézolas-reprezentacié kettése Go-
dard-nél legalabb annyira problematikus, mint Magritte-nél, ahogyan az
az Ez nem pipa képsorozat esetében kiemelten jelentkezik, hiszen a
kép-pipa—szoveg jelenségre a maga idejében Foucault is felfigyelt, teljes
tanulményt szentelve a témanak. Késébb pedig, ahogy a filmre vonatko-
z6 reflexié tovabblép, kialakulhat az az elgondolas, hogy a filmben rep-
rezentalt gondolatokban reprezental6dé kimerithetetlenség nem mas,
mint maga a reprezentacié. Ez igy egy korben forgé meghatdrozas, mas
szempontbdl pedig a konklazié elérevetitése vagy megint mas szempont-
b6l a kérdésfeltevés iranyultséga: lehetséges-e egyéltalan a reprezentacio
korén kiviil keriilni? Ezzel a kérdéssel hadakozik Foucault a mar emlitett
Magritte tanulmanyban, ezzel hadakozik maga Magritte is festményein,
ezzel hadakozik Derrida a kegyetlenség szinhazardl sz6lé cikkében
Artaud-hoz kapcsolddva, és véleményem szerint ezzel Godard is hadako-
zik filmjeiben, kiilonos tekintettel az itt elemzésre keriill6 Himnem-nd-
nem cimfre.

Harmadszor: a szexualitds nem pipa. Ez a publicisztikusan frappéans
fordulat arra vonatkozik, hogy miutan a foucault-i reprezentéaciéfelfogast

1 V6. Alain Bergala véleményével: ,Milyen a godard-i filmkoncepcié természete?
[...] Els6sorban egy elutasitasrél van szd. Godard elutasitja, hogy a film két nagy
irdnyzata kozott valasszon: az ontolégia és a nyelv, a mozivaszon mint ablak és a
mozivaszon mint keret, a dolgok vilagban valé jelenléte és a végas kozott. [...]
Godard palyafutasa elejétél fogva a filmmiivészet két egyméssal szemben allénak
tartott iranyzata kozott ingazott.”
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mint olyat jeloltik ki, amelynek szempontjabdl a filmet megkiséreljiik
elemezni, ra kell jonntink, hogy az, ami ebben a filmben a széban forgo
reprezentaciés mechanizmusok segitségével reprezentalédik, az nem
mas, mint egy olyan entitas, amely mar a vildgban megjelené természe-
tes formajaban is valamiféle megjelenitési folyamatban all elénk. Termé-
szetesen a szexualitasrdl van sz6, amelyet tehat szintén Foucault nyoman
magyarazunk ebben a dolgozatban. Igy sikeriil 6sszeépiteni egy tartalmi
és egy formai értelmezési mez6t, mikozben a dolgozat keretei kozott
egyetlen szerzében egyesitjiik azokat. Tovabba a focault-i szexualitasfel-
fogéast azért szerencsés a focault-i reprezentaciéfelfogason keresztiil tar-
gvalni a Himnem-ndnemre vonatkoztatva, mert a szexualitas torténeti
megjelenése, ahogyan azt Foucault nyoman értjiik, éppen ahhoz a repre-
zentaciofogalomhoz kotédik, amely dolgozatunk targyat képezi.

1. Godard feliratai

A dolgozat elsé részében egy olyan jelenségrdl lesz sz6, amely, tgy lat-
szik, hogy mind Foucault, mind Godard, mind pedig René Magritte szama-
ra alapvetd problémat jelentett. Ez pedig nem més, mint a sz6 képisége.

A Godard-filmben szavak jelennek meg el6ttiink képi alakban a képer-
ny6n, ahogy Magritte képein is szavak jelennek meg a vasznon. S itt is,
ahogy Magritte-nal a szavak feliratokat alkotnak, amelyek — s immar csak a
filmrél beszéliink — két formédban jelennek meg: egyrészt fekete hattér el6tt
fehér, nagybettis szovegként?, mésrészt a film szerepl6i altal a narrativa ré-

2 A feliratok:

»Az Argos Swensk Film és Sondrews Anouchka bemutatnak egyet abbédl az évi
121 francia filmbdl, amelybdl 3-4 ér valamit.”

»Az emberi munka feltdmasztja a dolgokat halottaib6l.”

LA filoz6fusnak és a filmrendezének van egy bizonyos kozos 1étezési forméja,
vilagnézete, ami egy nemzedéké.”

»Nincs csak egy né és egy férfi és egy dcean a kiomlott vérbsl.”

»A vakondok tudattalan, de egy meghatarozott irdnyban ttrja a foldet.”

A tisztasdg nem evildgi dolog, de minden tiz évben itt van a fénynek villanésa.”

»Alom, ki néha lecsukod a szemet a fajdalomtél, ragadj el egy percre a sajat tar-
sadalmambdl.”

.Parbeszéd egy fogyasztasi termékkel.”

,1965.”

JEzt a filmet Ggy lehetne nevezni: Marx és a Coca-Cola gyermekei. Ertse, aki
akarja.”
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szeként létrehozott propagandisztikus feliratok formajaban.® A fekete hatte-
res szovegek gy kiloniilnek el a film tobbi részétél, hogy a mozgdképes
narrativa megszakad, és a szoveg a képerny6 egészét kitolti. Ebben az elva-
lasztasban maris adott az 4brazolé funkcié és a reprezentacié affirmacios
jellegének megkiilonboztetése, tovabba a tartalmilag eléggé heterogén fel-
iratok éppen ebbdl a radikalis levalasztasbol kifolydlag 6ltenek erételjesen
propagandisztikus, felhivo jelleget. Ezt a feltevést latszanak igazolni azok a
hanghatésok is, amelyek ezeket a képkivagasokat kisérik, azaz a pisztolylo-
vések hangjai. Meg kell azonban emlitentink, hogy a filmben a propaganda-
szovegek vizuélis megjelenitése mellett mas formaban is hirt kapunk a pro-
pagandaelemekrsl: a mozgdoképes narrativatol elvalasztott képkivagasok
mintéjara a filmben el6fordulnak nem a szereplék szajabdl elhangzo, a kép-
re raszinkronizalt szovegek (példaul: ,,Atlag francia lany nem létezik” vagy
-Nem tudatunk hatarozza meg a tdrsadalmi létiinket, hanem a tarsadalmi
léttiink hatarozza meg a tudatunkat”), illetve a filmes parbeszédek tobbé-ke-
véshé szerves részeiként (pl. a tiltakozas a nyolc dél-amerikai mtivész letar-
toztatasa ellen). Ezeknek a propagandatematikaba tartozé elemeknek az
elemzésére azonban a sz6 képisége kapcsan nem tértink ki.

Az els6 ranézésre a propagandajelleg(i irds (szam szerint tiz felirat,
plusz az a harom falfirka, amelyet a szerepl6k hoznak létre a filmes
narrativa terében) végigvonul tehat a filmen. Viszont ezeknek a képiséggel
rendelkez6 szovegeknek tulajdonképpeni alpropagandisztikusséga és 6n-
magukat felszdmol6 jellege tisztan kiolvashatéva valik, ha a reprezentéci-
6s folyamatok elemzésébe kezdiink. A film kezddéképe a fekete alapon fe-
hér betis feliratok kozé tartozik, szovege a kovetkez6képpen hangzik: ,,Az
Argos Swensk Film és Sondrews Anouchka bemutatnak egyet abbdl az évi
121 francia filmbdél, amelybdl 3-4 ér valamit”. Ez a magritte-i helyzetet fel-
idéz6 szoveg kezdettdl fogva eldonthetetlen szituaciot jelol, hiszen ugyan-
olyan érvénnyel vonhaté le bel6le mindkét kovetkezmény: Ez a film ér va-
lamit, és: Ez a film nem ér valamit (- semmit). A snitt utan pedig rogton
elkezd4dik a filmes narrativa: Pault, a f6hdst latjuk egy kavézoban, amint
éppen ir valamit. Elsé pillantasra tehat a hasonlésagot kizar6 nyelvi refe-
rencia és a hasonlésagot magaba foglal6 figuralis abrazolas elvalasztasdanak
talajan allunk, tehét voltaképpen nem beszélhetiink filmes kalligramrol.
Kérdés azonban, hogy a film nem képes-e sajat terén és idején belil felol-

3 A szerepldk 4ltal létrehozott propagandisztikus szovegek:
, Békét Vietnamnak!”
,Le a gyavak tarsadalmaval!”
,De Gaulle = U...”
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dani ezt az elvalasztottsagot. Elképzelhetd vajon, hogy abrazolas és nyelvi
referencia a film jelolési rendszerén beliil valésuljon meg? Foucault szerint
persze nem létezik képet és szoveget egyazon térben érvényesits egységes
jelrendszer, azaz megkérddjelezi a kalligram érvényességét.* De ha térben
nem is, mint a képzémiivészet esetében, a film egyszerre idgintervallum-
ként és egyszerre sajat idéként felfogott idején beliil kialakulhat az a repre-
zentacios rendszer, amely képek és szovegek egymasutanjaban létrehoz-
hatja azok egymasra utaltsagat. Ez a feltételezés magaban foglal egy olyan
mozzanatot, amely Osszeegyeztethetetlen a reprezentaci6 elméletével,
ugyanis ebben az esetben a szavaknak abrézolniuk kellene a szavakat, az-
az a szavaknak 4brazol6 funkcidra kellene szert tennitik, a képeknek pedig
a szavak folytatasaként, azaz irasként kellene jelentkezniiik. Ez azonban
nem lehetséges, irja Foucault, mivel a dolog, ami nézhet6 és olvashaté ,a
rénézésben elhallgat, a kiolvasaskor elrejti magéat” (Foucault 1993. 146.). A
kiolvasas pillanatdban, amint a szavak elkezdenek értelmet kozvetiteni, a
nyelvi jel nem az tobbé, amit jelol, a latas pillanatdban a kép pedig nem te-
het kijelentést, mivel ahhoz talzottan képi jellegti. A foucault-i reprezenta-
ci6elmélet szerint kép és szoveg nem lehet adott egyszerre és kozos térben.
A film tere viszont az a kiterjedés, amelyet akar mint értelem-6sszefiiggés,
akéar mint jelrendszer elfoglal mégis egy 0sszefiiggd és koherens, bar néhol
toredezett kontinuum. Ilyen térben tehat a feliratok nem vonatkozhatnak a
képsorokra, a képsorok pedig nem vonatkozhatnak a feliratokra, hiszen eb-
ben az értelmezési sémaban sem a kép, sem a szoveg nem képes atlépni azt
a keskeny valasztévonalat, amelynek atléphetésége az egymasra vonatko-
zas meginditasaval értelmessé tenné a kalligramjelenséget. Igy ez a szerke-
zet egyben vélaszt jelent a propagandat illet6 kérdésre is, hiszen, ha kiol-
vasaskor a feliratok levéalasztédnak jelentettjitkrél (ebben az esetben a
képsorokrol), és onmagukra kezdenek el vonatkozni, ugyanakkor semmi-
lyen kapcsolatuk sem lehet a filmes narrativa vilagaval, akkor, ha az imént

4 ,Magritte Gjra felnyitotta a csapdat, melyet a kalligram Osszezért targya folott.
Csakhogy ugyanebben a pillanatban maga a dolog elillant. Képeskényvben lapoz-
gatva az ember a szavak és a folottiik levs képek kozotti, szamukra — kozos hatar-
ként — a sziintelen atjarast biztosité keskeny, fehér térkoznek nem szentel figyel-
met. Am éppen ezen a milliméternyi fehér savon, e senki foldjén szévédnek kép
és szoveg kozt a megjelolés, megnevezés, leirds és osztdlyozds viszonyai. A
kalligram magaba szivta ezt a térkozt, hidba nyilik Gjra fel, vissza mar nem allit-
ja. A csapda az tresség folott darabokra tort: a kép és a szoveg — tehetetlenségiik-
nél fogva — egyarant a maga oldalara zuhan. Nincs mar kozos teriik, hely, ahol egy-
masba érhetnének, ahol a szavak format olthetnének és a képek a szavak
birodalméaba léphetnének” (vo.: Foucault 1993. 148.).
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FEMININ

15 FAITS PRECIs

DIALOGUE AVEC
uN PrRODUIT DE
CONSOMMATION

, LES ENFANTS
o B DE MARX ET S —

— DE COCA-COLA

a propagandat sejtettiik e feliratok mogott, most elmondhatjuk, hogy pro-
paganda nincs sehol. S ha gy gondolnéank, hogy a feliratok propagandéja
mégis a ,,valosdgra” vonatkoztatott lenne, és igy nem annak a képsorokkal
alkotott viszonyaira kellene rakérdezniink, ha tehat — Wolfgang Iser kifeje-
zésével élve — a valosag generativ alakitédsa, mint felvildgosult marxizmus
lenne e propagandéanak a célja (hiszen Marx neve meg is jelenik a feliratok
egyikében), akkor ez ellen djra csak a reprezentacidelméletet lehet ellen-
érvként felhozni. Hiszen ha a reprezentacio a szavak és a dolgok elvalasz-
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tottsaganak talajan all (s amint lattuk dbrazolés és reprezentéacié viszonya
kozponti kérdése a filmnek), akkor ennek a viszonynak az &brazolésa és
reprezentaldsa kozott ingadozo film nyilvanvaléan éppen a valéség dolga-
inak radikalis hozzaférhetetlenségérdl nyilatkozik.

Ugyanerre a kovetkeztetésre jutunk, ha a filmben szerepld feliratok
koziil elemezziik az x-es tagot (azaz azt, amelyben MarX neve szerepel):
,Ezt a filmet gy lehetne nevezni: Marx és a Coca-Cola gyermekei. Ertse,
aki akarja.” Ezen a helyen a felirat propagandisztikus jellege explicit el-
lentmondésban all annak tizenetével. A propagandisztikus kijelentés sze-
repeljen akar falfeliratként, akéar plakatként vagy ropcédulaként, mindig
elhitetni akar valamit, szandéka a meggy6zés. Fontos szamara az, hogy az,
aki elolvassa, megvaltoztassa a véleményét. Ugyanakkor az is fontos sza-
mara, hogy azok, akik megvaltoztatjak véleményiiket, ezt tomegesen és
gondolkodas nélkiil tegyék. Ezért oly harsany a propaganda. Az ,értse, aki
akarja” formulédja viszont megsziinteti a propaganda emotiv és felhivo
funkcidjat, megakadalyozva ezaltal annak propagandaként valé mtikodé-
sét, onmaga ellen forditva annak logikajat: hiszen ha mindegy, hogy ha-
nyan értik, és hogy miként reagalnak, akkor sehol nincsen propaganda.

Ha ezek utan a reprezentacié elemzését kiterjesztjilkk a szexualitas
diskurzusaira, kideriil, hogy a szexualitasra vonatkoztatva a fentivel el-
lentétes kovetkezményhez is juthatunk, amely ugyanakkor szintén a rep-
rezentacid struktarajidban gyokerezik.

2. Szerepvalté dialégusok és ,,gyonas”

A feliratok képiségén kiviil a masik nyomvonal, amelyen elindulva
megprobélhatjuk kialakitani Foucault-n keresztiili Godard-olvasatunkat,
az azoknak a jeleneteknek a megfigyelése, amelyekben valamiféle szerep-
valté dialogusba agyazott ,vallatas/gyonas” zajlik. Ez egyszerre ttinhet
magatdl értetéddnek, és tan épp ezért végteleniil nehéznek. Magétdl érte-
t6d6 azért, mert a teljes filmet felfoghatjuk ilyen gyénasi dial6gusok soro-
zataként. A film szdmozott jelenetek fiizére, melyekben a szerepldk ket-
ténként csoportositva bizalmas beszélgetéseket folytatnak egymaéssal

5 Jellemz6 mddon ez a film utolsé felirata. Jellemzd, hogy Godard ezzel az utolsé
felirattal rantja ki a talajt a néz4-értelmezé ldba al6l. Ha mindeddig azt hittiik,
hogy értiink valamit, néziink valamit, vagy valamit figyelemmel kovetiink, akkor
a végén azt is tudnunk kell, hogy kozben valami mast is néztiink, és nem csak azt,
amirdl azt hittik, hogy nézziik (- a filmet?).
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egymasrél vagy masrél, de ezek a beszélgetések valamiképp mindig a ne-
miség tobbé vagy kevésbé arnyaltan kezelt témajara irdnyulnak. Ez teszi
olykor kinossé a film nézését, hiszen lépten-nyomon olyan diskurzusok-
ba titkoziink, amelyek egy-egy parkapcsolat (vagy kialakulasi folyamata-
nak) intimitasdba engednek betekintést. Megfigyelhet6 tehat az olyan je-
lenettipus varidnsainak ismétlédése, amelyben egyidében két szerepld
van jelen a képen, s a kettejitk kozotti kérdezz—felelekben a kérdéseket az
egyik fél teszi fel, a masik fél pedig valaszol mindaddig, amig a kérdésso-
rozat meg nem szakad, s a kérdezés ,hatalmét” a masik fél meg nem ka-
parintja. Ekkor szerep- és iranyvaltas kovetkezik be a dial6gusban, ami vi-
szont annak szerkezetén nem véltoztat. A parbeszéd e szerkezete (addig a
pillanatig ameddig a kérdés—felelet-jatékban az irdny meg nem valtozik) a
gyonésnak a keresztény hagyoméanyban intézményesiilt formajara emlé-
keztet, bar igaz, hogy annak (néha szinte a felismerhetetlenségig) médo-
sult forméjaval allunk szemben. Az egyetlen kivétel latszdlag az a jelenet,
amelyben Paul, a f6hés egy automatahoz (és nem emberhez) mint vallaté-
hoz intézi szavait, &m ebben az esetben érvényesithetjiik azt az interpre-
taciét, hogy mivel az automata megjelenési forméja a gyontatofiilke alak-
jat mintazza, intézménye a gyénas intézményét helyettesiti.

A film teljes narrativaja felfoghat6 tehét olyan epizédok egymasuténja-
ként, melyekben a szerelmi életrl s még inkabb a szexualitésrdl szol6 be-
széd valésul meg. Paul mindharom fébb ,,nénemt” szereplével folytat ilyen
jellegti beszélgetéseket, nyilvanval6an Madeleine-nel sajat parkapcsolatuk-
ra vonatkoztatva beszél a szexualitisrol, Madeleine bardtnéivel, Catherine-
nal és Elizabeth-tel pedig a Madeleine-nel folytatott kapcsolatara vonatkoz-
tatva. Robert ellenben csak Catherine-nal cseveg el errdl a témarol. A két fia
egymas kozt tobb alkalommal beszélget bizalmasan, bar az § diskurzusuk
tarsadalmi aktivista jelszavakkal ,,szennyezett”, viszont végiil minden eset-
ben a szexualitas diskurzusanél kotnek ki. A lanyok egymas kozt szintén
folytatnak szexuélis témaja beszélgetéseket, melyek az intimitas &larcat 6l-
tik magukra. A szexualitds diskurzusainak az eddig felsoroltakon kiviil
adédnak kiillonlegesebb esetei is: ilyen példdul Paulnak az automataval
folytatott egyoldalt ,dialégusa”, a prostitualt és a néger férfiak kozotti
perverzidba hajlé vita, a filmbeli masik prostituélt és a német férfi kozti tar-
gyalés a kdvézoban, a lanykérési jelenetben a szomszédos asztaloktdl athal-
latsz6 mondatfoszlanyok, illetve a ,fogyasztési termékkel” folytatott atszo-
ciologizalt beszélgetés (vagy atszexualizalt szocioldgia?). Megjegyzendd,
ugyanakkor, hogy amig a beszélgetések szerkezete a gyénas mechanizmusa-
it, azaz kils6 szerkezeti elemeit mintdzza (a gyonas szexuéltorténeti és



FOUCAULT ES A COCA-COLA GYERMEKEI 241

episztemoldgiai mélystruktirajarél pedig a dolgozat késébbi részeiben esik
sz0), addig a kameramozgés a voyeurizmus mechanikéjat juttatja érvényre:
kifigyel, kiles, hallgat6zik, szenvteleniil korbejar a kdvazéban, mintha csak
a helyszint térképezné fel, s kozben odatolakszik minden asztalhoz, hogy
lathatéva és hallhatéva valjék az asztaloknél til6k intim (néhol belsé mono-
logszerti) beszélgetése. A fészereplék intim vildganak feltérképezésekor
ugyanez a voyeurizmus ismétlédik meg, a kamera kifigyel, viszont egy 1é-
nyeges mozzanat hianyzik: a kamera mar nem rejt6zkodik. Sét, tgy szdl be-
le az intimitasba, Ggy mutatja meg a diskurzusokat, hogy k6zben mintegy
felhivja a figyelmet a sajat jelenlétére. Azokban a pillanatokban érheté leg-
inkabb tetten ez az el6térbe nyomakvas, amikor nézéként tgy érezziik, hogy
most mar itt lenne az ideje a vagasnak, most mar le kéne kapni a kamerat a
szereplérél, most mar elég abbdl, amit a kamera megmutat — elég a megmu-
tatasbol. A kamera szemtelensége hivja fel a figyelmet a jelenlétre: a repre-
zentacié jelenlétére. Masrészt pedig a Foucault altal képviselt szexual-
torténeti néz6pontbdl az intimités kifigyelése nem mas, mint a diskurzus
kifigyelése, tehat Godard csak azért mutatja kozelrl az intimitéast, hogy
meglatsszon végre, hogy az nem més, mint puszta diskurzus, puszta be-
széd: az intim megmutatasa. Az intim megmutatasianak megmutatasa.

A szé6ban forgé diskurzusoknak a nyomon kovetése tehat azért egy-
szer( feladat, mivel majdnem a film egészét ilyenfajta jelenetek teszik ki,
tehat a szexualitasrél valé beszéd egy pillanatig sem marad elrejtve els-
link, mint azt a hétkoznapi szeméremérzet diktdlna (dikcié6 = széban
reprezentalt represszi6). Ugyanakkor épp a jelenetek halmozasa folytan a
szexualitas diskurzusainak végteleniil bonyolult és kusza hal6zata alakul
ki, amelynek feltérképezése szinte lehetetlen feladat.

A foucault-i olvasat igazolasa okan tovéabbra is valaszt keres a kérdés:
Miért éppen gyonas?

Nyilvanvalé, hogy a film jeleneteinek mint vallomasos jelleggel biré
beszédet megjelenité epizdédoknak a felfogdsa szerves részét alkotja a
Foucault-ra vonatkoztatott olvasatnak. A gyénés, mint olyan nyelvi szertar-
tas, amely bevallja a nemiséget (s a film szerepl6i mindvégig ezzel foglal-
koznak: bevalljdk a nemiséget), elvezet ahhoz a nézethez, hogy a szexuali-
tas voltaképpen az és semmi mas, mint ami a gyonasban valloméskényszer
ala van helyezve. Es ez a kultarkritikai, ugyanakkor episztémé-torténeti né-
zet értelmezési (bar az interpretacié természetébdl adoddan csak részleges)
elvként miikodik ezekre a jelenetekre vonatkoztatva. Foucault szerint a ko-
zépkori lelkipasztori gyakorlattal kezd6déen ebben a formaban prébaltak
megragadni hosszii évszdzadokon at a nemiség igazsagat.
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A keresztény korban a vallasos gyakorlatot iranyit6 lelkipasztori intéz-
mény a hatalom arénylag egységes és 6sszefogott foruma volt, és mint ilyen,
képes volt repressziot gyakorolni. Foucault azt is hangsilyozza, hogy ez volt
az utolso olyan hatalmi forma, amely represszié gyakorlasara alkalmas volt.
E represszid gyakorlasanak egyetlen jarhato ttja a hivek gyénésra valé kény-
szeritése, amely szandéka szerint spiritualis energidkké akarta szublimalni
a szexualis energidkat, tehat agy hozott létre ,,okossagot” a nemiségbdl, hogy
beszéddé alakitotta azt. S bar a kereszténység intézményének meggyengii-
lésével megsziint az egyetlen olyan jogi diszkurziv kozpontositott hatalom,
amely képes volt represszid gyakorlasara, a szexualitasrdl val6 beszéd for-
maja mégis a gyonas maradt. Ugyanakkor, tehat a klasszikus kor hajnalan
kezdi érvényesiteni hatasat (a repressziv hatalomgyakorlas hanyatlasaval
egyidében) a hatalom stratégiai modellje, amely az eréviszonyok 0sszetett
hélo6zatat jelenti, tehat e modell esetében nem beszélhetiink kozponti hata-
lomrdl, s igy nem beszélhetiink repressziorél sem. Foucault alaptétele A sze-
xualitas torténetében éppen az, hogy a klasszikus korban mar nem létezik
represszio, mivel megszlint az a hatalmi forma, amely gyakorolhatna, azaz
barmennyire hangoztatjak, a szexualitas voltaképpen nincs elnyomva, a
helyzet inkabb tgy all, hogy a hatalmi szituacidk redukalhatatlan pluralita-
sa kozepette a szexualitasra vonatkozo6 diskurzusok is megsokszorozdodnak,
s ezek a diskurzusok nem a szexualitas elnyomésara szolgélnak, hanem, azt
mondhatjuk, hogy a szexualités ezekben reprezentalodik.

Torténetfilozo6fiailag kezelve a helyzetet, azt lathatjuk, hogy amit a
Godard-film voltaképpen hozzatesz a szexualitds mint hatalomra érzé-
keny diskurzus torténeti modelljéhez, az annak megmutatasa, hogy abban
a korban, amelyben a film jatszodik, s ez a kor a hatvanas évek dereka,
amint azt egyik felirat fennhangon hirdeti: 1965, a szexualitas diskurzu-
sai a parkapcsolat intézményén beliil is megjelentek, s6t mar abban a kor-
ban is olyannyira érvényesitették hatalmukat ezen az intézményen beliil,
hogy sikeriilt elnyomniuk magét a szexualitast. Ezen a ponton fordul meg
tehat a kovetkeztetés logikaja, illetve fordulnak 6nmaguk ellen a szexua-
litas stratégiai. Amig Foucault-nal arrél értestiliink, hogy nemiség és hata-
lom végteleniil érzékeny jatékot folytat egymassal, azaz a hatalmi szitua-
ci6 olyan diskurzust valt ki, amelyben a szexualitds reprezentalédik,
tehat, ha stratégiai modellként 0sszeédll6 viszonyhal6zatként is, de
Foucault mégis feltételez fiiggetlen hatalmi szituaciot és forumokat, addig
Godard esetében mar inkabb arrél beszélhetiink, hogy a diskurzus mar
nem a hatalmi szitudciéra adott valaszként jelenik meg, hanem maga a
diskurzus szerepel hatalmat gyakorlé férumként.
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Figyeljuk meg, amit Foucault A szavak és a dolgokban a reprezenta-
ciordl allit (ez tehat az a szoveghely, amelyre fentebb mar tobb esetben
utalés tortént): ,,A jelols elem [...] csak azzal a feltétellel lesz jel, ha mu-
tatja is a kapcsolatot, amely ahhoz koti, amit jelent. Reprezentalnia kell,
am ezt a reprezentalast onmagan kell hordania [...] Nincs azonban sz6 a
harmas rendszerhez (alattomban) valé visszatérésr6l. Hanem inkabb a
két tagbol 4ll6 alakzat elkeriilhetetlen eltol6daséardl, amely, mintegy 6n-
maga eldl hatralva teljes egészében a jelentd elemben foglal helyet. A je-
lentének valéjaban nincs egyéb tartalma, funkciéja és meghatarozottsa-
ga, mint amit 4brazol: a tartalom vonatkozaséban a jelentd teljességgel
rendezett és attetsz; am e tartalom csak egy reprezentaldsban mint
olyanban van jelolve, a jelentett pedig maradéktalanul és attetszéen a jel
reprezentéalasan beliil adodik.” (Foucault 2000. 85.)

Ha tehét a reprezentacio titka az, hogy a jelolé—jelolt-viszony teljes
egészében belecsuszik a jelolébe, akkor explicit magyarazatot kapunk ar-
ra a kérdésre, hogy miként allitjak elé a kiillonféle diskurzusok magat a
szexualitast. A szexualitas belekertil a kimondasba, a szexualitas benne
van a kimondasban. A szexualitds = a szexualitds diskurzusa. Godard ki-
sérlete nyilvanvaléan olyan diskurzus, amely a reprezentacio6 fényébe al-
litja a szexualitést, igy Godard filmje/szovege maga a szexualitas.®

Mondhatnank: ez minden.

6 Nathalie Jallade-d’Andrea Godard munkamddszerében egy fenonenolégiai epo-
ché-t azonosit. Fenomenoldgiai megkozelitésmdodban a film a filmezés folyamata-
ban térul fel 6nmaga szdmaéra, ebben a folyamatban tesz szert ismeretelméleti je-
lentdségre. Itt szamunkra elsGsorban az fontos, hogy milyen kovetkeztetéseket von
le a szerzéné a szubjektumra vonatkoztatva: ,,...a film nem mads, mint kutatés, a
szemiink lattara késziil6 munka, work in progress, a sz6 filozdfiai értelmében vett
szubjektum nem mas, mint a film, amely egyfeldl a kiils6 valésaggal valé taldlko-
zasbol sziiletik meg és nyeri el 1étjogosultsagat, masfel4l azonban transzcendens.”
Fontos szerep jut ebben a képletben a reprezentaciénak. A fenomenolégiai mod-
szer érett alkalmazdsa Godard-nal a fenomenolégiai médszer érvényességének
visszaszoritasaban 4llt a reprezentacién inneni teriiletre. Fikci6 és val6sag téméja,
Godard Lear kiralyaban mint Shakespeare nyelvének tudatos elvetése, azaz a rep-
rezentacié ellen valé tiltakozas jelenik meg elsé fokon. A tét Godard szdmara a
targy filmes val6saganak megteremtése. Viszont ,Godard filmjeinek kiilonleges sa-
jatossdga, hogy létfontossagu szerepet tulajdonit a gesztusnak, annak, hogy min-
den a folyamatban, a cselekvésben sziiletik. Az abrazolés folyamatdnak bemutata-
sarél van szd, ezért véleményem szerint Godard filmjei nem a reprezentécié
mobdszeres dekonstrukciéi, hanem éppen ellenkezéleg, a reprezentacié folyamata-
bél sziiletd alkotdsok” — irja Nathalie Jallade-d’Andrea. Tehat fikcié és valdsag ket-
tésének jatéka a filmes valdsidg fenomenoldgiai epoché-jan keresztiil visz vissza a
reprezentacidhoz. A film szubjektuma csak ebben a folyamatban all elénk.
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3. Marx és Foucault gyermekei

Egy pillanatra vissza kell térniink annak a torténeti allapotnak a le-
irasdhoz, amelyben a keresztény lelkipasztorkodés egységes represszios
gyakorlata végbement, és amely a maga soran mégsem volt annyira egy-
séges, allitja Foucault, hiszen ha ez a kor volt az, amely kiépitette azt a
struktarat, amelynek célja, hogy egyre nagyobb mennyiségben kitermel-
je a szexualitassal foglalkozo6 diskurzusokat, akkor az egységes represszio
kérdése legalabbis kérdésessé valik. A mi nézépontunkbdl azonban az a
lényeges, hogy létezik-e atmenet a lelkipasztori intézmény relative egy-
séges repressziv magatartasformaja és a kapitalizmusban a t6ke magan-
kézben valé koncentracidjaval fellépd djfajta hatalmi viszonyok kozott,
magyaran hogy tiltdsként miikodtek vagy mitikodnek-e a kapitalizmus-
ban a hatalom kiilénb6z6 forméi. Roviden nézzitk meg tehat az atmene-
tet a lelkipasztori intézmény és a kapitalizmus intézménye kozott.

Amint azt Foucault megjegyzi, a XVIII. szazad tajan a szexualitasrol
sz0l6 diskurzusnak kialakulnak a lelkipasztori intézmény mellett a poli-
tikai, gazdasagi és technikai 0sztonzéi. A XVIII. szdzadban a nemiség
igazgatasi tiggyé valik, amelynek célja a népesség szabalyozasa, ehhez
pedig nyilvanval6an haszonorientalt és nyilvanos diskurzusra van sziik-
ség. Tehat, bar a lelkipasztori intézmény elttinik, a szexualitas diskurzu-
sai a tarsadalmi stabilitas fenntartasa érdekében tovabb élnek, Foucault
szerint a ,scientia sexualis” form4jdban. Ez a folyamat vezet a szexualis
diskurzusok medikalizalasdhoz, amelynek soran olyan fogalmak jelen-
nek meg, mint népszaporulat, sziiletésszabalyozés, fogamzasgatlas stb. A
szexualitds tehat az allam és az egyén kozé ékelédik. Ugyanakkor
Foucault tagadja, hogy létezne olyan egységes allamhatalom, amely egy-
értelmi repressziét alkalmazna e diskurzusokkal szemben. Sokkal in-
kabb arrél van sz, hogy az eréviszonyok szovedékében adott stratégiai
hatalommodell érvényesiteni kezdi hatéasat, és a szexualis diskurzusok
mindig a helyi és pillanatnyi er6viszonyok nyoman szervezédnek. A ha-
talom szétforgacsoltsdga nyoman a ,beszédre bujtogatas” gocpontjainak
megsokszorozédasaval van dolgunk. Viszont a hatalom gécpontjainak
megsokszorozédasa nagymértékben a téke magankézbe keriilése, a mo-
narchiak felbomlésa és az ipari forradalom torténései folytan ment vég-
be. Tehét egy aranylag biztos 0sszefiiggést lehet megéllapitani a kapita-
lizmus kialakulasa és a represszids hatalmi formak héttérbe szoruldsa
kozott. Ezzel egy id6ben azonban kialakul az ellentétes iranyu logikat ér-
vényesit§ mozgas is, amely szerint a kapitalizmus a munkaeré kialakita-
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sédnak és fenntartasanak céljabdl arra kényszeriil, hogy korlatozzon min-
den felesleges eréfecsérlést, ideértve a szexualis tevékenységet is, tehat a
munkaerd stabilitdsanak kialakitasa érdekében repressziot kell alkalmaz-
nia. Igy az explicit kérdés az, hogy a kapitalizmust repressziv hatalmi
struktaranak kell-e latnunk, vagy sem. Lattuk azonban, hogy mér a poli-
tikai célként felfogott népességszabalyozas esetében sem beszélhettiink
repressziorol, mivel a sciencia sexualis diskurzusformai mogott rejlé ha-
talmi orientdcidok sem voltak képesek ehhez elégségesen egységes és Osz-
szefogott médon fellépni, s ugyanigy a kapitalizmusra is a fenti két hipo-
tézis kozul inkabb az elébbit kell érvényesnek tartanunk.

A fenti gondolatmenet alapjan a kapitalista tarsadalom tehat képte-
len repressziot kivaltani, és errél a Godard-film tGjabb jelenetfiizérrel
gy6z meg benniinket. Ezek a pisztoly koré szervez4dé jelenetek. A pisz-
toly jelentésége hangstiilyossa valik, ha megfigyeljiik, hogy a feliratokat
bemutat6 képkiviagasokat mindig pisztolylovéseket imitalé hangok kisé-
rik. Ami itt felhivja magéra a figyelmet az az, hogy filmben eldordiilé 16-
vések, illetve a gyilkossagok, lathatéan semmilyen szankci6t nem von-
nak maguk utéan, a tettes (a kétségbeesett ng) eltinik, majd tjra felttinik,
helyszinelésnek vagy nyomozasnak az ilyen nagyszamu pisztolylovéssel
dolgoz6 filmben nyoma sincs. A hatalmat gyakorlé kézponti autoritas a
film szdméra lathatéan nem létezik (vagy csak nem lathat6éan létezik?).
Mindez jelentheti azt, hogy a film formanyelve arrél arulkodik, hogy egy-
séges hatalom sem létezik?

Mivel, ha jelentheti, tjra igazolttd valik az a nézet, amely szerint
nem beszélhetiink val6di propagandardl a film kapcséan. A kapitalista ha-
talmi szituaci6 elemzése is errél tantuskodik. Hiszen, amint lattuk, a ka-
pitalista tarsadalom sokkal inkdbb non-repressziv, mint repressziv jelle-
g, s ahol elnyomas nincs, ott lazadasnak sincs mit keresnie, s igy a
propagandat nem lehet sem a nem 1étez$ elnyomas, sem a nem létezé 1a-
zadas mentén elhelyezni. Ez a propaganda a képsorokra sem vonatozik,
amint azt a kalligrafikus helyzet onellentmondésai is vildgossa tették,
marad tehat annak 6nmaga mentén val6 elhelyezése. A filmben szerepld
fiatalok pedig maguk is csupan csak beszélnek a propagandarél és annak
lehetséges céljairél (mint ahogyan a szexualitasrol is beszélnek csupan —
rengeteget, és minden adddo lehetéséget kihasznalva, ,harsanyan és en-
gesztelhetetleniil”), s mindekozben Gjra ez minden: beszélnek, és abbdl,
amit elmondanak, az deriil ki, hogy szamukra nagyon fontos a tarsadal-
mi hatékonysag, a hdzassag intézménye vagy a Vietnami habora allasa,
hogy szdmukra nagyon fontos beszélni réla, hogy mennyire fontos be-
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szélni arr6l, amit mindenki agyonhallgat a rengeteg beszéddel, ahogy
Paul szamara is fontos agyonbeszéltetni a ,fogyasztasi terméket” arrdl,
hogy mennyire fontos a szocialpolitikai vilagtérkép behaté ismerete. A
propaganda itt is félbemarad, mint Paul falfelirata:

De Gaulle = U...(Unalom?)

Elmondhatjuk mindezek utan, hogy e fiatalok mér sokkal inkabb a
reprezentacid, Foucault és a Coca-Cola, mint Marx gyermekei? Elmond-
hatjuk, hogy a reprezentacié orokos foglyaiként minden val6sagra vonat-
kozasrél hermetikusan levalasztva porognek a nyelv légiires terében?
Hogy propagandajuk szélam csupan? Es ha elmondhatjuk, akkor ezzel
egy idében megfogalmazhatunk-e barmilyen kritikai megjegyzést a rep-
rezentacio e kédjanak alapjan akkor, ha valaki nem a tarsadalom problé-
maira reflektal, hanem csupén sajat szavaira? Azaz eljuthatunk-e a rep-
rezentacio kritikajatol a val6ségos tarsadalomhoz?
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DANEL MONIKA

A TUKOR ES A HASONMAS
MINT AZ IRODALOM ES A FILM HETEROTOPIAI

Konyv ez, egy film? A kettd kozotti inter-
vallum?”
Maurice Blanchot

,Legnagyobb dlma a szerzének: nézévé
atvaltoztatni az olvasét — bekovetkezik ez
valaha is?”

Vladimir Nabokov

1. Eld6feltevések

»,1895. december 28. 6ta a magas irodalom egyetlen félreismerhetet-
len kritériuma a megfilmesithetetlensége” — irja Friedrich A. Kittler
Aufschreibesysteme 1800-1900 cimt konyvében (Kittler 1995. 314.).
Alapjaban véve a film mint j mtivészeti kommunikacié megjelenése 6ta
a két médium ondefinici6jdban meghatarozé a masikhoz valé viszonyi-
tottsag hangsulyozasa. Mar a kezdeti fazisban az irodalmat 6nértésének
felulvizsgalatara kényszeritette a film, ugyanakkor magat mint (hetedik)
miivészetet igyekezett elfogadtatni. Ha Kittler allitasat elfogadjuk, akkor
az idézetbdl az ttnik ki, hogy az irodalom 6ndefiniciéja teljes mértékben
rautalt a filmre, mégpedig negativ vonatkozasban.

Tanulményomban a két médium egymasra hatasat vizsgdlom, olyan
koztes ter(iilet)eket, ahol nem a tagad6 viszony a meghataroz6, hanem az
egymast feliilirg, Gjraértelmeztet6é kapcsolat dominél, Foucault heterotopia-
ként értett tiikor és Deleuze—Guattari rizomafogalmat ezen intermediélis vi-
szonyra aktualizalva, szovetségben létiiket hangsilyozva ezéltal. A tér kor-
szakdban, ahogyan jelenlegi korunkat Foucault nevezi, az egyidejliség,
mellérendeltség és szétszorodas a jellemz4. A heterogén viszonyegytittesek-
ben a legfontosabb az egymasra hatas, a viszony, és ebben az egymasra
utaltsagi kapcsolatban mar nem vezethetd vissza egyik elem sem az ,erede-
tére” anélkil, hogy ne vinné magaval onértésébe a viszony-lét koztességét.
Foucault értelmezésében a tiikor tapasztalata az utdpia és a heterotopia ko-
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zOtt jon létre’. A tiikor mint heterotépia azért tinik termékenynek az
intermedialis viszony értelmezésében, mert véleményem szerint kifejezi a
médiumok egymasra vonatkozasanak nem pusztan kisajatito, rivalizald, ha-
nem racsozatszerl 0sszeszovOdését. Az intermedialitas, ahol kiillonb6z6
médiumok keriilnek viszonyba egymassal, egyben heterotépia, mivel az el-
térd ter(tilet)ek egymas viszonylataban, azaz a kozottiség(iik)ben valnak ér-
telmezhet6vé, egymas el(tér)6 tereivé lesznek. A ,,sajat tér” mar nem tud el-
hatérolédni a masik terrénumatol. Gyakran hangzik el, hogy az irodalom a
film eléteriilete ,kincsesbanyaja” (Bazin 1999. 91.), hiszen t6le kolcsonzi a
témakat, adaptalja, vagyis megsziinteti irodalomként. Eltér6 masik (el6)te-
riiletté abban a viszonyban valik az irodalom, amikor a film olyan mésik te-
ret teremt, amelynek visszfényében maga az irodalom is mas fényben ttinik
fel, vagyis olyan interpretacios lehetéségeket villant fel a film, amelyek nél-
kiile nem voltak lathatéak, visszatiikrozi, de masképpen, mas képben mu-
tatja meg. Tehat nem az egyik médiumbdél a mésikba valé atmenetrél van
sz0, amelyben megsziinik az egyidejiiség, hanem kozottiségrél, folytonos
billegésrél, megsziintetve-megérzé (kots- és elvalasztdjeles) 1étmodrol.
Ezen a ponton valik hatékonnya Deleuze és Guattari rizémakategoriaja, ami
mér onmagaban is jelzi az inter-létmaddot (interdiszciplinaritast ez esetben),
hiszen biolégiabdl atvett (deleuze-i széhasznélattal élve: dugvanyozott) fo-
galomrol van sz6, amely teoretikus kategériaként (is) funkcional, agy jelol,
hogy egyszerre mindkét ,teriileti” jelentését fenntartja, vagyis rizomatiku-
san. ,,A rizoma nem kezddédik, és nem végzédik, mindig k6zépen van, a dol-
gok kozott, koztes 1ény, intermezzo. A fa leszarmazas, a rizéma viszont szo-
vetség, csak szovetség. A fa kikényszeriti a 1étezés igéjét, a rizéma szovete

1 Vo. [...] ,az utopidk és e teljes értékben eltéré szerkezeti helyek, heterotopidk ko-
zott kétségkiviil meghtizhat6 egyfajta kevert, kozbiils6 tapasztalat is, éspedig a tii-
koré. A tikor, 1évén egyfajta hely nélkili hely, végsé soron utépia. A titkkorben ott
latom magam, ahol nem vagyok, a felszin mogotti irredlis térben, ott vagyok, ahol
nem vagyok, drnyként, amely 6nmagamként adja nekem 6nnon latvdnyomat, s
lehetévé teszi, hogy ott szemléljem magamat, ahonnét hidnyzom: ez a tiikor utépi-
aja. De egyben heterotépia is, hiszen a titkor valésagosan létezik és bizonyos mé-
don visszahatast gyakorol a helyre, amit betoltok: a titkor mikodése kovetkezté-
ben, mivel ott latom magam, hidnyzénak vélem magam a helyrél, ahol vagyok. E
valamiképpen rdm szegezdd6 tekintet révén visszatérek 6nmagamhoz az tiveg til-
oldalén 1évé virtualis tér mélyérél, Gjra onmagam felé forditom pillantdsomat, és
felépitem magamat ott, ahol vagyok; a tiikor heterotopiaként miikodik tehat, még-
hozza abban az értelemben, hogy a helyet, amit elfoglalok 6nmagam tivegbéli meg-
pillantasakor, egyszerre teszi tokéletesen redlissa, az 6t kortilvevd tér egészéhez
kapcsolédva, és tokéletesen irrealissa, hiszen csak akkor valhat érzékelhetévé, ha
atkeriil a taloldal virtualitasdba” (Foucault 1999. 150. — kiemelés t6lem, D. M.).
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az »és...6s...6s« kotészo. Elég erd van ebben a kotészéban, hogy megrazza,
és gyokerestdl kiirtsa a létigét. Hova tart? Honnan jon? Mire akar kilyukad-
ni — megannyi hasztalan kérdés. [...] A dolgok kdzétti egy nem lokalizalha-
t6 viszonyt jelol, nem mozgast egyikbél a masikba és forditva, inkabb me-
réleges iranyt, keresztmozgast, mely egyiket és masikat is magaval ragadja,
kezdet és vég nélkuli patak: a két partot lassan mossa, kozépen pedig fel-
gyorsul” (Deleuze—Guattari 1996.). Ezzel a résszel zarul a szerzéparos irasa,
és lathat6, ahogyan a rizéma ,alakzata” (és a ,fennsik”) a kozott(i) tér
heterotépiajaval rokonithaté. ,,A deterritorizalé mozgéasok és a teriileteket
djrarendezd reterritorizal6 eljarasok”, irodalom és film intermedidlis viszo-
nyanak értelmezésekor a rizéma miikodésének — értékhierarchidkat meg-
sziintet6 — modjaként foghatok fol. Kiemelten azért, mert a rizomatikus
szerkezetekben nem csupan nyelvi terek keriilnek egymassal viszonyba, ha-
nem ,éppen ellenkezbleg a viszonylat, a vonatkozas, a kapcsolédas nem
szitkségszertien nyelvi jellegl: eltéré szemiotikai lancszemek kiilonféle
kédoldasmodokhoz kapcsolédnak” (Deleuze-Guattari 1996.).

A kapcsolddaés és heterogenitas a mozgdokép esetében eleve adott, hi-
szen eleve multimedialis, ezért is iranyul a figyelem az irds heterogeni-
zalasara a ,,pontos-talan kifejezésekre”.® A ,rizéma-konyvben” az egyik
szoveg belehajlasa/belehajtdsa a mésikba az irason beliili ,,dugvanyozas”
torténik, azonban medialitdsabél adéd6an a mozgokép konnyebben ké-
pes azt az elvet megvaldsitani, amely szerint ,a rizéma barmely pontjan
kapcsolédhat és kapcsolédnia is kell barmely mas rizémaval”. Georges
Perec A mass media és az irasmod cimi szovegében azon kérdéssel fog-
lakozva, hogy ,,hogyan valtozik meg az irdsmdéd a témegkommunikaciés
eszkozok hataséara”, 1ényegében a Deleuze—Guattari altal Burroughs kap-
csan emlitett cut-up modszerhez kozelit, ugyanis igy ir: ,a szimultaneitas
és a folyamatossag megszakitdsa az frasméd alapjait valtoztatta meg. Az
elbeszélés szerkezetét hosszu ideig a folyam egyébként kétségtelentil le-
ny(ig6z4, de ma mar nem eléggé gazdag képe uralta; helyébe napjainkban
a fa, a tiiske és a fiok képe 1ép” (Perec 1971.). Itt most az lehet hangst-
lyos, hogy Perec véleménye szerint a technikai médiumok hatdsara az
irasméd is megvaltozik, az organikus egészelviiség helyébe a megszaki-

2 A fennsik szintén a kozdtti tér-képe, hiszen ,jellemzéje, hogy mindig kézépen
van, nem kezdet és nem vég”.

3 Vo. ,Az iras probléméja ez: pontos-talan kifejezésékre van sziikség, hogy valamit
pontosan megjeloljunk. Egyaltaldn nem azért, mert keresztil kell haladni rajta, de
nem is azért, mert csak kozeliteni lehet felé: a pontos-talansag egyéltalan nem ko-
zelités, ellenkezdbleg, pontos atmenet mindarrdl, ami van” (Deleuze—Guattari 1996.).
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tottsdg, a filmre jellemz6 vagasmod, torés, toredezettség kertil. Brian
McHale Posztmodern fikcio cimi konyvében pontosan az ilyen tipusu
szovegeket vizsgalja: azt, hogy a kimerevités (freeze-frame), a megallitas
(stop-action) filmes technikai hogyan hatnak az irodalmi szovegre, ho-
gyan szakitjak meg folyasukat a trompe-1'oeil elvének megfeleléen (vo.
McHale 1987.). Italo Calvino Ha egy téli éjszakdan az utazo regényében
példaul a kiillonb6z6 médiumok (regény, film, fénykép) egymasba ékels-
dései a fikcié ontolégiai horizontjat teszik kérdésessé (lasd McHale 1987.
113-114.).

A rizomatikusan értett intermedialis viszonyban a film és irodalom
egymas tiikreiben fog megmutatkozni irdsomban, ahogyan az egyik mé-
dium a masik oOnreflexi6jaként funkcional e tukorstruktirdban. A
foucault-i titkor mint heterotépia mellett egy masik hasonlé alakzat ak-
tualizalhaté e viszony leirdsdban, a hasonmésé, hiszen véleményem
szerint a hasonmasszerkezetben ugyancsak egyszerre valik megtapasztal-
hatéva azon kettésség, amelyet a francia teoretikus a titkor heterotépiaja-
ként ir le. A hasonmas mint heterotépia a tobb térben val6é (6n)megta-
pasztalast kifejezésre juttaté miivészeti (irodalmi, filmes) példdkban fog
lathat6va valni. Dolgozatom megprobalja az és logikdjat érvényesiteni, és
a kozotti nem lokalizalhat6 (hiszen allandéan mozgé) viszonyait korvo-
nalazni.* A kovetkezé konkrét kérdések foglalkoztatnak: Hogyan hat (tiik-
rozédik vissza) a filmpoétika a regénytechnikara, és két, a kilencszazas
évek elején megjelent regényt, tehét a film felfedezéséhez idében kozeli-
eket fogok értelmezni ilyen szempontbél — John Dos Passos: Manhattani
kalauz (Manhattan Transfer 1925) és Luigi Pirandello: Forog a film (1927)
cimd muveket, illetve a megfilmesitett irodalom hogyan értelmezi a film
médiumat. Karel Reisz A francia hadnagy szeretdje (The French
Lieutenant’s Women 1981) cimi filmjét fogom egyrészt ilyen szempont-
b6l bevonni értelmezésembe. Masik példamban arra figyelek, hogy a ha-
sonmas problematika mint irodalmi téma hogyan valik Vladimir
Nabokov: Omuasnue 1936 (Kétségbeesés) cimii regényét adaptalva Fass-
binder filmjében — Despair. Eine Reise ins Licht (Despair. Utazds a fény-
be, 1977)° — a film mint médium onreflexidjava, vagyis arra, ahogyan az

4 Ahogyan a Deleuze-Guattari szerzéparos felszélitja olvaséit: ,Mindig vonalat
hizz, sose tégy pontot” (Deleuze-Guattari 1996).

5 Despair. Eine Reise ins Licht. Német, 1977. Rendezte: Rainer Werner Fassbinder.
Forgat6konyv: Tom Stoppard és Rainer Werner Fassbinder, Vladimir Nabokov Két-
ségbeesés cim( regénye utan. Szereplék: Dirk Bogarde (Hermann Hermann), And-
rea Ferréol (Lydia), Volker Spengler (Ardalion), Klaus Lowitsch (Félix).
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irodalmi hasonmas a filmkép mindenkori arnykép (ahogyan Pirandello
irja) voltéara reflektaltat. Ugyanakkor az adaptidcié mint kiemelt példaja
az egyik médium masikba forditasdnak, azaz az atmenetiség képviseldje,
ebben az esetben hogyan vélik kozottiséggé, vagyis a megsziintetve-
meg6rz6 intermedialis viszony rizomatikus kifejez6jévé. Az igy értett
intermedialitast vélem kifejezhetének a hasonmasstruktaraval is, hiszen
a kiillonbségek kettGssége nyer megmutatkozast benne. Akarcsak a tik-
rot, a hasonmast is mint a két médium onreflexiv alakzatat vizsgalom,
ugyanakkor film és irodalom egymashoz val6 viszonyulasat is leirhato-
nak latom e két kategoria révén. Tehat nem a rivalizacié valasztasra és
értékelésre iranyul6 kérdéseit tekintem kiindul6pontnak, hanem a kol-
csonos atalakulas folyamataban (tiikorstruktraban, hasonmasstruktuara-
ban) az athat(ol)asokat, athajtasokat, ahogyan az irodalom filmszer(iso-
dik, vagyis egyre er6teljesebbé valnak a film sajatossagai az elbeszéld
miivekben, illetve a tiikorképhez hasonléan, ahogyan a film az irashoz
mint az irodalom médiumahoz kozelit.

Brian McHale film és iras kapcsolatat egy chiasztikus kérdésben te-
szi egymas titkreivé: ,A vaszon egy homaélyos/lesotétitett oldal (dim
page) vagy az oldal egy homalyos/sotétitett vaszon (dim screen)”? A film
mint iras (filmiras) a szoveg mint film(szert) titkkorstruktara, egyik médi-
um a masik titkrében valé onértése 1étrehozza a foucault-i heterotépia el-
tér6 (intermedialis) terét.

Abady Nagy Zoltan ugyancsak a posztmodern regényt vizsgalva a
filmszertiséget a fikcionalas egyik j lehet6ségeként, vagyis az autoném
fikci6 generalasanak egy technikdjaként mutatja be. Az eltéré mediali-
tasbol adéddan ,kiils6 elvként” 1éphet be a film a proza terébe, és amit
hangstlyossé tesz benne, az a mtalkotas csinalt jellege, fikcionaltsaga,
erre emlékezteti az olvasét a filmszer(iség mint technikai szerkezeti
elem a prézaban. Tehat a filmszer(iség az irodalom irodalom voltat, leg-
sajatabb vonasat: fikcionaltsagat erdsiti fel. Ugyanakkor Abady kiemeli,
hogy a filmszer(i pr6za nem a posztmodern szerz6k Gjitdsa, hanem sok-
kal régebben megjelent mar mint technika.® (Lasd Dos Passos regényét a
kilencszazas évek elejérél.) A filmszertliség viszonylatdbdl a nem film-
szerd proza is karakterizdlhato lesz eltérd jellegében. Abady az alfabe-
tizacidt jeloli meg mint az irodalom sajat elvii (azaz nyelvi) generéla-

6 Vo. ,A filmszerd préza nem a mi szerzéink taldlmanya, s6t az ortodox posztmo-
derneknél és a francia Gj regénynél is régibb. De a 70-es 80-as években rendkiviil
sokféleképpen, f6leg pedig Gjfajta médokon 1ép be a posztmodern prézaalakitas-
ba” (Abady 1987. 34.).
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sat.” (Nabokov regénye nagymértékben él ezzel a lehet6séggel is, lasd ké-
s6bb.) A nyelvi (6n)generalasnak egy korabbi valtozata a szavak kifejezéere-
jére valo apellalas. Michel Mourlet Film kontra regény 1958-ban irt tanul-
ményaban erre a kovetkeztetésre jut: ,,Szémégia és benséség feltardsa: ez a
holnap regényének két jelszava” (Mourlet 1971. 225.). Lathat6 a torténeti
kalonbség: a sz6 magiaja, kifejezéereje, esztétikdja az Abady altal vizsgalt
posztmodern regényekben bettiszertiséggé toredezik, a sz6 anyagisaga valik
kifejez6elemmé, nem pedig valami magikus tartalom. A nyelv materialita-
sanak el6térbe kertilése a technikai médiumok létrejottével fiigg 6ssze. Pon-
tosan azon benséségesség kertl kérddjel ala, amit még Mourlet a regény
filmmel szembeni el6nyének vélt, hiszen ahogyan Friedrich A. Kittler &llit-
ja, a lélek—szaj-hang-kéz—iras organikussédga bomlik meg a technikai médi-
umok hatasara. A 1élektdl, a bensd(ségesség)tdl az irasig iveld organikus
egység megtorik az idegen eszkoz hatésara. Mig a kéziras esetében a folya-
matossag, a megszakitatlansag érvényestil, addig az ir6gép megjelenésével
a bettik térbeli helyiikkel, eltéré tereikkel (példaul egy I és egy M betti ko-
zotti killonbség) elszigeteltségiikre, onallésagukra iranyitjak a figyelmet, s
ezaltal az irds médiumanak materialitasara. , Térbelien megjelolt és diszkrét
jelek — ez az ir6gép Gjitasa. »A sz6kép helyére (mint a kéziras esetében) a be-
tik (billentytizet) térbeli helyzete altal képzett geometriai alakzat képzete
lép«” (Kittler 1995. 243.). Ugyanakkor a képi latasméd hatasara az irast is (a
képi) el6tér-hattér viszonylatban értelmezi, el6térben a betik, a hattérben
maga a médium mutatkozik meg (ezzel mintegy a McHale oldal-vészon
analoégiat hangsilyozva), tehat ahogyan a papir fehérségébdl onkényesen
kiemeljiik az el6teret (korabbi példaként Mallarmé égbolt és csillagok viszo-
nya szerepel), a bettiket térben latjuk az tires hattérbél kiemelve. Foucault
Balnchot-ra utalva szintén morajl6-mormolé térrél beszél, amelyet 6ssze-
kapcsol a nyelv attetsz6 trességével.? Tehat ez a moraj, ami atsejlik, és a

7 Vé. ,,A nyelvbe visszaszoritott — abban az értelemben, hogy a nyelvi vilagon tal-
mutatni nem akaré — irodalom, vagy stilszer(ibben szdlva: a nyelvi alapokig visz-
szabontott irodalom legvégletesebb és legvirtuézabb miivel6je Walter Abish, aki-
nek nyelvi vezérlést prézédja a legszorosabban koti glizsba magat az Alphabetical
Africa-ban” (Abady 1987. 35.).

8 Vo. ,Eppen a felszabadult és énnén hatartalansagéra megnyilé nyelv névtelensé-
géhez vezetnek el azok a tapasztalatok, amelyekrél Blanchot mesél; ez a morajlé-
mormolé tér nem annyira e tapasztalatok végcélja, mint inkabb lehetséges tjra-
kezdéstik geogrdfia nélkiili helye.” (Kiemelés télem, D. M.) ,Nos, a nyelv csupan
formatlan zorej és morajlas, ereje az alcazasban van; ezért egy az id6 er6zidjaval,
6 maga ez az er6zid; mélység nélkili feledés és varakozas attetszé tiressége”
(Foucault 1999b. 116-117.).
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kittleri kibet{izés révén olvashatéva valik. Itt azt a tendenciat érzékelhetjiik,
amely magat a nyelvet intermedialis médiumként latja értelmezhetének. A
betiik tere mintegy halészertien tertil el a lap fehérségén/irességén, és ezal-
tal atsejteti ezt a fehérséget, megfoghatatlansagot, artikulalatlansagot (ezért
a moraj mint a nem artikulalt hang metafordja). Az igy értett iras esetében
johet létre a kibettizés (értelemadas) és a moraj (médium artikulalatlansaga,
a nyelv mint nem jelentd) kozotti oszcillacié az olvasasban. A nyelv olyan
értelmezésével talalkozunk, amely nem csupén a jelol6 és jelolt kozotti sza-
kadast hangstlyozza, hanem a jel6lé képiségének és hangzdsaganak elsza-
kadasat és a kozottik megnyilé teret. Leegyszertisitve ezen iranyokat az
mondhaté, hogy meghatarozéva kezd vélni a nyelv heterogenitasanak,
intermedialis jellegének a feltérképezése, és talan nem elvétett ezt a tenden-
ciat azon technikai médiumokkal kapcsolatba hozni, amelyek lathatébban
meg tudjak mutatni medialis heterogenitasukat.

2. Filmszeri regények — regényes filmek

Dos Passos Manhattani kalauz cimmel magyarra is leforditott kényve
az els6 olyan regény, amelyben a filmszer(iség hangsilyos lesz, mivel a
némafilm kordban sziiletett, a filmmontézs titemét adja vissza szavakkal,
gyors képvaltozasokkal élve.” A kovetkezd szovegrészletben a kamera-
szem {irott valtozataval talalkozunk: ,Parosaval sietve beiilnek. A KO-
CSIKBAN FELALLNI SZIGORUAN TILOS! Az emelélanc megfesziil, csi-
korogva kap a fogaskerekekbe, viszi fol a kocsikat hegymenetben az
izzolampak ivei folé, a tomegbtiz f6lé, f6tt kukoricaszag és mogyoréporko-
lés szaga folé, neki a meteor szaggatta magasségos szeptemberi égnek.

Sos viz, tenger szaga. G6zos valik el a dokktél. Az indigétiitkor mesz-
szi szélén vilagitotorony pislog. Jon az atfordulas. A tenger meglottyen, a

9 Szabolcsi Miklés A vildgirodalom a 20. szdzadban cimt kényvében ugyancsak Dos
Passos mitivét jeloli meg a filmszer( proza kezdeteként. [...] ,,mar fél évszazados az a
folyamat, amiota az Gj mtivészeti agak, el6bb a film, majd a televizié nemcsak meri-
tenek az irodalombdl, hanem alakitjak és forméljak is. A filmtechnikakkal é16 irodal-
mi miivek sora mér 1925 6ta, Dos Passos Manhattani kalauza 6ta hossza.” Illetve egy
korabbi szovegrészben igy elemzi a fenti konyvet: ,,A tény- és dokumentumirodalom-
nak megfelelGje az amerikai tarsadalmi toltetd naturalizmus, koztiik a kor egyik 6sz-
szefoglalé miive, John Dos Passos Manhattani kalauza. A montéazstechnikat, az egy-
idejliség, a szimultaneizmus maédszerét felhasznalé, a nagyvaros litktetését és életét
nagy regényegytttesben 6sszefogd mii” (Szabolcsi 1987. 234.).
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fények harsdnyabban izzanak. A n6 haja a férfi széjédban, a férfi keze a né
bordaja kozt, a csipGjuk osszepréselédik.

A volgymenet szelében elvész a sivalkodasuk. Megint lendiilnek fol-
felé a vasszerkezet rdcsozata kozt. Fol az égnek. Le a foldnek. Fénybubo-
rékok az indigokék tenger és a fekete ég kozt. Le a foldnek. A KOVETKE-
7O MENETRE A KOCSIBAN TESSEK FIZETNI” (Dos Passos 1925. 249.).
A szem mint a latvany rogzitéje, a ,,szemirdsnak” koszonhetéen a szoveg-
be szervesen nem illeszked6 idézetdarabok kertilnek be, a nem illeszke-
déstiket e feliratok eltérd bettitipusukkal is kimutatjik, a szem pontosan
atmasolja a latvanyt, ezaltal a kollazshoz kozelitve a szovegszervezddést.
A bevégott idézet(tormelék)ek egyrészt megtorik a linearitast, masrészt
pedig képileg is heterogénné teszi a szoveget. Az ilyen tipust heterogeni-
zdlast, kollazsszertiséget tudja a film tokélyre vinni, hiszen mint médium
eleve heterogén, médiumok kollazsaban keletkezik. Ugyanakkor itt az is
nyilvanval6va vélik, hogy a XX. szazad, f6ként avantgard utani irodalma-
nak egyik legsajatosabb vonasat tapasztalhatjuk meg a fenti szovegrész-
letben. A feliratok idézetként valé beékel6dése a szoveg terében torést,
billegést okoz képileg is és a narracié szintjén is, ezaltal olyan szoveg-
szervez6dési elv latszik korvonalazédni, amely méar nem az organikus
egészelvili zart struktarat véli kovethetének. Ugyanakkor a tipografiaval
val6 varidcid, a kollazs el6térbe keriilése szintén meghatarozo jegye a
film megsziiletése utani irodalomnak. A Manhattani kalauz a nagyvéro-
si regénynek megfeleléen rengeteg szereplét felvonultat, a legtobb csu-
péan egy epizdod erejéig bukkan fel, hogy aztdn tobbé sz6 se essen réla, un.
f6szerepl6k sincsenek, illetve nagyon sokan vannak, csupén gyakrabban
felvonultatott egyének, akik kozott valamilyen laza kapcsolodast fol le-
het fedezni, de ha példaul el akarnank mesélni a szereplék viszonyrend-
szerét, majdhogynem lehetetlenre vallalkoznank, hiszen olyannyira kép-
lékeny. Inkdbb az mondhaté, hogy parhuzamosan (el)futé életpéalyak
rengeteg mellékszereplével. Ezért is tekinthet6 a sorozatfilmek irodalmi
el6djének, hiszen e filmek esetében szintén egy elmos6dé véaz koré kap-
csolddik nagyon sok epizdd(szerepld). A narracié széttarto, szétfolyo jel-
legét laza szerkezet ellensulyozza, egy keret, amely jellemz6 médon egy
kép (leirasa): a regény egy hajo képével kezddédik, és a befejezésben is ez
lathat6. Tehét arra a kérdésre, hogy miként hat vissza a film az irodalom-
ra e regény kapcsan, az valik lathatéva, hogy széttarté narrécié(techni-
ka)t eredményez, a kiilonboz6 latészogek valtogatasat a film nézépont-
valtasainak megfelel6en, ugyanakkor a szovegrészletek szintjén a
képszertiség is hangstlyossa valik tgy is mint kép/latvanyleiras, de tugy
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is mint — és ez kapcsolédik a narracié milyenségéhez — a szemre hatast
gyakorlé kiilsé vilag latvanydarabjainak megszerkesztetlen atmésolasa.
Ahogyan a fenti részletben olvashato a szem elé keriil6 képek (a feliratok
is képszertiségiikben madsolédnak at) forditédnak &t nyelvbe, de megtart-
va a latvanyt, a jelenetet szem-tanu jellegében, vagyis a képszertiséget a
szovegben. A szem olyat is meglat, ami nem illeszkedik a jelenet leirasa-
ba, ezért itt méasol, nem leir, hanem képileg rogziti (lefot6zza) a latvanyt.
Es ezzel olyan technikat juttat kifejezésre a leiré mtivészetben, az iroda-
lomban, amely a narracié kontrollald, rendszerezé, ok-okozati linearita-
sat (és az ebbdl kovetkezd organikus irodalomszemléletet) megbontja, és
teret nyit a kozottiség viszonyaban keletkez6 poétikai sajatossagoknak.

Luigi Pirandello Forog a film (1927) cimi regénye film és irodalom
viszonyanak értelmezésekor szintén produktivnak bizonyul. Reflexiv
szovegként is értelmezhetd, Benjamin alapveté tanulmanya fel6l (A mii-
alkotdas a technikai sokszorosithatosag korszakdaban) teoretikus kijelenté-
sekként is értékelhetéek bizonyos regénybeli megfogalmazasok. Ugyan-
akkor maga a konyv mint muialkotas értelmezendd, hiszen irodalom és
film viszonyat egy regényen beliil (regényszertien) problematizalja. A
cim kijeldli a filmre valé irdnyultsagot, az alcim — Serafino Gubbio ope-
ratér feljegyzései — pedig az elbeszélé kilétére és a miifajisagra utal. Va-
gyis mindezekbdl kideriil, hogy egy filmkészitének az (irodalmi) {rasarol
van sz0, az elbeszélé személyében mar eleve ott van a két médium ket-
téssége, egyrészt 6 a kamera szeme/keze, masrészt reflektalo, értelmezé
iré. Kettésnek latja szerepét: operatérnek és a benne 1év6 foloslegnek 16-
legzethez juttatdsa révén, értelmezének. A Kosmograph stidiéban
(amely név az irast is tartalmazza) zajl6 forgatasok, szerepl6k maganéle-
térél szolé beszamold, vagyis a filmkészités koriili élet forgatokonyve-
ként olvashaté a feljegyzés. A feljegyzés mint miifaj a napléirashoz koze-
lit, és altalaban a benséségesség kifejezéje. A kovetkezé bekezdésben az
irds mint onkifejezés tematizalodik a gépi érzéketlenséggel szemben:

»Az irds koveteld, sovargott sziikségletet elégit ki nalam. Ilyenkor le-
razom magamrol hivatasos érzéketlenségemet, és bosszut allok maga-
mért és sok tarsameért, kik szintén arra vannak karhoztatva, hogy — mint
én — ne legyenek mas, csak kéz, mely egy fogantyut forgat.

Igy kellett ennek torténnie, és igy is tortént! Hajdan az ember mint
kolté istenitette érzelmeit, tomjénezett nekik, most pedig sutba dobja
ezeket a haszontalan s6t karos érzelmeket, okos, élelmes lesz, Gj istenét
vasbél, acélbdl formalja, s ezt szolgalja.

Eljen a Gép, mely gépiessé teszi az életet!
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Uraim, maradt még 6nokben egy csipetnyi lélek, sziv és ész? Dobjak
oda, dobjak oda ezeknek a lesben 4llg, falank gépeknek!” (Pirandello
é.n. 10-11.)

Az irds mint az operatdrlét: , Kéz vagyok, mely a fogantytut forgatja”
ellentettjeként jelenik meg. Mindkét miivelet a kézhez kapcsolodik, mig
azonban az iras esetében a kéz az érzékenységet juttatja szavakhoz, az 6n-
kifejezés médiumat teremti, az operatérkéz szerepe a teljes érzéketlenség-
re, a mechanikus forgatdsra redukalédik. Ebben az esetben a kéz kiszakad
az organikus egészbdl, a személyt pedig alarendeli e mechanikus forgatés-
nak: ,,0, itt mindenkinek az a véleménye, hogy ideélis operatér vagyok!
Eber, pontos és teljesen érzéketlen” (Pirandello é. n. 36.). Olyannyira gép-
szeri a kéz cselekedete itt, hogy géppel val6 helyettesitése maris
el6relathaté (vo. Pirandello é. n. 10.). Az irds ebben a kontextusban tehat
egy teljesen ellenkez6 kézmozgés eredménye, olyan kézmozgas ez, amely-
ben - ahogyan Kittler irja kés6bb — a lélek-hang-szaj-kéz—iras organikus
egysége jut kifejezésre, amelyben ugyanis a kamera ,,szemén” kiviil es6, a
filmképekbe be nem keriil§ életképek kapnak leirast. A konyvben domi-
nalo ellentétpar fogalmazodik meg itt: az iras (koltészet, irodalom) és az
operatdérlét (film) kozott. A kamera szeme teremti a filmképeket, az opera-
tér szeme pedig az filmképekbe be nem kertil6 (élet)képeket kutatja, kere-
si az Osszefiiggéseket a filmszinészek maganéletében, és ezt a megértési
folyamatot adja vissza szavakkal. Ezzel mintegy érzékelteti a filmkép
pusztan mutato jellegét, vagyis hogy az értelmezés kiviil esik hataskorén,
illetve a néz6ének engedi 4t. Mig a koltészet oldalan a 1élek, a sziv, az ész
all, mindezek mozgatjak a kezet, addig operatérként csupan érzéketlen,
lélektelen kéz: ,Mit tegyiink? Itt vagyok példaul én. Szolgdlom a magam
gépecskéjét, ti. forgatom, hogy falni tudjon. De a lelkem nem szolgal, csak
a kezem szolgélja a gépet. En forgatom, de lélekkel, élettel 6nok taplaljak,
uraim”’® (Pirandello é. n. 11.). Ebbél az idézetbdl a konyv egy masik, film-
re vonatkozo aspektusa is kifejezésre jut, a kamera falank, felfal6 volta. A
kamera-fegyver metafordja a konyv végén sz6 szerintivé valtozik: ,,ennek
a gépnek a testében egy ember élete van. Etettem vele mindvégig, mig
csak az a kar meg nem jelent, s meg nem olte a tigrist. Az a szenzacio és

10 Tovéabbi szovegrész a kéz és lélek 6sszekapcsolddasara a hegediimiivész példaja-
ban: , Egy hegedi, melyen egy ember jatszik, kisérje a masina gyomraban 1évé lyu-
kacsos papirtekercset! Az emberi kezet mozgat6 és korméanyzé lelket, mely hol a
vono hangjéban teriil szét, hol a hturokra szoritott ujjakban reszket, arra kénysze-
riteni, hogy egy zongoraautomata regiszterét kisérje!” (Pirandello é. n. 23.) A kéz-
irdshoz hasonléan a hegediijatékban is a kéz segitségével a 1élek kap hangot.
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beteges kivancsisag, mit ennek a két embernek brutélisan iszonyd drama-
ja keltett, kincseket fog kihozni ebbdl a filmbél. Nem, azt nem hittem vol-
na, hogy egy ilyen géppel, melyet az ember sajat gyonyortiségére talélt ki,
val6sdgosan fel kell falatnom egy emberéletet!” (Pirandello é. n. 219.) E
részt megel6z6 jelenetben a korabban joél elkiilonitheté regénybeli esemé-
nyek két szintje valik atjarhatova (egyrészt van a filmforgatas, azaz film-
beli jelenetek, szerepek, mésrészt a filmszinészek tn. maganélete, vagyis
nem filmszerep, de regényszerep). A két vilagosan elhatarolhat6 szint film
és (regényes) élet (mivel harom filmszinész tragikus szerelmi dramajava
véltozik) fog a szoveg befejezésében egy filmjelenet alatt 6sszemosdédni. A
leirés filmszertiségébdl kovetkezéen a két médium egymasra hatéasa is lat-
hatéva, olvashatéva vélik. A ,hésszerelmes” Nuti megbontva a (ketreccel
is kifejezésre juttatott) filmjelenet keretét, a sovénykeritésen mar el6zéleg
el6készitett nyflason Nestoroffra 16, mikézben 6 maga filmjelenetbeli al-
dozaténak, a tigrisnek aldozatava valik.

,Vigyazz, forog! Es kezem forgatni kezdte a fogantytt, szemem pedig
a hattérben levé fatorzsekre meredt, melyek kozt szinte a foldet sturolva
tlint el6 a fenevad feje, amint leselkedve, fiirkészve el6renyujtotta
...Lattam, hogy a fej lassan visszahtzédik, két els6 mancsa mozdulatlanul
szorul 0ssze, a hatulsok lassanként zajtalanul megfesziilnek, hatgerince iv
alakban meggorbiil, amint ugrasra késziil. Kezem érzéketleniil engedel-
meskedett rendelkezéseimnek, amint gyorsabban, lassabban vagy egész
lassan kellett forgatnia... Az akarat, a szilard, tiszta, hajthatatlan akarat
szinte a csuklémba koltozott, csak ezt kormanyozta; agyamnak szabad
volt gondolkozni, a szivemnek érezni; kezem még akkor is engedelmeske-
dett, mikor borzadva lattam, mint forditja el Nuti a vadallat fel6l a célgom-
bot, s lassan arra iranyitja, hol nyilast csinalt a fagallyak kozott, 16, és a
tigris egy pillanat milva raveti magat, és a szemeim el6tt egy rettenetes
gomolyagga keverednek. A ketrecen kiviil 1év6 és 6sztonszertileg a halalo-
san talalt Nestoroff felé tédulé szinészek hangos kiabaldsanal, a Carlo
Ferro orditasanal er6sebben hallom a vadallat tompa mormogésat s annak
a szerencsétlen embernek a szorny(i nyogését, ki atengedte magat ezeknek
a fogaknak, karmoknak, melyek torkat és mellét marcangoltak. Es ezen a
mormogason, ezen a nyogésen kiviil hallom, folyvast hallom a gép katto-
gasat, melynek fogantytjat még mindig forgatja kezem, és varom, mikor
rombolja szét, mikor veti rim magat a fenevad [...]” (Pirandello é. n. 218.)

Az ember/szinész—allat gomolyag metaforaként is értelmezhetd, hi-
szen a konyvben hangstlyosan ellentétként szerepeltetett szinlelés (sze-
rep) és természetesség (a tigris kapcsan olvashatjuk, hogy az allat nem
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tud szinlelni, szerepet jatszani, ¢ valodi ,szerepét” jatssza a jelenetben)
azokban a képekben nem valaszthat6 szét, Nuti atvitte szerepét az élet-
be, ugyanakkor szerepléként egyszerre valt aldozatta és sztarra. A golyo
altal tehat a szinlelés (filmjelenetek forgatasa) és a feljegyzés (szerepl6k
filmjeleneteken kiviili ,irodalmi” élete) szintjei, vilagai athatolnak egy-
masba, ezzel mintegy metaforikusan éatjarast, teret nyitva az intermedia-
litasnak. Annal is inkdbb, mert a feljegyzés irodalmi szintje is filmszert
leirassa valtozik, a kameraszem és az operatdr értelmez6 szeme kozotti
distancia megszlinik, értelmezi a lavanyt, de a kameran at nézve, film-
szerli jelenetként: a kezdeti elbeszélé multbdl jelen idére valt at, jelen
id6re, mint ami kiemelten a kép médiumanak sajatja, ugyanakkor a hang-
hatasok hangoztatasaval a filmtechnika (filmbeli jelenet) ekkor még hi-
anyzo6 elemét, a hangot az irds révén érzékelteti. (Az operatér e jelenet
kommunikal.) A Benjamin altal is kiemelt itt kovetkezd szovegrész a
filmszinész néma képpé, kozonségétdl levalasztott képmassa, organikus
kozegébdl kiszakitott élettelen technikai produktumma vélaséat 6sszegzi:

»A gép azonban nemcsak azért gytiloletes el6ttiink, mert ostoba és
néma munkara itéli 6ket, hanem f6leg azért, mert elszakitja a kozonség-
gel val6 kozvetlen kapcsolatukat, att6l fosztja meg 6ket, ami legszebb ju-
talmuk, legnagyobb elégtételiik volt: latni és hallani a szinpadrél, amint
sokaig lélegzetvisszafojtva figyeli eleven cselekvéseiket, és megindul,
tombol, kacag, langra lobban, tapsokban tor ki. Itt valésaggal szamkivet-
ve érzik magukat. Mintha nemcsak a szinpadrél, de szinte sajat egyéni-
ségiiktdl is el lennének tiltva. A mozi vdsznan mér nem az eleven ember
eleven cselekvése van, ott csak a képmdsuk van, egy elkapott pillanat,
gesztus, arckifejezés villan fel, és tlinik el Gjra. Zavaros, 6rjité érzés az,
valami meghatarozhatatlan iiresség, s6t kifosztottsag érzése, mikor észre-
vessziik, hogy testiink szinte megsemmisiilt, elsikkadt — a maga valésa-
gétol, 1élegzetétdl, hangjatol, 1éptei zajatél megfosztva, néma képpé val-
tozott, mely egy pillanatig ott remeg a vasznon, aztan zajtalanul eltiinik
mint valami mulékony drny [kiemelések télem, D. M.], az illazi6 jatéka
egy nyomorisagos vaszondarabon. Erzik 6k is, hogy rabszolgéi ennek a
berreg6 gépnek, mely haromlabu allvanyan olyan, mint valami nagy, le-
selked6 pok — pok, mely kiszivja és felissza beléliik az eleven val6sagot,
s eltting pillanatnyi latszatta, mechanikus illtzidk jatékava alakitja at a
kozonség el6tt” (Pirandello é. n. 70-71.).

Egy pillanat kimerevitése, allandésuldsa a mesterséges, technikai lat-
szatlét barhol, barmikor Gjrajatszhatésaga — ezek azok a tulajdonsagok,
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amelyekkel Benjamin 6sszekapcsolja a filmszinész aurajanak az elvesz-
t6dését (szemben a szinh&zi szinésszel): ,,el6szor keriil az ember — és ez
a film mtve — olyan helyzetbe, hogy ugyan egész é16 személyével, de an-
nak aurajarél lemondva fejt ki hatést. Mert az aura kotédik »itt«-jéhez és
»most«-jahoz. Nincs réla képmas. Az aura, mely a szinpadon Macbeth
koriil van, nem oldhat6 le arrél az aurarél, amely az él6 k6zonség szama-
ra a Macbethet jatsz6 szinész koriil jon létre. A miiteremben tortént fel-
vétel sajatossdga azonban abban all, hogy az apparétust iktatja a kozon-
ség helyére. Igy kell esnie annak az auranak, mely a szerepl6t koriilveszi
— és ezzel egyiitt a szerep kortli auranak is” (Benjamin 1969. 317.). A
film puszta latszatjellegét a szovegben eréGteljesen ironizalja az a rész,
amikor a rendez6 Polacco egy teljesen véletleniil odatévedt nem szinész-
né ,kisasszonyt” bejatszat egy jelenetbe a néhany sziikséges rovid utasi-
tas utan, ezzel mintegy a szinészi aura teljes hianyat illusztralva, az au-
ra jegyeit mint nem sziikségeseket sorolja fel (vo. Pirandello é. n. 81.). E
puszta latszatszertiség ellentéteként van jelen az értelmezé iras, az ope-
ratér szeme a kamera képeibdl kivagott, a filmképek mellett jatszodo szi-
nészsorsokat irja torténetté/irodalomma, regényszereplévé egyéniti arcu-
kat, mintegy megteremtve igy a filmképen elvesz6 szinészaurat.
Lényegében Pirandello kétszintes struktarajat adaptalja Karel Reisz
egy filmes valtozatra a szerep és (nem-)szerep'’ két kiillon terét, és ezek-
nek interakciéjat problematizalva A francia hadnagy szeretdje (The
French Lieutenant’s Woman) cimid 1981-ben készilt filmjében.'* Piran-
dello kétszintli modellje a Reisz filmjében a filmes onreflexivitas példa-
java irédik at. John Fowles azonos cimi regényének (film)szinrevitelét,
forgatéasat (is) latjuk, tehat egy adaptaci6 folyamatat. A filmszerep és re-
gényszerep Pirandell6nél 1év6 kettdse itt tgy alakul, hogy a regényszere-
pet (Fowles regényalakjait) eleve filmszerepként, alakitasban latjuk, a
filmszinészek forgatason kiviili életét/torténetét pedig a film sajat torté-
neteként. Igy igazabol egy tikorstruktira jon 1étre Pirandello regényszer-
kezete és Reisz filmszerkezete kozott, hiszen ami Pirandell6nal a regény-
torténet, az Reisznél filmtorténetté alakul (a filmszinészek maganélete)
és a film a filmben szerepekben pedig egy regény szerepléit elvenitik
meg. Fowles regényében a viktorianus cselekmény mellett ott vannak a
viktorianus fikciéra vonatkozé reflexiék is, ahogyan Robert Stam Reisz

11 A film médiumaban lathatébb, hogy mindkét szinten szerepekrél van szé, a ké-
szll6 film képein kiviili (magén)élet is egyarant filmszerep.

12 Elemzésemben csupan a pirandell6i kapcsolédést tartom szem el6tt, nem toreked-
ve a film kimerit§ elemzésére.
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filmje kapcsan, reflexiv adaptaciok kozott targyalva, a film a filmben (re-
gényt adaptalo film és a forgatast is magaba foglal6 film kett6s) szerkeze-
tet emeli ki, a viktoridnus és modern szerelmi torténet egymasba ,,iszta-
tasat” (vo. Stam 1992.). Két parhuzamos, idében és térben is
referencidlisan elkiilonitett szerelmi torténet, ugyanazon szereplék/szi-
nészek kétféle alakitasaban — foglalhaté 6ssze leegyszertsitve a film szer-
kezete. Csakhogy a film mar a kezdésében alapvet6en problematizalja ezt
az egyszertiséget. Egy beoltozott szinészn6t latunk, amint a titkérben né-
zi magat. A ,Kész vagy Anna?” kérdés hangzik el, és kezdédik a filmfor-
gatas, 32-es jelenetnél tartanak. Egy kicsit késébb jelennek meg a Reisz
filmjére vonatkozo feliratok. Mar itt érzékeljiik a film a filmben szerkeze-
tet, azonban azt is latjuk, hogy a belsé film valéjaban kinyulik a keretbél,
hiszen a 32. jelenet hamarabb elkezdédik, mint a feliratozas. A titkorben
valé nézés mintegy a nézé metaforaja is, hiszen szerepl6ként (szerepet
alakitéként) nézi magat a filmszinésznd, ugyanakkor megmutatédik alta-
la az a kettdsség, amit Foucault a tikor heterotépiajanak nevez, hiszen a
filmszinésznd szerepbe beoltozve latja viszont magat, tehéat egy masik tér
szerepl6jeként (Sarah-ként). Ugyanakkor, mivel most kezdenek, Anna-
ként (filmszinészndi szerepében) is ott van, igy szdlitjak meg (,,Kész vagy
Anna?” — kérdezi egy hang). A nézé egyszerre latja ebben a képben a film
heterogenitasabol kovetkezéen Sarah-nak (ruha, jelmez) és Annénak (az
elhangz6 kérdés miatt). Olyan heterogén tér keletkezik, ahol mér a kez-
désben a két szint elhatdrolasa eleve problematikus, hiszen a kezdeti
képet (természetesen csak utélag, a filmet megnézve) egyszerre latjuk
filmtérnek, ,,realis”-nak (Annaként a szerepl6t), illetve szereptérnek, , fik-
cionalis”-nak (Sarah szerepében). A regényszerep filmre vitelének folya-
mataban a film sajatos medialis jellege kap hangstulyt, a heterogenitasa-
nak megmutatdsa az irodalom (adaptici6janak) jelenlétével torténik,
vagyis a film az irodalom viszonylataban reflektal medialis lehet6ségei-
re, ez esetben kép és hang széthangozasa révén. A film tehét egy olyan
koztes szintér megmutatasaval kezddédik, amelyet aztén vildgosan elkii-
lonit a két killonbo6zé szintre, hogy interakcidjuk, az atjarasok, atvagésok
lathatéova valjanak, am a befejezésben ismételten a heterotépia hely
nélkiili helyéhez tér vissza: a forgatas befejez6dott, felszabadult iinnep-
lést latunk, a szinészek tancolnak, Anna bemegy abba a belsé térbe, ahol
az utolso jeleneteket forgattak, az eltérd térbe, a két szint koztes terébe, a
tikor mellett latjuk a Sarah jelmezeként funkcional6é pardkat, Anna be-
lenéz a tiikkorbe, és elmegy. Mint kép Annaként megy el (ugyanakkor agy
cselekszik, mint Sarah, aki szintén elt(int a hasonl6 film a filmben sze-



A TUKOR ES A HASONMAS... 263

relmi helyzetben), de Mike/Charles (partnere és szeret6je) Saraht kiallt
utana. Ismételten a kép és a hang, amelyek a film médiuméaban egymaés-
ra irédnak/hangzanak, a szerepek/szintek szétvédlaszthatatlansdganak
koztes terepét teremtik meg.

Pirandellonal vilagosan szétvalaszthaté a két tér a reflektalo, értel-
mez6 elbeszél révén, ugyanakkor a 16véssel egyik tér athatol a masikba.
A Reisz-film esetében a médiumnak megfeleléen mindkét teret egyfor-
man latjuk, az egyik nem reflektadl a masikra, hanem interferal6dnak,
egymas folytatdsdba rendezédnek olykor (olyan vagasokra gondolok,
amikor egyik szintbdl a masikba 1ép at/ki a szerepld, képileg linearizal-
va'®), vagy egymasra ir6dnak, montirozédnak, kép és a hang kiillonb6z6
szintereket mutatva, illetve hallatva a filmes egymasra illesztés révén. Ez
torténik olyankor is, amikor (nem-)szerepben a szerepbdl idéznek szo-
vegrészeket. A film befejezését el6revetiti Mike szovege, aki David (An-
na szeretdje) a film a filmben bevégzésére vonatkozé kérdésére, hogy me-
lyiket vélasztjak, a boldog vagy ellenkezéleg a szerencsétlen befejezést,
hiszen a konyvben két befejezés szerepel, Mike vélasza: az elsét is, de a
masodikat is igazabél. Ennek megfeleléen a filmnek is kettés befejezése
van a két szinten, egy boldog, idillikus kép: csénak a tavon, benne a ,,bol-
dog par”, ez a film a filmben happy end-je, és egy be nem teljesiilt, hi-
szen Anna elmegy. Azonban A francia hadnagy szeretdje cimi film is az
el6z6 idilli képpel zarul, képileg megismételve a boldog ,,film a filmben”
befejezést. Ahogyan a szerepldk ,valaszthatnak” a regény befejezései ko-
zOtt, gy a nézé is valaszthat a film(ek) befejezése(i) kozott, illetve lathat-
ja kettésségében, kozottiségben a kétféle finalét. A film a filmben utols6
képe keriil a keretfilm zaré képévé, ezéaltal mintegy kilép a keretébdl, ke-
retfilmjének bekeretez6jévé valik, hiszen a kezdésben is kilatszott a ke-
retbdl. Ezekkel a képi megoldasokkal azon eldonthetetlenség felé tendal
a film, ahol kérdés(es)sé valik, hogy melyik film foglalja magaba, és me-
lyik masik filmet.

Mig tehat Pirandello egy regényben problematizalja film és irodalom
viszonyéat, addig Reisz filmben mutatja meg irodalom és film viszonya-
nak egy lehetséges értelmezését. Pirandello irodalom és film heterotépia-
jat hozza létre a befejezésben, amikor a az operatér-ir6 latasa révén értel-

13 Példaul Sarah kimegy a jelenetbdl egy ajton, a kovetkezd kép: Anna kidugja a fe-
jét ugyancsak egy ajtéon. Ez egyben a két szint egymas titkreiként valé bemutata-
saként is értelmezhetd, még olyan értelemben is, hogy a film a filmben szerepl6-
jeként Charles utazik Londonba, a forgatas terében pedig Anna utazik ugyancsak
Londonba. Es a két jelenet koveti egymast.
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mezve olvashatjuk a filmjelenetet, képként jelenik meg a film, de nem
néman, hanem szavak tiikrében, visszaaddsaban, vagyis a leir6 médium
is filmszertisodik, igyekszik kameraszertien visszatiikrozni a jelenetsze-
riséget.

Reisz a heterotopia koztes terével nyit és zéar, mintegy a film hetero-
genitasanak lehetéségét téve meg keretnek, ezért is nem lehetséges egy
befejezése, hiszen a heterotépia eleve a kettGsség egyiitt megtapasztala-
sédnak a tere. Az irodalom ez ut6bbi esetben a film médiuménak onrefle-
xiv elemeként kap funkciét, azaltal hogy maga a megfilmesités tematiza-
l16dik a filmben, és ezen atfordité forgatas soran a filmképi heterogenitas
hangoztatédhat.

A regény vildga nem hagyja érintetleniil a filmszinészeket, és szerelmi
torténetiik (romantikus) regényszertivé, regényessé valik, illetve a regény-
beli vilag életre keltése révén a rajta kiviili, korabbi szinészidentitdsuk sem
marad valtozatlan, szerep és (nem-)szerep kozotti hatar a szerelem terében
meghtizhatatlan lesz. Pontosan az ellenkezéjével taldlkozunk a filmszinész
teljesitményének a vonatkozasdban a Pirandello altal ironizalt filmszerep
puszta latszatszertiségével, aura vesztettségével (vo. Luisetta kisasszony
szinészi teljesitménye), ugyanis Anna és Mike olyannyira atadjak magukat
a szerep megelevenitésének, hogy mar nem tudnak levalaszt6dni a szerep-
rél, filmszinészként regényszereplékké valnak, illetve ennek kettésségében
tapasztaljak meg (nem-)onmagukat.” A személyiség megkett6zdése, illet-
ve integritasanak elbizonytalanodédsa a hasonmas tematika irodalmi teré-
hez kapcsolhat6, amely azonban a filmszinész mindenkori probléméja is,
a hasonmas teljesen 6nallésult/levalt valtozatanak értelmében (film)kép-
masa hordozhatd, barhol, barmikor bemutathat6, semmiféle organikus
kapcsolat nincs mér a szinész és a filmtekercsen lathaté képmas kozott. Ezt
a hasonmaéslevalast, teljes elkiiloniilést teszi explicitté Fassbinder Nabokov
regénye nyoman késziilt els6 angol filmje.

14 Lényegében a kiillonbozd viszonyokban vald 1étbél adédé eltérd személyiségta-
pasztalat korai gondolatat fogalmazza meg Pirandello a kévetkez6képpen: ,,min-
den egység az elemek egymas kozti viszonyabdl 4ll, ami annyit jelent, hogy ha a
viszonyokban a legcsekélyebb valtozas all be, sziikségképpen az egységben az
egység is megvaltozik. Ez a magyarazata annak, hogy akit én méltan szeretek, mas
méltan gyilolheti. Nem csak azt mondhatom, hogy én, aki szeretem és az a mé-
sik, aki gytloli, két killonb6z6 személy, de azt is, hogy az, aki gytloli, két kiilon-
boz6 személy, de azt is, hogy az, akit én szeretek, és az, akit a masik gytlol, nem
ugyanaz, hanem két kiilénboz6 valaki. Es magunk sem tudhatjuk sohasem, mi-
lyen valésagga valunk a masok szemében, mik vagyunk ennek vagy amannak a
szamara” (Pirandello é. n. 67.).



A TUKOR ES A HASONMAS... 265

3. Regény és film

Alcimemben az és mint a rizéma szovete kotészavanak kiemelésével a
nem értékmegkiillonboztetésen alapul6 szovetség kap hangstlyt: film és re-
gény, regény és film egymads titkreiként szerepelnek értelmezésemben. Vla-
dimir Nabokov (elbeszél6jének) dltalam mottoként is kiemelt ,,vagya”: néz6-
vé valtoztatni az olvasot, ebben a rizomatikus szovetségben valosulhat meg."

Az oroszamerikai szerz6 1936-ban megjelent Kétségbeesés (Omuasnue)
cimii regénye egyenesen az irodalom helyébe a festészetet szeretné tenni:
,Am nekem most nem az irodalomra van szitkségem, hanem a festészet
egyszer(i (természetes) és durva (kidolgozatlan) szemléletességére.”*® Ha fi-
gyelembe vessziik a regény témajat (irodalmi hasonmas problematika), ak-
kor lathatéva valik, hogy miért éppen a kép médiuma keriil ilyen kiemelt
szerepbe: a képmas képileg valhat szemléletessé. Nem meglep6 tehat, hogy
az elbeszélés/kezdés nehézségeinek ecsetelésével indul a regény, amelynek
végiil is a kovetkezé mondattal vet véget az elbeszél6i hang: ,Ugy tiinik,
egyszertien nem tudom, hogy mivel kezdjem” (Nabokov 2001. 5.). A tovéb-
biakban egy olyan kép kovetkezik, amely az elbeszéld és elbeszélés viszo-
nyanak reflexiéjaként olvashat6. Az autébusz utan loholé ember jelenetét
az elbeszéld elbeszélése utan szaladé allegoridjaként irja le. Forditasban:
~Nevetséges kozépkora ember, aki megroggyant térdekkel szalad az auto6-
busz utén, beéri az utolsoét, am fél felugrani menet kozben, szégyenlGsen el-
mosolyodik, még kocog gépiesen egy keveset, aztan megall, behtizédik a sa-
rokba.” Szintvaltas kovetkezik (gondolatjel jeloli): ,elbeszélésemnek
hatalmas autébusza. Eléggé terjedelmes kép/kiils6/alak. En még tovabbra is
szaladok.”” Egy olyan elbeszél6 korvonalazodik, aki mint egy lemaradt
utas, nem éri utol (sajat) elbeszélését, az tovabbmegy nélkiile. Néhany tiz
oldallal késébb, amikor mar felfedezi hasonmasat, akkor ismételten vissza-
tér az autobusz-allegéria, most mar gy, mint ahova betalalt,' és a kellemes
ablak melletti helyet foglalja el, s természetesen oOsszekapcsolja az iras
konnyebben gordiilésével. (A ,,nonacms” allitmany szerepel az orosz nyelv-

15 Richard Rorty szintén Nabokovtél idézi a kovetkezét: ,,mindenki képekben és
nem szavakban gondolkodik”. Rorty Nabokov mtiveit a kegyetlenség és a szolida-
ritds szempontjabél elemzi (Rorty 1994.).

16 V6. ,Ho ceiiuac MHe Hy)XHa He JIUTEparypa, a NpocTasl, rpybdast HAISTHOCTD JKMBOIIUCH
(Nabokov 2001. 20.).

17 V6. ,Moryumii aBTo0yc Moero pacckaza. O0pa3 1oBoibHO rpoMo3nkuii. S Bce eme Oery”
(Nabokov 2001. 6.).

18 Vo. s yxe monai Ha Tot aBrodyc” (Nabokov 2001. 10.)



266 DANEL MONIKA

ben akkor is, amikor valaki csapdaba esik — ,,nonacme ¢ 3acady” —, ez némi-
képp elbizonytalanitja a boldog egyértelmtiséget.) Azt is mondhatjuk, hogy
megvan a téma, a hasonmas, tehat beindul az iras (lasd Lachmann 1995).
Renate Lachmann kettds kédolds fogalmanak anal6giajara, amelyet 6 a
szinkretizmus kapcsan emel ki, és az idegen- és sajat stilus jatékanak meg-
hatérozadjaként ir le az intertextualis szovegekben, a kettds olvasas katego-
ridjat fogom aktualizalni, amelyben kiemelt szerepet kap a kép médiuma,
hiszen az olvasé nézdként is jelen van, képekben is olvas. A Nabokov visz-
szaemlékez$ torténetiréjanak® a ,kérése” (nézévé valtoztatni az olvasot)
mellett azért valhat értelmez6i szempontta a kettés olvasas, mert a regény-
b6l késziilt Fassbinder-film révén (Despair. Eine Reise ins Licht, 1977) konk-
rétan is nézéként olvashatjuk Gjra a regényt, vagyis a film viszonylataban
lehetéség nyilik a nézve-olvasasra, illetve forditva is a film olvasva-
nézésére, vagyis olyan kozotti tér teremt6dik ebben az intermedialis szerke-
zeti helyben a befogad6 szamaéra, ahol képet és szoveget egymas kontextu-
saiban, viszonylataiban kell latnia. Ezzel mintegy az irodalmi
adaptaciokhoz valo viszonyulas egy aspektusa is korvonalazodik, ezen pél-
dak esetében tigy gondolom, hogy a megfilmesités (kettés) olvasasa a re-
génynek, képeiben valé tjraolvasasa, tehat nem valami masodlagos pro-
duktum az irodalmi mualkotashoz képest, hanem képi Gjrateremtése. Ezért
is javaslom a forditas fogalmat, mert ez egyrészt az irodalom tekintélyét mar
maga mellett tudja, masrészt nem tarsul hozza értékitélet vagy nem olyan
mértékben, mint az adaptaci6 esetében.”’ (A német szakirodalomban a die
Ubersetzung egyarant eléfordul a ‘verfilmen’ — megfilmesités transzforma-

19 Hasonl6 filmképpel talalkozunk Hitchcock Eszak — Eszaknyugat [North by
Northwest, 1959] cim1 filmjében, amelyben Hitchcock cameo szereplését 1athatjuk,
a rendez6 megjelenik sajat filmjében, éppen egy autébusz utdn szaladva. A kép
megismétlédik, csakhogy mar Cary Grant szereplével. Az egyez6 képen (autébusz)
talmenden a reflexivitds szempontjat érvényesitve hasonlithatok 6ssze Nabokov
szovegrészlete és Hitchcock filmképei, a regény esetében az elbeszéld és elbeszélé-
se/hasonmaésa (az elbeszélés mint hasonmasteremtés is értelmezhetd, hiszen ami-
kor megtalalja a Felixet, megtalalja az elbeszélés menetét is) a film esetében rende-
76 és szerepl6 mint egymas titkorképei reflektéltatjak a szerzéség kérdését.

20 Hermann oroszul Germann, igy a németorszagi helyszin miatt beszélé névként
hangzik.

21 André Bazin is hasznalja a film és irodalom kétféle viszonyanak az elkiilonitése-
kor, az elsd, amikor az irodalom pusztan ,minéségi védjegy” a film szamara, ,,mo-
tivumok kincsesbdnyéja”, illetve ,,a masik esetben a rendez6 az eredetivel teljesen
egyenértékd mivet akar alkotni, mégpedig tigy, hogy nemcsak inspiraciét merit a
konyvbél, nemcsak filmet csindl bel6le, hanem le is akarja forditani a vaszon
nyelvére” (Bazin 1999. 91.).
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ci6-kifejezések mellett.) Az irodalmi kategoria atvitelével a film terébe pon-
tosan e koztességnek a kifejezését, a kozottiséget kivanom kiemelni. Az
adaptacié esetében elég gyakran el6fordul a csontvaz-megtestesités, tarta-
lom és forma kettGsére visszavezetheté metaforika, amely gy gondolja el a
film szerepét, hogy az az irodalmi ,lényeget” kell hogy megelevenitse (vo.
Nanay 2000.). Ennek a nézetnek az ellenpontjaként Eichenbaum film és iro-
dalom hdzassdg metaforikaja allithatd, ahol viszont ,,a film a férj szerepét
tolti be”. Es ,olyan korban éliink — irja tovdbba 1926-ban —, amikor a film
szemszogébdl nézik &t az irodalom anyagat” (Eichenbaum 1971. 582.). Az
ideoldgiai vonzatokat figyelmen kiviil hagyva itt most a film szemével valé
Ujraolvasds korai nézetét latom a gondolatmenetemhez kapcsol6donak.*
Irodalom és film Gsszevetésekor egyik megkiilonboztetd jegyként pontosan
az olvasoi képzeletet szoktak megjelolni, hiszen a film esetében ,mindent”
latunk, ott van el6ttiink a latvany. A megfilmesités esetén a néz6 a rendezd
elképzelésében latja viszont az irodalmat. Nabokov regényében pontosan er-
re az olvasoi képzelGerére apellal a képmas szovegben (irassal) valé le/meg-
festésekor. A festészetet elGtérbe allito szovegrészlet utdn a sajat és hason-
mas orranak (a gogoli hasonmasirodalmat ismerve latjuk, miért éppen az
orr) ecsetelése utan igy szol ki (nem kérdésként, hanem éllitva) az elbeszé-
16: ,,Olvasé, te mar latsz minket” (Nabokov 2001. 20.). Ezt a kijelentését az
elbeszél6 megalapozza a hasonmas tipusok felvazolaséaval, az ikrekkel kez-
dédden, Narcissuson at egészen a filmszinész dublérokig: ,Lattam hasonlé
testvéreket, ikreket, lattam a moziban hasonmasokat, vagyis amikor a szi-
nész két szerepet jatszik — mint a mi esetiinkben [itt jellemzdéket sorol fel:
egyik szegény, masik gazdag stb.]. Igen ezeket mind lattam — de az ikrek ha-
sonlésdga megrontédik a rokonsag sablonjaval, am a filmszinész a két sze-
repben senkit nem téveszt meg, mert ha 6 egyszerre jelenik meg két sze-
rep/személyben, akkor érzed a felvétel/fénykép keresztez6dését az
Osszeragasztas vonalaban. Adott esetben nem volt sem az ikerség vérsze-
gény (vér mindkettében folyt), sem a szemfényveszté tritkkje.”* Tovabba:

22 Megemlithet6 még Martin C. Battestin analdgiafogalma, mint amelyet irodalom és
film viszonyanak értelmezésekor terminusként hasznaltak: ,,Kulcsszavunk az ana-
logia. Ugy dénthetjiik el, sikeriilt filmvéltozat-e egy »regényfilm, ha az alkotok
abbeli készségét mérlegeljilk, hogy talaltak-e analdg attitidoket, analég retorikai
technikat” (Battestin 1971. 619.).

23 V6. ,,51 Buman cxoxux 6parheB, COyTPOOHUKOB, 51 BUAT B KHHEMATorpade IBONHUKOB, TO
€CTh aKTépa B J[BYX POJISX, — KaK M B HAILEM ciy4ae, [...] Jla, 1 Bce BUaal, — HO CXOICTBO
O/IM3HELOB KCIIOPYEHO LITAMIIOM POACTBEHHOCTH, a (UIBLMOBBI aKTEp B IBYX POJIAX
HUKOTO He OOMaHBIBaeT, 0O €CIM OH U MOSBISACTCS Cpasy B ABYX JIUL@X, TO YyBCTBYELIb
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»teljesen hasonlé vonasaink voltak, és a tokéletes csendes azonossagban ez
elérte a végs6 szemmel (jol)lathatésagot — de a halél —, ez a csendes mtivé-
szi (fest6i) arca tokéletességének: az élet pusztan tonkreteszi a hasonma-
som: ahogyan a szél elhomaélyositja Narcissus boldogsagat, igy jar a tanit-
vany a miivész hianyzasakor, az illetéktelen folosleges szinnel (festékkel)
eltorzitja a mester altal megfestett portrét.”** Lathat6 a hasonmaés koré rajzo-
l6do6 képiség, festéiség (Narcissus esetében is tiikorképe a boldogséga/ha-
sonmasa), a festékkel valé iras/festés idedja fogalmazdédik meg, hogy a ha-
sonldsagot a festészet révén jobban lehet érzékeltetni, mint a szavakkal. -~
»de félek attdl, hogy természetébdl addan a sz6 nem tudja teljességében ki-
fejezni két emberarc hasonl6sagat — kovetkezésképpen festékkel kellene ir-
ni/festeni [mindkett6t jelenti a ‘nanmcars’], és akkor a nézé szadmara vildgos
lenne, hogy mirél van sz6.”” Ennek a festve irasnak, festdirasnak lehet a
megszemélyesitSje, Ardalion festd, aki mintegy az elbeszélé rivalisa, elbe-
szélésének masik fest6(ir6)ja. Mig Hermann mint ir6 a hasonlésagot keresi,
addig Ardalion egyenesen azt allitja, hogy ,, minden arc egy unikum. A ha-
sonlésagot a profanok latjak. A miivész mindig a killonbséget latja.” A vé-
letlenszertien kinevezett dlhasonmas Félixet Hermann sz6 szerint felruhaz-
za a hasonléség jegyeivel, atformélja, kozmetikazza, sajat ruhaiba oltozteti.
Es mivel ir6-szerepld ezt a miiveletét tropikus atvitelként értelmezhetjiik,
ahogyan arra Lachmann felhivja a figyelmet (v6. Lachmann 2000), az egyik
testrél a hasonlésagok atvitele a méasikra nem mas, mint a metaforizacio tro-
pusa. Miutan 6nmaga hasonmésava atformalta Félixet, meggyilkolja, ezzel
mintegy 6nmaga masikanak (6n)gyilkossagat hajtva végre, ezaltal az él6 ha-
lott/hulla (orcusoii mpyn) kettés szerepének eljatszasat kisérelve meg. Am,
hogy nem ismernek rd mint Hermannra Félix tetemében az erdében, ezzel
mintegy e metaforizacios atvitel kudarcat jelentik be abban az Gjsagcikkben,
amelyet mint egy recenziét olvas a gyilkosségrdl.® A holttest referencia nél-

nonepék CHUMKA JINHUIO CKIIeHkH. B manHOM jke cirydae He ObUIO HM aHEeMHH OJIM3HSIYECTBA
(KpOBb MOIILIA HA JIBOMX), HU Tproka mwinmosnonucta” (Nabokov 2001. 19.).

24 V§. ,,[...] y Hac OBUIM TOKAECTBEHHBIE YEPTHI, U B COBEPIIEHHOM IIOKOE TOXIECTBO 3TO
JIOCTUTrajlo KpalfHe CBOEH OYE€BUIHOCTH, — @ CMEPTh, — ATO MOKOH JIMLA XY0KECTBEHHOE
€ro COBEpIICHCTBO: JKM3Hb TOJBKO MOPTHJIA MHE ABOWHHKA: TaK BETEP TYMaHHT CUACTHE
Hapuucca, Tak BXOANT YYEHHK B OTCYTCTBHE XYIOKHHKA HEMPONICHHOW UTPOH JHIIHHX
KPacoK MCKakaeT MacTepoM Hanucanuslii noprper” (Nabokov 2001. 18.).

25 V6. ,,[...] HO 6010CB, YTO IO CaMO MPUPOJE CBOEH, CIIOBO HE MOXKET MOJHOCTHIO H300Pa3UTh
CXOIICTBO JBYX YETOBEUECKHX JIHI, — CIEAO0BaIO Obl HAamMcaTh UX PAAOM HE CIOBaM, a
KPAaCKaMH, ¥ TOTJIa 3PUTENIO ObLIO OBl ACHO, 0 uéM et peus-" (Nabokov 2001. 19.).

26 Gyilkolas és iras 6sszakapcsolédasat emeli ki Bényei Tamas is e regény kapcsan: ,, A
blinozé-miivész kettGsségének legjobb példai Nabokov hései, koztitk a méar nevében
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kiili jelként bukkan fel, nincs jeloltje, a személy kiléte ismeretlen, legalabb-
is egy ideig, igy a tetem puszta jelszertisége kilép a Hermann éaltali atforma-
16 hasonldsag lancolatabol. A felruhazott hasonlésag a nem-hasonlésagra
csupaszul, hamis jellé/tetemmé valtozik. Ahogyan Hermann, a véletlensze-
rien kinevezett hasonmasat, Félixet meggyilkolja, gy valik 6 maga is
Ardalion festményén tetemmé. A noxnsartuna jelentése: ‘dog, ‘tetem’, de
ugyanakkor ‘nyapic ember’ is, itt mindkét jelentés megtarthato, a fiziogno-
miajat eljelentéktelenitve szét-alkotta, at-festette a kép médiumaba. Igy mi-
utan elkésziil Hermann portréja a boh6c Ardalion ecsetvondsai nyoman, az
elbeszélés is a visszaemlékezésbdl a naplé legértéktelenebb irodalmi mtifa-
jaba valt at, degradalodik (maga az elbeszél6 értékeli igy), az ir6 Hermann
tetemmé transzformélésa a szoveg testére is kovetkezményekkel jar. A mi-
fajvaltas az autobiografiarél a napléra az én elbeszélhet6ségét problemati-
zalja, jelezve a szoveg miifaji hatarait, és a festé Ardalion kiilonbozdségével
a kép médiumanak el6térbe kertilését. Ily moédon kettds szerkezetrdl beszél-
hetiink, Ardalion azt teszi Hermannal, amit az Félixszel, csakhogy amig
Hermannak nem sikertil a hasonlésag elvii atformalé é16 halott tapasztala-
tat megvalositania Félix tetemében, addig a portréban Ardalion él6 holtta
festi 4t Hermannt. Ugy tiinik ez a kiilonbség a médiumvaltassal figg dssze,
a reprezentacié egy masik sikjanak a szoveg terébe val6 keriilésével. A re-
gényben a festd és ir6 hasonmas elbeszélék teremtik a szoveg heterotopia-
jat. Ardalion és Hermann kettése révén valik lehetetlenné az (irodalmi)
hasonmas-(hagyomannyal)* valé identifikacié, mert eleve egy mésik médi-
um ellenstlyozza ezen irodalmi egynemtiséget. Hermann hasonmaés, ha-
sonl6sag keresése,”® dlhasonmas kinevezésbe torkollasa az irodalmi hagyo-
many ironikus feliilirdsaként értelmezhet6.*

is megkett6zott Hermann Hermann a Despair cim( regényében, aki a rend6rokrél
kovetkezetesen mint kritikusairél beszél, biintettét pedig (sajat ongyilkossagat viszi
szinre tgy, hogy megol valakit, akit tokéletes hasonméséanak vél) kizarolag tokéletes
esztétikai konstrukciéként hajlando tekinteni: »Részemrél szé sem lehet semmiféle
lelkiismeret-furdalasrdl: egy mtivész nem érez lelkiismeret-furdalast, még akkor
sem, ha m(ivét nem értik meg, nem fogadjék el«” (Bényei 2000. 145.).

27 Ennek nagységét, terjedelmességét mutatja be Otto Rank tanulmanya (Rank 1980.).

28 Renate Lachmann a hasonlésdg manidkus keresését a més-lét, a massag megisme-
résével kapcsolja 6ssze. Az dlhasonmasban az én dnmagaval mint masikkal szem-
bestil (Lachmann 1998.).

29 A ,megeldzottség-tudat” inkabb a cimkeresés kapcsan vélik kimondotta, ugyanis
mar minden hasonmadsra utalé cimet elhasznéltnak vél az elbeszélé (Nabokov
2001. 207.).
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A regényben a hasonmas alakzata mellett a tiikor ugyancsak a hete-
rotopia lehetGségének tere. A szovegben szamos példat talalunk a
palindrémara, a szavak tiikorként, azaz képként valé nézé-olvasaséra.
Természetesen egyik kiemelt példaja éppen a titkor maga, (‘sepraro’ —
‘onakpes’), teljesen magatol értetéddének tartja az ir6, hogy mindkét képé-
ben szerepeljen a sz6 a regényben, az elsé a tiikkor jelentésében, (3epxano’)
a mésodik a tiikorképként nyerjen jelentést. Az ‘ornaxpes’ tudomasom
szerint nem értelmes sz6, viszont Nabokov regényében az elbeszélé kép-
mutatéan nézi magat benne (,,mpomomkas cMoTperses B onakpes.” — , folytat-
tam magam nézését a rokiit-ben” — képileg is visszaadva az orosz szove-
get), és az olvaso képtelen megérteni, hiszen nincs ilyen sz6, hacsak nem
latja a tikor sz6 képét, vagyis tikorképét. Tehat az iraskép révén képirast
miivel a szerzd, ezéltal képessé téve az olvasét a kettds olvasdsra, a néz-
ve-olvasasra, amely val6jaban minden elemi olvasas sajatja.

Fassbinder filmje ott kezd6édik, abban a koztes térben, ahol Nabokov
regénye megnyitotta az irodalmat, a szoveg terét.*® Ugyanis a festészeti
vonalat emeli ki, azt is mondhatnank, hogy a fest6 ecsete, szinei, képei
foglaljak keretbe a filmet, illetve a film vilaga mintegy az 6 képei altal te-
remtédik. Mar a cim felir6dasa a felttinéen kalligrafikus bettikkel az ecset
jelenlétére utal. A kezdé késporok pedig szintén egy fest6 szinkeverése-
ként is lathatoak: fehér tojashéjakat latunk, amelyekre fentrél viz csepeg,
torékenységet, toredékesség képzetét keltve, tovabba egy poharban vala-
ki 6sszekever tojast és tejet, a szinek milyensége miatt — a késébbiekben
latjuk majd Ardalion festményét Hermann lakasédnak falan,* amely ezek-
bél a sérga és fehér ecsetvonasokbol all — a kezdeti koktélkészit6-elkép-
zelést a festd szinkeverésével cserélhetjiik fel. A befejezé képekben ismé-
telten visszatér ez a keret: Hermannt latjuk egy lesotétitett szobédban,
ahova a fény réseken hatol be, ezzel mintegy felszeletelve a szereplét,
fénycsikokra vagva, az asztalon egy fehér széttort cserép, amelyre ismé-

30 Lora Schlothauer egyenesen moziregénynek nevezi Nabokov szovegét, és a német
némafilm technikdinak hatasat vizsgélja tanulmanyaban. Ugyanakkor jelzi, hogy
1932 a hangos film ,,gy6zelme”, és ezt 6sszekapcsolja az 1936-ban megjelent Két-
ségbeesés befejezésével, ahol is a teljes csenben iilés ellentéteként az ablak kitara-
saval dsszekapcsolt beszéd bedradasat ,jovendsli” (Lora Schlothauer 2000.). Erde-
mes utalni arra, hogy Pirandello operatére 6rokre elnémul, irott képeibe menekiil,
Nabokov iréja, Hermann kinyitja ablakait az artikulalt beszéd, a hangos film elétt.

31 Az egész lakas festményszertien van berendezve, tele van csupa uvegajtokkal,
amelyeken fehér festett figurak lathatoak.
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telten viz csepeg,* Hermann kinyitja az ablakot, bedrad a fény, egy téli
tajat latunk héazakkal, a szerepld tekintete elmozdul, kissé lenéz, ugyan-
azt a képet latja, csakhogy most mar a festét is, amint fest egy allvany
el6tt. Ardalion nevetését halljuk mintegy Hermann fejében. Néhany pil-
lanattal késébb a kamera megmutatja Ardalion festményét, amely hason-
lit a svajci hegyi téjra, de lényegesen kiilonbozik is t6le. Hermann a ha-
sonldsdg manidkus keresésében vak a kiilonbségre, igy valhat a fest6
aldozatava. Ardalion szamara mtvészi elvként felfogott differencia
Hermann szemében hasonlésaggéd valtozik.** A filmben evidenssé valik
Ardalion képekkel valé manipulaciéja, Hermannt fogva tartja képei vila-
gaban, ahonnan nincs kijaras, Gjabb képek vannak. Elbizonytalanitja
Hermannt a képi valésag érzékelésében, ezzel mintegy azon vaksagat
mutatva ki, amely nyoman egy alig hasonlit6 személyt nevez ki sajat
hasonmaséanak.’** Ez az esteleges hasonmas-kijelolés szerves kovetkezmé-
nye Hermann képzelgéseinek. Még miel6tt rabukkanna Félixre, onmagat
mint két személyt latja, és a film médiumat kihangstlyozandé egyik kép-
masat betilteti egy jol elhelyezett fotelba. Ez a kijelolt hely megegyezik a

32 A fény mint felszeletel6 elem a filmben egyrészt kifejezésre juttatja Hermann
oriltéségét, torékeny elmedllapotat, masrészt a filmkép teremté anyagaként a
fény(be utazds) a film onreflexiv metafordjaként is érthetd: a film mint a fény-ké-
pek sorozata.

33 Kiemelt példaja ennek, amikor Hermann egy szalloddban talalkozik Félixszel, és
a szobaban megtalal egy olyan festményt, amelyet kordbban Ardalion mitermé-
ben léatott: két rozsa, egy tajtékpipa és a vaszon hatan egy horogkereszt. Késébb
beront a miiterembe, és 6riilten keresi azt a festményt, de csupdn egy hasonlét ta-
lal: két voros folt és egy fehér hamutélra emlékeztet folt, a vaszon hétoldalédn
ugyancsak horogkereszt van. Tavoli utalasként is felfoghatjuk Magritte Ez nem pi-
pa festményére, hiszen a keresett pipa helyett csak a hamutalat talalja a festmé-
nyen. Ebben a jelenetben lathatova valik Hermann-nak a képek vilagaba valo zart-
saga, hiszen ami teljesen vildgosan lathatd, hogy felesége hianyos oltozékben
éppen Ardalion tarsasadgdban van, ezt csak a kép megtaldlasa utan veszi észre.
Thomas Elsaesser freudi terminusokkal elemzi a képek 6sszeillesztését, és az eb-
ben az 6sszeilleszté mechanizmusban elveszé kiillonbséget a szexualitassal kap-
csolja 0ssze. A pipa hidnyan mint fétistargyon val6 atsikldas Hermann kasztralt
szubjektivitasaval all 6sszefliggésben. Ebben a vonatkozasban nem véletlen, hogy
szintén egy fallikus jelként funkcionélé sétabotot felejt az aldozat mellett, amely
aztan hozzajarul a leleplezéséhez, hiszen a boton ravésve olvashaté Félix Weber
neve. Elsaesser a kasztraciés félelemmel kapcsolja 6ssze a fikcionalis latast, va-
gyis annak latasat, ami nincs, és nem latasat annak, ami teljesen evidens
(Elsaesser 2001).

34 A festd altal festett Hermann-portré szolgal egyik tampontként a nyomozé rendér
szamara, aki vilagosan latja a kiilonbséget az arckép és a halott arc kozott.
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néz6 helyével, ahonnan éppen szemléli a filmet, igy kétiranyu reflexié
keletkezik, egyrészt a szerepl6 én projekcidéja bnmaga masikéat szemléls-
ként latja (akinek a helye megegyezik a kamera és a mindenkori filmné-
z6 helyével), tehat a nézd szerepébe vetiti ki a hasonmasat, illetve a né-
z6 szemszogébdl: a hasonmas helyén iilve rédkényszeritédik, hogy a
szerepl6t sajat hasonmasaként lassa. Ezt a kezdeti tikorstruktarat sza-
molja fel az alhasonmas kijelolése révén. Félixet, akdrcsak a regényben,
ra kell vezetni a ,hasonlésagra,” a titkor segitségével meg kell gy6zni. Es
a filmben az mutat6dik meg, ahogyan Hermann hasonmasavs, illetve ali-
bijévé formalja at Félixet. Ebben a viszonyban a mesterséges médon el-
készitheté dublér keriil szembe a klasszikus irodalmi hasonmaés tipusa-
val, ahol az 6sszetartozas organikus struktturaja a meghatarozo (ember és
arnyéka, jo és rossz bels6é harcanak kivetiilése). Ez az organikussag itt a
biztositotdl valé pénzbeszedéssel helyettesitédik, a kezdeti nézé—nézett,
még onértelmezd hasonmas viszony atformalédik alibi tritkké. Az dlha-
sonmas lathatéva tétele, megmutatasa a filmkép azon pirandelléi jelleg-
zetességét reflektaltatja, hogy a filmkép levalt arnyképként, fiiggetlene-
dett képmasként viselkedik, mar nem koti semmiféle organikusség a
filmszinészhez. Ami a Nabokov-regényben ,vagy” (nézévé véltoztatni az
olvas6t, megmutatni neki a hasonmast), az a Fassbinder-filmben valéban
lathatéva valik — és a nabokovi ir6nia a hasonmashagyomannyal szem-
ben -, a nem-identifikacio itt az dlhasonmés képében mutatkozik meg.
A képeken jol latszik, hogy a szerepek felcserélédésérdl, nem eleve
meglévé hasonlésagrol, hanem mesterséges atalakitasrol van sz, a regény-
beli metaforizaciénak itt képi transzformaciojat, travesztalasat latjuk.
Fassbinder nem a Nabokov altal is reflektalt filmtriikk szerint jar el, hogy
ugyanazon szerepl6t egyidében kétszer szerepeltet a film technikajanak
koszonhetéen, hanem az dlhasonméas kidomboritasaval pontosan ezen
tritkkot leplezi le. Képileg tiikorstrukturakat teremt, a fenti képek szerke-
zete (el6tér-hattér) a hasonlésagra épiil, &m a helycsere révén a kiilénbség
kerill el6térbe, a tiukorstruktiraban az alhasonmasokat latjuk egymas
visszfényében. A ruhék, a (tarsadalmi)szerepek kicserélédnek, de a szemé-
lyek kiillonbsége megmarad. A cserének/kicserélhetéségnek az eldrevetité-
se a filmben szerepl6 némafilm, amely mise en abyme-ként értelmezhetd,
hiszen magéaba tomoriti a Despair szerkezetét: hasonléségra alapozott gyil-
kossag. Egy valodi némafilmrél van sz6, H. N. Ewers 1913-as A prdgai
diakrél, amelyben Paul Wegener jatssza a hasonmasstruktiraban ,,mind-
két” szereplét a filmi masolhatésag, kopialét lehetdségeit kihasznalva, és
amelyre ily moddon is reflektaltat a két szinészt hasznalé Fassbinder.
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Rainer Werner Fassbinder: Despair. Utazas a fénybe (1977). A fészerepld, Her-
mann Hermann és dlhasonmdsa.

A fényvisszaverd iivegfeliilet, a festett kép és a bedllitdsban kompozicics
elemként megjelend filmszerepldk filmes szovedéke.

Hermann Hermann® elére latja szerepét, mintegy a filmképen latott jele-
neteket ismétli meg. Fassbinder képileg is megteremti az ismétlést, Félix
halott fejét ugyanolyan mozdulattal forditja el Hermann egy réméalméban,
mint ahogyan a némafilmben a halott rendér fejét mozditja el egy masik
rendér. Hermann szavakban is filmszinésznek adja ki magét, igy akarja Fé-
lixet meggy6zni, hogy raalljon a jatékra, a hasonmas szerepre (dublérnek
kéri fel), és valoban ezt is gondolja magérol, ugyanis a végsé leleplezésben

35 A neve a tokéletes hasonlésagot, az azonosséagot juttatja kifejezésre, ezt a tipust
azonos megismételhetéséget nem lehet (tritkk nélkiil) a hasonmassal képileg meg-
ismételni. Hasonl6sag, ismételhetdség és killonbség kategoriait hozza be Deleuze
nyoman Lachmann is értelmezésében (v6. Lachmann 2000.).
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filmszinészként hatdrozza meg 6nmagat, szerepét. Mikozben elfogjak, ma-
gat is leleplezi, mintegy a film médiumara is reflektélva, kimondja, hogy ez
egy szerep volt, vége van a filmnek, allitsak le a kamerakat, a szerepl6 ki
szeretne 1épni a kamera kinzé/faraszté perspektivajabol. A film kezdésekor
a nézo helyébe beiiltetett hasonmas, amely ugyanakkor a kamera helye is,
igy a befejezésben kifejez6d6 kétségbeesés feldl gy is érthets, mint a film-
szinész pirandell6i elidegenedése a kamera el6tt, aki kétségbeesésében a
nézé hianyaban 6nmagat teszi meg néz6vé is. Ebben a kontextusban a két-
ségbeesés, mely a Nabokov regényében a hasonmashagyomannyal valé
nem identifikalhatésag kifejezéje,* a filmben a filmszinész kamera el6tti
magara hagyottsaganak valik az ekvivalensévé.

Es ekozben Hermann Hermann/Dirk Bogarde nyilegyenesen a kame-
raba néz. Egy kivonulésjelenetet latunk, ahogyan Pirandello operatére el-
vonul, Nabokov iréja kitarja az ablakot. Az irodalmi ,,nincs 6nmaga bir-
tokdban”, ,nincs 6nmagédnal” képi megmutatasat, a megjelenité és a
szerep kozotti tavolsag megsziintetésére tett kisérletet latunk egy tn.
Nullpunkt (Elsaesser) megteremtését, ahol valami végsé arc rajzol6dhat-
na ki. Azzal azonban, hogy e jelenetben a kép és a hang ismételten szét-
hangzik (pontosan az ellenkezgjét halljuk, mint amit latunk, hiszen a ka-
meraba néz), ennek lehetetlenségét inszcenirozasa, és ezzel a film
médiumaban keletkez6 szubjektumot 6rokosen megosztottként, szétirt és
-hangzottként, tavollevéként, a képek vilagabodl kiszabadulni nem tudé-
ként mutatja be a rendezd.” Hiszen léte egy fény-képre van rogzitve és
sokszorositva. Igy valhat a film alcime Utazds a fénybe a filmes énrefle-
xivitds elemévé. Amely cim az utolsé képkocka fel6l nézve még inkabb
hangstlyos lesz, hiszen az utolsé kép a ,fehérbe halvanyulas” képe,
Hermann arca attetsz6 fehérségbe tszik at fokozatosan, mignem egy tel-
jesen fehér/iires képet latunk, és csak néhany pillanattal késébb jon fol-
felé a szereposztas. A filmszinész visszfényét mutato film®® itt a személy-

36 A nem azonossag még a regényird és rendezd esetében is hangstlyos szempont,
hiszen oroszangol regényiré német emigransrél sz6l6 konyvét, illetve német ren-
dez6 angol nyelvi filmjét olvashatjuk, lathatjuk.

37 Szerep és nem-szerep kozotti atjaras lathaté Pirandello konyvében a golyé altal,
Reisz filmjében Sarah és Anna egymaésra ir6dédsa révén a szerepek egymadsra var-
ratnak, Hermann pedig (gyilkos) szerepe aldl egyenesen a filmszinész nem-sze-
reppel akar kibtjni.

38 Christian Metz (1981) a szinhdzi szinész és filmszinész kozotti killonbséget tag-
lalva irja, hogy amig a szinhéz esetében ott van el6ttiink, mellettiink a szinész/sze-
mély, addig a film esetében csupén drnyékat latjuk a filmvésznon, vagyis hogy té-
vollétében fordul felénk. (Lathat6 a benjamini kapcsolhat6sag.)
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telen, puszta apparatus jellegében mutatkozik meg, a vaszonra vetiilé
fény mint utolsé kép egyrészt a film tiikorjellegét mutatja, hogy barmi
ravetiilhet a vaszonra, akéarcsak a tiikorre, ugyanakkor a fehérségével a
vaszon—-oldal (screen/page) kettésségét is feleleveniti, ezzel mintegy a
médium , morajldsat” (Foucault), a ,fehér csond” (Blanchot) megmutat-
kozasanak lehetGségét teremtve meg. Ezt az artikulalhatatlanségot atsej-
tet6 fehér kép, ,ez a morajl6-mormolé6-tér nem annyira e tapasztalatok
végcélja, mint inkabb lehetséges Gjrakezdésiik geografia nélkiili helye”,
illetve artikulélhatatlanabbul: ,,mélység nélkiili feledés és a varakozas at-
tetszé iiressége” (Foucault 1999b. 116-117.). Nabokov regényének végén
az ablaknyités, a varakozas, Fassbinder filmjének végsé fehér vaszonlap-
ja ,a felszabadult és 6nnon hatartalansdgara megnyilé nyelv névtelensé-
géhez vezetnek el” (Foucault 1999b.).

A film jelrendszerén belill még egy Osszefiiggésben értelmezhetd
ezen utolsé képcsond. Hermann és Ardalion kettdse a film meghatarozo
alakzatainak figuréi. Fentebb mar volt szerepe a hasonldsag és kiillonbség
két elvének, illetve ahogyan a Ardalion Hermann hasonlésagkeresésébe
beékeli a kiillonbség réseit, ezzel mintegy képeinek vildgdban manipulal-
ja. A szétesés, szétbomlas (Zerfall) és tsszefolyas, fizié (merger/Fusion)®
szintén két atfogo elv a filmben. Hermann meghatéarozé6ja a megkett6z6-
dés, széttortség, Ardaliont viszont az 6sszezavaréds, mint festének a festé-
kek osszefolyatasa (merge colours) jellemzi. Ez a kett6ség mindvégig at-
festi a film szerkezetét, most csupan a kezdé és utolsé képeket emelem
ki. A kezd6 képeken széttort (fehér) tojashéjakat latunk és mellettiik,
amint valaki szineket 6sszekavar (tojast és tejet). A befejezésben pedig,
osszetort fehér tanyérdarabok széttort titkor elétt, felszeleteld, réseken
behatolé (fehér) fénysavok Hermann arcén, és latjuk Ardalion téli tajfest-
ményét, amely Hermann szemében 6sszemosddik a redlis svajci tajkép-
pel. A film szerkezetét tehat ez a kettéség keretezi, vagyis egy széttort ke-
ret fogja egybe, amelybdl viszont van egy kilépés, ki-torés a tilexponalt
fénybe, a fehérbe elhalvanyit6 miivészetbe, e dolgozat nyelvhasznalata-
ban ,utazas” a heterotépia terébe.*

Fassbinder e film kapcsan adott interjujaban a kiindulépont megtala-
lasanak nehézségrél beszél, mignem a ,tavolsagtarté magatartds” nem

39 Az angol merger/murder szdjatékot Elsaesser emeli ki, és két ember fiziéjat, két cég
faziojat az egyik halédlaval, ongyilkossagaval kapcsolja 6ssze (Elsaesser 2001. 133.).

40 Mas megkozelitésben az ériiltség vildgossagaként is felfoghato, ezt erdsiti, hogy
Fassbinder Antonin Artaud-nak, Van Goghnak és Unica Ziirnnek dedikalta a film-
jét.
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itélkez6 bemutatasat valasztotta, a ,regisztralas” képi lehetdségeit. Ez a
csak bemutatas a film ,néma kérdés” jellegét hangstlyozza, hogy ,a film
mutat, a regény mond” (Pingaud 1971.). Ugyanakkor e példak nyomén
visszhangozva e kijelentést azt mondhatjuk, hogy a film mutatva mond a
regénynek, és a regény mondva mutat a filmnek egy olyan koztes térben,
ahol az egyik médium a masik onreflexiéjanak alapjava vélik. Hogyan
lesz Pirandello kett6és struktiréaja Reisz filmjének alapelve, Nabokov ha-
sonmas-értelmezése Fassbinder filmjében a filmes triikkok leleplezése,
az 4lhasonmas kidomboritasaval a filmnyelvben hibés varratokat alkot-
va, nem filmszer(ien jarva el, ezéltal a megnyilé koztes ablakokban, ré-
sekben inszcenirozva az iré hés képekbe halvanyulasat.*' Ez az a kozép-
pont nélkiili képlékeny (rizomatikus) allapot, amelyet Hermann sejtet, a
mindenkori néz6t megrepedezett holofrazisként leplezi le, amely ,,azt je-
lenti, hogy folyvast 6nnoén massagunk lehetéségein keresztiil tarsalgunk
onmagunkkal, olyan beszédmddban, amely egyfajta stabilizaci6é” (Iser
2001. 367.). Es itt az ,,egyfajta”-t kell hangstlyossa tenni, hiszen ez a be-
szédmadd mindig ki van téve a destabilizacionak.

41 Iser az irodalmi szinrevitelrdl irja, hogy altala ,,az ember megtapasztalhatja onma-
ga 6nmaga altali birtokolhatatlansdgat”, ,ami szinre keril, az ugyanis olyasvalami
latszata, ami nem lehet jelen”. Ezaltal a ,,szinrevitel inkabb a hozzéaférhetetlensé-
gek szimulakrumait hozza létre, amelyek egyszerre vetitik az elérhetetlent valto-
z6 mintazatokba, és — képekként — rejtett tertileteket varazsolnak el6” (Iser 2001.
362.). Talan nem elvétett azt mondani, hogy az irodalmi szinrevitel filmes szinre-
vitelét lathatjuk Fassbinder filmjében.
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PIELDNER JUDIT

AZ ADAPTACIO TEREPE.
Gothar Péter/Bodor Adam: A részleg

1. Bevezetés

A ,szovegek nézése, képek olvasasa” napjaink befogadéi tudatéba
ir6d6 imperativusza a horizontok Gjrarendezésére, egyfajta hataratlépés
megtételére 0sztonzi az értelmez6t. A kiillonbozé diszciplindk fokusza-
ban 1év6 szovegek, médiumok kozotti hatar atlépésérdl van szo, amely
magénak az interpretaciénak létmadjat fogalmazza tGjra, hiszen a kérdé-
sek éppen az atfedésekben a fogalmazédnak meg, a viszonyok koztessé-
gében artikulalédnak, lebontva a diszciplinadkat egymastél elvélasztd
falakat." A szovegek kozotti viszonyokra iranyul6 elméletek, értelmezé-
sek, a szovegeket alapjdban véve viszonyaik altal konstitualédé alakzat-
egyltteseknek tekinté sokiranyt vizsgalatok djra és djra bejarjak ezt a
hatarvidéket, médositjak annak topografiajat.

Bodor Adam novellajanak filmes adaptéciéja® éppen errdl a viszonyrél
sz6l. Legalabbis e viszony egy fajtajarél, amint vissza(?)lapoztat az irodal-
mi ,eredetihez”, és ugyanakkor vissza is vonja ezt a gesztusat. Azonosul,
mikozben sziikségszertien elkiilonbozik: viszonyul. E viszony kapcsan pe-
dig tjra felvet néhany kérdést az adaptacio létmédjara vonatkozdan.

A novella filmnyelvivé val6 atformélasa a két kozlésforma szerencsés
~egymasra talaldsanak” olvas6i/nézéi megtapasztalasat jelentheti. Nem
annak a filmnézének a bedllitédottsagara gondolok itt els6sorban, aki az
irodalmi szoveg megfilmesitésének sikerét kéri szamon a filmen, hanem
inkabb arra a belatasra, amit a dolgozatom elé6feltevéseként fogalmazok
meg: mindkét szdveg film és irodalom médiumainak kolcsonos, onmagat
a masikban, a masik tiikrében felismer6 reflexiéjanak jegyében sziiletik.

1 Hans-Georg Gadamer a kép és a sz6 miivészetét nem kiilonbségeikben szemléli,
hanem abbél az egységesité szempontbdl, hogy milyen médon részestilnek a mii-
vészet fogalmabdl: ez cselekvésre szolit fel, amit nevezziink »olvasasnak«” (Gada-
mer 1997. 274.).

2 Arészleg. Magyar, 1994. Rendezte: Gothér Péter. Irta: Gothar Péter és Bodor Adam.
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Az el6szor ,,Az Eufrdtesz Babilonndl” (Bodor 1985) cimid kotetben
megjelend, majd a ,,Vissza a fiilesbagolyhoz” (Bodor 1992, 1997) cimi
gyljteményes kotetben ujrakiadott novella jellegzetességei, éspedig a
szovegben egyeduralkodd, az epikai mult id6 hasznalata helyett a dramai
jelent foganatosit6 elbeszélésmadd, a f6ként parbeszédekre koncentrald, a
parbeszédeken kiviil pedig majdnem kizarélag ,,szinpadi utasitasokra”
redukalodo szovegépitkezés a filmforgatokonyv miifajaval rokonitjak a
szoveget. Emellett az a méd, ahogyan Bodor Adam szinte képkockankén-
ti pontosséaggal, jelenetekre tagoltan jelenit meg szovegeiben, a filmre jel-
lemz6 alapvetd abrazolési technikak irodalmi alkalmazésanak tekinthe-
t6. A Bodor-szovegekbdl kibontakozd, reélis/irrealis hataran mozgé, a
befogadoi tudatot erételjesen és féleg képileg mozgosité univerzum?®
megragaddsa kihivést jelent(het) mozgdképi interpretdcié szamara. A
film pedig az irodalmi széveghez hasonlé helyért, olvasatért vetekedik.
Idézem a rendezdének a kazettaboritén olvashaté gondolatat : ,,az a j6 az
irodalomban - ha j6 irodalom —, hogy az ember leveszi a polcrél a kény-
vet és megnézi azt, ami j6. Nagyon nagy dolog, hogy ez a film folkeriilhet
a polcra.” Film és konyv szandékolt parhuzaméan talmenden vitathato,
tovabbgondolhaté, hogy az a polc megfeleléen nyitott, elérheté és a
barthes-i értelemben gyonyorszovegeknek helyet adé ,terep”-e, vagy pe-
dig pusztan a sziikségszertiség hivja eld, és a klasszikussa vélas lezaro ér-
telmezésének kockazatat hordozza.

A film- a novellairé6 Bodor Adamot filmforgatékonyv-iréként adop-
talja.* A médiumok egymasban val6 — platéni kifejezéssel — ,anamnézi-
sének” tételezésével egyidGben azok kompenzatorikus viszonyat is téte-
lezntink kell, mint elé6feltevést, amely azonban tovabbi kérdéseket
general az adaptacié probléméjara vonatkozéan. Modositja-e, illetve ho-
gyan moédositja a film a Bodor-olvasas el6zetes tapasztalatat? Az irodal-
mi szoveg retorikaja milyen képretorikai eszkoztarat hiv el a filmben?
Vagy inkébb beleirédni kivan a film az értelmez6i kanonok altal kijelolt
sirodalmi” tradiciéba, és szoros olvasatként h{i adaptaciét mintdz meg?
Egyaltalan: létezik-e ,h” adaptacio?

3 Balassa Péter szerint Bodor Addam novellisztikdja univerzumszerd, ,,nem nyelvi,
hanem atmoszférikus és targyi értelemben” (Balassa 1987. 178.).

4 Németh Géabornak az Adoptdcick cim@ kotethez irt eldszavdban olvashaté az
adaptaci6 agyonértelmezett, meglehetésen kitiresedett terminusdnak jatékos, iro-
nikus revideédlasaként javasolt Gj terminus: ,,Olcs6 kis vicc: az irodalom adaptaci-
6ja helyett az ir6k adoptacidja” (Németh 2000. 9.).
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2. Az adaptacié néhany elméleti kérdése

Az adaptacioéval, az irodalmi és filmes jelrendszer 6sszekapcsolasaval
foglalkoz6 interpretaciés diskurzus rendkiviil szerteagazé. Jelen dolgozat
keretében nem all szandékomban atfogdé adaptaciéelméleti kérdéseket,
problémékat attekinteni, csupan néhany aspektusat emelem ki a ,hi
adaptacionak” nevezett reprezentaciés modell kritikai megkozelitésének.

A mualkotés tjrateremtésének lehetsége egyidés magaval a miivé-
szettel, ezzel szemben a ,technikai sokszorosithatésiag korszakaban”
(Benjamin 1969. 301-334.) a reprodukciénak egészen mas vetiiletei érvé-
nyestilnek, amelyek visszavonnak a klasszikus, elitista szemlélet szerint
értelmezett mtivészet befogadhat6sagabo6l. Walter Benjamin gondolatme-
netében eklatans példaként feltiintetett, a technikai sokszorosités jegyé-
ben fogant miivészeti ag a film, amelynek reprodukalési aktusa vissza-
mendleg atirja a miivészet fogalmat, és egy negativ teleoldgia részeként a
tradici6 megrendiilését, a mlivészet tomegessé vélasat, az attdl valo el-
idegenedést vagy annak birtokbavételére iranyul6 befogad6i magatartast
irja el6. Ennek a gondolatmenetnek a visszfényében az adaptacié mint az
adaptalt szoveg ,reprodukciéja” a hierarchizalas mérlegére tevédik, az
osszehasonlitasban eleve vesztes félként definidlodik.

André Bazin A nyitott filmmiivészetért cimt irasaban a filmnek a tars-
miivészetekkel, kiemelten az irodalommal val6 kapcsolatat elemzi, arnyal-
va a kozottiik felallitott hierarchikus viszonyokat. Az 4tlagnal magasabb
miivészi szintet képviseld filmalkotdsokra vonatkozéan két esetet kiillonboz-
tet meg: az els6 esetben az adaptacié az irodalmi szoveget egyfajta ,,mingsé-
gi védjegyként” hasznalja fel, mintegy annak szolgalataba all, a masodik
esetben a rendezd inspiraciét merit az irodalmi szovegbdl, mik6zben az ere-
detivel egyenértéki mivet kivan létrehozni, ,leforditva” azt a film forma-
nyelvére (Bazin 1999. 91.). E megkiilonboztetésben a htiségre apellalé adap-
taci6o az eredetit jeloltnek tekinti, a valamely szovegbdl ,inspiral6d6”
adaptaci6 viszont egyfajta ,transzcendens” viszonyt épit ki az eredetivel.

Szemiotikai széhasznédlatban a médiumok kozotti kapcsolat kod-
transzferként irhat6 le, abban az értelemben, hogy bar sz6 és kép mas-
més jelrendszerhez tartozik, ezek a jelrendszerek azonban olyan k&zos
kédokkal rendelkeznek (pl. narrativ kédok), amelyek a transzformaciot
és egyben az 6sszehasonlitast lehet6vé teszik (Cohen 1979).

Irodalmi pretextus és filmvadltozat kapcsolata még a leginkabb ,,vegy-
tisztanak” tiné mediélis atiras esetében sem tekinthetd reprodukalasi
aktusnak. A két szoveg kapcsolata intertextualis viszonyként tételezédik,
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és ha a Genette-i tipoldgiat vessziik alapul, akkor a hypertextualitas ko-
rébe sorolhaté.” Az irodalmi szovegbdl ihlet6dd forgatékonyv pedig az
eredetivel szoros kapcsolatban allé ,koztes” szoveg, amellyel a film
intratextudlis viszonyt épit ki. A ,megfilmesités” tehat tulajdonképpen
nem szemiotikai transzformacidként, hanem viszonyként tételezhetd.
Nem atkodolas torténik egyik kozegb6l a masikba, hanem két szoveg

intertextudlis kapcsolatarol kell beszélniink.*

3. A Bodor-olvasas sajatossagai

Bodor Adam novelldinak lehetséges olvasasi stratégidjaként a szo-
vegkozi, a szerzd életmtvén beliili, intertextudlis — tulajdonképpen
intratextudlis — olvasasmoddot jeloli meg Pozsvai Gyorgyi, a szerzd
monografusa (Pozsvai 1998). Az egyes szovegek — elsGsorban a novellak-
ra, elbeszélésekre, karcolatokra gondolok itt — Thomka Beata kifejezésé-
vel, a ,pillanat forméiként” 6nall6 egységet képviselnek, valéjaban abban
a koztes szovegtérben értelmezédnek, amelyben a szerzé irasmaddjara jel-
lemz4 szovegvilag kapcsoldédasi pontjai megragadhatéakka véalnak. Az
egyes novelldk igy valamiféleképpen mindig rezonancidban vannak az
egésszel, mint szovegegésszel, illetve tematizalt egésszel: egy ontorvé-
nyt, folytonosan hivatkozott, beidézett, de soha nem referencializédlhat6
vilaggal. Ebben az 6sszefiiggésben éllithaté, hogy a cim — A részleg — a
rész—egész dinamikéjaban is értelmezddik, utalva az egész kimondhatat-
lansagéra és egyben megfogalmazva a részlegesség poétikajat. A cim vo-

5 ,ide sorolok minden olyan kapcsolatot, amely egy B-szoveget (ezt hypertextusnak
fogom nevezni) egy korabbi A-szoveghez fliz (ez utobbit pedig — természetesen —
hypotextusnak nevezem), melyre nem kommentéarként fonédik rad”; ,[a hypertex-
tus] altaldban egy fikcién alapul6 (elbeszélé vagy dramai) mibél szarmazvan ma-
ga is fikciés m marad” (Genette 1996. 86.).

6 ,Ha olvastuk a konyvet, ketts tudattal nézziik a filmvéaltozatot: van egy irodalmi
m, pontosabban van egy olvasmdnyélmény, és van egy Gjabb, egészen mas me-
didlis éImény, a mozgokép. A kettd kozott lehetségesek a kapcsolodasi pontok, ta-
lalkozasok. A filmen mint palimpszeszten &tderenghet az irdsos mi bizonyos
részlete (azonos péarbeszédtoredék idézete), aspektusa (parafrazisa), &tmintazod-
hatnak bizonyos elbeszéléstechnikédk (azonos szereplé-narrator meséli a torténe-
tet), retorikai-poétikai eljarasok (nyelvi metaforédk, allegorizélasok képi megfelels-
inek keresése: a megfilmesités mint medidlis imitacié jelentkezik). Az irodalom
bizonyos elemei ekképpen valdban filmre keriil(het)nek (vetitédhetnek). Ezeknek
a szovegkapcsolatoknak foltarhaté az utalashaléja (leirhaték az an. markerek), az
irodalmi m{i maga viszont sohasem »keriil filmre«” (Pethé 2003. 102.).
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natkoztathat6 ugyanakkor a szereplék kozotti megértés, kommunikécio
részlegességére is, hiszen a szereplék rendszerint elbeszélnek egymas
mellett, anélkiil, hogy kialakulna tényleges dial6gus.

A Bodor-olvasas alakzataira Szirak Péter reflektal A periféria poétika-
ja cimt tanulmanyaban, kiemelve azok ,nem reflektalt szovegkozi felté-
telezettségét””, Mészoly, illetve Kafka parabolait emlitve, amelyek hason-
16 olvasasi mtiveleteket mozgositanak.

Wolfgang Iser az irodalom médiumként valé szemléletében — az iroda-
lom, amely a tobbi intézményesiilt médium kozott mint médium foglal he-
lyet —, és ekként val6 megragadasanak kisérletében médszertani mezéként
az antropoldgia teriiletét jeloli meg. ,Az irodalom az irds médiumaként je-
lenlev6vé teszi mindazt, ami masképp elérhetetlen, vagyis az emberi képlé-
kenység, valtozékonysag titkreként jelenik meg akkor, amikor szdmos koréab-
bi feladatat atvette a tobbi médium” (Iser 2001. 11.). Gondolatmenetében
egyenes agon jut el a fikcié mint tudati mkodés antropologiai kategériaja-
ig: ,az irodalom mint médium a meghatérozottsagot csakis dbrandként mu-
tatja fol” (Iser 2001. 11.). Majd levonja a kovetkeztetést, hogy a fiktiv és az
imaginarius antropoldgiai beallitodasai 6sszjatékanak eredményeként hata-
rolhaté be az irodalom mint médium (vo6. Iser 2001.14.).

Sziikségesnek latom bevezetni az Iser-féle fogalmakat a Bodor Adam
szovegeiben megjelend nyelvi ,vilagmodellalasi aktus” targyalasaba. An-
nal is inkabb, mert Bodor Adam szévegei erételjesen problematizaljék,
jatékba vonjék a valos és fiktiv kozotti hatar megvonhatésdgéanak kérdé-
sét. Bodor (szoveg)helyei ismeretlentil is ismerdsek, batoritjak az egy bi-
zonyos térség tapasztalatanak birtokaban 1évé olvasot a referencializéalas
gesztusanak végrehajtasara, 0sztonozve az allegorikus értelmezést, de
ugyanakkor vissza is vonjdk ennek lehet6ségfeltételeit, az irrealitas, irra-
cionalitas dimenziéiba tdvolodva. A szoveg stratégiaja pontosan a ,bizo-
nyossag” érzetének ellehetetlenitése, megvonasa. Jatékba hozasa annak a
felismerésnek, hogy még egy erésen referencializdlé olvasatban sem
donthetd el, hol vonhaté meg a hatar realis és irrealis kozott.

LA részleg, amit vezetni fog — mondja a telepvezeté —, nem pont itt
van. (...) Nem pont itt van — mondja a telepvezeté. Hanem valamivel
tavolabb” (kiemelés télem, P. J.).

7 ,Az aszinkronitas és akronologikusség, a fikciogeneralé imaginarius tapasztalat, a
»vilagteremt6« latvanyleiras, a metaforikus-konnotativ nyelvhasznélattal jar6 sze-
mantikai polivalencia szereputasitasai mellett az archaizal6 természetmitosz és az
animalizal6 metaforika jelentéspotencialjat emlithetjiikk” (Szirdk 1998. 80.).



286 PIELDNER JUDIT

Az itt: az elérhetd, kézzelfoghat6 jelolt. A tavolabb: a jelolt tova-
csusszandasa a jelolk lancolatan, a jelolék elére nem lathatd, szovegbdl
ki nem kovetkeztethetd kapcsolédasi pontjain keresztiil.

Fikcié/val6sag dichotémidjaban ennek a vilagnak a paraméterei nem
értelmezettek. A fikcidoképzés aktusa soran bizonyos fikcion kiviili érte-
lemrendszerek elemeibdl val6 valogatas megy végbe. Ez a mindség adja
a Bodor-szovegek megértésének regionalis, illetve temporalis feltétele-
zettségét. Megképzddik a végekre szamkivetett, A leninizmus kérdéseivel
magara hagyott értelmiséginek mintegy bizonyos torténelmi kor aldoza-
tanak az allegorikus olvasata. A Weiss Gizellanak szant feladat ugyan-
csak ebben az allegéridban értelmezddik, a részlegen mondja neki az
Ocsi vagy Petya nevii szereplé: ,magat azért kiildték ide, hogy gondol-
kozzon, miért is kiildték ide”.

Weiss Gizella a részlegre vezetd Gtja sordn tobbszoros hataratlépési
gesztus megtételére kényszeriil. Az utazas szakaszokra osztott: a buka-
resti lakastol az allomasig, a vonaton val6 utazas, a busszal valé utazas a
borgovai telepre, a teleprdl vasuti jargannyal, szekérrel, majd gyalog a
részlegre. Meg kell jegyezniink, hogy az utazas a tomegszéllitasi eszko-
zoktdl az egyre primitivebb jarmiveken at a gyalogszerrel megtett végsé
utszakaszig a f6szereplé fokozatos magara maradasanak, tarsadalombdl
val6 kivonulasanak metaforikus jelképzeteit mozgdsitja, a leképezett
szintér tudati szintérré mindsil at.

A kinevezés (ki-nevezés, kivezetés abbdl a szférabdl, ahol a névre mint
konvenciéra sziikség van) procediréja gyakorlatilag a mindattél val6 meg-
fosztatast jelenti, amit az individuum identitdsaban a magaénak vallhat.
Weiss Gizella 1épésrél 1épésre, az utazés killonboz6 fazisaiban rendre vélik
meg a gyUrijétsl, konyveitdl, csizmajatol, a bugyijan 1évé cimke feliratatol,
a ruhéitél (a részleg mosdasjelenetében), végiil a nemétél is (amikor az Ocsi
vagy Petya nevt, vagy-vagy identitasu, a korabbi részlegvezet férfi irant
vonz6do szerepld visszautasitja a kozeledését). A két masik, jelentéktelen
szerepet betoltd néfiguran kiviil Weiss Gizella az egyetlen né a torténetben.
,Nének né” — mondja a részlegen az Ocsi vagy Petya nevii szerepldnek, a te-
kintethatérozos szészerkezettel mintegy vissza is vonva a nemi hovatarto-
zas bizonyossigabdl. A maszkulinitas kizarélagos univerzumaba érkezé né
nemi identitasa ironikus fintorral kérdéjelez6dik meg, a szexualitas abrazo-
lasa mintegy a fonékjarél torténik. Névre, nemre a részlegen nincs sziikség.
A részleg a menyétek birodalma, ahol a 1ét animalis szintre redukélodik:
,nézi, mintha egy menyét tilne a lavérban”. A haz a menyétek haza, ahol
nem szabad tiizet gytjtani, mert akkor elmennek a menyétek.
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Gothar Péter: A részleg (1994). Weisz Gizella, a férfiak univerzumdba érkezé né.

A részleg a civilizatorikus vilagon kiviil, az emberlépték(i dimenzién
tal helyezkedik el. A finalitas képzete, tér és id6 kategoriai atértelmezsd-
nek, mintegy hasznalhatatlanokké valnak ott, ahol az egyetlen végezhe-
t6 emberi cselekedet a civekelés. Amit a részleg elvégzend munkaként
el6ir az Gj részlegvezets szamara, az 6rkényi dobozolashoz hasonlé, ér-
telmetlen, cél nélkil végzett tevékenység, de nemcsak cselekvésként, ha-
nem 4llapotként is értelmezhetd: covekelni, rostokolni, semmit sem ten-
ni. A helyhez valé odacovekeltség, az 6rokos varakozas, a szabadulas
lehetetlenségének allapotrajza korvonalazédik a novella zaré mondata-
ban: ,,Aztdn megnyugszik: ez most mar igy lesz egy darabig”. A részleg
koriilcovekelése a teljes izolaciot valésitja meg, elhatarolddast a civiliza-
ci6 vilagatol, egy napokra lebontott, végtelenitett jelen perspektivajat ve-
titve elére. A mindvégig folfelé tarté 1t staciéi egy mdsfajta 1étrendhez
val6 fokozatos adaptalédast irdnyoznak el. Mindazt, amit6l megfoszta-
tik, személyiségét beliilrél kell Weiss Gizellanak tjjaépitenie, de immar
nem a lenti hivatalnokvildg utasitasait, hanem a fenti, a transzcendens
természeti 1étrend torvényeit kovetve. Az animélis szintre minimalizalo-
dott 1ét torvénye pedig a tilélés, a megmaradas lesz. A személyiségnek
ebben az egzisztencialisan kiélezett helyzetben a tulélés stratégiait kell
kiépitenie.
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4. A ,filmolvasas” lehetdségei

,Régéta élhet itt a végeken.”
»Ez itt a vilag kézepe, Weiss Gizella.”
Bodor Addm

A meghatérozott foldrajzi térség elemei — erdélyi szinterek — egy fikcio-
képzéb aktus révén jelennek meg a szoveg adaptécidjaban, jatékba hozva azt
a mingséget, amelyet Iser ,imaginariusnak”® nevez. A filmben a helyszinek
reélis helyeket, vidékeket sejtetnek (bukaresti varosrészlet, dllomas, ba-
nyatelep, a hegyvidék latvanya), amelyek révén a film kontextualizal, a re-
alis foldrajzi tajelemek kozott megteremtédd kapcsolat azonban a fikcio
szférajaba, metaforikus jelentésdimenzioba helyezi at az utazast. A film-
ben a helyszinek kozotti kapcsolat a kiillonb6z6 jarmtiveken valé utazas, il-
letve a helyszineket elvalaszto—6sszekapcsold hidak révén torténik.

A periféria—centrum ellentmondasos kettésségével jellemezhet6 szin-
tér a filmben ,,mise en abyme”-szert strukturaltsagot 61t magara. A mindig
valahova érkezés, az onnan valé tovabbindulas a szinterek mintegy egy-
masban, koncentrikus korokben — részleg a részlegben — valé elhelyezke-
désének képzetét kelti. Az utazds szakaszokra valé osztottsdga a beavatas
fazisainak ritusszert egymasrakovetkezését jelzi, amelyek sordan Weiss Gi-
zella egyre kozelebb kertil ahhoz a — mar nem foldrajzilag lokalizalando,
hanem szimbolikus — helyhez, vagy inkdbb nem-helyhez, ahol 1étével és
onmagaval szembesiil. Az utazds hagyoményba ir6dé metaforikdja mozgo-
sitédik a film id6kezelési technikajdban: az Gt kezdetén a varosbdl valé ki-
jutés labirintikus utcakon, a napszakok valtakozasat imitalé, a rendkivial
hosszu id6 elteltének illiziojat kelts filmidé megteremtésével torténik. A
nézének az a benyomasa, hogy térbeli elmozdulas nincs is, csupén hely-
ben val6 korforgas a kiterjesztett, expanziv jelen idében. A kép elhomalyo-
sul: a nézé egy pillanatra Weiss Gizella rovidlaté szemével latja a varost, a
kamera fokuszalasanak jatékaban ugyanakkor azt is érzékeli, hogy latvany
és az arra iranyul6 tekintet jelentésége egyarant mozgasba hozédik.

A film fikci6képz6 aktusainak szdmbavételekor meg kell emlite-
niink, hogy bar a film nem él a fikci6t leleplezd, a fikcié illtzi6jat lerom-
bol6 technikéakkal, bar valamiféle kvazi-hitelességre torekszik, a filmben
teremt4dd ,,imaginarius” tgymond attételes képekben, attételes képi lat-

8 ,Igy a fikciéképzé aktus a reprodukalt valésagot jellé valtoztatja, mikézben az
imaginariust olyan formaként szerepelteti, amely lehet6vé teszi, hogy folfogjuk,
mire mutat a jel” (Iser 2001. 23.).
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vanyokban realizdlédik. A kamera a helyszineket, jeleneteket gyakran
kozbeékelt feliileteken — ablakkeretek, ablakiiveg, drotkerités — keresztiil
rogziti, azt a benyomast keltve, mintha a lefilmezett nem lenne szamara
kozvetlentil hozzaférhetd. A beillesztett képkeretek (pl. a fiilkejelenetben
a fillke ablakanak kerete) egy képen beliili képet modelldlnak. Ebben a
belsé keretben egy, a ,,héborts film” miifajat idéz6 képsorokat vélhet fel-
fedezni a néz4. A szoévegben: ,Ejszaka egy csoméponton all a vonat. A va-
gonok alol felcsapo6 gézok kozott katonak allnak, katonak kopogtatjak vé-
gig a kerekeket”. A filmepizodban ugyanaz a néhany képsor ismétlédik,
értelmetleniil fel és ala rohangal6 katonékkal, alatamasztva a fiillkében el-
hangzé pérbeszéd abszurditasat.

WAlszol, Weiss elvtarsné?” — kérdi a kalapos férfi. ,Nem” — feleli ébe-
ren Weiss Gizella. ,,Nézlek — folytatja a kalapos férfi —, ahogy itt iilsz, mint-
ha aludndl. Es egy kicsit irigyellek.” (...) ,Engem? Mi a fenéért?” (...) ,A
Lomonoszovon tanultdl. Aztan hamar bejétt neked minden”. ,Ja — bélint
Weiss Gizella. — Az igaz. Ram koltéttek egy csomé pénzt.” (...) ,,Aztdn tele
vagy dtlettel. J6 vagy a fénoknél.” (...) ,Aha. Szeretek dolgozni. Nem kérsz
egy almat?” (...) ,Nem, nem. Elvasik téle a fogam”. ,En a fagyos almdt
(...) csutkastol megeszem. Csak a magokat képom ki.” ,,J6 szarmazasod
lehet” (...) ,Igen. Nem ismertem a sziileimet.”

Az alom—ébrenlét egymasba atcstszo tudatallapota, az alfaszinten
zajlo érzékelés az ,,imaginédrius” értelmezését az alom, a tudatalatti szfé-
raja felé irdnyitja. Az utazas az dlom ,,mitologikus” szinterei felé torténik.
Weiss Gizella tgy viselkedik, minha alomban, hipnotikus allapotban cse-
lekedne. Gépiesen hajtja végre az utasitasokat, amelyeket kap, anélkiil,
hogy rakérdezne azok indit6okaira. A f6szereplé majdnem mindvégig in-
dokolatlanul mosolygo, nevetd arca tragikomikussa, méginkabb abszurd-
da teszi mindazt, ami vele torténik. Ez az arc toébb epizédban is megsok-
szorozodik a filmképen abrazolt tiikrok, ablakiivegek visszatiikrozé
feliilletein, egymasra talal a tekintet és titkorbeli masa, amely a reflexié, a
tudatos szembestilés kényszerét jelzi. A tikron, amelybe pillant, egy
mondatot olvas Weiss Gizella: ,Még mindig szép vagyok”. Ki irta ezt,
nem tudni, a széveg eredete eldéntetlen. Onarckép és az arrél sz6lé fel-
irat egymashoz kapcsol6dasénak jatékdban Weiss Gizella 6nmagat pro-
balja valakivé olvasni egy olyan vildgban, amely az egyéntél megvonja az
ondefinici6 barmiféle lehet6ségét. Weiss Gizella hatalmas kereti szem-
iivegén keresztiil probalja olvasni azt a vilagot, amely nem &ll 6ssze je-
lentéses egésszé, akarcsak az elsé jelenetben az iroda falan lathaté bett-
sorok, amelyek a totalitdrius rendszer szlogenjeire emlékeztetnek, de
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semmiféle értelem nem tulajdonithaté nekik. A f6hésné ,,olvasasi” kisér-
letében a kod felfejtésére nincs mod, az egyetlen esély a kéd felejtése, el-
fogadédsa annak, hogy nincs kdd. A volt részlegvezetd torott szemiiveggel
érkezik vissza a részlegrél, tiveges tekintetében hordozva talan annak a
kisérletnek a kudarcat, amelyben az olvashatatlant prébalta a maga sza-
mara olvashatdva, jelentésessé varazsolni.

A teleprdl a kovetkez6 allomasig valé feljutas kozlekedési eszkoze, a
jargany és harom utasanak hosszan kitartott, kocsizassal torténd filmezé-
se Tarkovszkij Sztalkerében a Zoénaba valé behatolas epizédjara vald
utalédsként értelmezhets. Megteremtddik a részleg és a tarkovszkiji zéna
parhuzama, abban az értelemben, hogy mindketté erkolcsi térként® for-
malodik. A részleg, akarcsak a zéna, erkolcsi probatételt jelent, kockézata
a teljes elszemélytelenedés: a részlegbdl hazafelé tarté korabbi részlegve-
zetd, Bucké egy facovekekkel megrakott jargdnyon il — maga is facovekké
targyiasitva —, felismerhetetlenné torzult arccal, identitasat vesztve, nem
ismer ra benne Potra doktorra Weiss Gizella. A jarganyon val6 utazas fi-
nom iréniaval létrehozott képsoraiban Weiss Gizella, bar csak a tekintetek
jatékaban és a hangeffektusok szintjén, de erészak targyava degradalodik.

Ertelmezésemben a film kézponti jelent6ségiivé avatja a latés, latta-
tas problémajat. Weiss Gizella rovidlatasa, Bucké vaksaga, az Ocsi vagy
Petya tiveges, a menyétekhez hasonlo tekintete, a tekintetek jatéka a film-
ben a beszéd kompenzélasdnak szerepét tolti be: jelzi a szereplék egy-
mashoz, illetve a vilaghoz, annak a targyi elemeken tuli (ir)realitdsahoz
valé viszonyat ott, ahol a szavak, a dialégusok csak logikatlan, 6sszefiig-
géstelen szoftizések, csak a legsziikségesebbekre szoritkoznak. Ugyanak-
kor a szerepl6k mintha védekezésképpen mondanénak le az érzékelésrdl,
adaptalédni probélva ezaltal az elfogadhatatlanhoz. Latas és vaksag egy-
masba fordul at, lathat6 1ét a nem-lathatéval, a nem-Iéttel érintkezik.

Gothar Péter filmje arra a kérdésre keres valaszt, hogy rendelheté-e a
film eszkozeivel teremthet6 képi vilag az irodalmi ,,imaginariushoz”, ki-
vetithets-e az a belsé kép, amely a Bodor Adam szovegei mentén az ol-
vasoban kialakul. A létrehozott filmkép beleirédik az imaginérius terébe,
jatékba hozva az olvasdi Gjrafelismerés élményét, és egyben a képi ide-
genség tapasztalatat. Tulajdonképpen ennek a kettés élménynek a termé-
szetére utal Jefferson Kline, amikor az irodalmi intertextusnak és a film-
nek a kapcsolatat az dlom és diskurzus pszichoanalitikus terminusaival

9 ,nalam nem a hely foldrajzi behatarolésa fontos, inkdbb annak a moralis térség-
nek a megsejtése, amely {rasaim helyszinéiil szolgal” (Kallen 2001-2002. 1.).
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véli megragadhatonak: az adaptéacié azaltal, hogy utal egy irodalmi szo-
vegre, mindig megjelenit egy hianyt, amely a lathatéban a lathatatlant
idézi fol (vo. Kline 1992. 8.).

5. Konklazi6 helyett

Az irodalmi és filmi szoveg olvasatdnak taldlkozasi pontjain fogal-
mazhaté meg a kovetkeztetés, miszerint az adaptaciéban a két szoveg be-
a nézéi ,elézetes megértés” feltétele, az tulajdonképpen nem mas, mint
az olvasoi interpretacid, a néz6i interpretacié pedig a szoveg olvasataba
kanyarodik vissza. Kiillonosebb metateoretikus igény nélkiil nevezném a
filmes adaptaciot ,az interpretacié interpretacidjanak”, amelyben a szo-
vegolvasas, illetve a képolvasas esztétikai tapasztalatanak interpenetrd-
cioja megy végbe. Az adaptaci6 interpretacios jaték, amelyben az adott
szoveg képi értelmezése a sensus applicandi (képi applikéacié) osszefiig-
gésében tételezédik. Az adaptacidé tehat egy Un. koztes terepet, ,inter-
terrénumot” implikél, amelyben szoveg és kép egymas inter-médiumaiva
valnak. Az adaptécié befogadoi tapasztalatiban nem valaszthaté szét az,
ami a képé, att6l, ami a szovegé.

Ha feltételezhet6 lenne a tokéletesen ,tiszta” adaptéacié, akkor az az
imént vazolt hermeneutikai kort pontszertivé redukéalna. Reductio ad
absurdum. A kép/mozgokép altal teremtett jelentésmezs, jelentésossze-
figgések oOhatatlanul az tujraclvasas miiveleteinek feltételeit teremtik
meg, a mégoly ,szoros olvasat” esetében is, mint a széban forg6é novella
adaptéaci6ja. Az adaptacié igy a ,reprezentacios hiiség” modelldlasa he-
lyett a ,,medialis termékenység” terrénumara vezérel.
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VAJDOVICH GYORGYI

AZ ADAPTACIO DILEMMAL
Egy klasszikus-modern elbeszélés
regényben és filmben (Tom Jones)

A film torténetének kezdete 6ta erételjesen kapcsolédik az irodalom-
hoz, s bér a filmtorténet soran wGjra és Gjra felmerilt az igény, hogy a film
szakadjon el az irodalomtél, ez a kapcsolat a mai napig tagadhatatlan.
Mivel mar az egészen korai fikciés filmek is irodalmi mintakat kovettek,
a filmes elbeszélés kialakuldsara erdteljes hatast gyakoroltak az irodalmi
elbeszélés bevett formai, és a popularis film elbeszélé formai a mai napig
erdsen kotédnek a XIX. szazadi regény elbeszélé6 modszereihez. Ezenki-
viil a filmesek mindig elszeretettel meritettek témat irodalmi mtivekbél,
mar egész koran, az 1900-as években megjelentek az irodalmi miivek el-
s6 ,adaptaciéi”. Az irodalmi mivek filmre vitelét ekkor még megleheté-
sen szabadon értelmezték, a filmesek inkabb csak kiaknazhaté tématar-
nak, otletbanyanak tekintették az irodalmat, és kevés filmkészité tartotta
szem el6tt az eredeti md pontos megjelenitésének szempontjat. Az adap-
tacié sz6 ma is sokféleképpen értelmezhetd, jelentéstartomanyaba bele-
tartozhat a ,,vulgaris adaptaciok” otletmeritésétél kezdve a torténet pon-
tos kovetésén at a tokéletes ,hiiségre” torekvé igényes filmvaltozatig sok
kalonboz6 megfilmesitési forma.

Az adaptaci6 ,htisége” meglehetésen relativ kategoéria, kiilonbozé
szempontok szerint megitélve ugyanaz a film bizonyulhat az irodalmi
mu tokéletes filmvaltozatanak vagy puszta otletkdlcsonzésnek. Szem-
pont lehet a torténet pontos kovetése, az elbeszélés felépitése és formai
sajatosséagai (pl. keretes elbeszélés vagy egyes szam els6 személyti elbe-
szélés), az eredeti mu és a filmvaltozat miifaja, valamint a befogaddra
gyakorolt hatds hasonlésaga (egy-egy nagy irodalmi siker filmvaltozata-
nal az emberek szinte 6sztonodsen ez utébbi szempontot veszik alapul a
film biralatahoz). Az eltér6 szempontok mogott tulajdonképpen az iro-
dalmi kifejezésmodd kiillonboz6 6sszetevéi htizédnak meg. Egy irodalmi
mi nézdére gyakorolt hatasa tobb kiillonb6zé mindségl elem egyidejt je-
lenlétébdl tevédik ossze, s ezek némelyike konnyen atvihetd a film mé-
diumaba, példaul a cselekmény felépitése (az egyes jelenetek egymésra
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kovetkezésének sorrendje), masok nem transzponalhatéak, mivel az
adott médium sajitos kifejezésmaédjadhoz kotédnek. A miifajok esetében
példéaul csak tag értelemben beszélhetiink ,,adaptaciorél”, mig egy irodal-
mi vigjaték filmvaltozata elkészithetd vigjatéki formdban, a két vigjaté-
kon mégsem ugyanazt értjiik, mert bar vannak k6zos elemeik, az irodal-
mi vagy filmes vigjaték egyes jellemzéi az adott médiumhoz kotédnek
(példéaul vizualis humor csak a filmen jelenithet6 meg). Van azonban az
irodalmi elbeszélésnek egy olyan rétege, amely egyaltalan nem transzpo-
nalhaté a film médiumaba, ez pedig a stilusalkoté elemek rétege, melyek
csak az adott miivészeti ag kifejezési médjara jellemzbek. Egy irodalmi
hasonlatot, metaforat nem lehet ,leforditani” a film nyelvére, legfeljebb
csak rokon megoldésokkal lehet hasonl6 hatasokat kivéltani a befogadé-
ban. A legtobb filmes adaptacié meg sem prébélkozik ezen réteg filmre
vitelével, csak néhany, 4ltalaban szerz6i filmesek altal készitett filmval-
tozat tesz erre kisérletet.

Az aldbbiakban a Tony Richardson &ltal Henry Fielding Tom Jones ci-
m regényébdl készitett filmet fogjuk megvizsgalni' abbél a szempontbdl,
hogyan prébélja megjeleniteni a filmvaltozat az eredeti irodalmi m kiilon-
b6z rétegeit. E két miivet azért érdemes kozelebbrél szemiigyre venni,
mert 6sszehasonlitasuk nagyon jol példazza a filmes adaptéacio kiillonbozé
problémait. Az eredeti irodalmi m1i rendkiviil komplex, mely a felszinen
egy atlagos XVIIIL. szazadi kalandregénynek latszik, azonban sokrétiien és
erds kritikdval mutatja be kora tarsadalmanak legkiilonb6zébb rétegeit, kii-
l6nbo6z6 stilust részeket 6tvoz, és at van szdve onreflexiv elemekkel.

A Tom Jones meglehetdsen terjedelmes kalandregény, mely egy talalt
gyermek befogadésat, neveltetését, kitagadasat és vandoréletét, valamint
szerelmének torténetét meséli el. Hése életének sokszinti kalandjai hason-
litanak a pikareszk regényekben megszokott cselekményhez, am a regény
sok mindenben eltér azok megszokott elbeszélésétél. A Tom Jones sokré-
t( irodalmi alkotas, mely raadasul elég specialis helyet foglal el az angol
irodalomtorténetben. A XVIII. szazad kozepén keletkezett mi az akkor ki-
alakuléfélben 1évé népszeri prézairodalom, a regény egyik példaértéki
darabja. Kordban a megvetett popularis irodalom példaja volt, mely nem
is torekedett a ,,magas miivészet” statusara, nyiltan vallalta azt, hogy a t6-
megek, vagyis az irastud6, de nem tal miivelt polgari és népi rétegek sza-

1 Henry Fielding: Tom Jones I-11. (ford. Julow Viktor) Budapest, Eurépa Kiadé, 1984.
Tony Richardson: Tom Jones, 1963. A filmvéltozat rendezéje Tony Richardson,
forgatokonyvirdja John Osborne.
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mara irédott, szérakoztaté céllal. A magas miivészettel szembeallitotta az
az Gj vonasa is, hogy szerzGje mar kenyérkeresetként miivelte az irast,
ahol a fizetésnél jelentds tényezének bizonyult az iras hossza. Az utékor
irodalomtorténeti megitélése azonban teljesen mas fénybe 4llitotta ezt a
miuivet: a sziilet6félben 1évé regény egyik uttoré darabjaként tartjak sza-
mon, amely szorakoztat6 funkcidja mellett tarsadalmi, erkolcsi problémék
abrazolasara is alkalmas. Emellett a Tom Jones a regény egy kiillonleges ko-
rabeli darabja is: szdmos olyan formai megoldast vonultat fel, amelyet a
késébbi regényirok fognak alaposan kiaknazni és felhasznalni, tehat ebbdl
a szempontbdl a kiforrott regényforma eléfutaranak tekintheté.

1. Tarsadalmi tablé

Richardson tehét nagy feladatra vallalkozott a Tom Jones megfilmesi-
tésével. Nem véletlen, hogy a film készitésénél forgatokonyvir6 térsa a
»,dithongé fiatalok” korosztidlydnak emblematikus ir6ja, John Osborne
volt, ugyanis a regény tobbek kozott ambivalens statusa és az angol iro-
dalomban elfoglalt helye miatt 6sztonozte megfilmesitésre a filmvaltozat
készit6it. Ugyanakkor a forgatokonyv megirasdhoz kreativ iréi tevékeny-
ségre is szitkség volt, amely meri ,nem tisztelni” az eredeti miivet. A Tom
Jonesszal kapcsolatban ugyanis felmeriil egy nagyon praktikus, hétkoz-
napi probléma: a regény rendkiviil hosszd, teljes egészében lehetetlen
lenne egyestés jatékfilm keretein beliil filmre vinni (a tobbrészes film
vagy sorozat ezt persze lehet6vé tenné, azonban az nem adna modot a re-
gény azon rétegeinek filmre vitelére, amelyekrél az aldbbiakban lesz
sz6). Ugy érzem, ezt a feladatot Osborne rendkiviil jol, a regény iranti
nagyfoku érzékenységgel és igen kreativan oldotta meg. Ez esetben nem
volt egyszerii a cselekményt gy leroviditeni és atalakitani, hogy az ,,hi”
maradjon a regényhez. A Tom Jones rengeteg epizédot, mellékszalat, mel-
lékfigurat tartalmaz, ezek azonban nem pusztan a regény hosszat noveld
szorakoztatd torténetek. A Tom Jones egyben tarsadalmi tablé is. Bemu-
tatja koranak szinte minden jellegzetes rétegét: az arisztokratékat, vidéki
nemeseket, polgarokat, papokat, katonakat, cselédeket, parasztokat, csa-
vargdkat, varosi nincsteleneket stb., nemcsak realista médon abrazolva
életiiket, hanem egyfajta kiviilallé szemszogébdl irt, tarsadalomkritikaval
atszott reflexioval értekezve réluk. Az epizédok egyszert elhagyésa tehat
a regényanyag erGteljes elszegényitését eredményezhette volna, mégis
sziikség volt a sziizsé erételjes leroviditésére. Osborne a torténet bizo-
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nyos elemeit kihagyta, példdul Allworthy hitiginak hazassagat: a konyv-
ben tobb fejezet fejtegeti hosszasan a kiillonb6zé kérék tulajdonségait,
mesterkedéseiket Bridget behal6zasara, majd a rosszul sikeriilt hdzassa-
got — ehelyett a narrator egy mondatban megemliti, hogy Bridget férjhez
ment, és csak a fiat mutatja be, akinek fontos szerepe lesz a torténetben.
Bridget Allworthy halalat tigyes atirassal oldja meg: a regényben
Allworthy tr hosszasan betegeskedik, mikozben htga vératlanul elhala-
lozik régi betegségeibdl kifolyolag. Ennek a helyére egy baleset kertil a
filmben, amelyben Bridget meghal, a batyja pedig stlyos beteg lesz. Ez-
zel a fordulattal kihagyjak a betegségek hosszan elhtiz6dé abrazolésat,
ugyanakkor egy latvanyos, izgalmas (filmszertibb) jelenettel potoljak,
mely az elbeszélésben képes ugyanazt a funkciét betolteni: olyan szitua-
ciot kell el6idézni, amelyben az 6rokosodési problémak élesen elGtérbe
keriilnek, hogy lathassuk a két fit eltéré reagalasat — ehhez az kell, hogy
Allworthy hiiga mar ne éljen, Allworthy pedig halalan legyen. Ezek na-
gyon jo példai a torténet olyan atalakitdsanak, mely nem egyszertien ki-
hagyja a filmes feldolgozas szamara kevésbé lényeges elemeket, hanem
filmszer(ibbé is teszi a cselekményt. Osborne sok helyen végzett ilyen
atalakitasokat a torténeten, melyek lényeges formai valtoztatasok a re-
gényhez képest, alig érintik azonban annak lényegét. Nehezebb kérdés
azonban a tarsadalmi tablé megjelenitése. Itt a filmvaltozat nagyon jol ki-
aknazza a film sajatossagait: mellékszereplék bonyolultan felépitett tor-
téneteinek bemutatasa helyett képileg, zsanerjelentekhez hasonlé életké-
pekkel, portrék bemutatasaval jellemez egyes csoportokat, tarsadalmi
rétegeket. A legszembet(inGbbek talan a londoni szegényeket dbrazolé je-
lenetek, de ezek sem 6nmagukban allva, epizédként jelennek meg a film-
ben, hanem mindig valami esemény héttereként. Példaul amikor Tom és
szolgaja, Partridge Londonba érkeznek, az 6 csodéalkozé tekintetiiktdl ,,ve-
zetve” nézel6diink London utcain, veliik egyiitt fedezziik fel az Gj kor-
nyezetet, mikozben a film jellegzetes figurak, cselekvések sorat mutatja
be a szegénynegyedek életébdl. Majd ezutan kontrasztként bemutatja a
gazdag negyedek utcaképét is, amelyet nem is részletez hosszan. A rop-
ke szembedllitds mar megfeleléen jellemzi a gazdagok vilagat, amelyet
késbbb tgyis részletesen megismerhet a nézé. Talan a legjobb jelenet eb-
b6l a szempontbdl az akasztas képsora, amikor a kamera az akasztasra
vitt Tomot bamul6 tomeget mutatja, az egyes figurak nagykozelijét felso-
rakoztatva: bamul6 arindk, bekotott fejii oregasszony, mocskos, sird kis-
gyerek stb. Az arisztokratak formasagokkal teli, képmutato életét jol jel-
lemzi a maszkabdal forgataga (amely szimbolikusan is érthetd, hiszen itt
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mindenki képmutatésaval ér el valamit), vagy a kartyazasi jelenet, ami-
kor a hiivos, udvarias, formalis kartyaparti kozben Lord Fellamar Sophie
labat tapogatja az asztal alatt. A legszatirikusabban, legkeményebb kriti-
kéaval illetett figura Sophie apja, Western nemzetes tr, aki vidéki nemes
létére tigy eszik, mint egy disznd, dllandéan karomkodik, a kutyaival al-
szik a f6ldon a mocsokban, minden parasztlanyt ledont a labérdl, s nem-
csak a szavai, de minden mozdulata, gesztusa is rendkiviil kozonséges.
A vidéki nemességnek ezt az erds kritikajat ellensilyozza némileg
Allworthy figurajanak hiivos jézansaga és bolcsessége, am a vadaszat
képsora szerint az egész vidéki nemesség nem sokkal jobb Western tirnal.
A tobbi figurat is alapvetéen megjelenésével és viselkedésével jellemzi,
annak ellenére, hogy gyakran egésziti ki a néz6 igy alkotott benyomasait
szobeli kommentarokkal. Thwackumot, az alszent, képmutaté vidéki pa-
pot legalabb olyan jél jellemzi jarasa és mozdulatai, mint kenetteljes be-
széde; Square-nek, a taniténak a jellemzéséhez pedig elég egymas mellé
tenni egy olyan jelenetet, ahol a fitnak prédikél, és azt, amikor Mollyval,
a vaddr lanyaval rajtakapjak az 4gyban. Gesztusa, amellyel maga elé kap-
ja a fuggonyt, meghokkenése, savanyt arckifejezése mar magaban is le-
leplezi a kétszind jatékot, amit mindenki el6tt jatszik. A katondkat is
meglehetdsen kritikaval dbrazoljak: harcolni sosem latjuk 6ket, de hara-
csolni, zabalni, inni, civakodni szinte minden jelenetiikben. Legjellem-
z6bb mégis a menetelésiik: dalolva, dobszéra egyszerre mennek, mint
egy fegyelmezett hadsereg, mozdulataik miatt azonban inkabb rendetlen
csiirhének hatnak, mint katondknak.

Igy az egyes figurak nemcsak a torténetben betsltétt szerepiik miatt
fontosak, hanem egyben az adott tarsadalmi réteget szimbolikusan meg-
testesitik, akiket és akiknek kozegét nagyon reélisan jelenitik meg a ké-
pek. Ezeknek az alakoknak a megjelenitési médja ugyanakkor magaban
hordozza az adott réteggel szemben megfogalmazott tarsadalomkritikat
is. Ilyen szempontbdl a film nagyon jé6 megfelel4jét adja a regény hossza-
dalmas értekezéseinek, amelyekben a narrator fejti ki véleményét az
adott figurakrdl vagy csoportokrol, és egyben sziikségtelenné teszi a mel-
lékszerepldk és a szamtalan epizdd felvonultatasat. Itt olyan filmes meg-
oldassal taldlkozhatunk, mely a film sajatos kifejezéeszkozeivel, egy
masféle abrazolasmoddal éri el ugyanazt a hatast, mint az irodalmi m7.
Egyetlen funkciéjat nem tudja ezen epizédoknak a film rekonstruélni: jo
néhany olyan torténet van a regényben, amely parhuzamokat mutat a f6-
szereplék életével, és a hasonlésagok és kiillonbségek segitségével az 6
torténetiik alternativait vazolja fel, vagy bizonyos ,tanulsagokra” hivja
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fel a figyelmet. Ilyen példaul a kvéker utazé altal elmesélt torténet a 1a-
nyaroél, aki megszokott egy nincstelennel, és akit ezért kitagadott. Ez nyil-
vanvaléan Sophie és Tom torténetének egy lehetséges alternativéja,
amely azonban végiil nem kovetkezik be.

A vidéki nemes erkolcsos, jézan életii példaja Allworthy tr, romlott,
tanulatlan, faragatlan ellenparja a szomszédja, Western tr. Sophie a szi-
zies artatlansag és tisztasag jelképe, akinek romlatlansédga igazan az
arisztokrata holgyek erkolcsi ziillottségével szembeallitva kap igazi hang-
sulyt. A mellékszerepl6k kozott is akadnak joszandéku, erkolcsos életet
él6 figurdk, mint Millerné, Tom londoni szallasadénéje, vagy Partridge, a
borbély, aki onhibajan kivil lett csavargo, és képtelen banditava valni,
amikor mar nincs mas kitt. A legszembetiinébb ellentét azonban Tom és
féltestvére, Blifil kozott figyelheté meg. Tom joszandékt, jészivl, min-
denkihez természetébdl eredéen kedves, de szertelensége, fiatalos hevii-
lete, férfiai vagyai miatt az 6rokségre palyazé cselszovék mindig a leg-
rosszabb képet festik rola. Iszakosnak, csapodarnak, felel6tlennek
latszik, annak ellenére, hogy alapvetéen jo természet(i. A latszat azonban
még Allworthy urat is megtéveszti. Blifil épp az ellenkezgje: mindig er-
kolcsos, széfogadd, jézan, mindenkinek a kedvére tesz, igazi mintagye-
reknek majd fiatalembernek latszik, mikézben &allandéan 6nos érdekei
vezetik. Minden gesztusa, szava képmutatés, amellyel masokat akar meg-
nyerni, mikozben a legsotétebb arményra is képes, hogy Tomot kitarja az
orokségbdl. Sophie tisztasdgara jellemzd, hogy 6 az egyetlen, akit egyik
fia viselkedése sem téveszt meg, hibai ellenére kezdettdl tisztdban van
Tom erényeivel, és atlat Blifil mesterkedésein. Ezeket a tulajdonsagokat a
regény csak hosszas fejtegetésekkel tudja arnyaltta tenni, mig a filmben
ez egyetlen jelenettel megoldhaté. Jellemzd példa erre az az eset, amikor
Blifil elengedi Sophie kismadarat, melyet Tomtdl kapott ajandékba. A re-
gényben csak a jelenetet irja le a szerz8, majd Blifil magyarazatat halljuk,
amely természetesen pozitiv szinben lattatja 6t (csak jot akart, természet
ellen val6 a madar rabséga stb.). A szovegben ezt a jelenetet a jelenlévék
kozott foly6 hosszas vita arnyalja, és teszi kérdésessé Blifil valédi szan-
dékat. A filmben e jelenet rogton feltarja a két fia jelleme kozti kiillonb-
séget. Mivel latjuk Blifil arcat, mikézben elengedi a madarat, és akkor is,
amikor magyarazatot ad ra, rogton nyilvanvald, hogy rosszindulatbél en-
gedte el a madarat (nyilvan, mert féltékeny volt Tom és Sophie baratsa-
géra), és hogy csak képmutatasbdl talal ki ilyen bolcsnek, felnGttesnek
hat6 magyarazatot. Hosszas elméleti vitakra igy nincs sziikség, az arcja-
ték helyettesiti azt. A film igy a torténet egyes pontjain ,stiriti” a cselek-
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ményt, a regényben hosszan leirt tulajdonsagokat néhany pillanat alatt
képes abrazolni, mikozben alapjaban megérzi a regény cselekményének
linearis felépitését. A filmben ez a jelenet hatarozza meg a nézében a két
f6szereplérdl kialakitandé képet, ezt a tovabbi események legfeljebb mar
csak arnyaljék.

2. Eszmény és utdpia

A f6hés, Tom Jones figurdjanak &brézolasa azonban nehéz feladat.
Fielding egy bonyolult, ellentmondasokt6l csoppet sem mentes alakot
rajzolt meg Tom Jones alakjaban. Voltaképpen, ha jobban megnézziik a
torténetet, Tom figuraja nem all messze attol, hogy negativ figura legyen,
hiszen sorban koveti el az elitélendd cselekedeteket: foglyot 16 a szom-
széd birtokan, megrontja a vadér lanyét, részegeskedik, sorozatosan meg-
csalja a szerelmét stb. Fielding a konyvben ezekkel a szavakkal vezeti be
hése bemutatésat: ,,Amikor nekiiiltiink e torténet megirdsanak, szilardan
eltokéltiik, hogy senkinek sem fogunk hizelegni, hanem tollunkat mind-
végig az igazsag vezérli majd: igy hat kénytelenek vagyunk héstinket sok-
kal elénytelenebb megvilagitasban léptetni szinre, mintsem szeretnénk.
Mar most, elsé jelenése alkalméval Gszintén be kell vallanunk: Allworthy
ar csaladjaban altalanos volt a vélemény, hogy okvetleniil akasztéfan
végzi a fit.” (Fielding: Tom Jones 115.). Ezutan felsorol egy csom6 gyerek-
kori csinyt, gaztettet: példaul kacsat lopott, a vadorzasnal nem arulta el,
ki volt tettestarsa, megverte Blifil urfit stb. Ezeket mind negativ szinben
tarja elénk a szerzd, és ezt még csak kiemelik a két nevel, Thwackum és
Square hosszasan fejtegetett beszédei, melyekben a fitt 6cséroljak, és
szembeallitjdk a mintagyerekkel, Blifillel. Azonban ha az olvasé figyel-
mesen olvassa ezeket az epizddokat, latja, hogy ezek mogott a tettek mo-
gott gyakran pozitiv szandék htizodik meg: a kacsét azért lopta, hogy a
vaddr szegény csaladjanak ennivalét vigyen; a fogolyvadaszatnal azért
nem arulta el a tarsat, Black George-ot, mert tudta, hogy a vadért sokkal
keményebben biintetnék nala, és egész csalddja éhezne utana; Blifilt pe-
dig azért verte meg, mert az fattytinak nevezte 6t. Mér itt, a torténet ele-
jén a két fit szembeallitasaval jellemzi Tomot Fielding: a verekedés utan
Blifil azonnal arulkodni szalad, és letagadja, hogy 6 kezdte, ezutan pedig
elarulja azt a titkot, melyet Tom bizalmasan rabizott. Ezzel szemben Tom
semmi dron nem arulja el tarsat, és jobban szenved att6l, hogy a hozza
joindulattal viszonyul6 neveldapjat be kell csapnia, mint Thwackum fo-
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lyamatos veréseit6l. Ezen torténetek részletes elmesélése és a két nevel
hosszas fejtegetései utan azonban mér maga a szerzd is éllast foglal:
,Utébb kitudédott az eset, és sokan egészen masképp itélték meg a két
fia viselkedését, mint Square és Thwackum. Blifil ifitrrél altalaban az
jarta, hogy alattomos gazember, aljas cstiszdméaszo, és illették mas, ha-
sonlo jelz6kkel is. Tomot viszont magasztaltak, és bator legénynek, talp-
raesett kolyoknek és becsiiletes fitinak nevezték. Igen, a szolgak mind
megszerették azért, hogy igy viselkedett Black George tigyében.”
(Fielding: Tom Jones 131.)

Fielding ily m6don pozitiv hésként allitja be Tomot, és ezt mindvé-
gig meg is 6rzi, azonban korantsem torekszik egyértelmtiien j6 szinben
feltiintetni. FészereplGje éppen attél érdekes és modern hés, hogy jo
szandéka ellenére folyamatosan hibazik, és hogy az erkolcsosséget és az
erényt nem az uralkod6 felsébb osztalybeli vélekedések szerint itéli meg
(amely gyakran csak a latszatra ad), hanem inkabb a koznép hétkoznapi
felfogasa szerint. A regény mindvégig részletesen leirja elitélendd ka-
landjait is, Fielding ezt a tovabbiakban az o6nreflexids technikaval ellen-
stilyozza. Valahanyszor Tom félrelép, szerz6i elmélkedések kovetkeznek
az emberi gyarlosagrdl, arrdl, hogy ez vagy az az inditék mentheti tettét,
és persze arrdl, hogy a szerzének kotelessége az igazsédgot hilien megirni.

Takéacs Ferenc a korabeli szellemi aramlatok fényében, a tarsadalom-
r6l kialakitott kiillonbozé elképzelések iitkozépontjaként elemzi a Tom
Jones-figurat.” Fielding mas mtiveiben is kifejezésre juté tarsadalomkriti-
kaja nemcsak egyes rétegek szokasaira, életmddjara vonatkozott, hanem
alapjaiban romlottnak {télte meg kora tarsadalmat: ebben a tarsadalomban
csak a btin vezethet boldogulashoz, az erény csak a masok megtéveszté-
sére viselt alarc, és ebben a tarsadalomban a jok nem boldogulhatnak.
Ezeket a gondolatokat valamivel korabban a kor két filoz6fusa, Thomas
Hobbes és Bernard Mandeville fogalmazta meg, és ez a tarsadalomkép az
uralkodé a Tom Jonesban is. Tom és Blifil alakjanak titkoztetése, ahol az
egyes epizédokban majdnem mindig Blifilnek sikeril ,feltilkerekednie”,
mig végil eléri Tom kitagadasat, majd a kiilonb6z6 kalandok az 1t soran,
ahol Tom naivsagaval és j6 szandékaval Gjra és tjra alulmarad a tarsada-
lom kiil6nb6z4é figurdival szemben, mind ezt latszanak igazolni. A regény
vége és Tom pozitiv figuraja (és mas pozitiv alakok, mint Allworthy dr
vagy Sophie Western szerepeltetése) azonban ellentmondanak ennek a
sotét tarsadalomképnek. Fielding hétkoznapi tapasztalatai ellenére

2 L. a konyv utészavat: Takédcs Ferenc: Henry Fielding és a Tom Jones.
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szerz6ként véllalja egyfajta erkolcsi eszmény hirdetését. Tobb mtivében
kisérletet tesz arra, hogy a rosszal szemben valami pozitiv alternativat is
felmutasson. (Ez az alternativa o¢lt testet a Tom Jones szereplGinek ellen-
tétparjaiban, ahol a rossz figura mellett gyakran taldlunk ugyanazon tar-
sadalmi rétegbdl egy joszandéku alakot is.) Ez a kor egy masik filoz6fusa-
nak, Shaftesburynek a hatasat mutatja, aki a jésagot abszolitnak, a jo
cselekedetre iranyul6 vagyat pedig az emberi természet orokletes részé-
nek tartotta. Miutan Fielding tisztaban volt koranak viszonyaival (elszegé-
nyedett, folyamatos létbizonytalansagban é16 kozépnemes-fitiként, majd
szinh4zi emberként és irasaibol él6 prézairéként maga is megtapasztal-
hatta), tudta, hogy a Shaftesbury-féle eszmény kora tarsadalmaban csak
utépia. Ha ezt a kétféle lehetGséget egyszertien csak dsszedolgozta volna
a regény cselekményében tigy, hogy végiil hagyja a pozitiv eszményt feliil-
kerekedni a negativ tarsadalomrajzon, az az utébbi hitelességét kérdgje-
lezte volna meg. Val6szertitlenné, hiteltelenné valt volna a regény vilaga.
Ezt a problémat oldja meg a regény stilusbravurja, a ,kétszinti” elbeszé-
lés, amelyben a cselekmény mellett egy masik iras is irodik, a regényrdl,
a figurékrél, az irodalmi formékrél. A regény ironikus kommentarjai fo-
lyamatosan jelzik azt, hogy a szerzg is tisztdban van a hds valészertitlen-
ségével, de ezek a megjegyzések ironikus felhangot adnak jellemzésének,
és megovijak a mivet attdl, hogy az egy tlires eszmény patetikus tomjéne-
zésévé valjon. Ugyanakkor a pozitiv értékek kovetése, mint lehetséges al-
ternativa a negativ tarsadalomrajz ellenére abrazolhatéva valik a regény-
ben. Az onreflexi6 ily médon szerves részét alkotja a cselekménynek, nem
holmi felesleges ,fiiggelék” a torténeten.

Miutan ezen kettGsség dbrazolasét a regény jorészt a stilisztikai maod-
szer segitségével valdsitja meg, és csak kis részben tartalmi elemek alkalma-
zasaval, a regénynek ez a rétege meglehetéen nehezen adaptalhaté filmre.

A Tom Jones-figura Gsszetettségét a film htien titkrozi, hasonléan
ambivalens jellemnek 4allitja be, mint a regény. Hangstlyai talan némileg
eltolodnak, kevésbé a ,,j6” minduntalan félreértett és tévitra tévedt meg-
testesiilése, mint a regényben. Itt az egyes btinok elkovetésénél nem csak
Tom j6 szandékaval menti a tett elkovetését, hanem egyfajta csintalan
kamasznak, szertelen fiatalembernek abrazolja, aki idénként nem riad
vissza a szabélyok athégasatdl (pl.: nem tartja ,tragédidnak”, ha a szom-
szédnak eggyel kevesebb fogoly lesz a birtokan), de alapvetéen csak meg-
gondolatlan. Tom viselkedésére, mozgésara stb. jellemzé a hebehurgya-
sadg, gyakran bolondozik, jatszik, és ezért kovet el hibakat. Alakja
voltaképpen kozel 4ll a free cinema kortars héseihez, akik megvetik ko-
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ruk tarsadalmanak tires, formalis szabalyait, és ezért némileg térvényen
kiviilinek érzik magukat. Ennek a szabadsagnak azonban ara van: annak
ellenére, hogy gyakran nem akarnak rosszat, btinhddniiik kell, mert nem
gondoljak végig tettitk kovetkezményeit. Tomot itt gyakran tiintetik fel
negativ szinben, de ezt azzal ellenstlyozza a film, hogy mindig szeretet-
re mélténak mutatja, olyan figuranak, akinek mindenki szivesen megbo-
csat. A regényben példaul a fit hosszasan tépelédik, hogy Sophie-val
kialakult kapcsolatat kovetéen meglatogassa-e volt szeretéjét, Mollyt
(Western ar igysem adna hozza a lanyat, az é baratsagaval és vendégsze-
retetével élne vissza, ha fenntartana Sophie-val a kapcsolatot, nem tisz-
tességes Mollyt elhagyni, miutan gyalazatba dontotte stb.). A filmben ez-
zel szemben egyszertien nem tud ellenallni a néi bajaknak, Gjra és Gjra
btinbe esik, annak ellenére, hogy Sophie-t szereti. A film nem egyfajta
pozitiv eszményképet allit fel Tom alakjaban (akkor mér Sophie figuraja
alkalmasabb erre), sokkal inkdbb szeretetre mélt6 csintalan kolyoknek
mutatja be, aki oly kedves és oly sok j6 tulajdonsaga is van, hogy a nézé
csakigy ,megbocsat” neki, mint a tobbi szereplék. A film igy kevésbé
élezi ki azt az ellentétet, amely a tarsadalom egésze és Tom jelleme ko-
zott fesziil, nem annyira az erkolcsi problémakra helyezi a hangsulyt,
mint az egyénitett figurara. Ez abbdl is latszik, hogy a regény végén
Sophie hosszasan gondolkodik, megbocsasson-e neki egyaltalan, mig a
filmben ez természetes mdédon kovetkezik be.

Az alakot a film is ironikus 4brdzolassal teszi szeretetre méltova, alta-
laban a humor eszkozével oldja fel a btinok stulyat. Annak ellenére, hogy
ez mind a regényben, mind a filmben stilisztikai eszk6zok altal megvalo-
sulé formai megoldas, amely nem transzponalhaté egyik médiumbdl a
masikba, a filmben alkalmazott megoldas nagyon kozel éll a regényéhez.

A filmben szerepel egy narratorhang, amely hasonlé szerepet tolt be,
mint a regényben a szerz6i kommentarok. Ennek segitségével a film
egyes jelenetei atértékel6dnek oly médon, hogy a latott dolgok mas értel-
mezést, mas felhangot kapnak a hallott szovegtél, a filmes textus e kétfé-
le rétege egymassal uitkozik vagy értelmezi egymast.

A filmet bevezet6 jelenetsor, amely a f6cim el6tt szerepel, rogton hu-
moros, ironikus hangot iit meg. Ez a jelenetsor egyfajta borleszkutanzat,
némafilmes eszkozokkel és feliratok beiktatdsaval mutatja be a csecsemd
Tom megtalalasat és orokbefogadasat. A jelenetsor nem elsésorban a sze-
repldk jatékstilusatél humoros (bar azt is felhasznalja humorforrasként,
példaul, amikor a vénkisasszony hazvezeténd meglatja a gazdéjat hals-
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Tony Richardson: Tom Jones (1963)

ingben, és elszornyed), hanem att6l, hogy semmit sem gy mutat meg,
ahogyan a filmes elbeszélést6l elvarhaté lenne.

A film a némafilmes konvenciékhoz hiien el6szor bemutatja a sze-
repléket Ggy, hogy kiirja, ki az, majd megmutatja a figurat. A jelenetsor
azonban épp csak azt a funkciét nem képes betolteni, amire szanték:
Allworthy ar bemutatasakor helyette az udvarra begordiilé kocsijat lat-
juk, a htaga képét elkapjak, miel6tt megnézhetnénk a figurat, a cselédsé-
get pedig olyan ,rossz” beallitasok mutatjdk meg, amelyekrél hol a feje,
hol az arca egyik oldala marad le a szerepléknek. A kezdd képsor alkal-
mazkodik a filmek szokasos inditdsahoz, miszerint rogton valamilyen
torténés, cselekvés kozben latjuk a szereplSket, azonban ezt is ironiku-
san alkalmazza: az egész jelenet til gyors ahhoz, hogy expozicié szerepét
betolthesse, nincs id6 sem a helyet, sem a szerepléket megfigyelni, a fel-
iratok megfogalmazasa tal tomor (nem tartalmaz elég informaciét a sze-
replékrdl, a helyrél és a szituaciorél), a vagasok tal gyorsak, s az egész
olyan benyomast tesz, mintha bevezetés helyett egy pergé akcidjelenet
kozepén lennénk. Egy ilyen jelenetsorban a nyit6 mondat sem ,feltités-
ként”, ,nyitasként” miikodik: ,Egy Allworthy nevi foldbirtokos néhany
honapos londoni tartézkodas utan visszaérkezett nyugat-angliai otthona-
ba”. A mondatot kiséré képek miatt az embernek nem az az érzése, hogy
most kezdédik a torténet, hanem hogy éppen lemaradt a lényegrél, és
most van vége az érdekes résznek.

A parodisztikusan télalt bevezetésnek még nincs vége. A kocsirdl le-
szallé urasag koszontése utan kovetkezd felirat ugyanis mar igy szol: ,va-
csora utdn”. A jelenetsor gy folytatédik egy nagy idébeli ugréssal, hogy
a szokasos filmes dbrazolassal ellentétben, még csak jelzést sem tesz arra,



306 VAJDOVICH GYORGYI

hogy itt tobb jelenet (és tobb éra) kimaradt. A figyelmes nézének egy do-
log jelzi ezt az ugrast (amely egyben a szereplék bemutatésa és a torténés
kezdete kozotti hatar is), hogy a zenében kovetkezik egy hang, amely
mintha lezdrné az addigi dallamot. Azonban gyorsan folytatédik tovabb,
zenében is 6sszemosva ezzel a két teljesen kiilonéllé jelenetet. Allworthy
felmegy a szobajaba, mikozben a mozgasa, a vagas és a zene némileg las-
sul, eltéré tempojaval mégiscsak elkiilonitve ezzel a két jelenetsort egy-
mastél. Itt Gjabb kihagyéasbol (ellipszisb6l) szarmazé poén kovetkezik:
Allworthy Gr bemegy a szobajaba utazéruhajaban, és a kovetkezo pilla-
natban mar jon is ki haléingben és haldsipkaban. Az idé ilyen erételjes
stiritése nem illik a jelenetsor stilusahoz, killonosen nem a szerepl6k be-
mutataséra szant expoziciéhoz. Tébb hasonld, a némafilmes borleszkek
»gyermekkorat” idézé apré poén szinezi a bevezetd jeleneteket. Ezeket ki-
egészitik a feliratokon megjelend verbalis poénok. Példaul amikor a haz-
vezeténd belép és elszornyed, hogy gazdéja hal6ingben fogadja, egy felirat
kovetkezik: ,aaah!”. A szoveg nyilvanval6an felesleges, hiszen a vénkis-
asszony gesztusa mindent elmondott, s6t pantomimszerd, talzé szinjaté-
ka 6nmagaban is humoros hatast keltett. Az utdna kovetkezd szovegnek
nyilvanvaléan semmi informaciéhordozé funkciéja nincs, a humoros ha-
tast viszont erdsiti. Hasonléan miikodik a felirat a baba megtaldldsakor. A
kép mutatja a csecsemé6t az agyban, majd kovetkezik a felirat: ,,egy gyer-
mek!” — nyilvdnval6an mar ez is felesleges, de a kovetkezd feliratban tel-
jesedik ki a poén, amikor jéval nagyobb bettikkel ez kovetkezik: ,ELHA-
GYOTT!!!”. Itt a humor forrasa az, hogy képileg akar kifejezni egy auditiv
hatast, a felirat akarja érzékeltetni, hogy itt kialtas hangzik el.

Az expozicié befejezése hasonléan humoros, Allworthy tur huga
megkérdezi, mi lesz a gyermek neve, amire az Gr némi gondolkodas utan
igy valaszol: ,Tom Jones”. Majd rogton utdna tjabb felirat kovetkezik:
»aki altalanos vélemény szerint akasztéfara sziiletett”. A mondat nem-
csak a kijelentés tartalméanal fogva humoros, hanem azért is, mert egy ha-
talmas idébeli ellipszist rejt: a mondat mésodik fele nyilvanvaléan mér a
feln6tt Tom Jones-ra vonatkozik, de a két idésikot nem kiiloniti el egy-
mast6l a mondat. Ez a felirat ahelyett, hogy lezdrna az expoziciét, sziinet
nélkili atkotést biztosit a valdédi cselekmény kezdete felé, és megint meg-
tori azt a konvenciot, miszerint a cselekmény egyes egységeit ,,illik” vi-
zuélisan és auditiven lezarni és elkiiloniteni egyméstdl. Ennek latszolag
ellentmond az a tény, hogy ezutan kovetkezik a f6cim, ami nagyon hata-
rozottan elvélasztja egymastol a csecsemé befogadasat bemutaté beveze-
t6 jelenetsort a cselekmény tobbi részétl. A f6cimzene azonban tovabb
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folytatja a filmes konvenciokkal val6 jatszadozést: A Tom Jones-feliratnal
crescenddba csap at, miként egy felfokozott zenei lezérashoz illik, majd
mintha meggondolta volna magat a zene, mégsem zarul le, hanem a f6-
cim alatt végig az eddig hallott zenei motivum kiilonb6z6 vicces véltoza-
tai hallhaték. A f6cim végén ugyan véget ér a zene, de nem szabalyosan
zarul le, inkabb csak tétovan felfiiggesztédik. Ezzel véget ér a film alap-
hangulatat megadé némafilmet imitald, vicces jelenetsor, melyet nem-
csak az atmoszférahang és a parbeszédek megjelenése jelez, hanem a
narratorhang azonnali megszélalasa is.

3. Irdnia és onreflexio

Ez a tobbféle (nyelvi, képi, zenei) humortipust felhasznélg, alapvetéen
a filmnyelv szokasos hasznélatét kiforgaté stilus hasonlé viszonyt alakit ki
a filmen megjelend torténettel, mint a verbalis reflexidk a konyvbeli elbe-
széléssel. Az itt leirt jelenetnek akar ,direkt megfelel6jét” is felfedezhetjiik:
a konyv elsé fejezete egyfajta étlapként talalja a konyvet, részletesen taglal-
va a majdan kovetkezd egyes fogasokat. Ez a szokatlan bevezetés hasonld
skeretet” hoz létre a regényben, mint a némafilmes jelenetsor a filmben.

Tom Jones figurajanak jellemzésekor a film mindvégig hasonl6 hata-
sokkal él. A narratorszoveg folyamatosan kommentélja a figurat. Bemu-
tatdsa hasonléan alakul, mint a regényben, a narrator szavai elszor ne-
gativ szinben tiintetik fel a f6szerepl6t, majd ezt az elvarast cafoljadk meg
Tom cselekedetei. A szébeli bemutatast a film azonban verbalis onrefle-
xioval ironikussé teszi: ,,Gyenge jellemt, rossz hds volt. Hat Istenem, ha
Adam nem lett volna gyenge a kisértéssel szemben, akkor most nem vol-
na senki, aki elmondhatna Tom Jones torténetét.” Ez az els6 kommentér
jelzi, hogy a torténet folytatdsat is ironikusan kell kezelni, és egyben
megalapozza azt a viszonyulést a hdssel szemben, amely némileg elné-
z6en, megbocsatéan kezeli annak hibait. Fészerepl6jéhez mindvégig ily
modon viszonyul a szerzd, illetve a narratorhang: Tom btineit mindig
kedves-gunyoros kommentédrokkal ellenstlyozza, és ezzel teszi megbo-
csathatova. Példaul a Mrs. Waters-szel elkoltott buja vacsora elétt (ami-
kor megcsalja imadott Sophie-jat), a kovetkez6 kommentar hangzik el: ,A
hésok, legyen bar réluk a legjobb véleményiink, mégiscsak foldi halan-
dék, és nem angyalok. Olyanok vagyunk, amilyennek Isten teremtett
benntinket, s6t, némelyikiink még annal is sokkal rosszabb.”
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Ennél még érdekesebbek azok a jelenetek, amikor valamiféle filmes
onreflexioval kelt humoros hatast. Tom megkéri Sophie-t, fogadja fel a
vaddr, Black George lanyat szobalanynak, mert ,Black George-nak éhes
gyerekei vannak” — mondja Sophie-nak, majd a néz6hoz fordulva, a ka-
meraba nézve pajkosan hozzateszi: ,én tudom, milyen éhesek”. Itt az
onreflexiv elem a jelenet kozepébe ékel6dik bele, amely utana tgy foly-
tatédik, mintha semmi sem szakitotta volna félbe. Ugy mikodik, mint
egy zarbjeles megjegyzés az irott szovegben. Az a jelenetsor, amelynek
epizodjai Tom és Sophie szerelmének kialakulasat érzékeltetik, ehhez
hasonlé onreflexiv elemek sorat vonultatja fol. Ez a lirai hangulata jele-
netsor pajkos jatszadozasukat mutatja, és a jatékossag a torténések bemu-
tatdsaban is érvényesiil. Hasznal auditiv humort: Tom ,félelmetesen
hangstlyozva” olvas fel egy rémtorténetet; a kép és a zene inkompatibi-
litasdbol eredé humort: Tom és Sophie az es6ben énekelnek, de nem az
énekhangjukat halljuk, hanem egyfajta ,lalala”-t utanzé zene hallatszik;
és vizualis humort: Sophie a csénakazés kozben, az idillt megtorve, paj-
kosan a kamerédba mosolyog. Amikor Tom és Sophie 16haton és szamar-
héton lovagolnak, a vagasi konvenciok felrigasa teszi humorossa a jele-
netet: ellovagolnak egymas mogott, majd a hatul haladé Tom a hata mogé
néz — a kamera koveti tekintetét, és vagas nélkil ugyanabban a beallitas-
ban latjuk, amint ismét dtlovagolnak egymas mogott a kamera el6tt. Tom
ismét hatranéz, és a jelenet megismétlédik. Itt nyilvanvaléan a vagés és
térfelépités hagyomanyos szabalyainak megszegésével csalja meg a nézé
elvarésait a film, két rejtett vagéssal megszegi azt az ,,evidenciat”, misze-
rint ugyanaz a szereplé nem lehet jelen kétszer ugyanabban a térben.

A kameraba vetett tekintetek, a néz6hoz intézett félmondatok alapve-
téen ellentmondanak annak a filmes konvenciénak, amely az illazidkeltés
érdekében teljesen kiillonvélasztja egymastél a film vildgat a filmkészités és
filmnézés vilagatol, magaval a filmnyelvvel jatszanak. Tulajdonképpen a
néz6t is bevonjék a szereplék kozott foly6 jatékba, mintegy a filmkészitési
folyamat részeseivé teszik, hiszen az ilyen, nézével valé6 kommunikacié
nyilvan azt az érzetet kelti, mintha éppen részt vennénk a forgatason. A
szerz6 fejtegetései hasonléan miikodnek a regény esetében, az olvasénak
az az érzése, hogy részt vesz a mi sziiletésében, az alkotas részesévé valik,
hiszen a szerz6 megosztja vele tépelédéseit arrdl, melyik folytatéast vélasz-
sza, miért nem j6 a megszokott ir6i megoldas egyes esetekben (1. példaul
az Otodik konyv elsé fejezetét ,,A »komoly elem« szerepérél az irodalom-
ban, és arrél, hogy mi célbél alkalmazzuk”.) (Fielding: Tom Jones 1. 225.)



AZ ADAPTACIO DILEMMALI 309

A film hasonlé moédon reflektal a filmkészitésre azéltal, hogy egyes
pontokon a megszokottdl eltéréen hasznal bizonyos filmes eszkozoket, igy
tudatositja azok jelenlétét. Ilyen példaul a f6cim alatti zene, mely sajat ko-
rabbi verzi6jabdl csinal poént, ilyenek a film diegetikus vilagabédl kiléps
nézépontok (példaul, amikor a vadaszat jelenetét feltilr6l, madartavlatbol
latjuk), amikor a modern filmekben vagy TV-mtsorokban hasznalt kiilon-
bo6z6 attszé vagasokat alkalmaz stb. Ezek a stilisztikai eszkozok teljesen
megszokottak lennének egy modern szerzdi filmben, egy kosztiimos film-
ben azonban, amely — latszélag — nyiltan vallalja, hogy a klasszikus to-
megfilmes elbeszélés konvencidi szerint mesél el egy torténetet, a véllalt
elbeszél6i mad és a stilus Gsszeférhetetlen egymaéssal, és ezért humoros.
Az onreflexi6 allandé jelenléte a filmben minduntalan felhivja a befoga-
dé figyelmét arra, hogy ez csak egy jaték, egy film, egy illuzié, és ekként
kell kezelni. A filmben abrazolt vilagot a film szovete igy hasonléan ,,idé-
zG6jelbe teszi”, ironikusan atértelmezi, mint a regény sajat elbeszélését.

4. A lazadas gesztusa

Tom Jones figurdjanak kettGssége kora tarsadalmanak jelképe is lehet-
ne: a viligban nem léteznek egyértelmtien j6 és egyértelmiien rossz, tisz-
tdn erkolcsos és tisztan romlott figurdk, és ha a valds élet ilyen, akkor
ilyennek is kell abrazolni. Ez is a XVIII. szazadi regény egyik tjdonsaga,
amely tehat mar témavélasztdsaban is lazadé: szembefordul koranak
klasszicista izlésvilagaval, mely meghempergeti ,az irodalmi realizmus
sardban mindazt, ami az alpatosz, a hamis magasztossag alarcét viseli”
(Fielding: Tom Jones 1I. 611.). Ezzel is jelzi, hogy mar nem a kivaltsagos,
mitivelt néprétegekhez akar sz6Ini, popularizmusa abban is megnyilvanul,
hogy vélasztott kozonségét, a kozéposztalyt és az alsébb néprétegeket is
szerepelteti tarsadalmi tabl6jaban. Fielding regénye allandé onreflexioi-
val, a regényirasrol szolo fejtegetéseivel nyiltan meg is vallja az uralkodé
irodalmi normék iranti ellenérzését. Jol példazzak ezen fejtegetések stilu-
sat a fejezetek cimei is, melyek kozott ilyenekkel talalkozunk: ,Egy Arisz-
totelész elveivel teljesen ellentétesen berendezett hézi korméanyzat leira-
sa”; ,Egy kis torténet, amely olyan kozonséges, hogy egyeseknek
bizonyéra az lesz a véleményiik: emlitésre sem érdemes”; ,Izelit4 abbdl,
mily fennkolt tud lenni a szerzé...”; ,,A szinpad és a vildg hasonlosagéarol”;
»,Bamulatba ejté és hosszt fejezet a csodas elemrél”; ,Megszivlelendd in-
telmek korunk kritikusai szamara” stb. (Fielding: Tom Jones 1. 72., 115.,
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159., 373., 463. és II. 7.) Fielding nemcsak cimeiben utal a bevett irodal-
mi formékrél alkotott véleményére, a mid tizennyolc konyvének mind-
egyike egy olyan fejezettel kezdédik, mely nem a torténetet viszi el6re
(nem a sziizsé része), hanem a regényre vonatkozé6 elmélkedéseket tartal-
mazza. Sok mas helyen is talalunk bekezdéseket, amelyben a torténetet
megszakitva a szerzé szdl az olvaséhoz, akar héseirdl, akér a torténetrél,
akar més témakrdl értekezve. Ilyen példéul a fentebb idézett passzus,
amelyben Tom Jones figurajat mutatja be, és amely bujtatottan arra is cé-
loz, hogy 6 nem nemesi megrendelésre (vagy mecénds tdmogatasaval) ir
olyan témardél, amely a megrendeld izlése szerint valé (,,szilardan eltékél-
tiik, hogy senkinek sem fogunk hizelegni”) (Fielding: Tom Jones 1. 115). Ta-
kacs Ferenc nem véletleniil értékeli a kovetkezéképpen Fielding angol iro-
dalomban betoltott szerepét: ,A modern regény sziiletik meg tehat a
tizennyolcadik szdzadban, a torténelmi értelemben vett tjkor
paradigmatikus irodalmi forméja, egyben ennek az Gjkornak egyetlen je-
lentésebb hozzajarulasa az irodalmi formak hagyoményrendjéhez. S
mindebben alighanem Fieldingé volt a kulcsszerep: regényei az Gj forma
eszmei és abrazolasbeli teherbirdsat, a beléje foglalhat6 életanyag és gon-
dolatmennyiség paratlan gazdagsagat bizonyitjak; egyben folényes tuda-
tossaggal és jatékos iréniaval veszik szemiigyre és vilagitjak at onmaguk
formajat és szerkezetét, s — ennek révén — az altalaban vett regény, ponto-
sabban a regényszertiség mibenlétét” (Fielding: Tom Jones II. 608.).
Amikor tehat Richardson és Osborne a Tom Jones-ot valasztja, akkor
az angol irodalom egyik addigra mar klasszikussa avatott alapmiivét sze-
meli ki megfilmesitésre, masrészt egy olyan mtivet valaszt, amelynek po-
puléris témaja és klasszikus mitifaja ellenére (hiszen a huszadik szazadra
ez a regényforma vélt a mar meghaladandé irodalmi kanonna) a lazadas
gesztusa az egyik legfontosabb eleme. Lazadas kora tematikus, formai ha-
gyoményai ellen, és az irodalom magas kultaraban betoltott szerepe el-
len. Ha a regényt ebbdl a szempontbdl nézziik, érthetévé valik, mi von-
zotta John Osborne-t, a dithos fiataloknak keresztelt 1j irodalmi
generaci6 vezéralakjat, és Richardsont, az angol free cinema egyik {6 ren-
dez6jét (akkor mar olyan filmekkel a hata mogott, mint a Diihongd ifji-
sag, az Egy csepp méz, vagy A hosszutavfuto maganyossaga) ehhez a mu-
hoz, amelynek filmotlete semmiképpen sem illik bele a free cinema
addigi tematikus és formai vilagaba. Az angol Gjhullam filmjei koruk tar-
sadalmi problémainak, f6ként a fiatalok életének gyakran szociografikus
htiségt realista 4brazolasaval ttintek ki a tobbi Gjhullamos iskola alkota-
sai koziil, és egy ilyen érdeklédésti csoport elképzeléseibe egy kosztiimos
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torténet, raadasul egy populéris szerelmi torténet semmiképpen sem fért
volna bele. Ugyanakkor Tom Jones figuraja nagyon rokon a free cinema
filmjeiben abrazolt fiatalokéval: alakjanak szinte legfontosabb eleme a
szertelenség, a fiatalos felel6tlenség, a sziil6k generaci6janal megfigyel-
het6 képmutat6 formak elutasitasa, és valamiféle alternativ életforma ke-
resése (bar ez néla a kitagadasbdl fakad6 kényszer, mig a free cinema hé-
seinél tudatos valasztas). Hasonl6 problémaékkal kell megkiizdenie,
amikor magara marad, és végsé soron ugyanugy a felngtté valas atjat jar-
ja be, csak egy maés torténelmi korban, mas koézegben. Az angol free
cinema abrazoldsmddjanak egyik alapvetéen fontos eleme a realista meg-
jelenités, melynek gyokerei az angol dokumentumfilmes hagyomanyok-
hoz nytlnak vissza. Ennek legfontosabb eleme az alakok életkoriillmé-
nyeinek bemutatasa, s mivel a filmek hdsei a tarsadalom szegényebb
rétegeibdl, elsésorban a munkasosztaly tagjai kozul keriiltek ki, életiik
hiteles abrazolasa erds tarsadalomkritikat sugall. Ezzel az alkot6i hozza-
allassal latszélag szemben all egy kosztiimos film elkészitése, az a mod
azonban, ahogyan Fielding kora tarsadalmét bemutatta regényében, ha-
sonlitott az angol Gjhullamos rendezdk tarsadalomkritikus megkozelité-
séhez. Fielding szerz6i attittidjében tehat felismerhették sajat viszonyu-
lasukat koruk tarsadalméhoz, és parhuzamot taldlhattak sajat, filmben
megvalositott abrazolasmaodjukkal. Ugyanakkor egy kosztiimos film elké-
szitése magédban is egyfajta lazadasként értelmezhets, ahol a lazadas
gesztusa mar a sajat maguk altal kidolgozott (és némileg rogziilt) temati-
kus és formai normak ellenében is mtikodik.

A film onreflexiv elemei mindig a filmes hagyomany megtorésén ala-
pulnak, ironikus, humoros hatasainak jé része abbdl fakad, hogy nem a
megszokott médon, a nézd elvarasai szerint alkalmazza az egyes filmes
eszkozoket. A Tom Jones témajat és a film alapstilusat tekintve egy, a
klasszikus hollywoodi elbeszélésmdd konvenciéi szerint elkészitett kosz-
tiimos film lenne. Ezt az elvarast maga a film épiti fel a nézében, és az &l-
talunk targyalt onreflexiv elemek épp azért ,l6gnak ki” ki a film szoveté-
bél, mert csak id6rél idére (és altalaban varatlanul) szakitjdk meg az
egyébként hagyomanyos stilust elbeszélést.

Azaltal, hogy a film latszolag elhelyezi magat egy hagyoméanyban, majd
id6rél idére kilép abbdl, sokkal tudatosabba teszi lazadasat ezen konvenci-
6k ellen, mintha teljes egészében egy tjszerti eszkozhasznalattal dolgozd,
modern film lenne. A bevezetd jelenet igy tulajdonképpen a film embléma-
janak is tekintheté — kicsiben eljatssza ugyanazt a jatékot, amelyet a film
egésze: felidéz egy bizonyos korszakhoz erdsen kotédé filmes stilust, majd
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folyamatosan megtori annak formai szabalyait. Ezzel a mdédszerrel felmutat-
ja ezen stilus idejétmult voltat, és kifigurazdsaval humoros hatast kelt.

Az onreflexié alkalmazasa révén ugyanakkor Richardson mér sajat ha-
gyoményan, a free cinema eszkoztaran is ,tallép”, mivel a tobbi Gjhulla-
mos iskolaval ellentétben erre az iranyzatra még nem voltak jellemzéek a
formai, stilisztikai Gjitdsok. A filmforméaval val6 jaték, a filmes kifejez6esz-
kozok szokésostdl eltéré alkalmazasa, bizonyos filmes hagyomanyok fel-
elevenitése és kiforgatasa, és ezek révén folyamatos reflektalas a film nyel-
vére, elsésorban a francia Gjhullam és a modernista film sajatossagai kozé
tartozott. A Tom Jones, amely a free cinema kifulladasa utan készilt, mar
sokkal inkébb a francia Gjhullam stilusahoz kapcsolddik, amelynek részét
képezte a filmes kifejezésmod konvenciéi elleni lazadas is.

A film tehét a maga kifejezéeszkozeivel megjeleniti a regény azon vo-
natkozasait is, amelyek elsé latszatra méas médiumba atvihetetlennek
ttinnek. Sajat kifejezési konvenciéi megtorésével ugyantagy reflektal a fil-
mes kifejezési mdédra és hagyoméanyra, mint a regény az irodaloméra, sa-
jat stilisztikai eszk6zeivel hasonléan ironikus stilusban adja el6 a torté-
netet. A konvenciok megtorése ugyanolyan lazadé miivé teszi a filmet a
maga tradiciéjan beliil, mint amilyen Fielding regénye volt a maga kora-
nak irodalméban. Ezzel tulajdonképpen az irodalmi m statusara is ref-
lektél, hiszen éppen azokat az elemeit teszi hangsilyossa, melyek miatt
ez a mi forradalmian 1j volt a XVIII. szédzad irodalmaban.

Az egyes muvek stilisztikai jellemz6i az adott médiumtdél fiiggenek,
igy nem vihetdk at egyik mtirél a masikra. A Tom Jones filmvaltozata azon-
ban j6 példa arra, hogyan lehet ezt a problémét kozvetett iton megoldani.
A filmvaltozat nem is prébalja meg pontrél pontra ,htien” adaptalni a tor-
ténetet, hanem arra torekszik, hogy sajat médiuman beliil olyan eszk6zo-
ket talaljon, amelyekkel hasonlé élményeket kelthet a befogadéban. Ezeket
a filmes megoldasokat nem is lehet igazan ,megfelelések”-nek nevezni,
sokkal inkabb rokon vagy parhuzamos megoldésokrdl van szé. Vélemé-
nytink szerint Osborne és Richardson Tom Jones-adaptdacidja azért nagyon
sikertilt filmvaltozat, mert nem akarja szolgaian kovetni az eredeti miivet,
hanem kreativ médon a film médiumanak sajatossagait figyelembe véve
keres megoldasokat az eredeti m1 teljesen irodalom-specifikus rétegeinek
megjelenitésére. Igy az eredeti mii olyan sajatossagait is képes megeleveni-
teni, mint az onreflexié vagy az irodalmi hagyomanyhoz valé viszony, és
éppen ezen erényei révén lesz a film hasonléan érdekes, igényes, szuverén
muialkotés, mint az eredeti irodalmi klasszikus.
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+MINDENHOL JO, DE A LEGJOBB FILMEN.”
Egy csalad mozgoképeinek
antropolégiai-kognitiv vizsgalata

1. A vizsgalat alapkérdései

A képkészités ugyanolyan hétkoznapi tevékenységnek szamit, mint
a televizi6zas. A képozonhoz barki hozzédjarulhat, elég egyetlen gomb-
nyomads: bekapcsolni a tévékésziiléket vagy elkattintani a kamerat. A
filmkészités, akarcsak a fényképezés eljarasa demokratizalodott, egysze-
rti képalkoté technolégidja révén intézményein kivil is széles korben
gyakorolhat6 lett, viszont koltségessége miatt valéjaban csak fejlettebb
orszagokban, anyagilag j6l szitualt korokben terjedhetett el. Forgacs Pé-
ter szazad eleji ,talalt targyakbdl” 6sszevagott Privat Magyarorszag' cimt
sorozatanak archiv felvételei is arisztokrata vagy gazdag polgéarcsaladok-
ban készultek. Mig a film mint médium valamilyen formaban barmely
hézban megtalalhat6 (tévé, videomagno), addig a kamera birtoklasa Ro-
manidban mégiscsak egyfajta kivaltsagossagnak szdmit példaul Magyar-
orszaghoz képest, ahol presztizs- és Gjdonsidg mentessége miatt a filme-
zés kulturalisan integralt és szabalyozott, hétkoznapibb tevékenység.

Dolgozatomban a kulttra azon rétegeire kérdezek ra, melyek a de-
mokratizal6dott-domesztikalodott elektronikanak (videokamera) készon-
hetéen sajatosan mozgéképekben fogalmazédnak meg, azonban a film-
muvészet és egyéltalan a tdrsadalmi nyilvanossag hatarain kiviil esnek.
Olyan filmek tartomanyaroél lesz sz, amelyek nem miivészi céllal késziil-
tek, és nem szénjak alkot6ik arra, hogy nyilvdnossag el6tt bemutassak
6ket. A filmesek sajat maguk szamara btivészkednek a kameraval, kont-
rollinstancidjuk sztik kozonségiik: 6k maguk. A hasznalt eszkoz, a video
Beke Laszl6 A videdtél a vizumig cimd eléadasaban (1997. 199-206.)
megéallapitja, hogy a sz6 jelentése eleve az alkot6 cselekvését hangsilyoz-

1 Privat Magyarorszag 1-12, 1988-1997. Rendezte: Forgécs Péter. Vagd: Révész Méar-
ta. Zene: Szemz6 Tibor.
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za ki: ,lényeg az egyes szdm, els6 személy”. Ez az ,ember a felvevigép-
pel”-allapot a mozgatérugoja ezeknek az alkotasoknak.

A jelenség elemzésekor egy erdélyi szarmazast budapesti csalad moz-
goképeire hivatkozom, amelynek korében a filmezés népszerii tevékeny-
ség, 6k alkotjak a képek mogott levd, ebben az esetben a tébbes szam, elsé
személyt (mi vagyunk rajta, a mi filmjeink). A filmek készitésekor téméaikat
a velitk megtortént eseményekbdl, eszkozeiket spontan médon a rendelke-
zésiikre all6 targyakbol valogatjék, a szerepeket pedig csaladtagjaik vagy
barataik kozt osztjak ki. A késziték és a szereplék a nézdk is egyben, ebbdl
kifolyélag joval tobbet tudnak egymasrol és a képekrsl, mint barki kiviilal-
16. Sajatossaguk egyfajta kettGsség: a képekhez szorosan hozzéatapad a fil-
men kiviili, a készit6k élményei a forgatés folyamatardl, ugyanakkor a film-
beli is gyakran olyan informéaciét hordozhat, aminek a készités céljahoz
semmi koze, és idegen szdmara foloslegesnek bizonyulhat.

A csaladi film készitése az emberi megfigyelés, rogzités, szemlélés Gsi
kulturalis tevékenységei kozé tartozik, egyfajta folytatdsa a szalonban ki-
aggatott festett arcképek és fotdk, csaladi albumok &brazolasi hagyoma-
nyanak: ,A film &sképe a fénykép, a fényképé a festmény, a festményé a
barlangrajz. A kiilénbo6zé civilizaciék jé6l megkiillonboztethetd torzsi, val-
lasi vagy politikai kédok szabalyozta esztétikaval abrazoltak a megenge-
dett és a meg nem engedett hatarokon beliil a személyiséget. A kotott ab-
razolas vilagaban a szubjektivitas a kod megtorésének egyik maédja, ennek
j6 példaja az egyiptomi Ekhnaton faraé korszaka” (Forgacs 1995. 111.).

Filmtorténeti szempontbdl az amatér film vagy csaladi mozi leginkabb
a Lumiere-féle* 6sképekkel rokon, amikor a kamera egyszertien csak rogzi-
tette azt a val6s vagy megrendezett jelenetet, mely lencséje el6tt lezajlott. A
Lumiere-testvérek filmjeivel valé tarsitas azért jogos, mert az ismerdsre, a
hétkoznapi témakra irdnyitotta tekintetét, akarcsak a csaladi filmes. Arrél a
miivészetlét el6tti stadiumrol, paradicsomi allapotrél® van sz, mely Borisz

2 A korai film torténetének egymastdl teljesen eltéré filmezési gyakorlataihoz jelké-
pes figurdk tarsulnak: Méliés ,a fantazia”, Félix-Louis Regnault ,,az etnogréfiai fil-
mes”, Lumieére ,,a realizmus” (ezek kiilon miifajokként fejlédtek tovabb). Az els6
filmekbdl kialakulé iranyzatok fejlédési vonalarél 1. Weinberger 1994. 3-5.

3 ,Latjuk tehat, hogy ha kozelebbrél nézziik, milyen kevés maradt a film Gskoranak
nevezett tiszta filmszertiségbdl. A hangosfilm sem annak az elveszett paradicsom-
nak a kapujat jelenti, melybdl kilépve a magéat meztelennek érzé hetedik miivé-
szet muzsaja hirtelen masoktol lopott ringy-rongyokba kezdett 61t6zni. A film is
kovette az altalanos torvényszeriiségeket, s ezeket a maga médjan be is teljesitet-
te, vagyis gy, ahogy azt a technikai és szocioldgiai adottsdgok meghataroztak”
(Bazin, 1995. 84.).
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Eichenbaum gyakran idézett mondatédban pejorativ értelemben a primitiv-
ség, banalitas és lepusztitottsdg, mezitelenség allapotaként jelenik meg: ,,Az
els6 stadiumban a film pusztin gépezet, mechanizmus; a masodikban
hangszerré valt az operatér és a rendez6 kezében” (Eichenbaum 1977. 13.).

Az elsé felvevi- és vetitégéppel készitett mozgdképrdl megsziilet6 te-
6ridk f6 problémaja a film mtivészet voltdnak igazolasa volt. A mozg6-
képrdl valé beszéd autoném miivészet voltat bizonygatta, a film ezen
emancipacioés folyamatnak koszonhetéen nyerte el a ,hetedik mtivészet”
allandé jelz6jét. Méara mar a film mualkotasként valo felfogasaval szem-
ben a televizié mindennapi tapasztalata® helyezkedik el: ,,hisz ebben mar
val6ban csak a forgalmazas oldalardl van értelme miiveket elkiiloniteni,
egyébként a tévémiisor mint élmény a végteleniil foly6 szovegek és frag-
mentumok aradatat jelenti” (Pethd 2002. 32.).

Mas elméletir6k a film specifikumét, 6nazonossagat a mitivészet—
nem-miivészet dichotémian kiviil hatdrozzdk meg, a médium kognitiv
szervez6dését, kommunikaciés eszkoz voltat hangsilyozva: ,Talan nem
miivészet — tobb is kevesebb is annal. [...] prézaibb és ugyanakkor magi-
kusabb is, mint barmely mas miivészeti g lehet. Az emberek kozti kom-
munikéiciénak olyan képzédménye, mely a legnagyobb konnyedséggel
fogad magaba ,nyers és f6tt”, kozvetlen és jellé alakitott, empirikus és
modellé kristalyositott felismeréseket” (Biré 1999. 12.). A Bir6 Yvette al-
tal is idézett Lévi-Strauss-i metaforaval élve, az itt kovetkezé elemzésben
a film ,nyers” 4llapotait valasztom, a kulttra tagabb szerkezetébe helyez-
ve a filmet a mtivészet kivaltsagosabb, zartabb univerzuma helyett.

A vizsgéalat targyat képez6 alkotéasok a filmelméleti/esztétikai diskur-
zusok szaméra irrelevansak, inkabb egy masik diszciplina, a vizualis ant-
ropoldgia alakitott ki beszédmaddot réluk. Az antropolégia nézépontjabdl
a mozgoképek és kontextusuk kapcsolatdnak minél tobb vetiiletére sze-
retnék rakérdezni: Kik alkotjék a csaladot, és milyen szerepmegosztas 1ép
miikodésbe a filmezés soran? Mi az, amit ,le kell” filmezni? Mire j6 ma-
gukat filmen viszontlatni? Milyen képet konstrudlnak magukrél és a
csaladrél? Milyen alapon? Masrészt a filmek igencsak jellegzetes, szem-

4 A film mtvészetként valé felfogasa és a televizi6 ilyenfajta szembenallasara utal
Godard A mozi torténetei cimii esszéjének a kovetkezo részlete: ,,Jové nélkiili mi-
vészet — figyelmeztettek jo elére a [Lumiere] testvérek. Csaknem szaz évvel ké-
s6bb mar latjuk, hogy igazuk volt. Es bar a televizié megvaldsitotta Léon Gaumont
almat — hogy bevigye a vilag latvanyossagat a legnyomoruisagosabb hal6szobaba
is, —, ennek fejében a pasztorok végtelen egét Hiivelyk Matyi tavlatédba kellett szo-
ritani” (Godard 1995. 56.).
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betling dbrézoldsmdédja felSl tovabbi kérdések meriilnek fel: Milyen rep-
rezentacids eszkozoket hasznalnak? Milyen elvarasaik vannak a kép
megformaltsdgaval szemben? Mi szdmit (j6) filmnek? A hasonlé kérdések
tagoltabb vizsgalatahoz sziikségesnek tartom tovabba az antropolégiai
nézépontnak a kognitiv szemponttal val6 kiegészitését. Az Gj szempont
bevezetésével ugyanis olyan tudasrétegek, gondolkodéasformak vizsgal-
haték, melyek sajatosan képiek, éppen ezért a kontextusvizsgalat alapjan
vagy az interjuk elemzésével kevésbé hozzaférhetsek.

Meglatdsom szerint a kérdések mentén felvazolhaté a mozgdokép-
hasznalatnak és a képi gondolkodasnak a megadott 1épték (a kivalasztott
csalad) szerinti logikaja. Célom az életterével szimbiotikus képnek mint
a vizualitas kiilon tipusanak vizsgalata. A vizsgalt mozgdképek ilyenfaj-
ta szimbi6zisabdl kiindulva valasztottam ezt a kissé furcsan hangzo ci-
met: ,Mindenhol jo, de a legjobb filmen”. A k6zmondas otthon szavanak
felcserélése a filmmel ugyanakkor dolgozatom kérdésfeltevésének két ira-
nyat is jelzi. A film és otthon szavak szemantikai atfedésével azt, hogy itt
egy bizonyos kulturalis egység (a csaldd) kontextusaban létrejové és ér-
telmezheté mozgdképekrdl lesz sz6. Mésrészt azt, hogy ezekbdl a csaladi
alkotasokbol kikovetkeztethetd vizualis logika, képi gondolkodas is elem-
zésem targyat képezi, azaz hogy szerintitk mi az, ami filmen legjobb.

Az elemzés kiindulépontjat maguk a filmek képezik, ez kiegésziil a
csalad tagjaival folytatott beszélgetéssel, filmnézések kozben elhangzott
kommentarok lejegyzett valtozatabol kialakitott szovegbazissal. Az alkota-
sok bemutatasa széban, utélagosan megirt forgatékonyvik altal torténik
majd, melyek beépiilnek az elemzésbe. A képek szovegbe val6 atfordita-
sa, mint minden médiumok kozotti ,forditas” természetesen problemati-
kus, hiszen egy csalad mozgoképeirdl van ,,sz6”. A leirasok elkészitésekor
nemcsak a képek egymasutdnisagat probaltam atfogalmazni, hanem egy-
ben utalni a lathatdra és a hozza kapcsol6do csalddi hattérismeretekre.
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2. A privat képhasznalat mint kutatasi probléma

A végsd cél, melyet az Etnogrdafusnak so-
sem szabad szem eldl tévesztenie [...] ro-
viden az, hogy megragadja a bennsziilott
nézdpontjat, élethez valo viszonydt, hogy

gardl.”
Malinowski, 1922.

A kulttra lathat6, latvanyi megnyilatkozasait tanulmanyozo vizualis
antropolégianak két f6 irdnyzata van. Az egyik: vizualis médiumokkal
rogziti a tanulmanyozott embercsoport kultaréjat, s igyekszik annak egy-
féle vizualis monografiajat nytjtani. A masik aga elsGsorban az adott
népcsoport vizudlis médiumainak kulturalisan szabalyozott hasznalata-
val foglalkozik (Kunt 1995. 12.).

A tarsadalomtudoményos szempontok létjogosultsdganak egyik
alapszovege a vizualitas vizsgélatdban Pierre Bourdieu A fénykép tdrsa-
dalmi definiciéja cim( tanulmanya, mely a kovetkez6 premisszabél in-
dul ki: ,,a fényképet azért tartjuk a lathato vildg abszolut realista és ob-
jektiv rogzitésének, mert (kezdettSl fogva) »realistanak« és »objektivnak«
tartott tarsadalmi rendeltetéseket jeloltek ki szamadra [...] a tarsadalom,
amikor a fényképnek realista oklevelet adomanyoz, nem tesz egyebet,
mint megerdsiti 6nmagat abban a tautologikus bizonyossagban, hogy a
valésag olyan képe, amely megfelel az 6 objektivitasképének, valéban ob-
jektiv” (Bourdieu 1982. 226-228.).

Az idézett tanulmany a kanti tiszta esztétika és barbar izlés szembe-
allitasra épitkezik, hiszen a csaladi fénykép gyartasa és szemlélése min-
denfajta esztétikai itélet kiiktatasat feltételezi, mert a targy megszentelt
mivolta és a fénykép vele fenntartott szentesité kapcsolata elég ahhoz,
hogy feltétel nélkiil igazolja egy kép létezését (Bourdieu 1982. 238.). A
fényképekrsl mondott népi itélet nem valasztja el a targy képét a kép tar-
gyatol, mely az itélkezés legf6bb kritériuma; és mindig tulajdonitanak ne-
ki valamilyen tarsadalmi funkciét (Bourdieu 1982. 239.). Ezek alapjan a
kovetkeztetése az, hogy a fényképezés gyakorlata és a fényképekrél mon-
dott itéletek egy ,0sztalyethoszon”, azaz értékek egyiittesén alapul, ezért
inkdbb az ethosz dimenziéjdhoz tartozik, mint az esztétikdhoz. Ez a ko-
vetkeztetés ugyanakkor a csaladi képekrél valé diskurzus egy bizonyos
fajtajat legitimalja: ,,a fényképészeti alkotasok nagy tomegének esztétikai
elemzése redukcionizmus nélkiil és legitim mddon arra korlatozédnak,
hogy pszicholdgiailag elemezze a miiveket 1étrehozé csoportokat, illet6leg



318 BLOS JANI MELINDA

azokat a funkcidkat és jelentéseket, amelyeket e csoportok nyiltan, de f6-
leg hallgat6lagosan e miiveknek tulajdonitanak” (Bourdieu 1982. 244.).

Mindez a vizuélis kommunikécié olyan antropolégiai megkozelitését
jelenti, amely a filmezést tarsadalmi tevékenységként, a filmeket pedig e
tevékenység termékeiként vizsgalja. A kutatd arra kivancsi, hogy ki, mi-
lyen kontextusban, milyen céllal és milyen tarsadalmi/kulturélis szoka-
soknak engedelmeskedve hasznalja a médiumot. Ez lett az életteriikkel
osszetapado fényképekrdl és filmekrél valé beszéd mintaja.

A vizualis antropolégia az esztétikai megkozelitésekkel szemben egy
alternativ képtudoményt prébal felkinalni. Ezt bizonyos fokig meg is te-
szi, mert beszédmaodot épit ki a képek bizonyos csoportjairdl, melyek so-
kaig a tudomanyos kategéridk héaléin kiviil rekedtek (valahol a hétkoz-
napok ,annyira kézenfekvd, hogy egyértelmi” vildgaban). Valéban az
ilyen filmek kategéridjanak egyik ismérve a médium hasznalati médja, az
alkotokozosség és a néz6kozonség egybeesése. Ugyanakkor azért is ér-
deklédik az antropolégia a csaladi filmek és fotok irant, mert tudomé-
nyos diskurzusa a hétkoznapira iranyul: a kulturélis gyakorlat kommuni-
kacios helyzeteit, jelen esetben a képet mint kozvetité kozeget, ennek
tarsadalmi hasznalatat vizsgalja.

A legtobb nekifutéas, amely a jelenség leirasara vallalkozik a haszna-
16 kozosségbdl indul ki, és modszertanat, teriletét a kovetkezéhoz
hasonléan hatérolja be: ,Vizsgalatunkban kevésbé foglalkoztunk a film-
kédok és a mediaci6é kognitiv/perceptudlis 6sszetevéivel, mert 1ényege-
sebbnek tartottuk azoknak a tarsadalmi viselkedési forméknak a vizsgé-
latat, amelyek a formakat létrehozzak. Feltételeztiik, hogy a filmet és a
fényképet inkabb tarsadalmi, mint pszicholdgiai vagy technikai tényezdék
formaljak meg” (Musello 1984. 28.). Emiatt aztdn minden kontextualis té-
nyez6é boncasztalra keriil, és a képekrél magukrél esik a legkevesebb
sz0.” Ez a megkozelités tulajdonképpen abbél a premisszabdl indul ki,
hogy a képek ezen csoportja csak hasznalatuk altal kiillonboztetheté meg
mas képektdl, ez pedig arra enged kovetkeztetni, hogy mas kontextusba

5 Christopher Musello tanulményaban a fényképészkedés végtermékeit a folyamatok
Osszetevéinek struktirajan keresztill elemzi. A leirds részfolyamatait Chalfen
szociodivisztikus elméletébdl vette at és szélesiti ki, hogy segitségével még alapo-
sabban leirhassuk a fényképezés komplex tevékenységét. E részfolyamatok a kovet-
kez6k: eltervezés, gép mogotti viselkedés, gép el6tti viselkedés, kidolgozas, kivélasz-
tas, bemutatas. Ezek a részfolyamatok a kovetkez6 6t kommunikacids tényezével
allnak osszefiiggésben: résztvevik, kornyezet, téma, az tizenet forméja, a kod. A
részfolyamatok és a kiilonféle folyamatok matrixszert rendszert alkotva, harminc-
féleképpen kapcsolédnak egymashoz (1. Musello 1984. 28.).
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helyezve nem lehetne ket csaladi képként felismerni: ,,Formalis szintak-
tikai alapon a csaladi fényképeket nem is lehet elkiiloniteni més fénykeé-
pezési formaktol” (Musello 1984. 48.). A csaladi foté jelentése ezen el-
gondoladsok szerint nem kovetkezik autoném képi mivoltdbdl, és ezért
nem is szemlélhet$ ily médon. A jelentés a kulturalis rendszer més ré-
szei altal formalodik: ,A fénykép népi olvasata a jelols és jelolt kozott
transzcendentélis viszonyt hoz létre, vagyis az értelem a formahoz kot6-
dik, de nem sztkiil le erre teljesen. A fényképet tavolrdl sem fogjak fel
gy, mint ami 6nmagat jelenti és semmi mést, hanem mint valaminek a
jelét vonjak kérdére, pedig nem az” (Bourdieu 1982. 240.).

A képek ily mdodon egyes kozosségek jellemzésére, tulajdonsagaik, ér-
tékrendszereik megismerésére valnak alkalmassa, olyannyira, hogy a ké-
pekrél mar nem is tartjdk fontosnak beszélni, ugyanis megelégszenek egy-
fajta szimbo6lum- vagy mosolykatal6gussal. Hasonlé megfogalmazasokkal
lehet talalkozni: ,A tablédzat utols6 képelemét, az tizenet »forméjat« és
»kodjat« roviden elintézhetjuk” (Musello 1984. 47.). A film ebben az eset-
ben nem autoném egységként értelmezddik: jelentése kontextusai altal,
kiviilrél teremtédik meg (a nézés és a készités gesztusai feldl).

A vizsgalt filmek lattdn azonban kiegészitendének tartom azt a be-
szédmodot, miszerint a képek kontextusa, hasznélata az, ami fel4l legin-
kabb megkozelithet6k ezek az alkotasok. A kulturélis viselkedésformak,
a jelentésképzddés osszetevsi mellett kiilon fejezetben vizsgalni fogom
azt is, hogy a kép targy voltanak, a létrehozott formaknak milyen jelen-
téséget tulajdonitanak a vizsgalt kozosségben, az alkotasok jellemezhe-
t6k-e bizonyos képi mindséggel, ami megkiilonboztets jegytik lehetne.

3. Csaladi is, privat is, amatdr is?

A szakirodalom nem nevezi meg egységes terminoldgiaval a vizsgalat
targyat: az amatdr film (Kuball 1984), csaladi mozi (Kuball 1984), csaladi
film, privat film (Forgédcs 1995) terminusok egyarant hasznalatosak a kii-
lonbo6z6 szévegekben, sokszor anélkiil, hogy az adott terminus kivalaszta-
sdnak indokarol sz6 esne. Mérpedig az efféle dontés kockazatos dolog:
egyéltalan nem az torténik ilyenkor, hogy a nevek tomkelegébdl kivalaszt-
juk azt, amelyik a targyra a legjobban illik, mivel a megnevezéssel egytitt
a targy maga is megvaltozik, més-mas aspektusa kertil el6térbe. A megne-
vezések asszociaciés mezdjének tudatositasa ilyen esetben elengedhetet-
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len. A kérdés az, hogy a mozgokép mely jellemzébi esetén nevezhetiink egy
mozgoképet amatér filmnek, privat filmnek vagy csaladi filmnek.

Az amatdr szd elsGdleges jelentése a szenvedély és megszallottsag.
Az amateur valami olyasmit jelent, hogy szeret6 — valamilyen szenve-
dély szeret6je: ezenkiviil azt a gatlastalansagot és optimizmust is jelenti,
amellyel az ismeretlenhez kozelitiink. Az amatér ugyanakkor egyféle di-
lettans, aki nincs targyi tudassal megterhelve, viselkedése onkényes és
0sztonos. Az amatdr film egyik szinoniméja az amatérmtvészet kifeje-
zés, mely a ,,nagymiivészet”, a kanonikus hivatdsos miivészet antonima-
ja. A mozi torténetében az elsd filmfelvételek tgy néznek ki, mintha
amatérok forgattak volna. Louis és August Lumiere 1895 korul sajat hét-
koznapi kornyezetiiket rogzitették: csaladi jeleneteket (A baba reggelije),
nagyvérosi élet, mindennapok jeleneteit. Amikor azonban filmjeiket le-
vetitették, nem a csalad ilt a néz6téren. A néz6kozonség Gsszetétele: a
kozosség és kozonség kiillonbsége lenne tehat az a massag, ami megkii-
lonbozteti az amatdr filmet a csaladi filmtél.

A szocsalad tovabbi elemei: az amatérfilm-klub, amatérfilm-fesztival
feltételeznek egy bizonyos szint(i professzionalizmust, intézményhez tar-
tozést (Magyarorszagon az amatérmozgalomnak példaul 6néllé folyédirata
volt, a Pergd Képek, kézikonyvek is nagy szamban jelentek meg) és publi-
kumot. Az amatér jelzé nemcsak az amatér film ,,alacsony szinvonala, kez-
detleges, dilettdns” fogalméat vagy kozmiivel6dési, mozgalmi jellegét fedi,
hanem vonatkozhat a technikai felkésziiltség tudatosan vallalt korlataira
is. Ezek viszont esztétikai-formai jegyek kialakuldasdhoz vezettek, melyek
mesterségesen is elGallithatdok, és rendszerint a reprezentaci6 kozvetlenebb
valésagreferenciajét, a spontaneitas illiziojat keltik: pl. képkockék ugrala-
sa, a szemcsésség, az életlenség, az esetleges képkivagas, a tul direkt vagas-
technika, kép és hang aszinkronitasa, a til-, és alulexponalas, karcossag.

Az amatér filmes fogalma tehat mar foglalt, rendelkezik egyfajta tor-
ténetiséggel, az amatér film szintagma intézményességet, kanonellenes
ideol6giat és publikumot implikal. Jelen esetben nem professzionalis
anyagokrol van szé (bar az nem mondhato, hogy egyaltalan nem szer-
kesztédnek meg), melyek nem nyilvanossagnak késziilnek, tehat az ama-
tér sz6 torténetisége folytdn nem adekvat megnevezése a széban forgd
filmtipusnak.

A csaladi film, privét film megnevezések nem a formai sajatossagok-
ra vonatkoznak, hanem a készités kortilményeire s a veliik kapcsolatos
tarsadalmi magatartasra. A filmek csalddi aspektusahoz tartozik, hogy
egy tarsadalmilag elkiilonithet6 egység készitette és nézi, ennélfogva a
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csoport izlése, kultiraja befolyasolja a mozgdoképek létrejottét és haszna-
latat. A hozzatartoz6 emlékek és érzelmi asszociaciék azonban szemé-
lyenként véaltoznak, az értelmezés bizonyos fokig maganiigy, amely mar
a privat aspektusra utal. A filmek vagy foték altalaban attél, hogy csala-
diak, jelentésséggel birnak a kisk6zosségi identitds megszervezésében,®
ugyanis megjelenik a csalad magarol alkotott képe, hierarchiaja; a repre-
zentacio ,striti” a csaladot.” Csaladi képnek mindgsiil példaul minden
kép, amelyen rokonok vagy csaladtagok szerepelnek. Eppen ezért jelen-
téség nélkiili e kozosség korén kiviil (tehat privat). A megformalas mod-
jara pedig ebbdl a terminol6giabdl csak azon implicit utalas olvashaté ki,
hogy a filmek maganer6ébél, hazilagos kortilmények kozott késziiltek. Az
angol home video terminus ezzel szemben egyszerre utal a képeket 1étre-
hozé tarsadalmi kontextusra és az dbrazolas médjanak kezdetlegességé-
re, félkész voltara (home made, tehat hézi gyartmany, tdkolmany). A
home video megnevezésnek nincs olyan magyar megfelelGje, mely annak
az Osszes fogalmi jegyét tartalmazna. Dolgozatomban a csaladi film és
privat film kifejezéseket hasznalom, melyek a képeket tarsadalmi hasz-
nélatuk felél kozelitik meg: a csalad tulajdonaban levé mozgoképek ko-
ziil azok mindgsiilnek csaladi filmnek, melyeket 6k is akként tartanak sza-
mon. A vizudlis antropoldgiai diskurzusban hasznalatos csaladi film
terminust tagitom kérdésfeltevésem altal: ugyanis a mozgoképeket nem-
csak antropoloégiai szempontbdl vizsgalom, vagyis hasznéalatukat nézem,
hanem ezzel egyeztetve, kompatibilisnek tekintve, a kognitiv struktarék,
a képi gondolkodés szempontjabél reprezentacids aspektusaikat is meg-
probélom leirni. Ezzel a csalddi film megnevezés extenzi6jat érintetlentl
hagyva, a kifejezés intenzié6jat tagitom.

6 Err6l az identitasformalé funkciérél van szé Béres Istvan tanulmanyaban is:
»Tény, hogy a fényképnek a csaladban nagyon is helye van. Miért? Ha végigtekin-
tink a tarsadalomban talalhat6 csoportformaciékon, akkor megallapithatjuk, hogy
a csalad is a sériilékenyek kozé tartozik. Képtelen megérizni integritasat. Am ez-
zel a hidnnyal nehéz megbékélni. Ha dokumentélni tudjuk, hogy létezik még az
egész, ugy azt nem is lehet megkérdéjelezni” (Béres 1992. 4.).

7 L. ebben a vonatkozasban Kunt Erné paraszti fot6hasznalattal kapcsolatos problé-
mafelvetését (Kunt 1995. 37-86).
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4. Filmezés a csaladban

»El tudom képzelni, hogy a filmdilettan-
tizmus uj miivészeti agat fog létrehozni: a
filmnaplét és a filméletrajzot.”

Balédzs Béla, 1929.

4.1. A kozosség

A vizsgalt csalad® hat tagbdl 4ll, a hazastarsakbol: Ferenc (51 éves),
Emese (45 éves) és négy gyerekbél: Aron (22 éves), Eszter (20 éves), Vin-
ce (18 éves), Anna (15 éves). A sziil6k Erdélybél vandoroltak ki Magyar-
orszagra. A csalad szerkezetét a szocioldgiai szakirodalomban hasznalt
nuklearis csalad/csalddmag vagy nuklearis csaladi héaztartds fogalméaval
lehetne leginkabb leirni. Emellett fontosnak tartom kitenni az ,,értelmisé-
gi” jelz6t, a szdrmazas és az életviteliik alapjan. A vizsgalt csalad esetében
intenziv erdélyi kapcsolatokat f6leg a férj rokonsagaval tartanak fent. A ta-
lalkozokat évente és dltalaban Erdélyben tartjak, esetenként valamely kiil-
foldre kivandorolt rokon befogadé orszdgédban. A nagy tavolsagok ellené-
re is Erdélyt még mindig sajat vilaguknak tartjak, a csalad szerepe
megndtt, a nagycsalddi forma fontosségat a talalkozok erdsitik meg. A ko-
vetkeztetést levonva: a kikoltozés utan a teljes mértéki integracional sok-
kal el6nyosebbnek mutatkozik az ,,erdélyi” identitas megérzése.

A csaladi viszonyok éppen ezért nem teljesen magéanjellegtiek, a viszo-
nyok/viszalyok nem csak az érintett csaladtagok kozott zajlanak le, hanem
a csalad egészének nyilvanosséaga el6tt is. Barmilyen fontosabb valtozas,
esemény ilyenkor ,,plénum” elé kertiil, pl. a fiatalabb csaladtagok parvalasz-
tasa, palyavélasztasa. A csalad, a rokonsag tagjai a jelentés masik szerepét
jatsszak, akik a valosagot, a mindennapi élet eseményeit megerdsitik. Ez a
,nagycsalad” szerkezetének megerésodését vonja maga utan, a rokonsag
intézményének meger6sodését, melynek elsédleges funkcidja® a maganélet
nyilvanossa valasa az intimitas keretei kozott. Ezaltal a csaladnak mint in-

8 A csaladtagok nem egyeztek bele abba, hogy elemzésemben nyilvanossa tegyem
csalddneviiket. A dolgozatban ezért csupan keresztneviik hasznélatara szoritkozom.
9 Habermas szerint a polgéri tipust patriarkélis csalad 1ényegében a kapitalista mé-
don miikodé csalddi tulajdonon nyugodott. [...] Abban az ardnyban, ahogy a csa-
lad mentesiilt gazdasagi feladatai alél, tgy vesztette el ezt kiegészitéen a szemé-
lyes benséségessé vélas erejét is.” A maganélet és a kozélet kiilonvalik, né a
csalddon kiviili szocializacié. Emiatt a csalddon belili tekintélystruktira meg-
bomlik, és a kiscsaladdi forma lesz jellemzd, vagyis a nuklearis csaladi héztartas

.....

tendenciaként tartjdk szamon.
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tézménynek a tekintélye megnétt, és szabalyozo erével rendelkezik. Erre
példa az az eset, amikor Eszter, a nagyobbik lany bejelentette a sziil6knek,
hogy férjhez megy. A sziilék bele nem egyezésiiket nem kozolték vele sze-
mélyesen, hanem a nagycsaldd nyilvanossaga elé vitték.

A nagycsaladi talalkozok kulturdlis cselekvési formakként (is) hata-
rozhaték meg. A kilépés, annak ellenére, hogy véglegesnek tekintik, az
eltelt 23 év utan is a kibocsaté kozeg egyfajta szabédlyozderejének van ala-
rendelve. A hazatérések, a rokonokkal val6 kapcsolattartas rogziilt, csak-
nem ritualis formai az egyén azon torekvésérdl tantiskodnak, hogy ahhoz
a vilaghoz tartozénak tudja magét (legaldbbis részben), melyet a rokon-
sdg intézménye alkot/képvisel. Azonban ez az allapot csak a csaladi ta-
lalkozdk alkalmaval val6sul meg, a koherencidhoz sziikséges egytttlét a
kozosség szétszortsdga miatt ideiglenes (a rokoni viszonyban levé csala-
dok tagjai mind mas-mas orszagban, varosban laknak). Ebbdl kifolyo6lag
a csalad kilon is kozosséget alkot, szociokulturdlis csoportként is megha-
tarozhat6, mivel rendelkezik bizonyos koherenciaval kornyezetéhez ké-
pest. Ez a kozosség az egyéni szabadsag bizonyos korlatozésaival jar, fel-
tételez egy kozos vilagképet.

Jirgen Habermas idézett konyvében elemzi a tarsadalmi nyilvanos-
ség valtozasait: a kultirdn elmélkedd kozosség kultirat fogyaszté kozos-
séggé alakult at. A nyilvanossag oly mértékben besztikiilt, hogy napjaink-
ban a tévénéz6 csaladtagok csak az egy szobédban tlés kozosségét élik
meg, az értelmezés pedig maganiigy. Am éppen a nyilvanossag lesziikii-
lése, a magénszféra kiterjedése altal lehetetlenné teszi az autoném egyé-
niség tarsadalmi méretii kialakulasat, igy a tarsadalmi identitas helyét a
csoportidentitas veszi 4t (1. Foszté 1999. 307-308.). A filmkészit6 és né-
76 kozosséget a nyilvanossag fentebb emlitett két tipusa kozé helyezném
el, a nagykozosségi értékrend mellett a nuklearis csaladd is kijeloli az
egyéni dontéseknek a mozgasterét.

Egy csaladra lesztikiteni az artefaktumok kulturélis hatterét indo-
koltnak ttinik a privat film, a csaladi film mar hasznalatban levé termi-
nusai miatt is. Ugyanakkor ez méas megkozelitést jelent az olvasott szak-
irodalom altalanos modszereihez képest, melyben a felhasznélé
kozosség mindig egy nagyobb kiterjedésti csoport (népcsoport, parasz-
tok, 1. Kunt 1995) vagy maga a tarsadalom (pl. az amerikai tarsadalom, l.
Musello 1984). A mozgoképek kozosségi voltat figyelembe véve a képek
létrejottének és nézésének szabalyozottsagardl, a képeken lathaté kulta-
ra lenyomatair6l lesz szé a tovabbiakban.
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4.2. A filmkészités

A filmek operatdrje f6ként az egyik gyerek, Vince. A filmeken nyo-
mot hagy szubjektiv latdsmoédja (a csaladtagok is egyéni lattatasként ér-
tékelték a képeket, de err6l még sz6 lesz a tovabbiakban), ennek ellenére
— amint mér korabban megjegyeztem — a filmek létrejottében az egész
csalad valamilyen médon szabélyozészerepet jatszik: a csalddi talalko-
z6k dokumentalasakor a csaldd hozza létre azt az eseményt, amelyet ka-
meraval rogzit, a felvett anyag igy is, Ggy is ,csalddi” lesz. Csaladiként
tartanak szdmon olyan jatékfilmszerii alkotésokat is, melyek valamilyen
fiktiv torténet megrendezésébdl allnak: a terv is, a megvalésitas is min-
dig a kozosség egyedeinek szereplésével jon létre.

Milyen céllal készitenek filmeket? A filmezést részben a kozosség, a
csalad igénye 6sztonzi: fontosnak tartjak a csalddi események megoroki-
tését. Emellett fontos szerepet jatszik a film technolégiajaért val6 rajon-
gés, a kamerak valdsagos jatékszerek, melyekkel kisérletezni lehet. A ja-
tékban nemcsak az vesz részt, aki a kamera mogott van, és gombokkal
manipulalhatja a szeme el6tt pergd latvanyt, hanem az is, aki a kamera
el6tt van, és pézokat, szerepeket vehet fel.

A kép és a lefilmezett targy/val6sag viszonya feldl a filmeket két katego-
ridba lehet sorolni: amikor a kamera van az eseményért, a kamera kiiklopszi
szemként viselkedik, voyeurként regisztralja azt, ami amugy is ,torténik”
(pl. a csaladi talalkozok); és amikor az esemény van a kameréért, egy kiils§
nézépont tekintete altal generaltan (pl. a Mdtrix cimd mozifilm mintajara
megrendezett Matriksz). A két filmtipust maguk az alkoték kalonitik el: a
csaladrol szol6 filmeket egyszertien az eseménnyel vagy a helyszinnel neve-
zik meg: pl. , Tegyél egy kicsi Tarcsafalvat, egy kicsi Torockét!” (Emese), mig
a spontan vagy forgatékonyv alapjan eljatszott torténeteket rovidfilm vagy
egyszerten csak film a neve. (Ezeket kiilon fejezetben fogom bemutatni.)

A filmkészités nem ér véget a rogzitéssel. A felvett képanyagot sosem
tartjdk ,késznek”, nézhetének: a kirandulasokrol késziilt tobbérés felvé-
teleket szelektaljak, ha kitalalt torténet megfilmesitésrél van sz, akkor
addig ismétlik a jeleneteket, mig az ,,megfelel6” lesz. A szelekciés elv vél-
tozik a kommunikaciés helyzet fiiggvényében: hogy valds vagy megren-
dezett jelenetekrdl van szo. (A képvélogatasrol a kovetkez6 fejezetekben
fogok részletesebben beszélni.) A ,késznek” tartott filmeket cimmel, fel-
iratokkal és esetenként zenével latjak el. Az elkészitett filmekhez fiktiv
stidiomegnevezést valasztottak: Projekt Film. A projekt sz6 egyrészt azt
jelzi, hogy a filmkészités csak prébélgatas, nem az a tét, hogy valami j6l
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sikeriil-e vagy sem. Masrészt a projekt, terv valami olyanra utal, ami csak
gondolati, tudati sikon létezik, és a valosdgban nem lathat6 (a megvalo-
sulatlan filmtervet a nézé gondolatban prébélja realizalni). Ez egyféle
studjuk, de nem latjuk” allapot. Az elkészités célja nem valami mentalis
kép tokéletes abrazolésa, valds képpé valtoztatasa; a filmez6k szempont-
jabél a tervezés, a prébalgatas fontosabb, felér a megvaldsitassal. Ezért
aztdn alkot6i szdméra barmilyen eredmény hasonlitani fog az elképzelt-
hez - tudjuk, tehat latjuk is. Egy kiviilall6 szdméra pedig ez nem érthetd
az informéciék hidnya miatt, mert § nem ismeri fel a tervet, a kittizott
mintat." A képekhez tehat emlékek és érzelmek tapadnak, egyféle szim-
biozist alkotva: azok a bizonyos emlékek leginkabb a filmek segitségével
idézhetdk fel. A jelentéstulajdonitas ilyenfajta extratextualis tényezsinek
kifejtésére az utolso alfejezetben keriil majd sor.

4.3. Amikor a kamera van az eseményért —
dokumentalé célzattal készitett filmek

Mi alkotja a képek targyat? Mi az, amit szerintiik a val6sagbdl ,filmez-
ni kell”? — e kérdések mentén targyalom ezt a filmtipust. Az eddig elkészilt
filmek {6 témai: a csaladi taldlkozok, csaladi kirdndulédsok (altalaban akkor,
ha idegen orszagban vagy idegen varosban torténik mindez); csaladi tiinne-
pek, mint hisvét, szilveszterezés vagy egy kozelebbi csaladtag életének ki-
emelkedd eseménye: ballagés, a nagyapa diszpolgérra avatésa. Filmezhet6-
ség szempontjabdl az eseménytipusokon beliil is miikodtetnek egyfajta
hierarchiat: minél tobb csaladtag (a nagycsalad tavolabbi tagjai) vesz részt,
és minél kevésbé egy személyre fokuszalt a figyelem (mint pl. egy ballaga-
son), annal nagyobb az érdekl6dés az események rogzitette valtozat irant.

A legtobb film a nagycsaladi talalkozékon késziil. A csaladi kirandu-
lason rogzitett anyagot ,,csaladi maszlag”-nak nevezik, azaz esemény- és
képegyvelegnek, amit teljes egészében, nyers allapotdban nézni nem ér-
dekes. A szelekcié mar rogzitéskor érvényesil: ,Nem szoktam mindent
felvenni, egyrészt mert unalmas, és nem is azt, ami csak érdekes, mert ha
érdekes dolgok torténnek, akkor nincs mindig ott nalam a kamera, vagy
nem veszek” (Vince). Amint az interjurészletbdl is kideriil, mindig egy

10 Ennek a latismddnak az inverze lehetne a képi, filmi reprezentacié altal iranyi-
tott latas: példaul egy felvétel, mely egy levegében &ll6 esécseppet mutat, amint
réesik egy hangyara (Mikrokozmosz, 1996, 80 perc. Rendezte és a forgatokonyvet
irta: Claude Nuridsany, Marie Pérenneu), megtanitotta tudatunknak, hogy a valé-
ségos cseppet is ugy lassuk, mint a felvételeken.
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kicsit esetleges, kiszamithatatlan, hogy mi kertil videoszalagra, ezért
sziikség van utdlagos szelekcidra.

A ,csaladi maszlag” a feldolgozoja szintén Vince, a csaladban 6 a
videokésziilékek technikai szakért6je. Az anyagot a latogatott telepiilések
szerint fejezetekre osztja, feliratokkal vagy térképen jelezve a helyszin-
valtozast. A cim és a felirat egyfajta mnemotechnika szerepét jatssza, a
felvétel tér-id6 koordinatait dokumentélja, ezaltal megkonnyitve az ese-
mények visszakeresését, archivalasat. Az itt leirt csaladi filmek egy 2000-
es csaladi kirandulason késziiltek, ennek kozos megtekintése kozben
rogzitettem a filmhez fizott kommentarokat (a film csaknem egydrés,
ezért csak részleteket jegyeztem le).

Torocké

Az apa, anya, Eszter és Panni a falu utcajan sétalnak, hézakrél, épi-
letekrdl beszélgetnek. A kamera koveti tekintetiitket. Az tGiton elhajt mel-
lettiik egy szekér, kis id6 miulva megismétlédik ugyanez a jelenet. Eszter
és Panni, amint a kamera kedvéért civakodnak egymassal. Megszakad.
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Szivdobogésra emlékeztet6 ritmusokat hallunk, a képen kendermagos,
barna tytkok, amint a kavicsos udvaron lépegetnek. A kamera a tytkok
labara kozelit, boriiket, jellegzetes mozgasukat latni, nagyon kozelrdl,
mintha f6ldon hasalnank. Egy férfi (az apa) atmegy a tytikudvaron, mint-
ha a hallatsz6 ritmusra lépegetne 6 is, akarcsak a tytkok. A kamera egy
kakasra fokuszal, fejmozgasara, 1épéseinek szogletességére (1. 1-4. kép).

Kecset

A csalad minden Erdélyben vakaci6zé rokona kivonul megnézni
nemrég vasérolt falusi hazukat. Az udvar képe egy csapat gagogdé libaval.
Megérkeznek az Gj szomszédok, telt, szalmakalapos asszony mutatkozik
be Eszternek. Szamba vesznek minden hatrahagyott targyat: dgyat, fiig-
gonyt, egérlyukat. Korbejarjak az udvart, a mezdégazdaséagi épiileteket, a
haz helyiségeit. A rokon gyerekek birtokukba keritik a padlast és az ott
heverd limlomot. Ladakat nyitogatnak, rudakat vizsgalgatnak, rendelteté-
siiket talalgatva. A csalad felnétt tagjai a javitasi munkélatokat tervezik,
a filmes egy darabig mellettiik all, és tekintetiiket koveti a kameraval. Vi-
ta bontakozik ki a parkolas miatt, a lejtén az egyik auté visszacstszva ne-
kiment a masiknak. A kamera koveti a vitatkozé, dithos emberek mozdu-
latait, arckifejezéseit (1. 5 — 6. kép).

Tarcsafalva

A csaladi ebéd elfogyasztasa utan még mindig a kint megteritett,
hosszt asztalok mellett iilnek, mindenki beszélget mindenkivel. A kame-
ra rovid ideig rafékuszal egyes résztvevikre, akik valamivel kittinnek a
tomegbdl: feltinden nevetnek, furulyazik valaki, kartyaznak. Nem a be-
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7-8. kép

szélgetéseket koveti, hanem, hogy ki milyen ,,pofakat vag”. Hosszasan l&-
tunk nagyon kozelrdl egy bérfeliiletet, mely annyira attetszé, hogy mar-
mar kivehet6k az alatta futé hajszalerek. A kamera elmozdul, lathatéva
valik, hogy ez valakinek a héta, amint felcstszott pélojabdl kilatszik,
majd egy Gjabb elmozdulas kovetkeztében mar latjuk, hogy a hat tulajdo-
nosa egy gyerek (Palkd). Megszakad.

Eszter kozelképe, tettetett szomortsaggal el6adja, hogy a Tarcsafalvi pa-
tak ki fog szaradni, ha nem tesznek hamarosan valamit. Libacsapat képe,
majd Gjra Eszter nagykozelije a patak megmentésének a terve: a vizet szeny-
nyez6 libak elkergetésével kezdik. A kamera irdanyaban hajtjak at a libakat a
patakon, az ijedt allatok csaknem feldontik a kameréat (1. 8. kép). Megszakad.

Agyagszobor-készité délutan. Dijkiosztas: a testvérek munkai, a kiér-
tékel6 kozben elhangzé gegek. A feloszl6 tomegben két egymassal szem-
ben, padon il6, beszélgeté emberre kezd koncentralni. A kilencvenéves
nagyap6 és ismerése. Az arcat latjuk, a nagyapé magyarazni kezd, feleme-
li karjat. Lathatova valik karjanak rancos, sebes bérfeliilete. A kamera ra-
kozelit a 16tyogd oreg bérre (1. 7. kép). A kapun belépé fiat kezdi figyelni
(unokatestvér), pontosabban kopasz fejbérén egy anyajegyet és a mellette
levé sebet. A nagycsaladi taldlkoz6 csoportképére késziilédnek: padokat
hordanak, versengés folyik az iil6helyekért. Utazas a szekéren.

Milyen képet konstrualnak a nagycsaladrdl a filmezés kozben és a
feldolgozas szelekcibja altal? A térben annyira szétszort szociokulturélis
csoport kozosen atélt eseményeihez kapcsolodik a filmezés inditéka, ez
olyan esemény, amit dokumentalni kell (1. Tarcsafalva). Mondhatni a fil-
mezés az esemény ritudlis része, részben a kozosség koherencidjanak,
identitasdnak fenntartéja is, ugyanis, ha nem is a k6zosség, de a kozos-
ség képe filmen tjra megjelenithetd lesz. Azonban a filmezés technikai
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feltételekhez kotott, emiatt csak a rogzités fazisa torténhet meg a nagy-
csalad nyilvanossaga el6tt. A filmezés mddja, az események utdlagos sze-
lekci6ja azonban mar kevésbé ritualis: a filmez6 egy gyerek, aki a kame-
raval szabadon rendelkezhet a sziil6k normativ elvardsai hijan, inkabb
onkényesen donti el, hogy mikor kapcsolja be késziilékét.

Az olyan csaladi események, mint a torockdi kirdndulas, az agyagszo-
bor-kiéllitas, a fényképezésre beall6 emberek vagy az Gj haz helyiségeinek
bejarasa idében is hosszabb, az Gjdonsdgszamba mend targyak, torténések
inkabb reprezentaltak. A kecseti hazrol készitett felvétel tulajdonképpen
az 0j birtok k6zosségi szambavételével ér fel, amiben az egész csalad részt
vesz: a csaladtagok kommentérjai, mozgasai irdnyitjdk a kamera tekinte-
tét, legyen az fiiggony, egérlyuk, padlas, istall6 vagy héaztets. A torockéi
kiranduléas képei sem pusztan a tdjat orokitik meg: az Gton végigvonuld
testvérek, sziil6k racsodélkozasa egy-egy épiiletre teszi indokoltta azt le-
filmezni. A képi abrazolés tehat egyrészt interaktivitas eredménye: k6zos-
ségileg iranyitott, az események kozos megismerésének a folyamatat rep-
rezentaljak. Kép és kontextus, kép és kozosség viszonya ilyen esetekben
elszakithatatlan. A csaladi kirdndulas filmezése mellett azonban az ope-
ratdr tekintete elkalandozik, ezéltal olyan képsorok ékelédnek be, melyek
az épp zajlo kozos tevékenységhez nem kapcsolédnak szervesen: libék,
tytkok, a Torockd esetében a kétszer bevéagott lovas szekér. Ezek mar egyé-
ni latdsmodja és kamerdjanak tekintete altal kivalasztott valdsédgelemek,
melyet a kozos filmnézésekkor a csaladtagok eltéréen értékelnek (errdl
részletesebben a filmnézési szokésokrol sz616 fejezetben lesz sz4).

A csalad bels6 hierarchiaja kevésbé reprezental6dik, példaul a rokon-
ségi viszonyok kevésbé mérvadoak filmezéskor. A rogzités nemcsak a csa-
ladi genealdgia logikajat koveti: a személynek tulajdonitott identitas, csa-
ladbeli szerep iranyitja a filmes tekintetét, azonban a megorokitett
szerepek, helyzetek ehhez képest esetlegesek. Az embereket nem szokva-
nyos beallitasokbdl filmezik, példaul a nagyapét beszélgetés kozben lat-
hatjuk, hang nélkil, vagy a nagynéni nem a csaladi eseményben betoltott
funkcidja révén kertil a latészogbe, hanem inkabb azért, mert nevetés
vagy veszekedés kozben jellegzetes mozdulatokat tesz (1. 6. kép).

Amennyiben az emberek tudatdban vannak, hogy filmezik Sket, fil-
mes és filmezett kozott interaktiv viszony johet létre: a fentebb leirt fil-
meken ennek egyik véglete a kameranak cimzett mosoly vagy szemol-
dokvonogatas, egy kiilon torténet eljatszasa (mint példéul a tarcsafalvi
patak kiszdradasanak és megmentésének torténete). Tehat a val6ség képe
igencsak 0sszemosddik a kamera altal teremtett val6séggal.
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4.4. Amikor az esemény van a kameraért

A hazi készitmény filmek gytjteményének egy részét rovidfilmnek,
filmnek vagy produkcionak nevezik. Ez a megkiilonboztetés implicit uta-
l4s arra, hogy kép és targya kozt egy masfajta viszony all fenn, mig a csa-
ladi eseményekrdl készitett filmeket inkabb a kép targya, az események
szempontjabol kategorizaltak, ezeket az alkotasokat inkabb a reprezenta-
ci6 formaja szerint mindsitik: a hasznalt médium (film), az idStartam és
miufaj (rovidfilm), valamint a gyartas folyamata fel4l (produkcio).

A rovidfilmek egyik csoportja csaladi kirdndulésok felvételeibél 6n-
kényesen kiragadott jelenetekbdl all: ,,Vannak ezek a csaladi talalkozok és
van a kamera, akkor felvettem a kameraval a csaladi talalkozokat. Es ezek-
bél a csaladi talalkozokbdl vannak olyan részek, amelyekbdl rovidfilme-
ket lehet csinalni” (Vince). A nézés soran torténik a szelekcié, amely mar
nem a nagycsalad kozosségének hatokorébe tartozik, hanem a nukleéris
csalad kivaltsaga. Tehat a nagycsaladi nyilvanossag keretein kivil esik,
ehhez képest a csaladi vilagkép az egyéni valtoztatasokat, szélsGségeket is
lehet6vé teszi."

A rovidfilmeket is cimmel és felirattal latjak el, a cimadasban azon-
ban nem az események helyszine a mérvadd, hanem a kommunikacios
és reprezentacids szandék: ilyenfajta szelekcids eljaréssal késziltek a Bu-
zik, a Dani Sztdr és a Palké Boldog cimii filmek.

Buzik

Két fia, amint beszélgetnek, és dsszenevetnek. Megjelenik piros szi-
nt bettikkel a Buzik felirat. Hattérben masirozé zene szél. Ujra 6sszenéz-
nek és nevetnek. Majd megkertilik egymast, felfigyelvén a filmezdére be-
lenéznek a kameraba. Felirat: buzi#1 — Zsolt, buzi#2 — Tamaska. Projekt
Film 2002 (1. 9-10. kép).

A film f6szerepl6i: két, tulajdonképpen senkinek sem szimpatikus ro-
kon gyerek, a képsorok pedig egy csaladi szilveszterezés ,,dokumentum-
filmjének” részlete. A felirat hozz4adasa, a képek lelassitasa és a hattérze-

11 Beke Laszl6 14 pont a videdrdl cimi esszéjének a 4. ponti megfogalmazéaséban: ,A
video egyszerre csak 6t-tiz embernek sz6l. Intim egytittlétet biztosit. [...] A video
is szolhat azonban milli6khoz tgy, hogy mindenki mast kap beléle, vagy minden-
ki mést csinédl vele maganak, vagy tgy, hogy a szalagokat sokszorosithatjék, és
mindenki akkor nézi meg, amikor akarja” (Beke 1997. 70).
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9-10. kép

ne azonban ellehetetlenitik pusztin dokumentumként, val6sagként vald
befogadasukat. A cimadas teszi lehetévé tulajdonképpen az ismert szemé-
lyek méas kategdridkon keresztiil valé nézését. A képek alapjan a két gye-
reket egyszerre lehet rokonként és homoszexualis parként azonositani
(ebbdl kifolyélag a gyerekeknek és sziileiknek csak félve mutatték be a fil-
met). A képek kivagasakor konkrét kommunikéciés szandék miikodott: vi-
zuélisan kozolni, hogy az itt szerepld személyek nem szimpatikusak.

A Dani Sztar cimi film ugyancsak szilveszteri felvételekbdl késziilt
montazs egy unokatestvérrél, amint le s fel jarkal, énekel és mosolyog (I.
11-12. kép). A montazs meghatarozott intencié szerint helyezi a sztar sze-
repébe az unokatestvért: szimpéatiajukat fejezi ki. Ahhoz, hogy ezeknek a fil-
meknek az ,iizenete” megfejthets legyen, az azonositas végett ismerni kell
a szerepléket és a filmkészitékkel valé viszonyukat: ,kell ismerni a szerep-
16ket, mindenképpen: mondjuk a Danisnal, kell ismerni Danit” (Vince).

Hasonl6 eljaréassal késziilt a Palké Boldog cimi film: ,,ez nem szandé-
kosan ugy késziilt, hogy Palké boldog, hanem ott csak Vince magyaréazott,
ameddig csak gy tszkaltunk. Amikor megnéztiik tobbszor ezt a Triesztes

11-12. kép
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filmet, igy kozben lelassitottuk néha. Akkor vettiik észre, lassitva, hogy ez
olyan boldogsag. Zenét adtunk, s kiilon ki van ragadva ez a rész” (Eszter).

Palké Boldog

Veréfényes napsiités, az ég ragyogoan tiszta. Megjelenik a Palk6 Bol-
dog felirat, jatékos, konnyed dallam hallatszik (Grieg). A tenger vize at-
tetszd — kékes (Trieszt), hullamain megtorik a fény. Lelassitott képeket 1a-
tunk harom emberrél, amint tsznak: Eszter haton lebeg a vizen, szeme
behunyva. Palké (12 éves) 6nfeledten mosolyogva halad a kamera irdnya-
ba, egy néni (anyukéja) boldogan figyeli, ahogy eltaszik. A kamera Palkot
koveti, amint mosollyal az arcan apro testével lekiizdi a hullamokat, a
szemébe szokd vizcseppeket. Megérkezik a vizbél kivezets 1épcs6hoz, le-
lassitott mosolya valtozatlanul észinte. A film megszakad. Felirat: bol-
dog—Palké, boldog néni-Kati. Projekt Film 2002 (1. 13 —14. kép).

A viszonyok abrazoldsanak szandéka és a technika iranti rajongas
hozzajarul ahhoz, hogy a képek dokumentéalé funkci6éjukat meghaladjak.
A reprezentacié valosaga egyfajta stiritménye lesz a valos vélekedéseknek,
értékrendszereknek. A bemutatott filmek mindenikérél elmondhaté, hogy
kommunikativ céllal jottek létre, meghatarozott intenciéik szerint tulajdo-
nitanak értéket a képsoroknak. A képek eredeti kontextusukbél valé kira-
gadasa ellenére a rajta szereplé emberek még felismerhetdek; a feliratozas
és montazs altal pedig jelentésteli kapcsolatot hoznak létre a film és a csa-
l1ad értékrendje kozott. Ily modon vizualisan konstrualjak meg a val6sag-
ban explicit médon kevésbé tetten érhet6 viszonyokat.

Rovidfilmnek, filmnek neveznek olyan képsorokat is, melyeket for-
gatékonyv alapjan készitettek. Ez lehet valamilyen latott film (pl. Matrix)
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vagy televizios miifaj parédidja (videoklip, hirmtisor), Gjrajatszasa vagy
sajat forgatokonyv megrendezése (Apdcdk). Mi is az inditéka hasonlé al-
kotédsoknak? Egyrészt a kiillonbozé szerepek kiprdobalasa, parodizélasa,
mésrészt a kamera jatékszerként valo hasznalata: ,kiillonbozé jelenetek-
kel hiilyéskedik...valahol élvezi.. . kisérletezik” (Eszter).

Legnézettebb megrendezett filmjilk, a Mdtriksz. Készit6ik el6zmény-
ként tekintik azt, hogy korabban gyakran szinkronizaltak sikerfilmeket,
mint példaul a Holt kolték tarsasagat és az Indiana Jonest. A filmek szo-
vegét teljesen Gjrairtak, veliik megtortént események, mér elhangzott
pérbeszédeik alapjan. A Matriksz megrendezése is egy hasonlé vallalko-
zas: Gjrarendezésével ,csaladi szoveggé” valtoztattak: ,Ez egy forditas, te-
hét ezen keresztiil értem meg. Leforditjak nekem ezt a filmet. Egy kicsit
banalissa teszik, s ettdl lesz szamomra érthetd, nem tudom. Leforditjak
konyhanyelvre” (Emese).

Mdatriksz

Fekete, tarcsas, szdzad eleji, falra szerelhetd telefon kozelképe. Neo
(Vince) kissé bizonytalan mozdulattal felemeli a kagylét: — Hallé... OK...
Nem tudom hogyan, de bemérték az adast... J6. — leteszi a kagylét.

Kapcsold ki, kapcsold ki. Benne van a Méatrikszban. (snitt)

Ugynok (Vince): Baj van a hozzaallasaval, Mr. Anderson. (snitt)

Egy felmosérad képe, amint lassan, sejtetéen végightizzak egy ajto-
iivegen. (snitt)

Ugynok (V.): Azt hiszi 6n, kiilonbézik a tobbiekts]? (snitt)

Az ajtétivegen Gjra végightzzak a folmosoérudat. (snitt)

Neo (V.): a szamitégépe el6tt l, és dolgozik, céltudatosan nyomogat-
ja a billentytizetet. Nincs bekapcsolva. Egy nagy, FED feliratos boritékot
fehér poloés kihordofit (Eszter) hoz neki. A4-es mérettit: Itt irja al4. Neo
(V.) az atvett boritékot arca elé tartva szabadon feltorni engedi az eddig
visszafojtott nevetést. A boritékban egy mobiltelefon. Dobbenettél mered-
ten bamulja. Sandan a kamera fele pillant. Telefoncsorgést utdnoz, majd
fogadja a hivast: — Halé... (nevet)... Igen... J6... Kett6kor ott leszek. Csa.
(snitt)

Ajtékilincs kozelképe. Neo (V.) 6vatosan lenyomja. Szoba képe, mely-
ben az ablaknak héattal hosszu fekete kabatos (ezuttal nem bér, hanem
lenvaszon), kopasz (fején tengericsillag-mintés zold Giszésapka), napszem-
iiveges (olvasdszemiiveg, melynek lencséi fekete celluxszal vannak bera-
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15-18. kép

gasztva) figura sz6lal meg, azaz Morpheus (Eszter): Végre. (snitt) Neo kezet
fog Morpheusszal: — Epp ellenkezéle, te tisztelsz meg. Uljiink le. (snitt)

Ko6zelkép Morpheusrél, amint egy bdrfotelban l. Ajkai vastagok,
duzzadtak, mint altaldaban a négereknek. (Hattérben elsuttogott rendezdi
utasitas: Most! Menjen mar!) Zoom.

M: Tudod, hogy miért vagy itt? (sziinet) Tudod, mi az a Matrix?

Neo: Honnan tudjam?

M: Nem lattad a filmet?

Neo: Nem.

M: Pontosan tudom, mire gondolsz.

Elfordul a kamera. Neo: Mi az a Matrix?

M: A Matrix egy betoltéprogram. Most tigy érzed magad, mint a nytl
uregében Az Aliz Csodaorszagabol.

M egy gyogyszeres dobozbdl tiggyel-bajjal kirdz valamit, leejti. (Esz-
ter felnevet) Utasitas a hattérbdl: a szadat!

M két kezét a kamera elé tartja, tigy, mint amikor elrejtiink benne va-
lamit. Kinyitja egyik kezét: benne fehér golyd. — Ha a golydbist véalasztod,



,MINDENHOL JO, DE A LEGJOBB FILMEN" 335

még hazamenekiilhetsz. (Kinyitja masik kezét is.) Am, ha a pirosat, meg-
mutatom, milyen mély a nyul tirege. Véalassz mar.

Neo habozik, kezeit latjuk, hol a fehér golydbis, hol a piros tabletta
irdnyaba nyul. Lenyeli (leejti, alig észrevehetden), majd az asvanyvizes
iiveg utan nyul. Iszik. A kameraba néz, mikézben leteszi az iiveget. (snitt)

M a virtuélis térben, a gyakorloprogramban (Eszter mezitlab a leped6k-
kel leteritett szobaban): — Ez a croissant, a betolt6programok egyike. (snitt)

Neo fekete sapkéaval a fején, tornafelszerelésben: — Szamitégépes
programban vagyunk? Kamerdba néz. (snitt)

M: Olyan nehéz ezt elhinni? Mas lett a hajad, elttintek a testedrdl a
bigyok.

Felveszi a foldrdl a taviranyitot és bekapcsolja a tévét. A képernyén,
amig megjelenne a kép, tikrozédik egy kameraédllvany, majd Eszter és
Vince, kezében a kameréval. Majd animéacids csatorna, zenecsatorna, egy
videoclip.

M: Semmi érdekes nincs mostanaban. (Elsuttogott rendezéi utasitas:
Kapcsold ki!) — kikapcsolja a tévét — A Matrix, az j6 dolog, de sokat kell
még tanulnod. Nehéz lesz.

Neo: Micsoda?

M: A kiképzés (kameraba néz, oldalrdl). Toltsétek be a Duracelles
programot! (snitt, szembdl) Sajat szememmel lattam a mezdéket.

Neo: Milyen mezdéket, 6csi?

M: Ahol termesztik az embereket.

Neo: Hogy mik vannak! Gondolni sem mertem volna.

M: S a végén ez lesz beléliik (felmutat egy ceruzaelemet, mely sajnos
éppen nem Duracell).

Neo: Nem, nem, ezt én nem hiszem, vigyél ki innen!

M: Mondtam, hogy nem lesz nehéz. A. Kénnyti (1. 15-18. kép).

A Matriksz megrendezése részben a testvérkozosség reakcidja a film
kultuszara: Gjra megrendezni annyi, mint a kamera altal rovid ideig azo-
nosulni, a kultuszhésok bérébe bujni, még akkor is, ha csak a jaték ked-
véért. A kamera ilyenkor nem dokumentalé szem, hanem fiktiv vildgokat
és eseményeket teremtd jatékszer. Nem torekednek a film torténetének
pontos rekonstrukci6jara: technikai lehet6ségeiknek és izlésiiknek meg-
felel6en szelektaljak a jeleneteket (pl. kimaradtak a harci jelenetek).

Masrészt a Mdtriksz olyan produkciénak mindsiil, amely targyat azok-
ban az emberekben taldlja meg, akik vele foglalkoznak: ,,a hétkéznapokban
torténik valami, s abbdl jon egy 6tlet, hogy na ezt is kellene... Nem az a 1é-
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nyeg, hogy pont olyan legyen, mint a Matrix. Vannak olyan dolgok, amelyek
hasonlitanak, a szemiiveg példaul, hogy anélkiil nem lenne Matrix, de van-
nak olyan dolgok, amelyekben az a lényeg, hogy mi vagyunk azon a képen,
s hogy nem ugyanolyan. Nem ugyanolyant akarunk csinalni, hanem ugyan-
azt. Csak az a kiilonbség, hogy ez hazi gyartmany, s ez ilyen 6cska, tehat
nem lehet megcsinalni otthoni kornyezetben egy ilyen nagyszabésu filmet.
Mindenféle trikkok nélkil. Tehat ez a film ugyanaz, csak egy 6cskabb
gyartmany” (Eszter) (kiemelés t6lem, B. J. M.). A Matrikszban tgy 6lto6znek
be a film szerepl6inek szerepébe, hogy k6zben énmaguk maradnak: egyedi-
ségiik, sajat arcuk felismerése ugyanolyan 1ényeges lesz, mint a kivélasztott
kategoriakkal val6 azonosulés. Talan ezzel magyarézhatd, hogy ez a film is
a csaladi filmarchivum részévé valt, melyet a latogatoknak mutogatni lehet.
Az elemzett rovidfilmekrdl 6sszegzésképpen elmondhaté, hogy mes-
terséges vilagot jelenitenek meg filmes eszkozokkel, amelyben csaladta-
gok, baratok és ismerdsok jelennek meg. Ezek a filmek félig-meddig még-
iscsak reprezentéljak azt a kozeget, amelyben késziiltek. A Buzik, Dani
Sztar és a Palké Boldog cimi filmek esetében a valds események felvéte-
lének manipulalasaval alakitottak ki kiilon mozgdképi egységet, azonban
a képeknek nincs 6nmagaban vett értékiik: megértésiikhoz személyek fel-
ismerése, az abrazolast struktural6 interperszonalis viszonyok ismerete
sziikséges. Ugyanigy a Matriksz vagy a kitalalt torténetek képi megvaldsi-
tasa szintén tarsadalmi kontextusai felé nyitott, mér a tervezés, a forgato-
konyviras szintjén: ,Van, ami mar megtortént eseményeken alapul, meg-
tortént parbeszédeket beletesziink a torténetekbe” (Vince). BArmennyire
kitalalt vagy manipulélt legyen is a filmen megjelenitett vilag, azok a csa-
lad kultdrajanak mitolégiait, izlésvilagat, értékrendszerét reprezentaljak.

4.5. A filmnézés

A filmek tarsadalmi kontextusahoz hozzatartozik az is, hogy milyen
alkalmakkor nézik meg: A csaladtagok hogyan reagalnak a képek lattan?
Milyen elvéarasaik vannak a képekkel szemben? Az el6z6 fejezetekben f6-
ként a készités mozzanatairdl volt szo, a fenti kérdések mentén a befoga-
das, értelmezés jellemzéit szdndékozom felvazolni, az egyéneken til
ugyanis a kultarat az is jellemzi, hogy tagjainak mirél mi jut eszébe.

A vizsgalt csalddban a filmnézési alkalmak nem kotottek: &ltaldban a
nagycsaladi taldlkozokat kovetéen és a képanyag feldolgozéasa utan tekin-
tik meg, a filmek Gjranézése is esetleges: dsszefligg a hozzatartozok lato-
gataséaval, de torténhet spontanul, 6tletszertien is. Hasonl6 alkalmakkor
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az épp otthon tartézkodé csaladtagok begytlnek filmet nézni, kozosen
kommentaljak, emlékeikkel egészitik ki a képeket. A fentebb bemutatott
2000-es csaladi kirandulés felvételének megtekintése kozben elhangzott
megjegyzéseiket rogzitettem, ezekre hivatkozom, mikor a képekhez valé
viszonyulasukat értelmezem.

A kirdndulas felvétele metaforikusan utal az eseményre, az élmény
egészére, ezért a csaladi narracié kiindulépontja lehet: ,Ez a Torocké a
legszebb falu a vilagon!” (Emese egy haz lattan), ,akkor voltunk ott els-
szor” (Vince a Kecset cimii, részrél), ,,Jaj, s itt kellett inni a kdményes pa-
linkat, masnap egész nap rosszul voltam” (Emese Kecsetrél). Asszociativ
filmkommentarok hangzanak el, a csaladtagok lattan kialonféle esemé-
nyek jutnak esziikbe: ,Elhagyta az ernyémet, azéta sincs ilyen j6 er-
nyém” (Emese). Nézéskor sajat nézépontjukat vetithetik ki, a szereplék
viselkedését értékelik: ,Ez is oroszlan (horoszkoépbeli). De latszik,
ugye...” (a karambol utani veszekedés jelenete kapcsan, 1. 6. kép).

Kronolégiai sorrendbe prébaljak rendezni az eseményeket: ,Ki az a
kopasz ott?... Aron... Tényleg? De akkor ez két évvel ezel6tt volt, ugye?”
(Eszter és Emese). A képek alapjan szamba veszik a valtozasokat, a lat-
vanyt a val6sag egy multbeli allapotaként nézik: ,Kecset. Jaj, na igy né-
zett ki. S most itt szép konyha van. Ez Irmanal van. Ez a haromlab.
Nézd meg, ilyen szép magtarolék voltak. De az a kut jo volt, én nem tu-
dom, minek kellett azt a kutat szétverni. Sanyi elvitte. Jaj, de azért bor-
zaszt6, hogy hogy nézett ki!” (Emese).

A megjegyzések nagy része a rokonok fizikumara, mozgasara, ruha-
zatara vonatkozik: ,Né, Froccs tr cigarettazik. Milyen fehér a laba... Sze-
gény Juszufka hogy néz ki, gondterhelt... Sérhast gondterhelt. S az a
Sanyi allandéan szivarazott ott, én nem is emlékszem... Ezek sepsiszent-
gyorgyiek. Panninak milyen révid a haja... Ki ez, Zoard...?”, ,,Ugy néz ki
itt Tomcsika, mint egy balkani héborts.” (Terepmintés, kamuflazs inget
viselt.) Az ilyen jellegli kommentarok kiillonboznek a kordbban szemlél-
tetett asszociativ-értékelé hozzaszolasoktol, ugyanis mas a viszonyitasi
alap: a véleményalkotés pillanatdban az egyének el6zetes tudasa, a ko-
z0sségi értékrend és a filmnézés kontextusa iranyitotta a kijelentéseket.
Az utébbiak esetében maga a kép a viszonyitési alap, a személyek, tar-
gyak képére reflektalnak, és ehhez elégséges a személyek beazonositha-
tosaga, személyiségiik a latvany szempontjabol masodlagos.

A filmen rogzitett ismeretanyag megfelel-e az egyéni elvarasoknak?
Milyen igényeket fogalmaznak meg a képekkel kapcsolatosan? A csalad-
tagok tobb izben is reflektaltak arra, hogy a kozérdekd képek magukon
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hordozzak a filmez6 szubjektivitasat, egyéni latdsmaodjat. Kifogasoljak a
valésagszeletek szubjektiv szelekcids elveit: ,En mast filmeznék... Példa-
ul ritkan latszanak az emberek, igy mindenki (egytitt). Nagyjabol mindig
csak Danit lehet latni vagy valakinek a konyokét vagy ilyesmi. De nem
foglalkozik tarsasaggal, hanem mindig egy valakivel... nem latszanak az
emberek” (Eszter). Ezekben a kijelentésekben annak az igénye fogalma-
z6dik meg, hogy filmeken a csalddtagok arcat, a kozosség Osszetartasat
kell rogziteni. Hogyha csaladi film, akkor kozérdek(i eseményeket kell
hogy rogzitsen, a Vince altal filmezett csalddi filmek azonban nem ren-
del6dnek alé teljes mértékben az eseménynek, 6 nem mond le a szemé-
lyes megfigyelésekrdl, a technika nyujtotta kisérletezési lehet6ségekrol:
az allatok mozgésa (tytukok, libak, lovak), az emberek jellegzetes mozga-
sa, arckifejezése érdekli. Az dbrazolasmod el6térbe keriilése, a kameraval
val6 jaték megitélése a csaladtagok részérél azonban pozitiv, a kozosség
eseményeinek részletességét hianyoljak: ,,engem sem zavar, hogy ezeket
(ti. a nagyapd konyokét) fényképezi, hanem hogy elsiklik mas l1ényeges
dolgok felett, az zavar, ezek mellett azt is kéne” (Emese). A nonkonven-
ciondlis lattatdsmod mellett ezeket a részeket is csalddinak mindsitik,
ugyanis a csalddi eseményekkel parhuzamosan torténnek, egyazon
tér—-id4-koordinatan helyezkednek el. Ennélfogva a képeket privat emlé-
kekkel asszocialhatjak, mint példaul a torockoi tytkudvar képét: ,Most
jonnek a cstirkék. De legalabb jo falusi jelenet. Szegény tytkok, most a
néni meghalt, és ki gondozza? Szegény néni. Ez a tytk pont olyan, mint
a néni, pont olyan. Olyan édes volt az a torockdi néni. De ott olyan ko-
ves volt az Gt? Latod, milyen szép, olyan pockos. Na, megfogja ezt a tya-
kot, nézd meg, megy oda” (Emese).

A filmek antropolégiai elemzésekor a képnek abbdl a fogalmi defini-
ci6jabdl indultam ki, miszerint a jelentéseket a képek hasznalatdhoz ko-
t6d6 kontextusbdl olvashatjuk ki. A mozgéképekkel szembeni elvaras te-
hét az, hogy az abrazolt targy, a kozérdekd tartalmak kertiljenek el6térbe,
hiszen a kép annal értékesebb, minél inkabb hasonlit a modelljére. A csa-
ladi filmeket nem 6nmagaban vett értékiitk miatt halmozzak fel, hanem
jelentésstiritd targyakként. A képek asszociacids kore kitagul akkor, ha a
nézd valédi élményeket kapcsol a képhez, jelentdséget tulajdonit kiilon-
féle eseményeknek, embereknek és reakcioknak, amelyek a latott kép
alapjan jutnak eszébe. Az abrazolds mddja azonban eltér a szokvanyostol
(amint azt mar a fentiekben kimutattam), emiatt a latvany képe elvalaszt-
hatatlan lesz a kép latvanyatdl. A képek megitélése ezért nem egységes:
egyszerre minGsiilnek csalddi filmnek és Vince filmjeinek is. Hogyan hoz-



,MINDENHOL JO, DE A LEGJOBB FILMEN" 339

zak létre ezt a kett6sségét? Milyen képi logika szerint torténik ez az abra-
zolasmod? A kovetkezd fejezetben a valdsagreferenciat kijatszé ébréazo-
lasméd tagoltabb értelmezésére teszek kisérletet.

5. Latens médiumelméletek — az észlelés filmszertisége

A filmtechnika tomeges hozzaférhetdsége egyre inkabb novekeddben,
maér a felvevigép feltalalasakor domesztikaltak: az attérék utan a XX. sza-
zad elején az arisztokratdk, Gjgazdagok alkottdk az elsé olyan kozeget, ahol
intézményen kiviil hasznaltak. Ugyanakkor a spontan filmezések azt pél-
dazzak, hogy kialakuléban van az, amirél tobb filmelmélet is azt irja, hogy
nem létezik, vagyis a mozgdoképi beszéd. A csaladi film kvazi-személykozi
kommunikécié azzal szemben, amit minden filmszemiotikai vagy kommu-
nikaciéelméleti megkozelités leir, hogy tudniillik a film csupan részlege-
sen tekintheté kommunikécionak, hisz a moziban egyoldaltian csupan be-
fogadjuk a kész filmeket, nem beszéliink vissza filmiil. Ellenben a csaladi
filmezés altalam vizsgélt esetei konkrét kommunikaciés helyzetben jottek
létre és értelmezdédnek.

Az eljaras demokratizalasaval parhuzamosan kialakult egy sajatos gon-
dolkodasi mad arrdl, hogy a vilaghol mely targyak és események fotogének,
illetve mely ismérvek alapjan lehet valamit filmnek nevezni. A hétkoznapi
ember, kezében felvevigéppel ,legjobb 0sztoneire hallgat”, szdmara egyér-
telmd, hogy mit érdemes lefilmezni, ez a magabiztossadg pedig arra utal,
hogy a filmes szamara mar a percepcid, a latas szintjén jol elktilonithetd az
események médiumspecifikussaga, ilyenkor 6sztonosen miikodésbe 1ép a
latvanylétre adekvét torténéseknek, targyaknak jol korvonalazédott katego-
ridja. Ezt a magatdl értet6dd viszonyulast vizsgalom a kovetkezékben a fen-
tebb mar targyalt csaladi filmek alapjan. Ezt a viszonyulast leginkabb
latens médiumelméletnek lehetne nevezni kevésbé tudatositott volta mi-
att, és amiatt, hogy nem koveti a filmelméleti fogalmakat. A mozgdkép iden-
titasanak hétkoznapi megfogalmazdodasat ebbdl a szempontbdl ténylegesnek

12 A latens sz6 hasznalata azért tiinik indokoltnak, mivel utal a médiumokrél valé
ismereteink rejtett, lappang6 voltara, arra a tudasra, amelyet hétk6znapi tevé-
kenységek sorén (legyen ez képpel kapcsolatos, mint a fényképezés, filmezés, té-
vénézés vagy ettdl teljesen mas jellegli, mint a beszélgetés) aktivizalunk, haszno-
sftunk, anélkiil hogy médiumelmélet gyanant tudatositanank. (Masrészt a latens
terminusnak a képekhez is koze van — a latens kép nem mas, mint a megvilagitott
fényérzékeny anyagban létrejott és el6hivhat6, de még nem lathato6 kép.)
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(de facto értelmében) tekintem a ,kiviilr6l”, reflexiv médon, mesterségesen
létrehozott absztrakt médiumelméletekhez képest.*

5.1. A képi gondolkodas természetérdl

Az emberi gondolkodés eredendéen képies tartalmait Merlin Donald
vizsgalta meg a kommunikaciékutatas és a modern neuroldégia szempont-
jabél (Donald 2001). Az emberi gondolkodds eredete cim(i konyvében az
emberi kognitiv mechanizmusok olyan evolacidés felfogasat alapozza
meg, amely a verbalis gondolkodashoz képest a képi természeti gondol-
kodast mutatja be az informacid-feldolgozas alapvet6 szintjeként. Az em-
beri kognitiv struktarak nem valamiféle rendetlen tabula rasdra épiiltek
ra, hanem kulturalis bizonyitékok alapjan a hipotézise az, hogy az allati
1étbdl az emberhez vezets atmenet egy testtel valé (mimetikus) kozléssel
kialakitott kultara lehetett, ezt kovette a természetes nyelv, majd az iras
kialakuldsa. Donald elméletének érdekessége, hogy a kozlési és gondo-
lati rendszerek kozt bennfoglalasi viszonyt tételez fel, ugyanis a gesztu-
sok vilaga és a nekik megfelelé gondolkoddsmé6d nem sziinik meg a kom-
munikéciés forradalom (a beszéd és iras kialakuldsa) kovetkeztében; az
egymast kovetd reprezentacidos rendszerek mindegyike megmaradt jelen-
legi mentélis architektarankban.

A csalédi filmek tovabbi elemzéséhez szempontokat nytjthat a Donald-
féle hipotézis, ezért sziitkségesnek tartom roviden felvazolni az un.
mimetikus kultara jellemz6it. Ez a reprezentaciés rendszer az emberszaba-
stak kognitiv kultarajara épiilt ra, egy szituacidhoz és epizédhoz kotott em-
lékezeti rendszerre (Donald 2001. 139.). Az epizodikus emlékezet az élet sa-
jatos epizddjainak, specifikus idé-tér-hellyel rendelkezé események
emlékezete; az ilyen emlékek sajatos perceptudlis tartalmakban bévelked-

13 Mesterségesen létrehozott médiumelméletnek tekintem példaul a mozgdkép esz-
koztaranak a filmnyelv metafordval val6 megnevezését. Ide sorolhaté Bird Yvette
filmgondolkodas-fogalma, amelyet a film intellektualis arcaként: megismerd és
gondolkod¢ tevékenységeként hataroz meg, a médium sajatossaga eszerint pedig
az, hogy képes az elvont gondolatot, a jelet szenzuélistél és emocionalistél meg
nem fosztott formajaban megmutatni (1. Bir6 1999. 11-13.).

14 Ennek megfelelen a kognitiv evolicié harom fazisat kuilloniti el. Az els6 dtmene-
tet az emberszabasi majmok epizodikus gondolkodasatél a Homo erectus 6ssze-
ftigg6bb gondolkodésaig egyfajta mimetikus kultira jellemzi. A méasodik dtmenet,
a Homo erectust6l a Homo sapiensig lezarta az ember bioldgiai evolici6jat, ennek
kulcsmozzanata az emberi beszédképesség megjelenése volt. A harmadik evolici-
6s szint nem-biolégiai, pusztan kognitiv szempontbél képez Gj szakaszt, ezt a kiil-
s6 memoria megjelenése jellemzi: a rajzolt képek, a képirds és a bettiiras.



,MINDENHOL JO, DE A LEGJOBB FILMEN" 341

nek: a tapasztalat helye, az id6jaras, szinek és szagok, hangok.” Az ember
is képes epizodikus emlékeket tarolni, azonban emberi kulttraban megha-
tarozobb forma a szemantikai emlékezet (ennek szimbolikus formaja a
nyelv) és a szdandékos reprezentdcio képessége: egy esemény vagy viszony
Gjraeljatszésa tarsas kommunikacié céljabdl. Ezt nevezi mimetikus készség-
nek, amelyet nem nyelvhez hasonl6 jelrendszerként képzel el (éppen ezért
nem hasznélja a gesztusnyelv kifejezést). A nyelv megjelenése a megisme-
rés egy masfajta minéségét eredményezte, anélkiil, hogy a mimetikus kulta-
ra szovevényét megzavarta volna (Donald 2001. 172.). Ezek az evolucionis-
ta, kultartorténeti megfontoldsok érvként szolgalnak ahhoz, hogy a
reprezentacidink kozt kiilon képi vilagot és nyelvi vilagot tartsunk szamon,
ezek a kognitiv rendszerek pedig eltér6 modon kategorizaljak a vilagot.

Donald Merlin az érzékelt vildg kovetkezd aspektusait sorolja a
mimetikus reprezentacio eszkoztaraval kifejezhetd tartalmak kozé: arcki-
fejezések, szemmozgasok kézjelek és gesztusok, helyzeti attittidok, a test
egészére kiterjed6 mozgésmintazatok s ezek kombinaci6i (Donald 2001.
154.). Az egyének sokféle kognitiv funkciét végre tudnak hajtani nyelv
nélkiil: ,példakat taldlhatunk a szakmak és mesterségek, a jatékok tertile-
tén, a miivészeti formék jelentds szazalékaban, a szinhaz kiilonbozé as-
pektusaiban, ideértve a pantomimet is [...] a szinjatszéas és az ének pro-
zodiai aspektusa, az arckifejezések és gesztusok, a fészerepl6k kozti
viszonyok mimetikusak, mig a szoveg és forgatokonyv tartalmét tekintve
nyelvi. A mozi, mely indulasakor a szinhdz imitaciéja volt, stilusat te-
kintve els6préen mimetikussé valt; csak nagyon kis részét lehet szavak-
kal megragadni annak, amit egy j6 film kommunikal, bar a néz6k gyak-
ran oOrakat toltenek azzal, hogy megprobaljak reprezentdlni nyelvvel
kompatibilis formaban” (Donald 2001. 157.). Ezt a fajta kifejezésmddot
tehét a szerzé a filmekkel is kapcsolatba hozza: a mozgéképi kommuni-
kacié nagyrészt a mimetikus reprezentacio eszkoztarara épiil ra.

Az iras és film hasonl6 szembeallitasa jellemezte egy egész korszak
antropolégiai gyakorlatat, tgy gondoltak ugyanis, hogy az ,objektiv” fil-
mezés helyettesiteni fogja a ,,szubjektiv”’ terepjegyzetelést. A rogzitéses
filmezés szelektiv és szubjektiv voltara, az események megkonstrualtsa-
gara reflektalva sokan cafoltdk (filmmel vagy irdsban) a mindent laté

15 Az allatokndl az epizodikus emlékezeti rendszer mellett egy mas tipusdg,
proceduralis emlékezet is jelen van. A proceduralis emlékezet a cselekvés édltala-
nos alapelveit 6rzi meg, a tevékenységet lehetévé tevd algoritmusok vagy sémak
elraktérozasat jelenti (Donald 2001. 139-140). A fejlettebb epizodikus gondolko-
dés azonban inkabb az emberszabéasiak sajétja.
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kamera-elképzelés hasonlé megfogalmazasait: ,a film kozvetlenil a ko-
zonséghez sz6l, az irott nyelvhez elengedhetetlentil sziikséges kdédo-
las—dekddolas nélkil” (David MacDougall, idézi Weinberger 1994. 12.).
A kép- és mozgdképhasznalat tarsadalmi gyakorlatara viszont hasznala-
tos a fenti megjegyzésnek megfeleltetheté a kép nyitott ablak (transzpa-
rens, attetsz$) metafora, mely a kép identitdsaként holisztikus abrézolés-
modjat allitja be, azon képességét, hogy a medialatlansag illizidjat tudja
kelteni. A hasonlo kifejezések dltaldban a képek olyan referencialis vagy
kontextualis értelmezéséhez vezetnek, melyek kizarjak az dbrazolasmaod
vizsgalatat. Példaként &lljon itt egy kordbban mar hivatkozott szoveg
részlete: ,vizsgalatunkban kevésbé foglalkoztunk a filmkédok és a
medidcié kognitiv/perceptualis osszetevéivel, mert 1ényegesebbnek tar-
tottuk azoknak a tarsadalmi viselkedési formaknak a vizsgalatat, amelyek
a formakat létrehozzak” (Musello 1984. 28.).

Az észlelési anyag modellaldsa szempontjab6l Donald Merlin kii-
lonbséget tesz a mimikri, az imitaci6 és a mimézis kozott: ,A mimikri
részletekbe mend kisérlet a lehetd legtokéletesebb masolat létrehozaséra.
Azaz egy arckifejezés pontos reprodukalasa, vagy az, hogy a papagaj egy
masik madér hangjat pontosan utanozza [...] Az imitacié nem olyan to-
kéletes a részleteket illetéen, mint a mimikri; az utéd, amikor mésolja a
szil6 viselkedését, akkor imitélja azt, ahogy a sziil6 csinélja a dolgokat,
de nem utdnozza le pontosan. [...] A mimézis reprezentaciés dimenzi6t
ad az imitaciéhoz. Altalaban mind a mimikrit, mind az imitaciét maga-
ban foglalja egy magasabb cél érdekében” (Donald 2001. 156.). Ez a ma-
gasabb cél pedig maga a kommunikacid, amely feltételezi a szandékossa-
got és az események értelmezését.

A képet a valésaghoz viszonyitani, az attetsz6ség metafordit hasznal-
ni egy kicsit annyi, mint mimikrinek nevezni. Igy értendé a nézék reakci-
6ja is (a kozonség panikba esett) Lumiere vonatos filmjének elsé vetitése-
kor. Azonban réajottek arra, hogy ez nem vonat. Lumiére filmje ugyanis
kommunikacios szandékkal jott 1étre: az Gj médium képességeit csillogtat-
ta fel, melynek része a mimikri is. Nem véletlen, hogy szemléltetésként a
vonat érkezésének bizonyos szogbdl valé bemutatasat valasztottak ki: mar
e mogott is miikodott egy mozgdképi logika és kommunikacids szédndék
iranyitotta szelekcid. A képi gondolkodas elmélete tehat lehetségessé te-
szi az abréazoltak sajatosan képi logikajanak vizsgélatat, az olyan tartalma-
két, amelynek éppen az adott képi abrdzolasmad felel meg a legjobban.
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5.2. A csaladi filmek latens médiumelmélete

A csaladi filmek vizsgalatahoz a bemutatott képi kommunikacié elmé-
letének nem csak az a hozama, hogy a mozgékép nem kompatibilis a
nyelvvel, hanem tAmpontokat nyujt a jellegzetesen mozgoképi reprezenta-
ci6 és eseménymodellalas vizsgalatahoz. Mindezek alapjan lehetséges a
képek értelmezése az dbrazolds maodja feldl is, anélkiil hogy filmesztétikai
kategdridkhoz kelljen viszonyitani: kibonthaté a csaladi filmek latens mé-
diumelmélete, azaz hogy mit tartanak filmszertinek. A kognitiv szempon-
tot mi sem indokolja jobban annal, hogy a filmezés olyan egyszert tipusa
ez, melyben az ember f6ként felvevégépével és 6sztonos vizualis tudasa-
val'® rendelkezik (professzionalis, filmnyelvi ismeretekkel kevésbé).

A reprezentacié eszkozei a képek antropolégiai értelmezése kapcsan
ugyan mar szoéba kertiltek, de célszert ezeket Gjra megvizsgalni. Tudniillik
bizonyos val6sagfoszlanyok rogzitése kevésbé volt indokolhaté kontextu-
sukkal (erre a csaladtagok is utaltak filmkommentarjaikban): példaul a
torockdi tytukok, a libak, a téjként filmezett bérfeltiletek nem hozhaték
kapcsolatba a csaladi talalkozé eseményeivel. A képi gondolkodast az el6-
z6 fejezetben elktilonitett filmtipusok szerint fogom megvizsgalni.

A csaladi eseményeket rogzitd filmek esetében létezik egy elképzelés,
valamilyen értékrend, arrdl, hogy a valdsdgbdl mit és hogyan kell meg-
orokiteni. Az, hogy mit rogzitenek a kameraval, a latdismennyiség bizo-
nyos szelekci6jét jelenti: ,Nem szoktam mindent [lefilmezni], egyrészt
mert unalmasok, és nem csak azt, ami érdekes, mert ha érdekes dolgok
torténnek, akkor nincs mindig ott nalam a kamera, vagy nem veszek”
(Vince). De mi szamit unalmasnak és érdekesnek?

A csaladtagok az interja sordn olyan helyzetekre emlékeztek, melye-
ket érdemes lett volna filmezni, de nem volt kéznél a kamera: ,Olyan,
hogy hihetetlen, hogy manapsag ez megtorténik, ez a malacos jelenet is,
hogy itt éliink, ebbe a nagyvérosba, akkor hirtelen ott vagyok egy olyan
helyen, ahol ez igy megtorténik, s nem hiszem el, olyan mintha filmen
latnam. S akkor mindig mérgel6dok, hogy a fene vigye el, mért nem
lehet...” (Emese). A megjegyzés ,a filmezni kellett volna”- tipusu kifeje-
zésekhez hasonld, mellyel metaforikusan filmszeriinek mingsitiink vala-
milyen targyat vagy eseményt: ebben az esetben egy megszokott malac

16 A Worth—Adair szerzéparos éppen azt vizsgalja, hogy a filmezés hagyomanyéat
nem ismerd navajo indidn k6zosség milyen vizuélis kategoriakat alakit ki, ha kap
egy kamerat, és az miben kiilonbozik az amerikaiak filmezési és filmnézési szoka-
soktdl (1. Worth—-Adair 1972).
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kergetését és elfogasat kellett volna filmezni. Az anya meg is indokolta
kijelentését: a budapesti szdméra egy malac mozgasa, a disznovagas eg-
zotikusnak, idegennek szamit, emiatt kellett volna azt filmen rogziteni.
Az apa (Ferenc) pedig a csatornakészité ciginyok munkéjat jellemezte
Ggy, mint amit ,filmezni kellett volna”, azt jelezve, hogy az emberek et-
nikai massaga és a mesterségiik leginkabb arckifejezéseikben, gesztusa-
ikban, mozgasukban nyilvanult meg.

Az fentebb elemzett szovegekben a beszél6k az egzotikumot, a mas
etnikumhoz val6 tartozdst mindsitették fotogénnek: a malackergetés, a
csatornakészits cigdnyok idegenségiik révén szintén a filmszer(i dolgok
csoportjaba tartoznak. Ezt a feltételezést erdsiti a hivatasos dokumen-
tumfilmes gyakorlat: az idegenség, a térbeli és idébeli tavolséag, az egzo-
tikum gyakran alkotja a témavalasztas kritériumat, tulajdonképpen az et-
nografiai film a mdsik, a télink kiilonb6z6é megjelenitésének a céljabol
jott létre, az emberi viselkedésforméak megorokitése végett; a filmezés fel-
talalasat kovetéen az antropolégusok kamerakat vittek magukkal a tanul-
manyozandd terepre, igy lett az egyetlen j6 indian a lefilmezett indian'’
(Weinberger 1990. 1.). Szintén ezen alapszik a Discovery Channel és Na-
tional Geographic jellegti adék mtisorpolitikéja és a turistak képkészitési
gyakorlata is, mikor az ismeretlen téjra vagy varosra gy reagalnak, mint
amit inkabb filmezni, mint nézni (vagy leirni) kell.

Az ilyenfajta dolgok latvanyspecifikusséga, filmszertisége azzal a
kognitiv sajatossagunkkal magyarazhatd, amellyel az idegenhez kozeli-
tiink, tudniillik az ismeretlent kategéridinkon kiviiliként észleljiik, nega-
tiv informaciéként (olyan értelemben negativ, hogy csak tagadassal lehet
kifejezni'®). Masrészt a legtobb informaciét a vilag bizonyos részeirél sze-
miinkkel, latdsunkkal szerezziik, ezeket a tartalmakat pedig sokkal prak-
tikusabb vizudlisan tovabbitani, rogziteni. Az ilyenfajta képi természeti
észlelés, informaci6feldolgozas fel6l kommunikativnak mindgsiilnek a
csaladi kirandulasok felvételein a kiilonbozd allatokrél kozbeékelt ké-

17 Az idegen etnikumuiakat massaguk folytan csoportként kezeljitk, mégpedig az em-
indian is ember, vagy a cigdny csak messzirél ember). Szemléltetésképpen élljon
itt egy régi, fényhatasokrél sz616 hollywoodi kézikonyv mondata: ,,Ha westernfil-
met forgat, prébéljon valédi indidnokkal dolgozni, amennyiben ez nem sikertil,
hasznaljon magyarokat” (Winberger 1990. 4.). Tehat a mdsikat, a téliink kiilonbo-
z6ket egy kicsit hasonléknak, egyforméknak tartjuk.

18 Marco Polo is hasonléképpen jart el: Gigy irta le az orrszarvit, hogy kizarta mind
a bivaly, mind az elefant, mind a vaddiszné kategériajabol.
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pek: ezek mozgasat, jellegzetes alakjat hosszan koveti a kamera. A hason-
16 jelenetek bévelkednek perceptudlis tartalmakban, melyek kozil a
mozgasok a leghangstlyosabbak: a korabban mar leirt részlet a torockoi
tytkudvarrdl a tytkok lab-, és fejmozgasat kovették, majd a kakas taraja-
nak rezzenéseit (1. 4. kép), s6t e részt pergd ritmust zene hangsilyozza
ki. A filmnézés soran az ilyen jellegti jeleneteket is kommentaljak, figye-
lemmel kovetik: ,,Szép lovacska. Torockéi lovacska.” A tarcsafalvi liba-
hajtas nézésekor nemcsak latvanyspecifikusnak mindsitik a rogzitett
mozgasokat, hanem viszonyitasi alapként egy mesefilmet neveznek meg:
,Nils Holgerson cimt film” (Emese). Erdekesnek tartanak olyan részlete-
ket is, mint: egy szdéba elegyedd csoves az aluljaréban, egy tyuk, amint
beszorul a malomarokba, és a kimaszashoz emberi segitségre van sziik-
sége. Az ilyen jellegli események olyan ismeretanyagot tartalmaznak,
melyeknek nincs koze a csaladi taldlkozéhoz, aminek a filmezés tulaj-
donképpen rituélis része. A valdsagfoszlanyok inkabb latvanyossaguk
miatt 6rokit6dnek meg, mint csaladi ,,érdekb6l”, és nem onkényesen, ha-
nem a falu vilagara racsodalkoz6 ember szemszogébdl. A ,falusi” jelene-
tek ugyanakkor kiegészité informacidkat kapcsolnak a ,nagy esemény”
tér—id6-koordinataihoz, ezért a képek feldolgozésakor, nézésekor atesnek
a szelekcion. A Kecset cimi részletben pedig a két elvarés esik egybe: az
4j haz helyiségeinek, az ott hagyott targyaknak mind csaladi, mind képi
jelentéséget tulajdonithatnak: a haz allapota, a targyak formai nemcsak a
mult dokumentumaként figyelemre méltéak, hanem egy sajatos vizualis
megismerés és informaciéfeldolgozas termékeiként is.

A filmszeriiség kritériuma szerint torténik a csaladi események rog-
zitése is: a csaladtagokat nem leltarszertien veszi szamba a kamera, ha-
nem aszerint kozelit egy-egy archoz, hogy az éppen aktiv résztvevgje-e
egy eseménynek, fizionémiaja latvdnyos-e vagy sem. A nagyapat nem
azért valasztjdk ki az embertomegbdl, mert éppen érdekes beszélgetést
folytat, vagy mert 6 a csalad legidGsebb tagja, és 6t meg kell 6rokiteni. A
kamera objektivjaval nézve érdekesebbnek mindgsiilnek az oregség fizio-
l6giai jegyei: rancai, bére. Es ebbdl a szempontbél tekintélye, a csalddban
elfoglalt helye masodlagos (ilyen helyzetekben a kamera nemcsak a rog-
zités eszkoze, hanem jatékszer is egyben). Hasonlé Palkd, unokatestvér-
itk meztelen héatanak kozelije: hosszasan latunk egy bérfeliiletet, csak a
fokusztavolsag véltoztatasaval tudjuk személyhez kapcsolni. A filmezett
embereknek nemcsak a mosolya, a kameranak vagott grimasza valik kép-
eseménnyé, hanem kiilsejiik, mozgasuk jellegzetességei is: ,Mindig az
ilyen torz dolgokat szereti kiemelni, szerintem. Meg arra is gondoltam,
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hogy olyan dolgokat filmez, hogy mit mondjuk mi nem figyeliink meg az
ilyen, példaul Tarcsafalvi taldlkozon senki nem leste apénak a konyokét
vagy mi az, 6 viszont lefilmezte, mert azt més nem gy nézi, nem nézik
meg.” (Eszter). A hasonl6 személyabrazolasok titkon, ,kukkolé” filmezé-
si eljarassal késziiltek, a filmezett ember ki van szolgaltatva a folyamat-
nak, egyszertien csak a kép targya. Ebben a technikai adta lehetéségek-
nek is szerepiik van: a zoom in-zoom out gombok hasznélataval sikeril
elkeriilni a személyek reflexiv viszonyulasat a kamera jelenlétére.

A hasonlé filmrészletekre a nézdk reakcioja két véglet kozott mozog.
A tilzott kozelitést egy csaladtag testrészeihez izléstelennek talaljak (pl. a
nagyapa vagy az unokatestvér bére (1. 7. kép), az eljarést pedig 6nkényes-
nek, ,muvészieskedének”. A filmnézés kozben elhangz6 spontan meg-
jegyzésekben azonban a kozelités, egy ember kiragadasa a tarsasagbdl le-
gitim, ameddig az illet6 személy identitdsat vizualisan azonositani lehet.
Az ismerdsok nagykozelijére mar sajat néz6pontjukat vetitik ki, elemzik
ruhézatukat és csaladbél orokolt jellemvonasaikat: ,Jaj, hat a tegnap még
nem volt ilyen kopasz! Masnapos a szeme is. Olyan furcsa arca van ennek
a gyermeknek, nem, milyen keverék. Margé-szdj... A szeme is Margoé. Az
orra és szemoldoke olyan, mint Sanyinak” (Eszter és Emese).

Nemcsak a rogzitett eseménynek kell filmszertinek, rogzitésre mélto-
nak lennitik, hanem a filmnek magénak is filmszertinek kell lennie: ezért
mindent megtesznek azért, hogy hasonlitson az igazi filmekhez: egy el-
képzelt filmstadiéhoz kotik, cimet adnak neki, kisérézenével latjak el, és
a végén feliratok formajaban megjelenik a szereplék neve és a ,gyartas”
id6pontja: ,,mint minden mend cégnek ennek vannak ilyen animaciai.
Ezt meg kell mutatni a vildgnak” (Vince). A filmekhez ugyanis ez is hoz-
zatartozik: moziban, televizidban feliratozzék, zenével egészitik az alko-
tasokat, ezért a ,mi filmjeinket” is feliratozni kell.

A rovidfilmek esetében a vizualis kategériakhoz valé viszonyulas tu-
datosabb: mindig van egy filmterv, egy el6re megirt vagy elgondolt forga-
tokonyv. A terv megvalésitaséra technikai és anyagi korlataikhoz mérten
torekednek. Ez vonatkozhat a film formanyelvére: jelenetekre osztas, be-
allitasok, montézs, zenei alafestés, de tartalmara (a spontan vagy megren-
dezett események fotogenitdsa) és a hasznalt targyakra is (1. a fentebb
idézett interjarészletet a Mdtriksz készitésérdl).

Ez a képi gondolkodas érhetd tetten a rovidfilmek esetében. A kiran-
dulés eseményeinek képfolyamabdl kiragadott részletek ugyanis latvany-
ként kiilonlegesek, és nem egy esemény dokumentumaként (bizonyiték
értelmében): ,,A Palké Boldog cimi filmben sem torténik semmi végiil.
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Ott sem, ott aztan végképp nem az a lényeg, hogy mi torténik, hanem,
hogy Palké boldog. Ez egy allapot [...] Ha tényleg, a val6sédgban torténik,
akkor nem lenne olyan érdekes, de igy, hogy filmen lelassitva latod, hogy
igy vigyorog...Olyan mintha ki lenne hangstlyozva.” A Palké Boldog a
képek lassitasaval készilt, a cimmel jelzett boldogsagot egy mozgassor
felbontaséaval abrazoltak, az eljarés, a beavatkozas révén valt filmszertivé,
érdekessé. A Buzik és a Dani Sztar cimt filmek részleteit egy-egy mozgés-
sornak tulajdonitott jelentés folytan valasztottak ki a ,csaladi maszlag-
bél”. A cimadassal, feliratozassal 6nall6 vizuélis egységnek latszanak, a
kitalalt szerepek feltiintetésével cstisztatas torténik: a kép targyardl a
targy képére iranyul a figyelem: a gyerekek mozgésara, mosolyukra. A
mozgas felbontasa olyan tartalmak kozlését és egyéltalan észlelését teszi
lehet6vé, melyek a kép nélkiil nem lehetségesek. A kontextualis jelenté-
siik elsikkad, azonban sajatosan vizualis eszkozokkel valés vélekedése-
ket fogalmaznak meg a személyekrdl.

Es miért éppen a Matrix? A kérdésemre adott valaszokbdl az deriilt
ki, hogy a téma népszertisége miatt rendeztek sajat valtozatot: ,ez egy
ilyen egyértelmt dolog volt, hogy pont a Mdtrix, nem is gondolkodtam,
hogy miért azt... Vincének jutott eszébe, hogy csinaljuk meg, nem tu-
dom, hogy neki honnan, de hat biztos, mert akkor volt divatba, akkor
néztilk sokszor” (Eszter). A filmszeri mingsitéshez a viszonyitasi alap-
ként nem véletlenszertien valasztottak ki: a Matrix nemcsak népszert
film, hanem maés filmekhez képest filmszertibb is egyben.

A fogalmak belsé szerkezetének ilyenfajta hierarchiajaval a prototi-
puselmélet foglalkozik. Az Eleanor Rosch altal felallitott pszicholégiai el-
mélet szerint a fogalmak korébe sorolhat6 dolgok nem egyenértékiek,
nem mindent észleliink gy, mint a széban forg6 kategéria egyforman jo
példajat; egyesek talalobb, igazibb példéi az illeté6 fogalomnak. Az iga-
zibbnak, valédibbnak tiiné egyedek az illet6 fogalom prototipusat alkot-
jak. A film esetében a prototipuselmélettel azt lehet megvizsgalni, hogy a
kalonbozé filmek, filmtipusok (mtfajok) k6zott van-e filmszertibb, mint
rix, ez pedig nemcsak jellegzetes képvilaganak (technicizaltsaga révén
inkabb szamitégépes jatékok digitalizalt vilagahoz hasonlit) vagy a
narrativanak tudhaté be, hanem a filmnézési gyakorlatnak, nagyfoku
nyilvanossaganak is. Maga az a tény, hogy csaknem mindenki létta, leg-
alabbis hallott réla, a koztudatban filmszertibbé avatta mas alkotdsokhoz
képest. Kultikussaganak kovetkezménye, hogy nagy szamban jelentek
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meg Matrix tematikaja vagy képi vilagara épitkez6 mozi- és televizids al-
kotasok (parédidk, dokumentumfilmek, reklamok).

A Matrix eleve a képi vilag része, ezért ami hasonlit hozz4, azt az in-
formaciot latvanyként dolgozzuk fel, képspecifikusként észleljitk. Ennek
megfeleléen kulturalis divatta valt a film latvanyvildgat referenciaként
hasznélni példaul a valdsag targyainak mindsitésekor: egy szemiiveg
matrixbelinek mindsitése esetén nagyon is valészind, hogy ilyen alaka
napszemiivegek mar a film el6tt 1étezhettek, azonban a film megjelenése
el6tt nem volt igényiik arra, hogy tipusként kiilonitsiik el, csakis filmsze-
riiségiik folytdn alkotnak kiilon csoportot. A Mdtrikszban a sajatos képi
vilagot sem filmnyelvi eszkozokkel épitik ki, nem okoz gondot, ha hibas
kép keletkezik, a filmesek megelégszenek azoknak az eszkozoknek a
mechanikus felhasznaldsaval, melyeket véleményiik szerint a technika
kinal. A ,métrixszertiséget” olyan kellékek felhasznalaséval érik el, ame-
lyek alakjanak perceptuélis minGségei megfelelnek a film ikonografiaja-
nak: a bérfotelek vagy a zold arnyalatok hasznélata, a Mdtrix-kabdt (egy
ajandékba kapott hossz1, fekete szint, karcsusitott dereka kabat, mely-
ben a film ikonografiajat ismerték fel), a Matrix-szemiiveg (,a szemiiveg
nélkiil nem lenne Madtrix...”).

Ahhoz tehat, hogy a h6sok szerepébe lehessen bujni nem sziikséges
az egész torténetet megrendezni, a Matriksz ugyanis nem koveti a Matrix
cselekményét. Az interjikbdl az is kidertl, hogy a hasonlé jellegti alko-
tdsokban nem egy kerek torténet létrehozasa a lényeg, a fabula csak
urtigy a szereplésre: ,nem toreksziink arra, hogy a lehetd legjobban meg-
csinaljuk, hanem tgy, ahogy tudjuk, ahogy megvannak a kellékek meg
ilyesmi, ahogy otthon a szekrénybdl kihtizzuk a ruhakat. Csak annyira.
Nem kell kiillon megvenni valamit, vagy ilyesmi... nem fogunk erélkod-
ni, hogy ugyanolyan legyen, mert ugyanolyan tgyse tud lenni. Hanem
csak gy konnyedén. Végiil is a torténet sem annyira fontos. A miénket
még konnyt végignézni, mert rovid” (Eszter). A rekonstrukciéoban ennek
megfelel6en a narrativitds hattérbe szorul a latvanyelemekhez képest. Az
ilyenfajta mimetikus kommunikaci6 soran a filmszereplék ruhai, mozga-
sai tulajdonképpen olyan latvanyegységek, melyek felidézésével 6nma-
gukat, értelmezéseiket mozgoképen jelenithetik meg. Tehat nem annyira
egy kanonizalt nyelv, alkotas ,,arnyékaban” beszélnek (nem nevezik toké-
letlen utanzatnak), és nem az azzal szembeni elhelyezkedésrél van sz6
(parédia), inkabb szabadon, a csaladi hagyomany (filmezés) altal megha-
tarozottan szamolnak be a mikodé izlésrél, jelentéstulajdonitasokrol.
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Osszefoglalva: a csaladi mozgoképek rogzitését és megtekintését a
szereplék ismerds volta indokolja, ellenben a képeknek a referencia-6sz-
szetevékon tul is jelentGséget tulajdonitanak. Az a kép, amely talzottan
is hasonlit a valésagra, tautologikusnak bizonyul, unalmassa valik, és
nem érdemes megdrizni. Az abrazolas val6séga egyfajta kozelits-tavolito
mechanizmusként miikodik az dbrézolt val6saghoz képest. Az arcok is-
merdsek ugyan, de a lattatds médja idegenné teszi azokat: a film altal
olyan jellemvonésok valnak lathatéva, melyek a médium hasznalata, e
sajatos rogzitési mod hasznélata nélkiil soha nem keriiltek volna a kozos-
ség szemei elé abbodl a perspektivabol. A rovidfilmekben a viszonyok, vé-
lekedések szintén egyfajta képi logika szerint strukturédlédnak. A filmek
ugyanakkor az idegent teszik ismerdssé: az allatok mozgasa, az ismeret-
len rendeltetést targyak alakja olyan tartalmak, melyeket leginkabb vizu-
alisan, mozgo6képpel lehet rogziteni és feldolgozni.

A val6sag képei tehat akkor vélnak érdekessé, hogyha témajukban
vagy megforméltsagukban a filmszertiségnek és nem a valdszertiségnek
felelnek meg. A filmszeriiség fogalmat a mozgoképi gondolkodas értelmé-
ben hasznaltam: mind a dokumentalas, mind a kisérletezés céljaval 1ét-
rehozott filmek esetében a reprezentacid ismeretelméleti kérdéseit, a ké-
pi informaciofeldolgozas kognitiv sajatossagait vizsgaltam.

6. Kovetkeztetések

»A képalkotéas szokasos hasznalata szinte teljesen kizarja az elkészi-
tett vagy szemlélt kép egyetemességének igényét: a kép érdekességét egy-
altalan nem abbdl meriti, ami 6nmagaban vagy énmagéért, hanem abbdl,
ami valaki vagy valakik szamara” (Bourdieu 1982. 236.). A privat fot6 az
ember alkotta képek kozott is egy jellegzetes helyet foglal el: emlékezés, a
szubjektiv jelentéstulajdonitas objektuma. A képek percepciéja pillanatok
alatt megvéltozhat, ha valamit is tudok a fényképen lathaté személyrol.

Ugyanez fennall a kameraval vagy a videdkésziilékkel is. A filmek egy
csoportja ugyanis — és a csaladi filmeken beliil ez van talstulyban — a foto-
grafia meghosszabbitasanak is tekinthetd, mozgéfénykép. Ezek a képfaj-
tdk olyan nézési médokat eredményeznek, melyek a dolog, a kép mint
targy helyett a kép targyaval, az dbrazolttal azonositjak a produktumot. A
jeloltnek ezt a hatalomra jutasat Barthes mdgidnak nevezi. Médiumma va-
ldsa 6nmagat semmisiti meg, jel helyett a kép maga a dolog lesz (Barthes
2000. 55.). Egy masik metafordja ennek a latdismédnak az ablak-metafora,
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mely szerint egy kép atlatszo, olyan, mint egy nyitott ablak, amelyen ke-
resztiillatunk. Egy csaladi kép azért tud felidézni, mert keresztiillatva szé-
lei kozott valakiket, a csaladtagokat latjuk, azaz ,nem medialtként, kozve-
titetlenként ismerhetjiik fel a rajtuk keresztiil hozzank eljuté latvanyt”
(Horanyi 2001. 179.). Ez az egybevagdsag azonban kérdéses, ugyanis két
dolog 6sszevetéséhez szitkség van a két dolog: a kép latvanya és a valdsag
latvanya é&lland6sagara, ami nem kivitelezheté (1. Horanyi 2001. 180.).
Ugyanakkor minden ember szdméra a kép 4ltal felidézett val6sag valdszi-
niileg mas jelentéseket hordoz. Ezért nehezen elképzelhets, hogy a
medialtsag nem érzékelhetd, és a latott dolog képes tokéletesen elterelni a
figyelmet a lattatas modjardl. A filmezés nemcsak sajatos viselkedési for-
makat, hanem kiilonleges abrazolasi médokat hiv életre, ezért a filmek
mint targyak elemzésekor olyan kérdések is felmeriilnek, mint a megjele-
nités ténye, az dbrazolas és vizudlis konvenciék problémaéja.

Meglatasom szerint a privat filmeknek a hasznélat mellett 1étezik a
képi ismérviik is, a sajatos képi mindségitk. A hasznalat pedig a képek
nézésének bizonyos maédjara vonatkozik inkébb: hogy atnéziink-e rajta,
mint nyitott ablakon, vagy 6nmagéért levé targyként, dologként kezeljiik.
Ennek megfeleléen lehet a csalddi film a jatékfilmben a korhangulat meg-
teremtdje, vagy nézhet6 akar mivészfilmként is, mint pl. Forgacs Péter
Privat Magyarorszdag cimi sorozata, melyben szazadeleji, kézikameraval
forgatott csaladi filmeket csoportosit témak vagy filmesek szerint. Ezzel
az eljarassal 6nall6 alkotasokat hoz létre. Es nagyjab6él minden csalad
fényképgytjteményében van olyan szazad eleji fot6, mely 6seit abrazol-
ja, kiknek val6szinii nevét sem tudja, vagy azt, hogy milyen agon rokon,
mégis kedvelt targyként tartogatja. Vagy ennek forditottja is megtortén-
het: a jatékfilm is teljesen mas dekodolasnak lehet alavetve, ha maguk a
filmben szerepld szinészek, alkotoik nézik. A ,nyitott ablak” latasmaod
pedig szimulalhato, nincs sziikség arra, hogy ismert/ismerds személyek
szerepeljenek benne: ilyen példaul a Blairwitch Project cim film (1999),
mely a talalt targy, a spontaneitas latszatat keltve valésagreferenciat ké-
pes megteremteni maganak.

A csaladi filmek mtifaja mint a vizualitas kiilon tipusa nem redukal-
hat6 a képek valdsagreferenciajara, ezaltal pedig a Bourdieu altal megfo-
galmazott kategoridlis megfelelés mozzanata nem fedi a jelenséget magat.
Ugy ttinik, hogy azok a szovegek, melyek egy jél bejaratott kulttra leira-
si modszert kovetnek, a csaladi filmet a befogadasi maéd feldl irjak le a le-
hetségesek koziil, annak metaforait alkalmazzék ra. Ezaltal 6k maguk is
ugyanugy kezdik nézni a filmeket és képeket, mint ahogy el6feltételezik,
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hogy a vizsgalt kozosség is nézi: a film olyan ablak a kozosségre, melyet
nem az antropolégus nyitott ki, hanem maguk a filmezék — méasképpen
mondva, a geertzi értelemben vett antropolégusi ,,jelenlét” probléméja itt
nem tevddik fel —, ezért a képeken abrazolt személyeket kezdik el vizs-
gélni a képek helyett.

Dolgozatomban a vizualitds ezen tipusat életterével szimbiotikus
képként hataroztam meg. A csaladi film és kontextus elszakithatatlan vi-
szonyabdl kiindulva az elemzés soran kiillonbséget tettem képhasznalat
és képi gondolkodas kozott. Ennek megfeleléen a médiumhasznalat ant-
ropologiai nézdponti elemzését a filmek latvanyvilagara vonatkozé kér-
désekkel egészitettem ki. Ehhez megfelel6 szempontnak a kognitiv tudo-
manyok elvrendszere mutatkozott, amely altal a filmek készitésekor,
nézésekor follelhetd sajatosan képi logikara, a csaladi videézés ,latens
médiumelméletére” lehet rakérdezni. Arra térekedtem, hogy a jelenség
olyan értelmezését adjam, amely révén a képi vilagnak egy lehetséges
térképére ezt a jokora tartomanyt is fel lehessen tiintetni.
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BOTA SZIDONIA-PETER BOGLARKA-SZABO BEATA

,EGYUTT SZERETED OKET.”
Szovegalkotdsi mintak
a televizios reklam retorikajaban

A televiziés reklamok elénye a fotografikus, nyomtatott és radids
reklamokkal szemben, hogy a mozgékép manipulativ erejére is tamasz-
kodhatnak, igy multimedialis retorikdjuk értelmezésében a film szem-
pontjait is érvényre lehet juttatni. A dolgozat ezt a komplex érvelési
rendszert probélja kivalasztott példakon megvizsgalni, részletesen értel-
mezve az adott termék és a réla késziilt reklam viszonyat: milyen
multimedialis megoldasokkal alakitédik ki az illet6 termék imézsa? Az
argumentacionak a befogad6kozonségre tett hatasat nem szociolébgiai
szempont alapjan értékeljilk, hanem arra keressiik a valaszt, hogy a befo-
gadd milyen igényeire épitenek a példanak felhozott reklamok meggyé-
zési stratégiai, hogyan szervezédik e manipuléacié retorikéja. A reklamo-
kat 2002 februar-aprilisaban kozvetitették a roméan (PRO TV, PRIMA TV,
ANTENA 1), német (PRO 7, RTL), angol (EUROSPORT) tévéadok, tehat
az 0sszes reklam ugyanabbdl az idészakbél szarmazik, ezért nem rele-
vans torténeti szemponti megkozelitésrél sem beszélni. Ez az elemzés
elsGsorban olyan retorikai vizsgalodas, amely a valasztott televizids rek-
lamok valamilyen mér kordbban 1étez6 szovegmintahoz (amellyel szem-
ben a befogadonak mar létezhetnek sajat elvarasai) valé viszonyat tekin-
ti kiindul6pontnak: hogyan mindsiil at egy mar ismerds narrativa egy
masik kontextusban reklamszoveggé, hogyan illeszkedik bele a termék az
illet6 szovegminta kereteibe? E dolgozat célja nem ezeknek a szovegmin-
tdknak a kategorizélasa, hanem a figyelem felhivasa harom feltiin6en kii-
lonboz6 alapszovegre rajatszo reklamcsoportra.

Az els6 fejezet olyan reklamokat targyal, amelyek a népszert amerikai
mufajfilmeket tekintik mintanarrativajuknak. Szamos televiziés reklam al-
kot fiktiv torténetecskét, amely a termék minésége mellett érvel, az itt kiva-
lasztott reklamokban a torténet azt az illaziét prébalja kelteni, hogy a befo-
gado egy filmet néz. Ervelésként tehét a valésag mar elkésziilt fikcionalizalt
képe szolgal, a termék ebben a ,filmben” kap szerepet, ebben illusztraléd-
hatnak képességei. Ha kiindulunk a hagyomanyos torténetet meséld reklam
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retorikajébdl, a filmre utal6 reklamokon megfigyelhetd, hogy a termék ho-
gyan helyezddik bele egy filmszerti torténetbe, és mi a retorikai szerepe a
filmszert elbeszélésmdodnak. A méasodik rovidebb fejezet témajat olyan rek-
lamok alkotjak, amelyek egy poénszertinek is nevezheté torténettel szembe-
sitik a tévénézGt: elsGsorban tnmagukra mint reklamra hivjak fel a figyel-
met (ilyen szempontbdl onreflexivek), ugyanakkor egy Un. csattandval
végzédnek, amelynek dekédolasaban a befogaddkat arra kotelezik, hogy
valtoztassak meg kordbbi, hagyomanyos reklamnézési stratégidikat. Az
utolsé rész olyan reklamokkal foglalkozik, amelyek egy mindenki 4ltal is-
mert 616 kommunikaciés helyzetre, az ugratasi események torténeteire em-
lékeztetnek. A humorra vonatkoz6 szakirodalom az ugratéast a kotekedés,
durva tréfa, pajtaskodés szinonimajaként az egyik leggyakoribb és leghaté-
konyabb nevetést kelté helyzetnek nevezi (Séra 1983. 46.). Az elemzés vi-
szont épp a befogadd, a megcélzott fogyaszté megnevettetésén tili szandé-
kot keresi, arra probal valaszt talalni, hogy miért és hogyan funkcionalhat
szovegmintaként ez a narrativ séma, ha reklamként olvassuk.

1. A reklam ,teleretorikaja”.
A jatékfilm mint narrativ sz6vegminta

Jelen fejezetben olyanfajta érvelési modszerrel foglalkozunk, amely a
rekldmokat meghataroz6 tomegkommunikaciés diskurzus fiiggvényében
johetett létre. Szempontunk a szemiotikaéval rokon, a reklamkozlésben a
targyak jelentéshordozova tétele érdekel. Barthes a magazinok képei kap-
cséan mitologiateremtésrél beszél (1983. 117.), a reklamokban a targy ma-
gikus targyként bemutatasarél (1983. 127.). E dolgozat a mitoszgyartést a
tomegkommunikacié altal kozvetitett mitoszok atvételeként értelmezi. A
kutatas kiindul6pontja a reklam és film intertextudlis viszonya. Erre azok
a televizids reklamok hivtak fel a figyelmiinket, amelyek a filmmiivészet-
re utalnak, filmekre emlékeztetnek, tgyhogy filmszertinek hat az a rovid
torténet, mellyel a reklam érvel'. A vizsgalédasban tulajdonképpen két
szempont egyesiilt: a reklamok oldalarél valaszolni meg a kérdést, illetve
a filmek felsl. Egyrészt kérdés, hogy miért érdeke a reklamnak, hogy fil-

1 A film-rekldm viszony forditva is fennal, szdmos mozifilm (a kezdeti szappanope-
rakhoz hasonléan), tekintheté egészében reklamnak, ezt Timewerbungnak nevezi
Pulow (1997. 148.), mivel ezeket nem a musorok kozti reklamsziinet ideje alatt
jatsszak le, ilyen film példaul a Chocolat (Lasse Hallstrom 2000) cimt, mely Ro-
cher-csokit reklamoz.
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mekre utaljon, masrészt, hogy milyen tulajdonségai révén alkalmas a film
arra, hogy egy erdsen retoricizalt szovegtipusban szerepet kapjon. Az ér-
telmezés lehetséges szempontjanak az bizonyult, hogy magat a térténetel-
beszélést kell megfigyelni a reklamok retorikajaban ahhoz, hogy a filmes
konvenciékbdl felépiil6 torténet szerepét leirni prébaljuk.

1.1. Szérakoztato torténetek retorikai szerepe a reklamokban

A rovid, leggyakrabban humoros, poénos torténetkéknek szerepléik,
cselekményiik van, egy eseményrdl szélnak, melynek kapcsan bemutat-
haté a termék, illetve annak mindsége, elhangzik és feltiintetédik a mar-
kanév, a szlogen, illetve a logo. Az elkovetkezékben szinonimaként hasz-
néljuk a torténet- és sztorifogalmakat. Gyakori megoldas az, hogy a
reklam a torténet inditasaval kezddédik, a bonyodalom pillanataban 1ép
be a termék a torténetbe, ilyenkor megszakad a cselekmény, és egy ter-
mékismertetd rész kovetkezik, melyben leggyakrabban off-screen kom-
mentator (esetleg egyik szerepl6 hangja) segitségével és (al)tudomanyos®
szamitogépen elééllitott dbrakkal ismertetik a ,szenzéaciés” terméket
(mint példaul az elcsépelt kép a felnagyitott textiliarél és a mosépor-
szemcsékrél, a toredezett hajszalrél, a bérpérusokrdl stb.). Ezek utan
visszatér a torténethez a reklam, ilyenkor jatszédik le a csattand. ElsGsor-
ban haztartasi cikkeknek, élelmiszereknek van ilyen megszakitott szerke-
zetl rekldmja, am olyan termékek esetében, ahol nincs jelentésége az
(al)tudomanyossagnak, nem erre épil a termék image-e®, magabél a tor-
ténetbdl dertil ki csupan a termék tokéletessége. A torténet egyszerre zart
cselekményszerkezet és bizonyitas. Azt, hogy a torténet hogyan teljesiti
érvszerepét, egy terjedelmesebb reklamcsomag alapjan vizsgaltuk meg, e
kategorizaciot kénytelenek vagyunk most csak vazlataiban bemutatni. A

2 Ennek a tudoményossagnak a latszatjellegét nem problematizaljuk most, az egy
masik kérdésfelvetés része lenne.

3 Az image fogalmanak meghatarozasa Fazekas és Harsanyi marketingkommunikécio-
konyvében: ,,Azon elképzelések és benyomésok 0sszességét jelenti, amely egy em-
berben vagy csoportban egy adott személyrél, termékrdl vagy vallalatrdl kialakul”
(Fazekas—Harsanyi 2000. 47.). Schweiger és Schrattenecker konyvében az image egy
tudaskiegészité” (Wissenersatz), mely a termék vagy az egyedi terméktulajdonsagok
értékelését, megitélését szolgélja, a termék emocionélis vagy szocilis ,,p6tlékhaszna-
r6l” (Zusatznutzen) gy6z meg (Schweiger—Schrattenecker 2001. 24.). A fogalmat mi
abban az értelemben hasznéljuk, mely kozelebb all Schweigerék meghatarozasahoz,
amennyiben nem a vasérl6kban kialakult képként értelmezziik, hanem a gyartok al-
tal a fogyasztékban kialakitani vagyott arculatként, a targy szimbolikus jelentéseként.
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torténetnek leggyakrabban a termék mindségét illusztrdlo szerepe van,
ilyen a problémamegoldo reklam, amelyben a termék haritja el a szerep-
16k életébe beallé akadalyt. Az illusztracié egy bonyolultabb formaja az,
ha a torténetekben a termék azt a szerepet kapja, hogy nem egy problé-
mat old meg, hanem csak hozzdsegiti a szerepléket valamilyen johoz. Je-
len van a szereplék életének fontos pillanataiban, és mint egy varéazs-
targy, boldogga teszi 6ket.* A sztori betoltheti Ggy az illusztracidszerepet,
hogy eltilozza a termék képességeit, a termék atveri a szereplGket, mert
azok nincsenek felkésziilve annak ttlsagosan szenzaciés mindségére. A
torténet folyaman dsszehasonlitédhat a termék egy masikkal. A torténet
nem illusztracié, hanem egy negativ kép, amikor olyan eseményt mutat
be, mely csakis a termék hianyaban torténhet meg a szereplékkel. A rek-
lam a szerepl6knek a termék megvasarlasa el6tti dllapotat tiikrozi, mely
allapotot elkertilhetik a nézék a termék igénybevételével. A life style- és
a country-of-origin-effektussal’ Gsszefiiggd torténeteknek az a szerepiik,
hogy egy életstilust titkrozzenek, nem illusztraléi a terméknek, csak be-
lehelyezik egy bizonyos hangulatba, ilyenek a Coca-cola-reklamok.

E torténetkéknek argumentécié®jellegiik aligha van. A klasszikus el-
méletek a rekldm céljait és folyamatait az AIDA-formula négy fogalmaval
(a figyelem és érdeklédés felkeltése, a vagykeltés, a véasarlasra rabiras:
sattention, interest, desire, action”) szoktak leirni (vo. Daly 1988. 350.),
mely mér elavultnak szamithat, de alkalmas arra, hogy a reklamokban ra-
ciondlis érveket keresstink. A figyelemfelhivasaban jelentds szerepe a
képernyén megjelené emberi alakoknak és a nem diegetikus zenének
van. Az érdeklddés felkeltése (ha ezen a termék mindségérol, képességei-
r6l és nélkiillozhetetlenségérdl valod tajékoztatast értjik) a fentebb mar be-
mutatott megszakitott szerkezet(i torténetmesélé klipekre jellemzd, azok-
nak van informald’ jellegiik. A modell masik két fogalma, a vagykeltés és

4 Ilyen varédzstargy szerepe van az Elite-kdvénak egyik reklamtorténetében, mely-
ben kavézas kozben kérik meg a szereplé né kezét. Egy vizuélis manipulacios
gesztus révén a kavé a jegygytirivel azonositodik, igy annak szimbélumértékét tu-
lajdonitja maganak. E reklam stratégidja hasonlé ahhoz, amelyet Réka Joldn
(1994. 39.) a vizualis manipulacié eljarasai kozil mellérendelésnek nevez, és
amellyel a reklam célja, hogy a néz6ben mentalis asszocidcidkat valtson ki.

5 Az imézsteremtésnek az a forméja, mely a szarmazasi hely jellegzetességeit hasz-
nélja fel.

6 A tovabbiakban argumentdcion a raciondlis érveket értjitk, melyek kérdéses, hogy
léteznek-e egyéltalan a reklamiparban, de tekintstik azoknak az olyan érveket, ame-
lyek 6nmagukat ésszertinek alcazzak (informaciék, tudomanyos magyarazatok).

7 Mar emlitettiik, hogy problematikus az, hogy itt informaciérél van-e szo.
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az aktivdlds sem racionalis argumentéaciéval torténik: mindenekel6tt a
szerelmi szal torténetbe szovédésének van ebben szerepe, a reklam han-
gulatanak, a vonzé szerepl6knek, a képeknek, szineknek.

Ha a klasszikus retorika érvelési rendszere fel6l kozelitjiikk meg a rek-
lammfifajt, latszolag a torténetmeséld reklamokban a torténet a példdzat-
tal rokon tipusd bizonyiték, hiszen illusztralja a mondanivalé igazsagat.
A példazat meghatarozasat megfigyelvén — ravezetéssel kell inditani a
példat, a hasonl6sag viszonyanak megfelel$ kapcsolatot kell teremteni a
targyalt tigy és a példa kozott; az iré egyrészt kifejti a példa sajét jelenté-
sét, masrészt viszont tigy alakitja a példat, hogy a kapcsolat az tiggyel 1ét-
rejojjon (Szorényi-Szabd 1997. 88.) — viszont gy tlinik, ezekben a rekla-
mokban a torténet csak részben példa jellegli, mivelhogy a hangsiily nem
a racionalis kovetkeztetések levonasan van, sokkal inkabb magén a torté-
netbeli cselekményen, a szerepl6kon (gondoljunk csak a humoros rekla-
mokra). A példazat ilyen értelemben talné azon, amit szemléltet, mond-
hatni, meghaladja magat az tigyet, bekebelezi azt. Nem a térténet van a
reklamért, hanem a torténet maga a reklam. Azokhoz a példazatokhoz
hasonlé, amelyek funkciéjukat teljesitve végiil kontextusaik nélkiil ter-
jedtek, és igy olvastak Gket.

Salanki Agnes tgy véli, a reklam azért kivan az érzelmekre, a hangu-
latra apellalni, mert élvezeti cikkeket probal eladni, melyek nélkiil6zhets-
ek, s igy nehéz mellettitk logikus érveket felsorakoztatni (Salanki 2001.
113.). Am gyakran tobbrél van sz6, mint érzelmek kivaltasa, a j61 meg-
szerkesztett torténetekhez is viszonyul valahogyan a nézd: megjegyzi
6ket, ha szorakozott rajtuk. A hatvanas évek fejlédni kezdé reklamipara-
nak hires szakembere, David Ogilvy vallomésaiban azt tanacsolja a rek-
lamkészitéknek, hogy ne a szorakoztatas uralja a terméket (Ogiloy 1995.
154.). Ma e véleményt nem tartjdk be a reklamkészit6k, kérdés, hogy be-
tarthat6-e. A kérdés feltételét a tomegkommunikaci6 valtozasai teszik jo-
gossa. A sokcsatornas tomegkommunikacié eredményezte azt az erés ver-
senyt a csatorndk kozott, mely révén el6térbe kertilt a média szérakoztato
funkci6ja. Heller Maria és Rényi Agnes (2000. 70.) allitjak, hogy a tomeg-
kommunikaciénak ebben a fejlédési fazisdban a valédi koziigyek és a sz6-
rakoztaté témak végletes osszekeveredése a jellemzd, ezt a jelenséget irja
le az infotainment fogalom. A reklam is felzarkézik tehat mas tomegkom-
munikaciés miifajokhoz, annak érdekében, hogy nézetté valjon, ezzel ma-
gyarazhat6 szoérakoztat6 jellege. Hogy miért a torténetmesélés a szérakoz-
tatds modszere, az megkozelitheté lenne azzal 6sszefiiggésben, hogy a
televiziés miifajokra 4ltalanosan jellemzd lett a lekerekitett torténetszeri-
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ségre val6 torekvés, illetve ennek kierdltetése®. Példaul a tévéshow-knak,
abban a fajtajadban, amelyben sztarvendégek szerepelnek, a sztar feladata
csupan az, hogy a rajongdi szamara szorakoztato sztorit meséljen el ma-
ganéletébdl, ugyanakkor ez észreveheté a val6sagshow-kon is, hogy a
szerkeszt6k igen er6lkodnek azon, hogy eseményes legyen, amit bemutat-
nak. Ez a ,sztoriasodas” a televizi6ban véleményiink szerint két szempon-
tot érint. Egyrészt a tomegkommunikaciéban a koz és magén hatéreltolo-
dasai eredményezik, vagyis az, hogy a kozonség szamara olyan szituaciok
valtak hozzaférhet6vé, amelyektdl el voltak eddig vagva, maganhelyzetek-
be lathatnak bele (v6. Heller—Rényi 2000. 76.), és ez a szempont a tévé-
show-kra érvényes. Masrészt pedig a sikeres és jol eladhaté jatékfilmes el-
beszélésmodot utanozzak, melynek 1ényege a narrativ jelleg.

Miel6tt ratérnénk a filmszertinek nevezett torténettel érveld reklam-
ra, megallapithaté tehat, hogy a televiziés rekldmra 4ltaldban is olyan sa-
jatos retorika jellemz6, mely a filmes kifejezésmadd lehetéségeibdl fakad:
magaban hordja a film magikus hatasat, a kisfilm akar a lejatszott és ezal-
tal a mar megtortént valosagként is képes hatni. A torténetmeséls rekla-
mokban a torténetkék narrativ szerkezete is tobbé-kevésbé a filmelbeszé-
lés sémai szerint szervezddik, illetve olvasédik. David Bordwell szerint
(1996. 49.) ,,a nézd6k, amikor olyan filmet latnak, amelyben hangstlyosak
a stilisztikai vonasok, akkor is azok utdn a jelzések utédn kutatnak, ame-
lyek alapjan torténetet allithatnak 6ssze”. A nézdék éltal hasznalt leggya-
koribb sablonstruktira az tn. kanonikus térténet vazaként hatarozhaté
meg, melynek részei: a hely, hésok, cél, tettek, megoldés, végkifejlet.
Torben Grodal (1999. 69.) a kanonikus elbészélést a mtfajfilm kapcsan
egy fikciotipusként emliti, tobb filmmuiifaj ebbe belesorolhaté (pl. a detek-
tivtorténetek), és lényege, hogy a nézének érzelmi azonosulasi lehetdsé-
get nyujt. A torténetet mesélé reklam igyekszik ilyen elbeszélés-sémara
épiilni: cselekményes torténetet konstrual, aktiv hést szerepeltet, akinek
tulajdondban van a termék vagy maga a megszemélyesitett termék a hds.

8 Ezt a mostandban a magyarorszagi kereskedelmi adékon sugarzott tévémuisorok
alapjan 4llitjuk, gondolunk itt tévéshow-kra (elssorban a Fabry-, illetve a Szuldk
Andrea-show-ra az RTL Klub és a TV2 csatornéra), illetve a valésdgshow-kra (a
Big Brotherre, a Val6 Vilagra).
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1.2. Filmszeri torténetek retorikai szerepe
1.2.1. A reklam intertextualitdsarol

A rekldmiparra é4ltaldban jellemzd, hogy a kiilonb6z6é miivészetekre
épit, azok technikait veszi kolcson vagy konkrét miivekkel 1ép intertex-
tualis kapcsolatba: a nyomtatott reklam gyakran idéz fel példaul ismert
festményeket, a tévéreklam pedig filmeket. Az intertextualisan felidézett
muivet a rekldm nem eredeti jelentésében szerepelteti, hanem jelentését
megfelelteti annak az ideolégianak, amelyet a reklam maga allit a ter-
mékkel kapcsolatosan. (Ideoldgidn értsiik itt a reklam mondanivaléjat a
termékrdl: azon tulajdonsagok Osszességét, melyeket a terméknek tulaj-
donit, ugyanakkor azt az image-t, melyet felépit réla.) A reklam jelrend-
szerében a felidézett mi jelol6ként miikodik, a jel jellé valik.

Vasile Sebastian Dancu a rekldm intertextualitdsanak illusztralasara
példaként egy reklamszoveget hoz fel (1999. 143.), amely autét probal el-
adni, és horoszképszert szovegekre jatszik ra: jelenti a Renault Clio au-
té tulajdonosainak, hogy a csillagok boldogséagot jeleznek nekik elére.
Dancu szerint a reklam itt metamtifajja valik, mely képes mas diskurzus-
fajtakba beleolvadni, és azok tarsadalmi értékeltségét, kulturélis preszti-
zsét kolcsonvenni, ezzel a ,,vampir magatartasnak” nevezett stratégiaval
alcazza a meggy6zni akard, rédbeszéld jellegét. Dancu figyelmen kiviil
hagyja, hogy az intertextusnak nemcsak &lcazé szerepe lehet', hanem
megbonyolithatja a befogadasi folyamatot: lehet, hogy a befogadé eleve
tudatdban van annak, hogy a reklam ,,4gy tesz, mintha nem reklam len-
ne” (ha példaul a koriilmények elére drulkodnak: ha a tévé vagy radio6 a
reklamsziinet cimszo alatt jatssza le a hirdetést), és a reklam hatasa ak-
kor is az alca jatékabol ered, a termék és a felidézett szoveg egyidében le-
v§ tavolsaga és kapcsolata eredményezi. A nézé kivancsisigat felkelti az
intertextus idegensége, és késztetést érez arra, hogy megértse a kapcsola-
tot. A teljes kontextust folyamatokban érti meg: felfigyel az idézett szo-
vegre, megmutatjak neki a terméket, és neki Gjra kell gondolnia, hogyan
keriilt a kett6 egymas mellé. Ime az eredmény: a néz végignézte a rekla-
mot, vissza kellett emlékeznie a termék elsorolt tulajdonségaira, hogy

9 Schweiger és Schrattenecker masképp értelmezik a Vampireffekt fogalmat (vo.
2001. 174.).
10 Ezt érvényesnek tartjuk akkor is, ha Dancu a reklam intertextualitasaval kapcso-
latban nem beszél egy adott szoveg felidézésérdl, csupén szovegtipusok, mint a
horoszkép, kélcsonvételérol.
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osszefiiggést teremthessen, a befogadasi folyamat dezautomatizalasa te-
héat megjegyezhetébbé tette a reklamot. Kérdés lehet, hogy intertextuali-
tasrol vagy inkabb intermedialitasrél kell-e beszélniink a reklamok kap-
csan: nyomtatott reklamok és film viszonya esetében relevansabb a
killonbség a médiumok kozott, mivel egy adott fénykép idézhet fel egy
filmet. A reklam intertextualitisa nem az irodalmi intertextualitishoz
hasonl6 jelenség. A posztmodern intertextualitds eredetét magyarazhat-
juk azzal a ,hagyomanytapasztalattal”, amely a megel6zottségen alapul.
A reklam viszont nem a ,,mindent elmondtak mar elSttiink” szerzéi kéte-
lyébél indul ki, hanem parazita médon hasznot htiz abbél, ami megnyer-
te a kozonséget, a mar j6l bevalt miifajok jelképendszerét hasznositja 1j-
ra, felhasznélja a mésik alkotast, hogy hatast valtson ki. Ilyenképpen az
intertextualitds a reklamban ismétlésként is megkozelithets. Szilagyi Er-
zsébet (1995. 62.) a tomegkommunikacios sorozatok miifaji jellegzetessé-
geit vizsgalva allapitja meg, hogy a tomegmuvészet egészére jellemz6 az
ismétl6dés és sorozatszertiség, a tomegkommunikaciés eszkozok a meg-
jelenésiikkor eleve az ismétlésre épitettek: a jol ismert témakhoz, hésok-
ho6z, mitoszokhoz folyamodtak. Az ismétlésre épiilé miialkotasoknak ot
tipusat kilonbozteti meg a filmmiivészetben, melyeknek egyike az
intertextudlis dialégus (Szilagyi 1995. 64.): ,,A tomegkommunkacios esz-
kozok eléfeltételezik és folyamatossa teszik olyan informaciok birtokla-
sat, amelyeket mas eszkozok mar tovéabbitottak szdmunkra”.

1.2.2. A filmszerti torténetek érvszerepe

A filmszeri torténetet mesélé reklamok feltételezik tudasunkat az
egyes mifajokrdl mint narrativ mintazatokrél és a hozzajuk kapcsolodd
érzelmi, hangulati szinezetrél. Kérdés, hogy ezen reklamok azt akarjak-e
elhitetni a nézével, hogy ,ez egy film”, vagy a csattanénak van fontos
szerepe, amikor kidertil, hogy nem filmrészletet lattunk, hanem egy rek-
lamot. Példakon mutatnank be, hogy miben emlékeztetnek filmekre, egy-
egy mifajra ezek a reklamok, és miért éppen az a bizonyos torténettipus
érvel az adott termék mellett, miben més a torténet szerepe ezekben a
reklamokban. Az egyes példak megfigyelésében az elsé alfejezet szem-
pontjait is alkalmazzuk: megallapitjuk, hogy a torténet milyenfajta érv az
adott reklamban, és a torténetmeséls reklamokhoz képest miben valtozik
a termék—torténet-viszony, a torténetek szoérakoztaté jellege.

Figyeljiikk meg a Visa-kartya reklamat: a torténet azzal kezd6dik, hogy
éjszaka, varosi utcan, renddrautok kozott két alarcszemuveges férfi vezet
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egy autét, melyet egy 4ll6 autébuszbol két lany bamul, az auté folborul, a
kép lassitva mutatja, ahogyan repiil, a kamera valtogatva filmezi a lanyok
arcat és az autét. A megallt autébol megmenekiilve kiszall a két férfi, a
renddrség rajuk kialt, am 6k felugranak az autébuszra, ahol a lanyok iil-
nek. A lanyok ijedten, majd kalandra vagyva egymasra néznek, mire egy
virtuélis valdségszer(i teremben latjuk 6ket, megjelenik eléttiik egy felirat:
Folytatni az élményt” és ,Uj élményt atélni.” Ok az els6t valasztjak, majd
ugyanolyan technikaval megjelenik a képernyén a lany fényképe és Visa-
kartyaja, neki van tehat Visaja. Visszakeriiliink az autébuszhoz, ahol ek-
kor ttinik fel, hogy a sofér a szinész Bruce Willis, és hozzajuk szl moso-
lyogva: ,Kapaszkodjatok!” Erre a részletes mesélésre azért volt szitkség",
hogy lathassuk: a torténet az akciofilm sémait alkalmazza, az akci6filmek
dekorativitasat veszi kolcson (a latvanyossagat, azaz a veszélyes helyzete-
ket, braviiros megoldasokat), és héstipusat (a veszélyes helyzetekben is
boldogulé biin6z6t, az akciot vallalé hést — a sofért), mindezek mellett egy
sztart szerepeltet (Bruce Willist, aki nagyon sok un. kalandfilmben jat-
szott). A torténet nem folytonos, a helyszin hirtelen megvaltoztatasaval
kilépiink a torténetbdl, és arra hivédik fel a figyelem, hogy amit az el6bb
lattunk (ami egyben a szereplé lanyok szamara élmény), az egy ,mester-
séges valdsag”, és mesterségesen folytathato is, de ahhoz birtokunkban
kell legyen a termék. Mivel a lany rendelkezik a termékkel, folytathatja a
kivant kalandot: Ggy szaguldhat a rendérség elél, ahogyan a bamult auto-
ban a két férfi, ugyanakkor a sztarral keriil egy vilagba, mintha belépne
egy filmbe, &m nem az a fontos, hogy a film szereplgje lehet, hanem az,
hogy a filmbe ill§, filmszert val6sdgnak az atélGje. A torténet a termék
erényeit illusztralja, a torténettel érvelés fentebb emlitett masodik tipusé-
nak felel meg (1. 1.1. fejezet), a termék egy élmény atéléséhez sziikséges,
ami itt egy fiktiv vilagba val6 belépés lehetéségét jelenti, igy a reklam fil-
mekre utaldsa tudatositva van a nézd szdmadra is. A torténet a nézé elétt is
bevallottan olyan fiktiv konstrukcié, mely vagyvilagat (kalandra vagyoda-
sat) probalja kifejezni ugyanazokkal az eszkozokkel, konvenciékkal, mint
az akcidfilmek. A termék tehat belép6ként szolgalhat a nézék vagyvilaga-
ba, melyet azonosit a rekldm a mozi vilagaval. A mtifajhoz k6t6dé hangu-
lat szervezi a torténetet, a termékrél semmilyen informéciét nem kapunk,
azonkivil, hogy létezik, de impliciten érzékeltetédik, hogy vészhelyzetek-
ben tdmaszkodhatunk a Viséra.

11 Ebben a fejezetben azzal a céllal meséljiik részletesen a reklamokat, hogy nyilvan-
val6 legyen filmszertségiik.
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A Tic-tac-reklamban mar nincs nyilt reflexi6 arra, hogy az adott torté-
net filmszer®. A torténetben a németiil olaszosan beszélé szereplék kozot-
ti viszony emlékeztet leginkabb a maffiafilmekre (olasz detektivsorozatok-
ra): a fénokot és baratnéjét fogadja a ,szolga” a legjobb borral, akinek az
nem izlik, mire kidertil, hogy el6bb a testdr tul er6s mentacukorkat adott a
fénoknek, ez rontja el a bor izét. El6kertil a Tic-tac (amelyrél egy narratori
hang tajékoztat, hogy enyhén, kellemesen frissiti a 1élegzetet, nem ttlzot-
tan) és helyreall a nyugalom. A f6nok egy masik testérnek dobja oda a Tic-
tacos dobozt, mire az kicstisztatja kabatja ujjabol és vissza, akar egy pisz-
tolyt. A maffiafilmek szerepléinek minden tipusa fel van sorakoztatva
ebben a reklamban: a f6nok, az 6 szépséges baratndje, a szolgaszertien vi-
selkedé kisember, akinek elrontja érdekeit a testdr (ezért a helytelen tettért
életiikkel fizethetnek), és végiil a fénok megbizhaté alapembere: egy masik
testér. A torténet problémamegoldd szerkezet(, a termék a bonyodalom
megolddja, a szolgat és a testért segiti ki a bajbol: talan mondhatjuk, hogy
életitket menti meg. Igy johetett 1étre a Tic-tac—pisztoly azonositasa. A pisz-
toly a maffiafilm kozponti szerepében 1évé targy, korulotte forognak az ese-
mények. Ez a torténettipus a termék minésége mellett Ggy érvel, hogy egy
metaforaval a torténet viszonyrendszerén beliil a legfontosabb ,,vilagelem-
mé” véltoztatja a terméket. Ez az azonositas vizualis manipuléaciostratégia-
ként érthetd. A vizuélis manipulacié fogasai a vizualitas kozvetitette esz-
kozok explicitasanak hianydan (kiemelés télink, B. Sz—P. B.-Sz. B.)
alapulnak, valamint azon, hogy olyan képi imazsokat teremtenek, amelyek
verbalisan kifejezve hamisnak, esetleg nevetségesnek ttinnek (Roka 1994.
40.). A fentebb leirt Elite-reklamhoz képest (l. 4. labjegyzet) viszont itt
hangstlyos, hogy a termék egy ,filmben” kap metaforikus szerepet, nem
egy a tarsadalmi konvenciok szerint kijelolt szimbolikus targgyal (mint a
jegygytrti) azonositédik, hanem az adott filmmtifaj legjellegzetesebb moti-
vumaval. Konkrét informécidkat a termékrsl a narratori hang ad, és az,
hogy latjuk, milyen élvezettel fogyasztja azt a maffiaf6nok és baratnéje.

Hasonléan nincs reflexiv kilépés a filmnek latszo torténetbdl a
Rocher-reklamban, melynek indit6 képében Pierce Brosnan szinészarcat
latjuk, aki felszall egy motorcsénakra, egy hajé felé indul, melyen egy le-
opard all és egy né tartozkodik. A nézé nem tudja, hogy a férfi hogyan
kiizdte le a leopardot, amikor belép a n6hoz, 6 ezt kérdi: ,,On mindig min-
dent megkap, amit akar?” A hds kezébe vesz egy aranyszint papirba cso-
magolt Rocher-csokit, és igy szol: ,Ha aranyra teszek fel...”, majd megeszi
a csokit. A zarékép fekete hatterében tobb aranyszinii papiros Rocher;
nincsen sem szlogenja, sem narratora a reklamnak. A reklam a (Visa-rek-
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lamra is vonatkozd) sztar—szinész egybeolvadasb6l™ indul ki: barmilyen
kontextusban lathatjuk Brosnant, mindig James Bondként latjuk. (Bros-
nan Bond-szerepei: Goldeneye, 1995; The World is not Enough, 1999; Die
Another Day, 2002) A terméknek mégikus targyszerepe van a szereplék
életében, a reklam azt 4llitja egyrészt, hogy a termék olyan presztizzsel
rendelkezik, hogy a sztarszerepl6 aranynak nevezi, masrészt az adott film-
miifaj (a James Bond-akciofilmek) kozéppontjdban all6 targgyal (a meg-
menteni, megszerezni vald kinccsel) azonositodik. Mivel a férfi a nét kap-
hatta meg azzal, hogy minden veszély ellenére feljutott a hajora, a csoki
mellett ez is egy ,arany” szaméra, amire ,feltett”, amiért kockaztatott és
amit elnyert. A James Bond-filmekben a n6 megnyerése csak egy rdaadas a
kijelolt cél (a feladat teljesitése) megvaldsulasara. A termék—arany asszo-
ciacio igy a termék—-arany-né asszociaciokorré bévil, am a termék a hés
szamara fontosabbnak bizonyul, mint a né elnyerése. James Bond ,.kezé-
ben” a csoki tehat tobbszordsen szimbolikus jelentést kap. Az akci6hdéssel
val6 konnyti azonosulas, a James Bond-filmek erds érzelmi, hangulati szi-
nezete az alapkove ennek a reklamnak, sok a mesére emlékeztet6 séma
ebben a rovid reklamtorténetben, am itt a sairkanyt nem véletlentil (az ér-
zéki aranyos-fekete szdrii) leopard helyettesiti.

Egy masik reklam, amely a torténet filmszertiségére expliciten nem
reflektal, az IBM-spot: sok renddérauto kozott sietve belép egy épiiletbe
egy férfi, a képerny6én megjelenik a felirat: ,Der Coup”, azaz ,,A zsaru”,
ekkor a kép kimerevitédik. Majd a zsarut sietve tevékenykedni latjuk, be-
lép egy épiiletbe kollégédi kiséretében, és kiabalva magyardzza nekik,
hogy mindent elloptak és mindenki elttint az épiiletb6l. A detektivfil-
mek, nyomozdsorozatok juthatnak esziinkbe, amelyek kozéppontjaban a
nyomoz6 személyisége all. A termék viszont atveri a zsarut és kollégait,
mert egy szembejové férfi sz6l nekik, hogy ott van minden egy gépben,
amely ,megspoérolja” az embereket. A zsaru tevékenysége igy értelmet-
lenné valik, és kezdeti aktivitdsa is hidbavalé volt, s6t 6 lesz az, aki nincs
otthon ebben a vildgban. A reklam a torténettel érvelés azon tipusanak
felelne meg, mely egy negativ képben illusztralja a termék tulajdonsaga-
it, kigtinyolja azt a szerepl6t, aki nem veszi igénybe a terméket, itt vi-
szont egy egész filmmoiifajt is parodizal.

Szintén a nyomozosorozatokra emlékeztet, és ugyancsak parodizalja
a filmbeli nyomozdkat az E-Trust biztonsagi felszerelések reklamja. A tor-
ténet arrél szol, hogy egy épiilet folyoséin két biztonsagi 6rnek radidtele-

12 Errdl késébb lesz szo.
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fonon jelentik, hogy a 12-es zénaban egy betoré van, 6k tildozni kezdik.
Az uldozés képei és a zene filmszertek, a detektivfilmek legizgalmasabb
pillanatait idézik fel, csakhogy itt nem elkapjék a rabl6t, hanem jelentik,
hogy a 12-es zéna mar szabad, mialatt a betoré szalad tovabb a 13-asban.
Ekkor szdlal meg a narrator: ,,A te biztonsagi halézatod védi az egész tiz-
letedet? Nem csak részeit?” A torténet szintén negativ példa, hogy mité6l
kell félniink, ha nem vessziik igénybe a terméket, ugyanakkor egy egész
filmmoiifaj talzasait parodizalja a reklam: az 6rok itt nem lesznek hésok,
nem képesek ra, és nem is akarnak azok lenni. Az IBM és az E-Trust-
reklam egy-egy varatlan fordulattal teszi humorossé a torténetet: az egyik
reklamban a felirat, a masikban a zene, azok a stiluselemek, melyek ré-
vén filmszertivé vélik a torténet és az alakok, beleirédik a torténetbe a
nyomozo6filmek péatosza, melyet a csattano felszdmol. Minden filmmftifaj
esetében a nagyon elterjedt konvencidk mar sajat onreflexiv fazisukba ju-
tottak, minden mtfajnak megsziiletett mar 6nmaga parédiaja is (1. errél
bévebben Vasak 1999. 10.), a reklamok e példék szerint a mtfajoknak
nem csak a sikerességét hasznaljak ki, hanem alkalmazkodnak ahhoz a
jelenséghez is, amikor ezek a kozonség el6tt érvénytelenek lesznek.

Nem filmre utal, hanem a tomegfilmfogyasztids konvencidira kovetke-
z6 példank. E kapcsolat szintén intertextualisnak mindgsithetd, hiszen e
terjesztési szovegeknek kialakult konvenciéi vannak, tulajdonképpen rek-
lamok, a mozi reklamjai. Az Advance Finanzplanung-reklam meséje agy
késziilt, mint a mozifilmeket reklamozé hirdetés, mely be szokta mutatni
a cselekményt, amit egy narrator mesél, mialatt ezt egy-egy bevagott film-
részlet illusztralja, majd elhangzik a rendezd, a szerepld szinész neve, és
hogy mikortdl jatsszak a filmet a mozikban. A jelenetek egy film részlete-
inek tlinnek, és ezt az inditomondat hangsulyozza leginkabb: ,Ami eddig
tortént...” Egy off-screen narrdtor mesél a szereplérél, Marcrél, mialatt
Marc életébdl a nézé helyzeteket lat: Marc Spanyolorszagba megy dolgoz-
ni, munkahelyet talél, és beleszeret Elenaba, am az apja haza szeretné hiv-
ni Bonnba, hogy vegye at a cég vezetését. Majd Marcot latjuk, amint tele-
fonal, erre a narrator ismét megszolal: ,,Az élet tele van lehetdségekkel,
hasznélja ki a legjobbakat egy pénziigyi tervezével, mely olyan hajlékony,
mint 6n!” A termék megjelenésével itt kiléptiink a filmnézés illaziéjabol:
a reklam csattanéja, hogy kideriil, amit néztiink, az egy reklam volt. A ter-
mékrdl tulajdonképpen annyit tudtunk meg, hogy létezik, a torténetnek
viszont erds figyelemfelkeltd jellege van.

Nyomon kovetve e reklamokban, hogy milyen filmmtifajokra milyen
eszkozokkel emlékeztetnek, hogyan helyezik bele ebbe a sematikus tor-
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ténetbe a terméket, tehat miben mésfajta érv a torténet a termék mellett,
mint a torténetmesélé reklamokban, feltinhet, hogy azok a reklamok,
melyekben a torténetnek illusztraciészerepe van, Ggy tesznek, mintha
filmek lennének (Tic-tac-, és Rocher-reklam). Ezt azaltal érik el, hogy a
torténet elbeszélésekor azt a ,lathatatlan stilust” alkalmazzak, mely a fil-
met és a televizid legtobb szérakoztaté mifajat jellemzi: a nézé explicit
jelenlétét figyelmen kiviil hagyjak, ez Réka Joldn szerint a nézében az
identifikaci6 valaszreakciojat valtja ki (Réka 1994. 38.). Itt viszont azzal,
hogy a terméknek olyan szerepet adnak ebben a ,filmben”, mely rairédik
egy filmkonvenciora, a hasonlésag-kiillonbozéség poénszerti, humoros
hataséat érik el. Nem teljesen reflektalatlanok a vizuéalis manipulaciés
gesztusok (1. Elite-rekldm), hanem humorosak is.

Végezetil figyeljiik meg, a Bisc&Bounty-csokoladé reklamjat. A reklam
sorozatképekbdl, montazsokbdl épiil fel, videoklipszertien, hiszen a zené-
nek van fontos szerepe (egy lassu szerelmes dal), és két fiatalrél szél: az el-
s6 képen kézen fogva ugranak bele egy téba, a kovetkezé képen lovagol-
nak, ezalatt megjelenik egy felirat: , Frankie & Joe”. A sorozat utolso képei:
a lany vonaton 1, a fit a vonat mellett szalad és fogja a lany kezét, a kezii-
ket latjuk kozelképben, majd, ahogy a fiti nekiszalad egy csomagokkal tele
kocsinak, felboritja azt, és raesik, elengedik egymas kezét, és akkor tiinik
fel, hogy egy csokit szorongattak dsszefogott keziikben. Egy pillanatra sza-
kad meg a torténet a tajékoztato résszel, amikor a csokisdobozt latjuk, és el-
hangzik a markanév: Bisc&Bounty, és az, hogy az jfajta Bountyban keksz
is van. A szlogenfelirat: ,,You love them together”.”* A torténet, a szerelmes
melodramara emlékeztet (konkrét filmcimeket is felidéz: a tébb valtozata
szerelmes torténetét Frankie-nek és Joe-nak, amelynek a parddiaja is elké-
sziilt), azt a technikat veszi 4t, amely méas filmekre is jellemzd, hogy hosz-
szabb ideji események sorozatat stiritve montazsokkal foglalja 6ssze, mia-
latt a zene keriil el6térbe. A termék megjelenése a torténetben csattanoként
hat, a torténet aligha nevezhet4 barmiféle érvelésnek, a legvégén a termék
feltintet6dik Ggy, mintha a szerelmes par dsszekotéje lenne, de ez az érte-
lem rogton ki is fordul azaltal, hogy a szereplék nevetségessé valnak. Ami
hangstlyozottabban 6sszekoti a torténetet a termékkel, az a nyelvi parhu-
zam: Frankie&Johnny, és Bisc&Bounty, ugyanakkor a them (6ket ketten)
sz0, mert ez mindkét ,parra” vonatkozik: Frankie-re és Johnnyra, de a
kekszre és csokira is. S6t vonatkoztathaté a szerelmes pérra, azaz magara a
szerelemre egytitt a csokival (Frankie&Johnny & Bisc&Bounty). A reklam ér-

13 ,Egytt szereted 6ket.”
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dekessége, hogy felszamolja a logikus kapcsolatot termék és torténet ko-
zott. A torténet figyelemlekotd ereje van kidolgozva tigy, hogy rabirja a né-
z6ket arra, hogy végignézzék: a képek filmszertiségének és a zenének van
szerepe. Ha mar megnézték, humorosnak, nem bosszanténak tud hatni,
hogy ez reklam, nem filmrészlet, azért is, mert a fiatalok viselkedése kifi-
gurazodik, amikor a fit elesik.

1.2.3. A miifajfilm mint intertextus

Ha az intertextualitast egyfajta ismétlésként tekintjiik, akkor a mtifaj-
film konvenci6it alkalmazé reklam esetében tobbszoros ismétlésrél be-
szélhetiink: a szovegkozi (reklam és film kozotti) kapcsolédés csak egyik,
a masik ismétlés a filmmiivészeti sémak muikodtetése. A mozi nyelve,
amint a reklamokbdl kittinik, kollektiv tudasként, kozosen ismert kod-
ként, univerzalis nyelvezetként miikodik. Az ismétlés mint a tomegmiivé-
szetre jellemz6 elem kett6s értelmi lehet: bizonyos megkozelitésben a
varhatosag érzését alakitja ki a befogadéban, am ugyanakkor a tobbértel-
musités alapjat is képezi (vo. Szilagyi 1995. 61.). Kiraly Jend szerint is
(1993. 49.) a befogadécentrikus kozonségmiivészet azért sematizaltabb,
mint a szerzécentrikus, mert a kozonséget szolgalé szerényebb szerzd
tobb aktivitast enged at a befogad6 komplettiroz6 munkajanak, igy a m-
alkotas inkébb a befogadé konnotaci6itél figgs. Ebbdl a nézépontbdl a to-
megfilm miifaji sémai fokozatosan kialakult konvenciék, motivumok
rendszerét jelentik, melyek a kozérthetdség biztositéi. A mitfajok Vasak
Benedek Balazs (1999. 7.) altal szubsztancialisnak nevezett elméletében
az egyes filmek miifaji jegyei nem csak egy réluk teoretikusan levalasztott
rendszerben nyerik el értelmiiket, hanem ez a rendszer val6sagosan léte-
z6, aktiv hatéerd: Vasak szerint (uo.) a fentebb emlitett Kiraly Jené miifaj-
elmélete szubsztanciélis, mivel Kirdly szerint a tomegkulttara tevékeny-
ségesztétikum, nem targyesztétikum, és a mtinek csak az ad értelmet, amit
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kivélt, ha teljesiti a befogad6 elvarasait, de ezt csak tgy érheti el, ha azon
szimbo6lumkapcsolatokba illeszkedik bele, melyek a populdris mitoszokat
képezik. Hogy a miifajnak van-e belsé jelentéstartalma, vagy csak semle-
ges konvenciékat miikodtet, igy teszi fel a kérdést Collin McArthur (1979.
14.). Szerinte a filmkritikusok allasfoglalasa, hogy a mitifaj semleges kon-
venciok mtikodése, amelyeket a rendezé vagy élettel tolt meg, vagy sem,
szerz6i kvalitasainak megfelel6en ellentétben all azzal a fontosaggal, ame-
lyet a filmesek és a kozonség tulajdonit a mifajnak. Feltételezhetd, hogy
azok inkabb belsé toltéssel rendelkeznek, semmint hogy semlegesek len-
nének, fliggetleniil attdl, hogy mit visznek beléjiikk az egyes rendezdk. A
miifajokat kifejezetten érzelemteremté narrativ mintdzatoknak tartja
Torben Grodal (1999. 55.), feltevése szerint a ,fiktiv szérakozas {6 miifaj-
formulait gyakran azért hozzak létre, hogy bizonyos érzelmeket véltsanak
ki”. Fontos megemliteniink, hogy a miifajfilmek népszertisége nagyrészt a
sztarok szerepeltetésébdl ered. Az érzelem-megjelenité akciétipushoz egy
a nézdk érzelmi azonosulasat kivéalté hdstipus is tartozik, ez a hés gyak-
ran egybeolvad a szinésszel, a kozonség a szinészben a hésre ismer ra, a
hés tulajdonségait rahelyezi a sztarra, illetve forditva: a sztar a héstipus
népszerlsitéjévé vélik. Egy-egy filmsztar igy lesz egy-egy miifaj képvise-
16jévé (1. fentebb Pierce Brosnan és Bruce Willis esetét — 1.2.2. fejezet). A
miifaji sajatossdgokat megfeleléen megjelenitd sztar iranti rajongas magat
a torténetet, a torténettipusokat fokozza mitoszokka.

A felsorolt reklamok a tomegfilmmiivészetre mint kategériak szerint
létrehozott és fogyasztott fikcidtipusra utalnak. Mindegyik reklamban rele-
vans megfigyelni a miifaji meghatarozottsagokat. A reklamokat a szubsz-
tancialis mufajfogalom miikodteti, egyrészt belekapcsol6édnak abba a szim-
bélumrendszerbe, mely a mtifajfilm sajatossédga. A termék imazsat ebben a
szimbélumrendszerben alakitjak ki. Amikor a mtifajkonvenciékbél felépii-
16 torténetbe beleirjdk a terméket, a reklam humorossé valik. Masrészt a
miifajfilmeket a néz6k vagyvilaganak kifejezéiként fogjak fel. Ez olvashato
ki példaul a Visa-reklambdl, a szerepl6 lanyokat a tévénézékkel azonositja,
akikrdl feltételezi, hogy vagyaik kozé tartozik a sztarokkal valé talalkozés
és az olyan élmények megélése, melyeket tulajdonképpen filmek alapjan
képzeliink kalandoknak. A miifajok érzelemkivalt6 erejét is egyértelmtinek
veszik, hiszen éppen ezt jatsszak ki azok a reklamok, melyek parodizaljak
egy-egy miifaj prototipikus hését és a veliik azonosul6 néz4i magatartést.
Megfigyelhet§ tehat, hogy a mitifaji motivumok alkalmazasa egyszerre
eredményezheti azt, hogy a nézé azt higgye, filmet lat, és azt, hogy a rek-
lamot eleve intertextualis jatékként humorosnak tekintse.
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1.3. Fiktiv torténet és filmszerii fiktiv térténet retorikai szerepe

A fikcionalizal6dés szempontjabdl érdekes megfigyelni e reklamokat. A
torténetmeséld tévéreklam, azt allitottuk, elénnyel rendelkezik méas reklam-
filmekhez képest azzal, hogy nemcsak a mozgékép dokumentumszertiségé-
re tAmaszkodhat, hanem a jatékfilm népszerti és kozérthetd elbeszélésmad-
javal rokon narrativ eljardsokat alkalmaz. A filmszerii reklamok hivatkozasi
alapja nem a valdsnak, hanem a lejatszottnak haté torténet. Ezek a reklamok
a baudrillard-i szimuldkrumfogalomnak felelnek meg: a valdsagot a val6sag
jeleivel helyettesitik be (v6. Baudrillard 1992. 222.). Ezen érvelési mod 1ét-
rejottének legfébb oka, hogy a ,,szemlélettelen valésagok” helyett a ,,valot-
lan szemléletességekre” van igénytink (Kiraly Jen6 fogalmai 1993. 35.), él-
ményeink nagy része fikcio, val6sagos élményeinket kényszertibben éljiik
at, mig a fikciot, érzelmileg jobban invovélva, ,,a realitas arnyékszertivé valt
[...], a film pedig mégikus erdre tett szert” irja Kiraly Jend (1993. 22.), fiktiv
targyakat szilard realitdsoknak véliink. Igy mitikédnek a mtifajfilm sémai is:
egyes mitifajok ikonografiajarél — héstipusardl, terérél, idejérél — mint reali-
tasokrol beszéliink, ilyenek példdul a nyomozé, a cowboy, a vadnyugat
mint hely, vagy a sci-fibeli jové szimbdlumai.

Kovetkeztethetiink tehat, hogy a televiziés reklam készitéinek tal
azon, hogy a kozonséget a termék megvasarolasara rabir6 retorikai mod-
szereket folyton tjitaniuk kell, arrél is meg kell gyéznitik a nézét, hogy
ne élljon fel a képernyd eldl a reklam szé hallatan, és erre is stratégiakat
dolgoznak ki. El6térbe kell helyezniiik a ,televiziozds” szempontjat.
Ezért a reklam a televizidzas mas, jol rogziilt, sikeres mtfajainak szoveg-
mintait utdnozza és épiti be sajat retorikajaba. Onmagat a szérakoztaté
jellege révén a televizios miifajok kozé probélja beirni. A mozifilmek ha-
tasat igyekszik ,kolcsonvenni”, de belekapcsolédik éltaldban abba a
mitoszba, amely a televizi6 koriil kialakult. A televizié mitikus és mitosz-
gyarto jellegét abbdl a tulajdonsagabél kovetkeztetik ki, hogy szavahihe-
tének tinik, az él6 kapcsolas lehetdsége novelte a bizalmat a televizi
irant. A televizios é16 adas a leghatasosabb eszkoze az emberi kommuni-
kacionak Manfred Schmitz szerint (1998. 92.), &m a tények fikcionaliza-
l6daséat eredményezte. Az él6 adas a televizios valosag (Schmitz 1998.
93.). Egyes szerz6k manapséag az él6 adasban megnyilvanul6 demokréa-
cia—autokracia probléma kapcsan a ,telekrdacia” jelenségérél beszélnek
(Gourd-Rupp 1997. 10.). E reklamok egyrészt abban az értelemben a
telekracia részei, hogy ha a ,val6sagra” hivatkozast keressiik benniik,
éppenhogy a ,televiziés valésagbdl” hozott érvekkel talalkozunk. A rek-
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lam a tomegkommunikécié diskurzusén beliill 6nmagét e ,kolcsonvett”
hatasokbdl 6nallé miifajja épitheti, hiszen a reklam-kifejezésmaodrol di-
vattd valt szorakoztatd tévémiisorokat késziteni.'

2. Az ontiikrozés reklambeli lehetéségei

A 70-80-as évek hires reklamszakembere, David Ogilvy szerint jo
reklam az, amely tigy ad el valamit, hogy nem magara hivja fel a figyel-
met, hanem az adott termékre; amelynek lattdra nem az jut esziinkbe,
hogy ,,Milyen okos reklam is ez!”, hanem az, hogy ,Ezt a terméket még
nem ismerem. Ki fogom prébalni” (Ogilvy 1995. 108.).

Jelen fejezet ezekbdl a kijelentésekbdl kiindulva vizsgal néhany mai
televizids reklamot, amelyek k6zos pontja éppen az, hogy ontudatos jel-
legiikkel sajat mtiviségiikre emlékeztetik a befogadot, és ilyen értelemben
reflexiv reklamoknak tekinthet6ek. Mivel nem tértink ki a hatas, befolya-
solas sikerességének/sikertelenségének vizsgalatara, ezért nem kérddje-
lezhetjitk meg Ogilvy allitasainak létjogosultsagat, csupén arra keressiik
a valaszt, hogy mitél lesz ,,0kos” egy televiziés reklam. A reklamok alta-
laban tigy érnek el hatast, hogy a termékhez szimbolikus jelentésminta-
kat rendelnek, az arut szimbolikus jelentéstartalommal latjdk el, amely
azonban nem magat a termékvilagot reprezentalja, hanem a megcélzott
fogyasztérétegek szdmadra relevans sziikségleteket, érzéseket. Ezaltal a
termékek olyan értékek szimbolumaiva valnak, amelyek hasznalati érté-
kiikkh6z nem tartoznak hozza; igy lesz példaul a Marlboro ,,férfias cigaret-
ta”, csak mert nehéz munkat végzé férfiak jelennek meg a reklamjaban.
Ilyen esetekben nincs kapcsolat a termék és a hozza tarsitott szimbolikus
kép kozott, a reklam altal kinalt képi vilag tavol all a termék vilagatol (1.
Bessenyei—Heller 1980. 121-123.; Breton 2000. 128-129.).

Az egyik Orbit-reklam latszélag ugyanezt a retorikdt mukodteti,
azonban a végén ezt ki is jatssza, felszamolja. A reklamfilm kissé megle-
p6, de nem szokatlan képpel indit, hiszen lattunk mar hasonl6t mas rek-
lamokban is: gyonyori kék égben, felhék kozott, tehat nem valdsagos,
hanem semleges, mintegy eszmei térben il harom fiatalember, egyikiik
Orbit rdgégumit hasznal ,minden sziinetben”, ,étkezés utan”, tudjuk

14 Gondolok itt példaul a ,féltudomanyos” Marca inregistrata cimiire a roméan PRO
TV-n, ugyanakkor az 1998-as America’s Favorite Commercials cim szérakoztato
filmre.
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ryr—

meg az egyes szam elsé személyl narratori szovegbdl, amely egyaltalan
nem reflektal a hattér szokatlansagara. Ha a film itt befejez6dne, poten-
cidlis tizenetként valami ilyesmit olvashatnank ki beléle: ,Ha az égben
(mennyben) akarod t6lteni munkasziinetedet, vegyél Orbit ragégumit!”
Azaz a reklam ,,érdeme” csak annyi volna, hogy a termék képét a tokéle-
tes vagyteljesiilés képi jeleivel (transzcendencia elérése, szabadsag, lebe-
gés, éteri tisztasag) montirozza Ossze, és az igy keletkezett jelentések mar
nem hasznalati értéket jelolnek, hanem ,.a hasznalatot kovetd kielégiilé-
si lehet6ségeket” (Haug 1980. 127.). A reklamfilm vége azonban felsza-
molja ezt a logikat: a kamera tavolodasaval kitagul a kép, és kideriil, hogy
a transzcendens hattér egy tombhaz oldalén levé reklamplakat (!) feliile-
tét képezi, amelyet a szerepl6k festenek. Innen nézve tehat teljesen atmi-
ndsiil termék és szimbolikus kép viszonya, r4 kell jonniink, hogy nincs
kozottitk ok-okozati kapcsolat, hanem csak teljesen esetlegesen keriiltek
egymas mellé. Emiatt a kép mar nem funkcionalhat szimbolikus jelentés-
mintaként, hanem egyszerd, kozonséges hattérré fokozddik le. Ez az at-
fordulas figyelmeztetésként is felfoghaté a befogadé szdméara, hogy ne fo-
gadjon el mindent igazként, valésagként, amit a képernyén lat, mert a
val6sag a kamera altal manipulalhaté. A film els6 képeit természetesen
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nem ,hissziik el”, de nem is vetjiik el teljesen, hanem , faktoidnak”, ,csa-
lard hirdetésnek” mindgsitjik — a faktoid meghatarozasa Norman Mailer
szerint: ,,Olyan tény (fact), amely csak azéta létezik, amidta az Gjsagokba
bekeriilt” (Mailert idézi Pratkanis és Aronson 1992. 64.). Az utolsé beal-
litas fel6l nézve azonban kidertil, hogy amit faktoidnak hittiink, az tulaj-
donképpen faktum, tény, masképpen: ahol csalést feltételeztiink, ott nem
tortént csalas. Itt tehat egyetlen reklamban megvaldsul az illazié keltése
és leleplezése, a jol ismert tulzas és ugyanerre a talzasra val6 tudatos ref-
lektélas, a nézd becsapasa és ennek az atverésnek atverésként valé ming-
sitése is. Ezek a kettésségek adjak az Orbit-reklam onreflexiv jellegét,
amely csak fokozddik azaltal, hogy képileg meg is idéz egy mas médium-
ban létrehozott, &m funkciéjdban vele azonos mitifajt, a nyomtatott rek-
lam miifajat, amely éppen azokkal a konvencidkkal él, amelyeket ez a té-
véreklam felszamol. Itt tehat a vizualis manipulaci6 médozatai jutnak
érvényre, azonban miel6tt hatnénak, le is leplez6dnek.

A Pick Up-reklam a vizualis és verbalis manipulaciés technikékat
egylttesen alkalmazza, s6t, a verbélis nyelv erételjesen, kétszeresen is je-
len van végig a reklamfilm folyaman, hiszen a szoveget latjuk és halljuk
is egyidében. A fekete hattérbdl hatulrél elére egyenként kozelednek fe-
lénk a sarga bettis felszdlitasok: ,Fel a fotelr6l”. ,,Egyenesen a tévé elé tér-
delni.” Majd ugyancsak ebbdl a fekete semmibdl a termék, a Pick Up is fo-
rogva kozeledik felénk (bar senki nem forgatja), kinyilik a csomagolés (bar
senki sem nyitja ki), és a potencialis, tévé el6tt térdepldé nézé beleharap.
Ko6zben halljuk a szintén lathatatlan forrasbél eredé hangot: ,Igen, Pick
Up, ezzel az istenien vastag, val6ban finom csokoladéval. Hm... Tudna
mar tjra?” Es a néz6 tjra képes arra, hogy harsogéan beleharapjon a ro-
pogos kekszbe, mire a hang folytatja: ,,Csokoladésan finom”. Az utols6 be-
allitas a tulajdonképpeni termékkép (product shot), amely all6képben tar-
talmazza a termék képét és a szlogent: ,Pick Up-szelet a Leibniztél”."

Mirél is van tehét sz6? Ez a reklam nemcsak feltételezi és elismeri a
néz6 implicit jelenlétét (amely mar 6nmagaban is onreflexiv eljaras vol-
na), hanem viszonyulasra, valaszreakciéra is kényszerit, mintegy hipno-
tizdlva a tehetetlen nézé6t. Tulajdonképpen egy megkett6z6dés torténik:
nem a konkrét nézdére vonatkozik a hipnézis, hanem egy a reklam &ltal
megkonstrualt fiktiv nézére. A verbalis szoveg hipnotizal6 hatasa azon-

15 A Pick-Up-reklam szovege német eredetiben: ,,Hoch von Sofa. Und direct vor den
Fernseher knien. Ganz weit auf den Mund. Ja, Pick Up mit diesem herrlich dicken
richtig knackigen Schokolade. Hm... Sie konnten schon wieder? Schokoladisch
lecker. Pick Up. Der Riegel von Leibniz.”
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ban elmaradna, ha nem kapcsolédna hozza vizualisan felfoghaté latvany
is, amelyet, bar csak a termék képét tartalmazza, mégsem csak puszta
képként érzékeltink, hanem azonnali fogyasztasra alkalmas termékként,
targyként. Milyen vizuédlis befolyasol6 technikakkal él a televizids rek-
ldm, hogy létre tudott jonni a fent emlitett &tmindsiilés? ElsGsorban a né-
z6 relativ helyzetének manipulativ fel/kihasznalasat emlithetjik; az als6
kameraallas a nézének a targy ala helyezését teszi lehetévé. A proxemitas
lehetdségeinek kiaknazasaval szintén manipuldlhat6 a befogadd viszo-
nyulédsa a latottakhoz: a targynak a nézéhoz valé folyamatos kozelitése-
tavolitasa kivalthatja a néz6 valaszreakcidjat, amely jelen esetben
»,imézsos interakci6” (Roka 1994. 36.) forméjdban valésul meg. Hiszen a
néz6 ebben a viszonyban sziikségszerien az imazs, a kép tartalmaval
szemben pozicionédlédik, és ezaltal egytittmiikodésre kényszertil. A folya-
matos 6nmagatol valé6 mozgas a személytelenség érzetét kelti; olyan vi-
szonyt teremt, amely sziikségszertien kétpolust, kizarélag a termék és a
néz6 kozott johet létre. Ilyen értelemben a befogad6 beleértett kozonség-
ként (implied/inscribed/written-into audience) is funkcionalhat, amelyet a
médiaszoveg konstrual meg annak érdekében, hogy legyen akit elsédle-
gesen megszolitania az tizenet altal (McQuail 1994. 242.). Bar a szoveg-
ben csak egyetlen ige szerepel (,tudna”), a mondatokat mégis kozvetlen
felszolitasoknak érezziik, amelyek mindenkit egyénileg szdlitanak
egyuttmiikodésre, felrdzva ezaltal a ,hagyomanyos” reklamnézés és alta-
lanosan a tévénézés passzivitasabol.

Az alabbiakban targyalasra keriil6 reklamok egy roman rekldmsorozat
részei, amelyeknek legszembet(inébb sajatossédga, hogy nincsen termékkeé-
piik és markajelzésiik, igy nem deril ki, hogy mit reklamoznak, csak annyit
tudunk, hogy valamilyen italt. A reklamfilmekbdl azonban majdnem bizto-
san arra kovetkeztethetiink, hogy Bucegi-sorrél van sz6. Mibél épitkeznek
ezek a reklamok annak érdekében, hogy a termék markaja kikovetkeztethe-
t6 legyen bel6liik? Milyen kozos tudésra alapoznak, vallalva a kockazatot,
hogy nem minden befogad6 fogja megérteni célzasaikat? Kiket tekinthetiink
e reklamok célkozonségének? A kérdések megvélaszolasa el6tt azonban
nézzitk meg a széban forgé két reklamfilm tartalmi mozzanatait.

Felhangzik a Hora Unirii dallama, a képerny6n megjelenik a régi ro-
mén cimer fehér-feketében, a bal alsé sarokban a kovetkezd felirat olvas-
haté: ,,1984. augusztus, 22 6ra”. Majd a kamera tavolodasaval kitagul a
kép, igy megtudjuk, hogy a cimert tulajdonképpen egy régi tipusa tévé
képernyé6jén latjuk, az utalas tehat szamunkra egyértelmii: vége a mtisor-
szérasnak. Kozben egy parbeszéd foszlanyat halljuk, amelybdl az egyet-



LEGYUTT SZERETED OKET” 375

len tisztan kivehetd értelmes szé a ,Bulgaria”. Utana koccintés és a ko-
vetkez6é mondat hallatszik: ,,Csak mi legytink egészségesek!” Majd kilé-
piink ebbdl a vilagbdl, megjelenik egy tiveg sotét arnyéka pirosas hattér
el6tt, és a kovetkez6 felirat: ,Segitett dtvészelni az Gsszes nehézségeket.
Most Gjra melletted van.”*®

A képernyd bal alsé sarkaban a kovetkez6 szoveg olvashaté: ,,1987.
februar, reggel 5 6ra”. A kamera végigpasztaz egy ,Husbolt” felirati iizlet
el6tt, embereket latunk, akik kisszéken tildogélve tjsagot olvasnak, ma-
sok akkor érkeznek. A ,Jon az autd!”- kialtas hallatszik, az emberek fel-
ugornak, de az aut6 elmegy el6ttiik, morognak. Az utalds megint egyér-
telm1i: ma sincs hus. Koccintas, és a mar ismert szoveg: ,,Hagyd, csak mi
legyiink egészségesek!” Majd ugyanaz a statikus kép tdnik fel, mint
el6bb, ugyanazzal a szoveggel.

Mindkét reklamban onreflexiv, elidegenitd eljarasként funkcionalhat
a filmek fekete-fehér volta, amely egyrészt értelmezhetd az életszertiség-
t6l vald eltavolitas technikajaként, masrészt viszont a mult megidézésé-
nek éppen a valdszertiségét erdsiti, amennyiben a szines tévé hidnyara
utal. Egy masik elidegenité technika a tévéképernyé diegetikus szerepel-
tetése, a tévé a tévében forméatum hasznalata, amely mint a keretezés
egyik mddozata a filmspecifikumra torténé utalds formajanak tekintheté.
Szintén mindkét reklam esetére érvényes, hogy tobbszorosen, képpel, ze-
nével és szoveggel is a multat idézik meg, tehat kisajatitjak, ,,gyarmatosit-
jak” az id6t (Fowles 1996. 229.). Ez a multidézés azonban csak ,,beavatot-
tak”, kozos tudassal rendelkez6k szamara bir jelentéssel, hiszen a
megjelenitett vizuélis szimbolumok, rejtélyes utalasok csak akkor telit6d-
nek fel értelemmel, amennyiben az egyén, a befogadé szimbélumértéki-

16 A romén eredetiben: , Te-a ajutat sa treci peste toate greutatile. Acum e din nou
alaturi de tine.”



376 BOTA SZIDONIA-PETER BOGLARKA-SZABO BEATA

séget tulajdonit nekik, és igy a reklam vissza is hathat jelentéseivel az
egyén életére (vo. Fowles 1996. 49-50.). Ebben az esetben a termék a lat-
hatatlan, immateriélis kulttara lathat6, materialis meghatarozéjava, jelzé-
jévé valik. Csak az képes dekédolni a reklamok tizenetét, aki jelentést tud
csatolni a reklamfilmek szimbolikus anyagahoz, de ez megforditva is ér-
vényes: csak azt a kozosséget célozza meg a reklam, aki markajelzés nél-
kil is felismeri a terméket. A reklamsorozat célkozonsége tehat a roman
tarsadalomnak az az egységes része lehet, amely egy kozosségként élte
meg a kommunizmus idejét; és ezért a kommunizmushoz kapcsolédé, a
kozvéleményben jelenleg is uralkodé érzékenységre alapoz annak érdeké-
ben, hogy még inkabb igazolja a termék létjogosultsagét. Ezzel azonban fel
is erdsiti ezt az érzékenységet, és konszenzust teremt a kozosség tagjai ko-
zott. A reklamok kivalthatjak a ,mi-érzést”, a ,magunk kozott vagyunk”
érzését, és alapozhatnak a k6zosség szerepének fontossagéara, amely soran
e kozosség fogyasztoi mindségébdl érték- és identitaskozosséggé emelke-
dik (vo. Schmitz 1998. 89.). A reklamok verbalis iizenetei az egyént céloz-
zak (,neked” segitett), de az egyén tudatédban feltételezik a kozosséget is.
A szoveg (,Segitett atvészelni az 6sszes nehézségeket. Most tijra melletted
van.” — kiemelés t6liink, B. Sz.-P.B.-Sz. B.) azzal legitimalja a termék tj-
béli megjelenését, hogy utal a mai ,,nehézségekre”, igy a tarsadalmi kortl-
mények és a termék kozott onkényesen ok-okozati kapcsolatot tételez.

Nem elhanyagolandé adalék azonban, hogy ez a két reklam az utéb-
bi id6ben mar markajelzéssel, termékképpel és mas szoveggel (,Egyiitt
joban és rosszban.”) lathaté, ami arra utalhat, hogy nem volt eléggé sike-
res a markanélkiiliség, tehat a reklamfilmbdél nem volt egyértelmtien ki-
kovetkeztetheté a marka, és a szoveg sem volt elég hatasos. Egy masik le-
hetéség viszont, hogy e reklamsorozat szandéka a méarkanév elrejtésével
épp a befogaddk varakozasanak felkeltése, arra késztetése, hogy a valaszt
az idében késébb kozvetitett reklamokban keressék majd.

Az elemzett reklamok abban térnek el a hagyomanyos reklamok re-
torikajatol, hogy valahogyan, sajatos eszkozok segitségével magukra ira-
nyitjdk a figyelmet, ezaltal megkonnyitve a kognitiv rogzitést. Annak
vizsgalata azonban, hogy ez mennyiben fiigg 6ssze a vasarléi vagy nove-
kedésével, mar egy masik kutatas témajat képezhetné.
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3. Az ugratasi esemény mint szévegalkotasi minta

A reklamozott terméknek az épp aktudlisan hangstlyozott tulajdon-
séga hatarozza meg azoknak a torténeteknek a milyenségét, amelyet nar-
rativ érvként hasznalnak a termék fogyasztasara vald ,rabeszélés” folya-
man: minden ilyen torténet a termék valamely kiemelt jellemvonasanak
fényében kap relevanciét (a torténet lesz a termékért és nem forditva). A
terméknek a narraciéban olyan funkci6 tulajdonitédik (barmi legyen is a
hangsilyozott tulajdonsag), amely nem csak az adott torténet 6sszefiig-
géseiben érvényes, hanem masféle narraciékba (a befogado sajét torténe-
teibe) is behelyettesitheté majd.

A tovabbiakban a reklamérvelésnek egy olyan sajatos esetét vizsgal-
juk, amelyek narrativ mintaként egy éI6 kommunikdcios helyzettel, az tn.
ugratdsi események alapszituaci6javal szembesitik a befogado6t. A nézéko-
zonség milyen igényeire timaszkodnak az ilyen tipust reklamok, egyalta-
lan milyen funkciékat kaphatnak a termékek az ilyen torténetekben? A to-
vabbi értelmezésekben az ugratdsi esemény fogalma a Radcliffe-Brown
szerinti értelemben'’ jelenik meg, két ember kozott olyan megengedett ug-
ratasi viszonyt feltételezve, amelyben az egyiknek kotelessége ugratni,
mig a méasiknak nem szabad ellenéllni, megsértédni az ugratas miatt. Ar-
ra, hogy ez a ,megengedett tiszteletlenség” milyen szituaciok, ,szociélis
kontextusok” altal determinalt a késébbiekben fektet6dik hangsuly.

Reklam és ugratds (nem feltétleniil az el6bb emlitett értelemben) szi-
multan emlitése és a kozottiikk 1évé szoros kapcsolat tételezése egyaltalan
nem tGjdonsag a kortars reklamszakemberek szaméra. Gyakran magat az ug-
ratést tekintik a reklam legrelevansabb mddszerének, vagy a reklamot az ug-
ratas fogalmaval azonositjék: Oliviero Toscani (1999) a kanonizalt® modern
reklamok teljes intervallumat ugratasként kezeli abban az értelemben, hogy
egy hamis, nem valdszert, illuzérikus vilagot tarnak a célcsoport elé: ,Ez az
idilli vilag — bizonyéra raismertek mar — a reklam negédes és ostoba vilaga,
amely kozel harminc éve hiilyit és néz gyereknek benniinket.” (Toscani 1999.
12. — kiemelés t6liink, B. Sz.—P. B.-Sz. B.). Ha a Toscani allitasat tekintjiik ki-

17 ,Joking relationship is a relation between two persons in which one is by custom
permitted, and in some instances required, to tease or make fun of the other, who
in turn is required to make no offence (...) the behaviour is such that in any other
social context it would express and arouse hostility, but it is not meant seriously
and must not be taken seriously.” (Radcliffe-Brown 1940. 195-196.)

18 A kanonizélttal szembeallithaté ,nem kanonizalt” fogalom ebben az esetben a
Toscani altal készitett Benetton-rekldamokra vonatkozna.
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indul6pontnak, akkor nem sziikséges kilon kategéridkat felallitanunk az
an. ugratés és nem ugratds cimszo ala tartozé reklamok kozott: szaméra
minden mai rekldm ugratas. Pratkanis és Aronson (1992. 61.) az ugratas fo-
galmat mér nem értelmezik ennyire tdgan, de 6k is megemlitik mint egy na-
gyon hatasos reklamfogast: az ugratés fogalma néluk a ,,beetetés” fogalmaval
azonositodik, amikor a reklamszoveghez egy Un. ,fehéregeret” mellékelnek,
egy olyan alternativat, amelyik kevésbé jo, mint a tobbi, de a fogyaszté don-
tését nagy mértékben befolyasolja, mert a fehéregérhez képest a reklamozott
termék ténylegesen szebbnek, jobbnak, magasabbnak mutatkozik majd.

E fejezet szdndéka viszont sem a Toscani-féle mingsités megcafolasa il-
letve alatamasztasa, sem a Pratkanis és Aronson-féle beetetés nyomon ko-
vetése (reklam és ugratas ilyen tipust viszonyanak a megvizsgalasdhoz el-
s6sorban szociolégiai eredmények sziikségesek), inkabb az ugratas
fogalmanak egy mas perspektivabdl torténé megkozelitése: olyan reklamok
megvizsgalasa, amelyek a kozonséggel tényleges ugratdsi események torté-
neteit nézetik (és emiatt tényleg nevezhetnénk ket ugratés reklamoknak).

A kiillonb6z6é ugratasi események (a tovabbiakban szinonimaként
joking relationship — tréfas kapcsolat) mozgéképes megjelenitése nem a
mai reklam taldlmanya, a filmtorténet kezdeti id6szakabdl is felidézhetd-
ek a masik ugratasdnak komikus formai (Szalay 1967.). A nézé mar ekkor
kett6s statusban jelentkezik: a Jaj, a csomagom cimii Edison-filmben az
utast a csomagjaitél megfoszté csavargdok tréfaja a nézének mint kozon-
ségnek sz6l, igy kiils6 szemléléként figyeli az eseményt. Az Aranylaz ci-
m filmben viszont mar magat a néz6t ugratjak: Chaplint egy medve ko-
veti, 6 nem sejt semmit, mert mikor hatrafordul a medvét mindig
eltakarja valami. A nézé latja a fenyeget6 medvét, és félti Chaplin életét,
de becsapddik, mert az ijedelme hidbavalénak bizonyul, ugyanis a ve-
szély az utolsé pillanatban megsziinik, és Chaplinnek nem esik semmi
baja. A kezdeti komikus filmekhez hasonléan a mai reklamok, szituacids
komédiék, vigjatékok, szdorakoztaté miisorok megoldéasai tobb szinten is
az ugratasi események technikait idézik.

A tévéreklamok tréfas kapcsolatai is annak fiiggvényében valtoznak,
hogy a nézé szerepléként (ebben az esetben ugratottként) vagy kiviilall6-
ként vesz részt benniik. Amikor a néz6 nem csak kiils6 szemléls, hanem
az ugratés elszenveddje, akkor a tréfas kapcsolat szerepléjeként kell de-
kédolnia az eseményt. Az 6 ugratottsagérzésétol fiigg majd a reklam sike-
re. A kozonségugratds egyik kanonizalt médszere példaul a film- és
reklamfilmmufajok kijatszasa (1. a korabbi fejezetet): egy szerelmi sztori
ismert képei érvelnek a Bisc and Bounty csokoladé létfontossdga mellett,
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illetve az autéreklamozas képi és verbalis kliséi hangstlyozzéak a Veltins-
sor frisseségét. Az ilyen kozonségmegtréfalo reklamok altalaban a nézék
elvarasait teszik irrelevanssa azéltal, hogy felforgatjak a bevett mtifajkli-
séket vagy érvénytelenitik a tévéreklamokra vonatkoz6 befogadasi szoka-
sokat, a korabbi 6sztonds elsitéleteket.

Ha a képerny6n egy eleve kész, keretbe foglalt ugratasi esemény lat-
haté, akkor a tévénézé mar csak kiviilalloként figyeli a tréfas kapcsolat
lefolyasat. E fejezetben féleg az ilyen tipust reklamok keriilnek széba, és
a f6 elemzési szempontot a reklamozott terméknek a torténetben, az ug-
ratasban betéltétt funkcidja képezi.

3.1. A reklamozott termék mint az ugratas eszkoze

Azok az elemek, amelyek egy ugratdsi eseményben szerepet kapnak
potencialis elemekként, a keretesemény alkotoiként mar a tréfas kapcso-
lat beinditasa el6tt is léteznek, csak nincsenek kihasznalva (Bird 1997.
30.). Az esemény soran viszont olyan jelentés tarsul hozzajuk, amilyent
semmilyen mas koriilmény nem hivna el6: példaul az apa ugratasat els-
segit§ Mentos-cukorka addig a pillanatig, ameddig a sziill6k meg nem je-
lennek a héz el6tt, a kereteseménynek csak egy jelentéktelen eleme. Po-
tencialis elemként valé tételezése is csak utdlag, az esemény utan
torténhet meg, mert az eseményben neki tulajdonitott funkcié (az ugra-
tas vele, altala, az 6 ,freshmaker”-erejének segitségével torténik — erre
emlékeztet a lany, amikor a sikeres esemény utdn beveszi a kovetkezd
Mentos-cukorkéat) révén keriil a figyelem kozéppontjaba.

Az ugratasi esemény klasszikus példajaban az ugratas sordn a masik
ember (az ugratott) identitdsa kérdGjelez6dik meg valamilyen médon: a
tréfas kapcsolat ideje alatt az ugraté onkényesen egy altala konstrualt,
nem valdsagos személyiséget, statust tulajdonit a masik félnek, nem hi-
teles dolgokat allitva rdla, kétségbe vonva annak vilagismeretét. Ennek a
reklamnak az esetében viszont annak a statusa, akire az ugratas iranyul
(ti. az apa) semmilyen kortilmények kozott nem kérdéjelezheté meg: azt
nem lehet megjatszani, hogy az apa mégsem apa. Ezért az egész esemény

19 A lany szobajaban randevuzo fiatal szerelmesek az utolsé pillanatban, a haz elétt
veszik észre a hazaérkezd sziil6ket. Néhany mésodperciik marad arra, hogy vala-
milyen médon eltitkoljak az udvarld ottlétét. Amire a sziil6k benyitnak a szoba-
ba, mar két szépitkezd holgy (furdékopenyben és pakolassal az arcan) ildogél a
tiikor el6tt. Az anyanak felttinik a sportcipd és a sz6ros lab (6 rajon, hogy a szé-
pitkezé baratné tulajdonképpen az udvarld), de az apa gyanttlanul tovdbbmegy.
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mechanizmusa megfordul: identitast valtanak (nem valdsagos statusban
lépnek fel) azok, akik ugratnak, igy lesz az udvarlé fitibél és a szerelmes
lanybdl két szépitkezd baratnd.

Egy sikeres ugratasi eseménybdl a gy6ztesként valé kikeriilés fontos-
nak bizonyul az azonossigtudat alakitasdnak szempontjabol, mert az

s sz

66.). Ha bebizonyitja ugratasi kompetenciajat, akkor elismerésben része-
siil a kozosség részérdl. A Coolpix-reklambeli* tobbszoros ugratas koziil
(vak fiq, lanyok, baratok) az utébbiak ugratasa szamit a legfontosabbnak:
6k azok, akik a végén csodaljak a fényképeket. Azt, hogy a fényképezs-
gép-tulajdonos jo Gton jar az identitasépitésben, a sajat barétai igazoljak
vissza elismerésiikkel (pedig 6k valészintileg nem is tudjak, hogy ezek a
fényképek a lanyok ugratasaval késziiltek). A reklamozott termék (a fény-
képezdigép) a sizés kereteseményében szintén csak egy potencidlis elem
(akarcsak a korabbi Mentos-cukorka), amelynek funkcié6ja akkor konkre-
tizalodik, amikor az ugratas eszkozévé valik.

Biré A. Zoltan a humoros helyzetek szoveggé valasaval kapcsolatosan
hangstlyozza, hogy az etnikai humor altaldban textualis jelleg(i, és mindig
valamilyen kilépéshez, fizikai eltdvolodashoz, idegen személlyel valé talal-
kozashoz kapcsolédik (1. a viccek, amelyek arrél szélnak, hogy miképpen
talélja fel magat a székely ember Amerikaban): ezekben a szovegekben ,,az
elbeszélések hése nem gydz, hanem folmutatja, hogy a széban forgé hely-
zetben 6 volt a kiilonb” (Biré 1997. 157-159. — kiemelés t6liink, B. Sz.-P.
B.-Sz. B.). Az a tény, hogy a baratok nem vesznek részt a sizésben és a fény-

20 A sifelvonéra feliilni késziil6 vak fiat botlasztja el a reklam f6hése, mert 6 szeret-
ne az el6re kiszemelt lany mellé leiilni. Majd néhédny masodperc milva elékertil
a fényképezdgép, és a f6hds sajat magét rogziti, ahogyan egymas utan tobbszor is
onkényesen Olelgeti a felvondn tartozkodé idegen lanyokat. Ezeket a fényképeket
bamuljék a reklam végén az otthonmaradt baratok teljes elismeréssel.



LEGYUTT SZERETED OKET” 381

képeket csak otthon latjak, beigazolja azt a sejtést, hogy ebben az esetben
aktuélis az el6bb emlitett kilépésrél beszélni. A fényképezbgép-tulajdonos
kilépett a megszokott kornyezetbdl, és a sipalyan probalta ki magat. A(z
irott) szoveggé formalt torténet funkcidjat (ami a hés kiilénbségérdl szdlna)
a fényképek toltik be, ugyanarrél tantskodnak, amirél a fent megjelolt szo-
vegek: a hés jol feltalalta magat az Gj szituacidban (lasd a lanyokkal készi-
tett fényképek sorozata). A szébeli/irasbeli elbeszélés modszere nem valna
be, mert leleplezédnének a fényképezés kulisszatitkai, igy viszont a fénykeé-
pek még a verbalis szovegeknél is jobban miikodnek, mert nemcsak egy tor-
ténetet, hanem sikeres torténetek sorat feltételezik, a baratokra van bizva,
hogy minden fényképet kiillon-kiilon tartalommal toltsenek ki.

3.2. A reklamozott termék mint az ugratas oka

A korabban jelzett, az ugratas soran torténd identitas-megkérddéjele-
zés végletes példai a Chipsfrisch- és az Erdnuss Flippies-reklamok*': a ter-
mékfogyasztok nemcsak megkérddjelezik a masikat, hanem a fizikai elta-
volitassal teljesen érvénytelenitik.

A Radcliffe-Brown-szévegben (1940) idézett ugratasi eseményeknek
szigoru szocialis hatteriik van: tobbgeneraciés hagyomany hatarozza meg
az arra vonatkozé szabalyokat, hogy kit, mikor kell és szabad, illetve kinek
van joga ugratni (Radcliffe-Brown 1940. 198.). Az ebben a fejezetben elem-
zett tévéreklamok esetén is beszélhetiink szigortan mtkodd kvdziszocidlis
hattérrél: a szocialis ranglétra helyét a termék éltal szabalyozott hierarchia
veszi at. Aki rendelkezik a termékkel, az a hierarchian felfelé halad, és jo-
gaban all, s6t kotelessége ugratni azt, aki még nem terméktulajdonos.

A BiFi-reklamban®* a célpont egy olyan termékkel nem rendelkezd
személy, akinek szandékaban 4allt terméktulajdonossé valni, csak téle fiig-
getlen kiilsé okok miatt nem sikeriilt. Az a lehetdség, amit a kollégak ajan-
lanak (,Mar rendben van. Itt az enyém”; ,,Vedd az enyémet!”; ,Az enyém

21 Az els6 reklamban a terméket kostolgaté férfi szamba se veszi a motorcsénak ma-
sik végében tartdzkodé baratngjét. A né kérdésére ,Es szerelmem, én?” szandéko-
san ralép a gazra, nem buasulva, hogy a n6 azonnal kiesik a csénakbél. A masodik
reklam szerepldi ugyanazok, csak most a né a fogyasztd, aki, amikor a férfi be-
szallna a csénakba, azonnal elinditja a motort, igy a férfi szintén a vizbe esik.

22 Egy gyar ebédldjében a kasszandl sorban all6 munkasnak mar nem jut a minden-
napi BiFi-bél (vékony virsli becsomagolva). Banatan kollégai prébalnak enyhite-
ni, azzal, hogy felajanljak a sajatjukat, de amire a kordbban BiFi nélkal maradt
munkés elfogadné az ajanlatot, méar harsdny nevetés jelzi, hogy a munkatarsak
csak vicceltek, amikor sajat virslijiket szdndékoztak atadni.
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is a tied lehet!”)* mar elvileg megvaldsithatatlan, mert ha atadnék neki a
termékiiket, akkor sajat statusukat szamolnék fel. BiFi-tulajdonosként vi-
szont rendelkeznek még azzal a ranggal, amit a BiFi ruhaz rdjuk. Mégis
agy tinik, hogy a kijelentésbe foglaltakat még az sem kérdéjelezi meg,
akinek felajanljak a terméket. Biré A. Zoltan szerint (1997. 79.) az ilyen
kijelentéseknek annak ellenére, hogy ,.ellentmondanak a minden jelenlé-
vé altal tudott és tapasztalt dolgoknak, mégis olyan varazserejiitk van,
hogy mindenki feltétel és rakérdezés nélkil elfogadja Sket, sét [...] e kije-
lentések megerdsitésén, tovabbépitésén faradozik.” Ilyen megerdsitési és
tovabbépitési gesztusnak szamit a valasz, amely az elébbi ajdnlatokra re-
agal: , Ti az én bardtaim vagytok!”** (Kiemelés télunk, B. Sz.-P. B.-Sz. B.)

Az ugratéasi események nagyon gyakran a nyilvanossag el6tt zajla-
nak, pedig 4ltaldban nem mindenki vesz részt benniik. A jelenlevé nyil-
vanossig miatt a tréfas kapcsolatok soran az ugraté részérél elhangzo al-
litasok fontos szerepet kapnak, mert mindig egy mi-tudatot konstrualnak
az egy, én-tudattal szemben, még akkor is, ha egyes szam els6 személy-
ben hangzanak el (Bir6 1997. 79.). Az, hogy a nyilvanossag az ugraté
mellett foglal ilyenkor allast, a kozosség védekezési mechanizmusaként
dekddolhaté, ilyenkor bizonyosodik be, hogy az ugratas nem csak az ug-
raté személyes hobbyja, hanem egy kollektiv tevékenység. A harom mun-
katars majdnem azonos szavakkal kifejezett ajanlata verbalisan is meg-
erdsiti ezt a konstruélt mi-tudatot, erre utal a k6zos harsogé kacagésuk is.

Azok a kijelentések, amelyek a kollégaktol hallhatdak, két lehetséges
vonatkoztatasi hattérrel rendelkeznek, és jelentésiik a valasztott hattér
fiuggvényében médosul: a valds hdtteret az képezi, hogy a termékiiket
semmilyen kortilmény kozt nem adjak at méasnak (ezt timasztja ala a kép
is, amit latunk: megbizhatatlan alakok, cinikus arckifejezéssel), a kijelen-
tés altal konstrudlt hdtteret pedig az, hogy van olyan helyzet, amikor a sa-
jat BiFijiikket atadjak annak, akinek mar nem jutott. Az idézett kijelenté-
seik az utébbi hattér fiiggvényében bizonyulnak igaznak, és egy tun.
dimenzideltoldst vonnak maguk utan (Biré 1997. 84.): a személyek — akik
azel6tt soha nem osztottak volna meg a termékiiket massal — a kijelenté-
seik soran olyan vonatkoztatasi rendszert hoznak miikodésbe, amelyben
sajat magukat mas szereppel, mas multtal ruhazzék fel: termékatadonak
és baradtnak mingsiilnek. De ez csak a néhany percig tart6 ugratéasi id6

23 ,Ist schon OK. Hier hast du meine.” ,Nimm meine!” ,Du kannst auch meine
haben!”
24 ,Ihr seid meine Freunde!”
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alatt érvényes. Nevetésiikkel mar teljesen megsziintetik a kijelentéseik
altal konstrualt vonatkoztatasi hatteret. A célba vett személy a tobbiek
agresszidjanak (mi-tudatanak) rendelddik ala, kiszolgalva azt, amire a ko-
zosségnek sziiksége van: egy viszonyitasi pontot képez, amihez képest a
tobbiek magasabb rendtinek tudjak nyilvanitani magukat.

A kovetkez6 BiFi-reklam® szerepl6i azonosak az el6bbi szereplékkel,
csakhogy most mar val6szintileg mindenkinek van sajat terméke. Az ug-
ratas célpontjava maga a nézdé valik, anélkil hogy szdmitana ra: 6 az
egyetlen, aki nem tudja, hogy mire var a csapat az orvosi rendeld el6tt, a
»~Szerencsétek van, a legfontosabbat megmentettiik!” **-kijelentést is csak
azutan érti meg, miutan a megsebzett BiFit felmutatjak. A kiilonboz6 per-
verz utaldsok, az obszcén célzasok (ezuttal a nézdre iranyitva) szintén
hozzatartoznak az ugratasi események nyelvéhez (Biré 1997. 180.). Ut6-
lag interpretélva egyértelmtivé valik, hogy miért a nézé lesz az ugratott:
most mar 6 az egyetlen, akinek nincs terméke. Mert ha lenne, akkor tud-
né, hogy a BiFi az a bizonyos legfontosabb, ami megsebesilt, aminek
megmentésére csapatosan varakoznak A szabaly pedig tovabbra is érvé-
nyes: aki nem terméktulajdonos, az célpont.

3.3. A reklamozott termék mint az ugratas célja

A keretesemény, a szereplék kozotti viszony és a termék helyzete
gyakran eldrejelzi a bekovetkezd tréfas kapcsolat menetét. A Primola-
rekldmok?®” ugratésai latszélag aszimmetrikusak, de ha egymas mellé néz-
ziik 6ket, akkor nyilvanvaléva valik, hogy az ugratas kolcsonos. Azoknak
az eseményeknek az osszeségét, amelyek a csokoladé megszerzésére ira-
nyulnak — Biré A. Zoltan fogalmai alapjan (1997. 18.) diskurzusnak nevez-

25 Az els6 képen egy ordité férfi lathaté (azt lehet gyanitani, hogy a nemi szervére
raesett egy nehéz henger), akit a kovetkezé pillanatban a munkatarsaival egytitt
mar az orvosi rendel$ varétermében latunk buslakodni. A bombazé névérke vi-
szont értesiti a beteget és a varakozokat, hogy a legértékesebbet sikertilt megmen-
teni: ekkor lathat6 a képerny6én egy meggorbiilt, vérszegény BiFi. Tehat a BiFire
esett r4 a henger, és nem arra, amit mi sejtettiink.

26 ,,Glick habt ihr, das Wichtigste haben wir gerettet!”

27 A férfi a kulcslyukon keresztiil csalogatja ki a szobdbdl a kutyat és gazdajat, hogy
mikozben 6k lent sétdlnak, 6 boldogan fogyaszthassa a szobdban talalhaté
Primola-csokoladét. A mésodik reklamban lathaté a né véalasza a korabbi ugratas-
ra: szandékosan elinditja a férfi autéjanak riasztéberendezését, és mialatt a férfi és
a kutya az auté mellett fontolgatjdk a riaszté megszélalasdnak okat, 6 a szobaban
szintén élvezettel kostolgatja a csokoladét.
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hetjiik, ezeknek az eseményeknek a modszerei, taktikéai alkotjak a kodot,
a belsé programot. Az egyik Primola-reklam konkrét megval6suldasabdl
megjosolhaté a mésik reklam miikodési kédja is, mert a diskurzus (a cso-
koladé megszerzése) marad a régi, a belsé program pedig csak a szintén
azonos kereteseményen belil varidlédik. A privat (csak az enyém) és
publikus (mindenkié) tertilet* szandékos felcseréltetése képezi a vizsgélt
esemény belsd programjat: a privat teriileten tart6zkodas azonos a termék-
tulajdonosi statussal, de mivel ez nincsen rogzitve (nincs meghatarozva,
hogy kié a csokoladé), ezért az ugratas elsésorban a tertiletek elfoglalasa-
nak céljabdl folyik. A teriiletfoglalas — ezaltal a termékbirtoklas — mindig
csak egy meghatarozott idéintervallumon belil lesz érvényes, mert a ko-
vetkez6 ugratas mar atrendezi a tereket és ezéltal a viszonyokat.

A privét teriileten beliil torténik az ugratas a Choco-reklamban? is,
de mar nem a birtokjogért kell megkiizdeni, hanem a hasznalati jogért. A
Radcliffe-Brown-elméletben a tréfas kapcsolat a baréatsidg és az ellensé-
geskedés olyan kiilonos kombinacidjat jelenti, amit nem gondolnak ko-
molyan, és amit nem is szabad komolyan venni (Radcliffe-Brown 1940.
196.). Ebben az 0sszefiiggésben ez az utébbi reklam az ugratasi esemé-
nyek egyik hataresetére utal az ,Itt befejezédik a baratsag”-szlogennel®,
mert azt sejteti, hogy kiélez6dott az a kozos hatér, amely a megengedett
és meg nem engedett tiszteletlenség kozott van®'. Tulajdonképpen a jaték
szentsége vesziti el érvényességét, ha felmeriil a baratsag befejez6désé-
nek veszélye. Ezen a hataron tal mar nem ugratasi eseményként, hanem
meg nem engedett tiszteletlenségként miikodnek az adott gesztusok.

Az ebben a fejezetben elemzett tévéreklamok bevalt ugratasi esemé-
nyeket nézetnek a kozonséggel, ezek az események mar beteljestilt
narrativakként dekédolédhatnak, a nézének jogdban all eldonteni, hogy
azonosul vagy tavol tartja magat télik. A Handelman-Kapferer-elméletben
azt, hogy a tréfas kapcsolatok kerete milyen mértékben zarédik korlatok
kozé, mar az esemény kezdete el6tt meg lehet hatarozni: korlatozott akkor,

28 Handelman és Kapferer fogalmai (1972. 487.).

29 Egy oreg hazaspar férfitagja éjszaka eldugja a felesége mtifogsorat a konyvespolc
mogé, és masnap, amikor a mindennapi finomsagra keriil a sor, viddman nézi,
ahogyan a neje kétségbeesetten keresgél. A reklam végéig sem keriil el az éjsza-
ka elrejtett fogsor.

30 ,Da hort die Freundschaft auf!”

31 ,,The only obligation is not to take offence at the disrespect so long as it is kept
within certain bounds defined by custom, and not to go beyond those bounds”
(Radcliffe-Brown 1940. 208.).
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ha a tématdl fiiggéen csak bizonyos személyek vehetnek részt az ugratés-
ban, és nem korlatozott, ha barki bekapcsolédhat a kozonségb61*. A verba-
lis referenciak szempontjabdl a tréfas kapcsolatok szintén nyitott és zart
eseményekre tagolédnak: nyitottak akkor, ha azok a karakterisztikumok,
amelyekre a megjegyzések vonatkoznak, tobb ember sajatjai, és zartak, ha
csak a célpontot képezb személyre érvényesek és rajta kiviil senki masra.
A tévénézd sajat maga szamara szervezi meg azt a modot, ahogyan a kép-
erny6n latott eseményeket lereagalja: az illeté a verbalis és a nonverbalis
referencidkat nyitottként értelmezi, ha azonosul azzal a kozeggel, amelyre
vonatkoznak, és zartként, ha kivonja magat azok korébél, akikre utalnak.
Az ugratasi esemény keretét korlatozottnak tekinti, ha nem venne részt az
illeté tréfas kapcsolatban, és nem korlatozottnak, ha 6 is bekapcsolédna
szerepléként. A reklamok egy ugratasi keretet mindenképpen ajanlanak, a
befogadatol fiigg, hogy épit-e bele ugratasi eseményt vagy sem.

A bemutatott események soran reklamozott termékek potencidlis
élethelyzetekbe kertilnek, és mtikodéstikre mindig a méasikon valé feliil-
kerekedés lesz a jellemzd. A reklamok nem azt kozvetitik, hogy a termék-
nek varadzslatos ugratés ereje van, hanem azt hangstlyozzak, hogy ha
sziikség van rajuk, potencialis elemekként mindig jelen vannak: lehetsé-
ges veliik, értikk, miattuk még ugratni is. Fontos megjegyezni, hogy az
emlitett példakban mindig az épp reklamozott termék tulajdonosa az, aki
rendelkezik az ugratéi stdatussal, ezaltal a torténetkonstrudalé joggal:
Handelman és Kapferer (1972. 513.) a tréfas kapcsolatok mtikodését a
szocialis kontroll egyik mechanizmusaként is értelmezi, ezért nem vélet-
len, hogy a bemutatott ugratasi események a termék altal tulajdonképpen
egy folényérzettel egytitt jaré statust is kinalnak. A befogaddonak arra az
igényére alapozhatnak, amit Huizinga igy foglal 6ssze: ,Nagyon fontos
mindenféle jatéknél, hogy masok elétt dicsekedhessiink a jaték sikerével.
[...] Kivanjuk azt az elégtételt, hogy valamit jol csindltunk” (Huizinga
1944. 72.). A termék birtoklasa esetén tobbszor is meglehet az az elégté-
teliink, hogy mi valamit j6l csinaltunk, mig mésok nem.

E torténetek kozvetitésében fontos szerepet kap a képi narrdcio, a
szlogeneken és néhany feliraton kiviil nincsen semmilyen verbalis koz-
lés. A termékre vonatkozo értékeld, tajékoztatd, dics6its szovegek is szin-
te teljesen elmaradnak. Azért hidnyzik a (mindentudd) narrator hangja,

32 ,The term contained applies to interaction which excludes the participation of
either certain persons or a specified member of persons in the audience. Joking
activity which is uncontained is that in which any member of the audience is free
to participate” (Handelman-Kapferer 1972. 485.).
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mert ezek az események bizonyos szempontbdl elbeszélhetetlenek (I.
Coolpix-reklam) — elmondasuk a kulisszatitkokra valé reflexiét is megko-
vetelné. Az ugratési események mozgoképes megjelenitése és a fent em-
litett elbeszélhetetlensége a burleszkfilmek narrdciojara emlékeztet (szin-
tén csak nagyon ritkdn tamaszkodtak verbalis kozlésre, ezért sztintek
meg a burleszkfilmek a némafilmekkel egyidében). E filmmiifaj legki-
sebb elemeit a gagek alkottak: otletek, tréfék, trukkok, amelyek elstithe-
téek, a filmeknek nem is volt forgatokonyviik, csak rovid vazlatuk arra
vonatkozéan, hogy milyen triikkok kertilhetnek sorra, a kontextust a film
forgatasa kozben improvizaltdk*. Bizonyos értelemben ezek a reklamok
potencialis gagek sorozatanak is mingsithetéek, tritkkoket kozvetitenek a
megcélzott fogyasztok szamara (ezek a tritkkok akar a masikon valé feliil-
kerekedés kiillonb6zé alternativainak a bemutatasaként is érthetéek), a
néz6 a kontextust, a torténetet majd a maga szdmara improvizalhatja.
Csakhogy ehhez mindenképp a termékre van sziiksége.

33 ,A burleszk a gageken kiviil csupa rogtonzésekbdl alakult [...], rogtonzott a szi-
nész [...], a rendezd, de éppugy az operatdr is” (Hevesy 1993. 88.).
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A KOTET SZERZOI
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kolozsvari Babes—Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsészkaranak végzds ma-
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Bota Szidonia 1981-ben sziiletett Csikszeredaban. Jelenleg a kolozs-
vari Babes-Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsészkaranak IV. éves ma-
gyar-német szakos hallgatéja. Tanulményt kozolt a Képatvitelek. Tanul-
manyok az intermedialitas targykérébdl cimi gyGjteményes kotetben
(szerk. Pethé Agnes, Kolozsvar, Scientia Kiadd, 2002).

Danél Moénika 1976-ban sziletett Csikszereddban. A kolozsvari
Babes—Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsészkaran magyar—orosz szakot
végzett 2000-ben. Jelenleg a budapesti ELTE BTK Irodalomtudoményi
Karanak Ph. D-hallgatéja. [rasait tobbek kozott az Lk.k.t., a Laté, a Ko-
runk, az Iskolakultiira és a Kalligram kozolte. Tanulmanya jelent meg a
Képatvitelek. Tanulmdnyok az intermedialitas targykorébdl (szerk. Pethé
Agnes, Kolozsvir, Scientia Kiadé, 2002) és a Hatdron cimt gytjteményes
kotetben (szerk. Odorics Ferenc, Szeged).

Gregus Zoltan 1973-ban sziiletett Székelyudvarhelyen. A kolozsvari
Babes-Bolyai Tudomanyegyetemen filozéfia szakot végzett 1997-ben. Je-
lenleg a budapesti ELTE Esztétika Tanszékének Ph. D-hallgaté6ja és a ko-
lozsvari Babes—Bolyai Tudomanyegyetem Filozéfia Tanszékének tanérse-
géde. Tanulményait a Kellék, a Miizeum Fiizetek, az Elet és Irodalom
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kozolte. Onalls esszékotete 2002-ben jelent meg a Komp-Press Kiadénal
Kozelitésben cimmel.
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ri Babes-Bolyai Tudoményegyetem Bolcsészkaran magyar—-angol szakot
végzett 1996-ban, jelenleg az ELTE BTK Esztétika Tanszék doktori isko-
lajat végzi és a Pazmany Péter Keresztény Egyetem Kommunikacié Tan-
székének tanarsegéde. A Kolozsvaron megjelend Filmtett cimi folydirat
felelds szerkesztdje. [rasai tobbek kozott a Korunk, a Filmtett, a Szinhdz
és a Metropolis cim1 folyéiratokban jelentek meg.

Kiraly Hajnal 1974-ben sziiletett Székelyudvarhelyen. A kolozsvari
Babes—Bolyai Tudoményegyetem Bolcsészkaran magyar—finn szakot vég-
zett 1997-ben. Jelenleg a budapesti ELTE BTK Filmtorténet és Filmelmé-
let Tanszék doktori iskoldjanak hallgatéja. Magyarra forditotta a finn
Anna-Leena Harkonen regényét (Tdrt ajtok napja), filmtargya irdsokat ko-
zolt a Filmtett és az Lk.k.t. cimi folybiratokban. Tanulmanya jelent meg a
Képatvitelek. Tanulmdanyok az intermedialitas targykorébdl cimi gyfjte-
ményes kotetben (szerk. Pethd Agnes, Kolozsvér, Scientia Kiadé, 2002).

Megyaszai Kinga 1977-ben sziletett Csikszereddban. A kolozsvari
Babes—Bolyai Tudoméanyegyetem Bolcsészkardn magyar-német szakot vég-
zett 2001-ben. Jelenleg a Szegedi Egyetem Irodalomelméleti Tanszékének
Ph. D-hallgatéja. rasait az Lkkt. és a Laté kozolte. Tanulmanyt kozolt a
Képatvitelek. Tanulmdanyok az intermedialitas targykérébdl cimi gytjtemé-
nyes kotetben (szerk. Peth Agnes, Kolozsvar, Scientia Kiadé, 2002).

Pethé Agnes 1962-ben sziiletett Csikszereddban. A kolozsvéri Ba-
bes—Bolyai Tudoményegyetem Bolcsészkaran magyar—-angol szakot vég-
zett 1985-ben, a filol6gia doktora. Jelenleg a Babes—Bolyai Tudomany-
egyetem Magyar Nyelv és Kultira Tanszékének adjunktusa. A Sapientia
Kényvek sorozatban a jelen tanulméanygytjtemény el6zményének tekint-
heté Képdatvitelek. Tanulmdnyok az intermedialitds targykorébdél cimi
kotet szerkesztéje. Irasai ezenkiviil tobbek kozott a Nyelv és Irodalomtu-
domanyi Kozlemények, a Korunk, a Kellék, a Prae, a Filmtett cim folyo-
iratokban jelentek meg. Onallé kotete: Miizsdk tiikre. Az intermedialitds
és az onreflexio poétikdja a filmben. Csikszereda, Pro-Print, 2003.
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Pieldner Judit 1975-ben sziiletett Sepsiszentgyorgyon. A kolozsvari
Babes—Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsészkaran magyar—angol szakot
végzett 1998-ban. Jelenleg a Szegedi Tudomanyegyetem Osszehasonlité
Irodalomtudomanyi Tanszékének Ph. D-hallgatéja és a Sapientia Erdélyi
Magyar Tudomanyegyetem Csikszeredai Karan a Huméantudomanyi Tan-
szék 6raadé tanara. Tanulméanyait (Orosz és Pieldner Judit néven) kozol-
te a Lato, az Lk.k.t., a szegedi Szovegek kozott kiadvany. frasa jelent meg
a Képatvitelek.Tanulmdnyok az intermedialitas targykorébdl cimi gytijte-
ményes kotetben (szerk. Pethé Agnes, Kolozsvar, Scientia Kiadd, 2002).

Péter Boglarka 1980-ban sziiletett Csikszeredaban. Jelenleg a kolozs-
vari Babes-Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsészkaranak IV. éves ma-
gyar-német szakos hallgatéja.

Szabé Beata 1981-ben sziiletett Csikszereddban. Jelenleg a kolozsva-
ri Babes-Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsészkaranak IV. éves magyar—an-
gol szakos hallgatéja.

Tarnay Laszlé 1955-ben sziiletett Pécsett. 1981-ben a Szegedi
JATE-n angol-olasz szakot végzett. A filologia doktora és a filozéfiatu-
domény kandidéatusa. 1998 6ta a Laterna Magica Egyestilet és Filmaka-
démia vezetéje. A Pécsi Tudoméanyegyetem docense, a Mozgoképtudo-
manyok Tanszék megalapitéja és a PTE BTK Mozgokép Tanulményok
Ko6zpont vezetGje. Kutatasi teriiletei: filmelmélet, kognitiv tudoményok,
nyelvfilozofia, etika. Tanulméanyai szamos kiilfoldi konferenciakotetben,
valamint tobbek kozott a Jelenkor, a Literatura, a Metropolis, a Passim ci-
m foly6iratokban jelentek meg. Emmanuel Lévinas vélogatott irdsainak
és f6 miivének (Totalité et infini) forditasat Nyelv és kozelség, illetve Tel-
jesség és végtelen cimmel a Jelenkor Kiadénal jelentette meg. Pélya Ta-
massal kozosen irt monografiaja (Recognizing Specificity and Social
Cognition. A Multidisciplinary Approach of a Unique Phenomenon) 2003-
ban jelenik meg a Peter Lang kiadénél.

Vajdovich Gyodrgyi 1967-ben sziiletett Budapesten. Az ELTE BTK
angol-francia szakédn 1992-ben, az esztétika szakon 2000-ben végzett. Je-
lenleg ugyanitt a doktori iskola hallgatéja. Az ELTE BTK filmelmélet és
filmtorténet szakanak tanarsegéde, a Metropolis cimd filmelméleti és
filmtorténeti folyoirat alapité szerkesztéje, valamint az Enigma cimii mi-
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vészetelméleti folyGirat szerkesztSje. Irasai és forditasai a Metropolisban,
Filmkultiradban és a Filmtettben jelentek meg.

Virginas Andrea 1976-ban sziiletett Nagyvaradon. A kolozsvari Ba-
bes—Bolyai Tudoméanyegyetem Bolcsészkaran magyar—angol szakot vég-
zett 2000-ben. Jelenleg a Debreceni Egyetem Angol-Amerikai Intézeté-
nek Ph. D-hallgatéja. Irasokat kozolt az Lk.k.t., a Ldtd, a Korunk, a Filmtett
cimi folyéiratokban, valamint a Hatdron és a Kegyesség, kultusz, tavoli-
tas cim( tanulmanykotetekben.
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MEGYASZAI Kinga

THE RELATION BETWEEN NARRATIVE
AND LOCATION IN HUNGARIAN FILMS
ABOUT TRANSYLVANIA MADE AFTER 1990

Literary works transposed onto film, the actions of which take place
on Transylvanian sites and are inspired by Transylvanian authors, have
given birth to several stereotypes linked to the status of being
Transylvanian — as far as theme, style and metaphors are concerned.

Besides the Transylvanian exotic sights, one can presume that there
are several obvious or hidden stereotypes in the way in which
Transylvanian Hungarian literary texts are transposed on such a drama-
like, movie-type narrative in a metaphoric language, the patterns of
which are structured according to presumptions made in Hungary, and
they are oriented towards universal film-related narrative types.
Location not only costitutes the background of a spatial movement, but
also has a story-shaping role.

This study analyzes the way in which the sight is presented in the
following films made after 1990: Mihalyfy Istvan Abel a rengetegben
(1992), Gothar Péter A részleg (1994), Tompa Gabor Kinai védelem (1998),
Gulyés Gyula Fény hull arcodra (2001)( Szényi G. Sandor Erdélyi novel-
lafiizér (1999), Lakatos Rébert Nydron piros, télen kék (1999)

The author is looking for the various film-related expressive con-
ventions these Transylvanian images point to. What makes these turn
into a specific stereotypical way of perception? Which are the recurrent
motifs, linked to the quality of being “Transylvanian”? How is space
related to narration, to the characters and happenings? Why is space
such a detrimental feature of these films?
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MARGITHAZI Beata

SHIFT AND EXTENSION.

The interaction of frame and face in Robert Bresson’s
Pickpocket (1959) and The Money (1983)

Gilles Deleuze in his Cinema I. (1983) defines the affection-image
primarily as face close-up, which at the same time converts his subject
into surface, landscape, dissolving the individuating, socialising and
communicating roles of the face. Based on Deleuze’s description of face
close-up as a special type of the affection-image, this paper examines the
relationship between face and close-up, inside and outside the
deleuzeian picture tipology, and the variants of the affection-image in
Bresson’s Pickpocket and his last film, The Money. As a special entity, the
face is characterized by an always changing, unfinished structure, com-
bining reflexivity and intensity, being at the same time mirror and
palimpsest. After examining some special types of the filmic close-up
and its psychological and proxemical references, the paper analyses the
characteristics of the bressonian affection-image.

Working in a minimalist style, Robert Bresson is known by his prin-
ciple of reduction applied in subject, acting, and cinematography too.
The emphatic fragmentation of place and body in his films generates
more hand close-ups then face close-ups. Bressons’s Pickpocket, and The
Money are definitely connected by the topic of the sin. The author inves-
tigates how Bresson’s model theory, based on mechanic moving, neutral
looking non-actors, drives to the conversion of the close-up and face, and
to the shifting of the frame. The unmoving face of the model becomes the
starting point of the gaze, which leads toward the hands and other, ini-
tially unimportant parts of the space.

Bresson does not exploit the emotional expressiveness of the face at
all, he commits much more to the relation between the images, or the with-
drawed, hidden face. In the Pickpocket, the statue-like, motionless face is
counterbalanced by the activity and spectacular flexibility of the hands; in
The Money’s action scenes the presentation of the sudden and violent
movements remarkably neglect the faces, and concentrate on the close-up
of hands. As Marc Vernet defines three from the five “figures of absence”
as related to the face, in Bresson’s films the “negativ faciality” achieves an
exceptional expressiveness. The hand-face connections, the independent
hand and the unessential face initiates a process of extension, the begin-
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ning of the facialization of the model’s whole body. As a result, in the ellip-
tically treated emotional moments the affection-images appear by the
detention of the faces, or even by the very absence of them.

KIRALY Hajnal

STORIES OF THE EYE.

Subtexts in Rashomon (1950) and Ran (1985)
by Akira Kurosawa

The image-text relationship has been a persistent topic in the history
of the film lasting over a century. It has marked theoretical lines that were
aimed at proving that film is an autonomous art. The present paper uses
the literary term subtext, introduced by Michel Riffaterre to demonstrate
that expressivity and technical perfection are often incompatible in the
seventh art. Riffaterre defines the subtext as a system of symbols, which
functions as a text inside another text. It provides a metalinguistical com-
mentary, it reveals the reality of the surrounding context and thus helps
the reader/spectator in the cognitive process. It comes closest to the sus-
tained metaphore: it concentrates the reader’s attention by repeating
forms and contents, functioning as the memory of the narrative and as a
text which reflects in a metaphorical or metonymical way the main nar-
rative (the story). Narratologically, it has a similar function as the realis-
tic details of a description, so I considered that it corresponds to the pro-
filmic level of (de)monstration or shooting, directing, transposing onto
film the chosen piece of reality in Andre Gaudreault’s model of film nar-
ratology. In this model narrative represents the filmografic level, a tech-
nical manipulation of taken pictures. It is easy to identify this duality of
demonstration-narration with Christian Metz’s filmé-filmique dichotomy.

The analysis of two of Akira Kurosawa’s films (Rashomon and Ran)
aims, by observing the contextual “behavior” of symbolic and metaphor-
ic objects with multiple meanings, to demonstrate the textual character
of what has been called filmé by Metz. These repeating symbols recall in
the spectator’s mind their previous meanings, and being given new
meanings, become a commentary on the plot and the moral content of
the film. The analyses also reveal other film theory issues linked to the
subtext problem, such as adaptation, the cognitivity of the reader, the art
film paradigm and the author-function.
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VIRGINAS Andrea
POSTMODERN QUOTATIONS OF FILM NOIR,
OR WHY ARE WOMEN FATAL?

The statement that postmodern poetics is largely characterized by the
appropriation and re-definition of genres previous in time has become a
well known one. The author tries to conceptualize and present a possible
script of such a process by identifying elements of classical American film
noir in two contemporary “arthouse thrillers” — that is generic movies
with a smaller audience and artistic pretensions. After a historical and
stylistic review of the original genre, the paper proceeds to describe film
noir from a gender and feminist film critical perspective, as a symbolic
terrain for acting out postwar gender role changes. With reference to the
postmodern uses of the genre in the two analyzed movies — A Pure
Formality (Una Pura Formalita, 1994, dir. Giuseppe Tornatore) and
Memento (2000, dir. Christopher Nolan) — the author concludes that the
attention paid to the collision of patriarchal gender roles must have been
a reason for the on-living of film noir as a genre in postmodern pastiches.

After identifying noir elements and their new meanings acquired in
the two movies, the paper ends with the statament that the elements of
film noir's generic arsenal present in postmodern movies — from the
image of the femme fatale on to the complicated narratives — might be
considered to unite into a meta-signifier that carries two important
meanings. One is that of “modernism”, by the objectification of which
the movies themselves can be regarded “postmodern”, while the other is
that of ambivalent sexual and gender conducts, actual and important as
gender roles keep modifying.

GREGUS Zoltan

THE EXTENDED TIME.

The Magic Hunter by Ildiké Enyedi in the mirror of
Husserl’s philosophy

Ildiké Enyedi’s film, Biivis vaddsz (Magic Hunter) is not merely the
adaptation of an opera (Der Freischiitz), but the recontextualisation of the
story of a miracle in our desacralised world. The film is the par excel-
lence example of non-linear artistic (filmic) time, however, we cannot
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speak about an arbitrary or subjective time. The film starts with the
Second World War and ends in the nineties, while we get more and more
submerged in time, in an archaic, sacred time. The paper examines non-
diegetical elements in the film which contribute to the preparation of the
miracle, the tuning to a completely different time.

Relaying on Husserl’s analyses of time we will point out how the
miracle relates to time and for whom does the miracle manifest itself in
the temporal horizon of the continuous interplay and overlapping
between retention and protention which hide the organisation of events.
Furthermore, we will examine the possibility of a special point of view
from which the various aberrant forkings and parallel time levels of the
fabula can be seen as a whole. What is the relationship between the story
in the Middle Ages and that of the nineties, the narrator and narration?
Implicitly the film is about the impossibility of representation (as it ques-
tions its story), narratibility and the existential affectation inherent in
the miracle, but first of all time stretching into eternity, where we can
only access one of “the ends” of time.

According to this, the text has four main units: a) modification of the
story in view of the opera and the film b) the alien in the miracle and its
existential implication c) the role of non-diegetic elements d) sketching
the original experience of time.

TARNAY Laszl6

THE DIALECTIC OF SIGHT.
Paradoxes of narrative minimalism
in films by Atom Egoyan

The paper argues that the reflected visibility of objects in general and
that of moving images in particular informs not only of the presence of
things (their shapes, colours, contours, etc.) but of an originary absence.
This absence is perceived as the otherwise invisible look of what is beyond
the seen surface of things. It is this look (a reflexive reflection) that gives
both substance and significance to the “flatness” of the seen. Thus things
being seen become like faces which both widens the scope of visibility and
induces self-reflection in the seer. The duality of reflection (reflecting flat-
ness) and reflexivity (reflected substance) constitutes the dynamics of
sight. It is claimed that all images possess such a duality. More traditional
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approaches instead would talk about a surface/scene distinction, but this
is an incorrect association. The second half of the paper argues that the
preponderance of reflective reflexivity, or the Face itself, (i.e., the dynam-
ics of sight or visibility) leads — along with minimalism in fine arts in the
late fifties — to a kind of minimalism in the films by Atom Egoyan in that
it pre-empts the moving images of their narrative element. Thus a paradox
appears: moving images are what they are precisely because they narrate
the impossibility of narration. In other words, Egoyan’s films deconstruct
themselves. Yet, and interestingly enough, they do it in two different ways
strongly documented by the analytic trends of the arts in the 20" centrury.
On the one hand it realises a phenomenology of the absence, but on the
other, with the introduction of multi-media and the embedded use of
recording equipment it creates a series of meta-languages with a tautology
of meaning.

TARNAY Laszl6
MAGRITTE AND PARADZANOV

The paper investigates the role of objects and the ready made as used
by Magritte in the art of Sergei Paradzanov. It foregrounds two types of rep-
etition: the recurrence of visual-objects and the diegetic-narrative and
their simultaneous realization, a kind of principle called “progressive slip-
page” (glissements progressives) after Robbe-Grillet. The paper argues that
the principle, in contrast to similar phenomena in surrealist painting, does
not give way to a narrative (it is non-representational), it presents being-
in-the-world as erratic movement or as encounters with worldly objects.

PETHO Agnes

FROM THE “WHITE PAGE” TO THE “WHITE BEACH”.
Changes in the figuration of the “In-Between” of words
and images in Godard’s cinema

The analysis focuses on two metaphors offered by Jean-Luc Godard
as descriptions of the cinematic screen and implicitly of the cinematic
discourse: the “white page” (“page blanche”) and the “white beach”
(“plage blanche”). Both metaphors can be related to the phenomenon of
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cinematic intermediality but in a different way. The screen defined as a
“page” brings forth literary associations and can be interpreted as the
term of what can be called “cinematic writing”. This interpretation is
valid mainly for Godard’s early films made during the new wave. From
this viewpoint the screen appears as a palimpsest of repeated overwrit-
ings. Within the process of these overwritings the world of the pictures
and that of words come to be intertwined in a chiasmic structure: words
can be viewed as images and images become “readable”. Furthermore,
this chiasmic structure is extended in some of Godard’s early films into
narrative allegorizations of media rivalries. A short film (Charlotte et son
Jules, 1958) and one of Godard’s major works in the 60s, Le mepris (1963)
are analyzed from this perspective as films that deal with the problem-
atic relationship of literature and film as well as the (im)possibility of
intermedial and inter-art translations and communication.

In the second part of the study the metaphor of the “white beach” is
interpreted in the spirit of Foucault’s notion of heterotopia. The analysis
points out the potential of intermedializing techniques for creating a vi-
sibly fictitious universe on the screen and offers a few ideas concerning
the applicability of Foucault’s notion to the “impossible spatialities” of
cinema. The analysis reveals a tendency in Godard’s later films towards
a “spatialization” of pure media relations in the sense of Blanchot’s idea
of the “outside” of language (quoted and further developed by Foucault).
In two films, Helas pur moi (1993) and Eloge de I'amour (2001) Godard
offers the spectator fragments of stories that can be placed “before” or
“after” a conventional narrative and weaves together pictures and texts
that constitute a complex cinematic language that is open not towards
the “inside” of cinema, that is in the direction of a self thematization that
we saw in the modernist reflexivity of the films of the sixties, but
towards the “outside”: towards the infinite oscillation of medialities that
come in contact within the cinematic discourse.
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BONE Ferenc

CHILDREN OF FOUCAULT AND THE COCA-COLA.
Role-changing dialogues and the representation of
these in Masculin, Feminin by Jean-Luc Godard

Listening to the dialogues which take place in the film Masculin —
Feminin by Jean-Luc Godard, the theorist comes to the conclusion that
the works of Michel Foucault can be al a real help in the analysis of the
film. In the case of a film, in which there are so many discourses, as in
Masculin — Feminin, the circle of interpretations could grow so spacious,
that the assertion of an external point of view — namely in the form of a
reading through another author — can highlight a horizon for the under-
standing of the film.

In the first part of the paper the author discusses the film from the per-
spective of Foucault’s ideas about words and images. Then the paper deals
with those scenes in which, in a way or another, a sort of confession/inter-
rogation takes place. These “confessions” usually are incorporated in some
role-changing dialogues between the characters. The whole story of the
film can be understood as the succession of episodes that include a dis-
course about sexuality. But while Foucault tells us that sexuality and
power are conencted, Godard suggests that the sexual discourse doesn’t
appear as an answer given to the situation of power, one can rather say that
the discourse itself acts as a forum, which exerts power.

The third part of the paper discusses the problem of different forms
of power in capitalism. In the light of Foucault’s ideas the paper presents
how the capitalist society is incapable to generate repression and how
this appears in Godard’s film.

DANEL Ménika
THE MIRROR AND THE DOUBLE
AS HETEROTOPIAS OF LITERATURE AND FILM

The paper analyses the mutual influence of two media, a relation-
ship in which media do not exclude one another, but overwrite and rein-
terpret one another. In presenting intermedial configurations the study
also tries to make use of Foucault is notion of the mirror as a special case
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of heterotopia and Deleuze—Guattari’s concept of the rhizome. The notion
of the mirror seems to be adequate as it suggests a relationship that is not
dominated by rivalry, but is manifested in a gridlike overlaying.
Intermediality as heterotopia is an “impossible space” in which different
media are brought together and become each other’s Other Spaces.

Concerning the problem of intermediality as a rhizomatic space the
following questions paper raises the How does the poetics of film influ-
ence the technique of the novel? (In this respect I examine two novels that
were published at the beginning of the 20th century, that is around the
time of the discovery of the motion pictures: John Dos Passos’: Manhattan
Transfer, 1925 and Luigi Pirandello’s: Film is Projected, 1927) And the
other question is: How does filmed literature relate to the medium of
motion pictures? I study how the theme of the double in literature from
Vladimir Nabokov’'s [7#+# i¢l (Despair, 1936) is transformed by
Fassbinder’s adaptation, Despair — Eine Reise ins Licht (1977) into a self-
reflection of the film as medium. The adaptation as the domain of one
medium being transformed into the other is an interim phenomenon
existing in a state of in-between expressing a relation of intermediality
that suspends and preserves its inter-medial links at the same time.

PIELDNER Judit
THE TERRAIN OF ADAPTATION.
The Department by Péter Gothar/Adam Bodor

The essay deals with the questions of adaptation in connection with
the filmic interpretation of a short story by Adam Bodor, having for its
starting point the assumption that both the text and the film intend to
reflect the other medium within their own. The narrative characteristics
of the short story, namely the exclusive use of the dramatic present tense,
the abundance of dialogues, the episodic structure, the authorial pre-
sence limited to “stage instructions” seem to imitate filmic techniques of
presentation and make the text similar to a film script ready to being
turned into a film, whereas the intention of the director Péter Gothar is
to create a film that has a place similar to a book that is “worth reading”.

The paper examines the way the film “reads” the literary text and how
the image contributes to its interpretation, at the same time raises a few
aspects of the critical approach to the adaptation conceived as a model of
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representation, concluding that even a close adaptation constitutes a form
of intertextual/hypertextual relationship between text and image rather
than an act of reproduction or transformation. The parallel reading of the
two texts makes use of Wolfgang Iser’s term of the “imaginary”, which
proves to be the most proper in describing the universe of The Department
situated on the border of the real and the unreal, urging a referential, alle-
gorical reading and also alluding to an abstract realm of the absurd.

The analysis leads to the conclusion that the experience of reading
the text and that of watching the film meet in a hermeneutical circle, in
which they mutually presuppose each other, the adaptation providing
thus the terrain of (inter)medial prosperity.

VAJDOVICH Gyorgyi
THE PROBLEMS OF ADAPTATION.
A classic-modern narrative in novel and in film

The study discusses the problems of adapting literary works into
film through the comparative examination of Henry Fielding’s 18™ cen-
tury novel Tom Jones and the film made from the novel under the same
title by Tony Richardson in 1963.

Tom Jones is a very good case to illustrate the problems of adapta-
tion, as Fielding’s novel is an especially complex literary work demon-
strating the characteristics of 18" century picaresque novel, and at the
same time renewing it.

Tom Jones is a very long novel constructed from a series of adven-
tures and containing a wide range of figures each representing a typical
group of society by his/her individual story. The film had to diminish
this immense material, so it substitutes “genre scenes” and close-ups of
typical figures to the long series of incidental stories.

Fielding’s novel was revolutionary at its time, partly because of its
strong social criticism, partly because it ignored the conventions of tra-
ditional fiction writing, mixing the description of the story with non-
diegetic comments, thus reflecting on the form of the novel throughout
the work. The gesture of revolt was one of the main characteristics of the
generation of the 1960s, as well. Realistic, critical representation was
typical of the films of the English free cinema movement, of which
Richardson was a representative director. The figure of Tom Jones is very
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similar to his earlier typical heroes: a young man revolting against the
rules of society. Fielding’s transformation of the literary form could also
be close to him, as the films of the 1960’s are continuously experiment-
ing with film form and breaking the “rules” set by the older generations
of filmmakers. The transposition of literary self-reflection into film is the
point where Richardson’s film proves to be the most inventive. The way
the novel reflects to the special characteristics of the literary form can-
not be adapted into another medium. Therefore the film revolts against
its own artistic tradition, using and making a parody of the genre of
adventure film and the narrative conventions of popular films.

BLOS-JANI Melinda

“THERE IS NO PLACE LIKE THE MOVIES”.
An anthropologico-cognitive study

of home made videos in a family

The study deals with a category of films that is very difficult to
define: private or amateur films, home made videos shot by members of
the same family. These films can be considered as aspects of culture,
which are manifested in the medium of moving picture, but are placed
outside the realm of cinematic art, and moreover are publicly inaccessi-
ble. This category of films is devoid of any artistic intention and also not
made to be publicly presented. The research material consists of home
made videos of a family, where recording with a camera is an appreciat-
ed activity. Projekt Film is a chosen fictive trade mark for their produc-
tions. The term project indicates that these films are only experiments,
the stake is not to carry out a plan successfully.

Such creations are considered irrelevant from the point of view of
the theory and aesthetics of film, anthropology offers an alternative sci-
entific discourse, which studies filmmaking as social activity, and the
videos as a product of this activity. The anthropology of the visual starts
from the premise that this category of films can be distinguished from
other moving pictures only by their social usage. Therefore these films if
placed in another context, cannot be recognized anymore as home
videos. The studied films show that filmmaking not only requires par-
ticular forms of behavior, but also claims specific visual realization.
Such spontaneous recordings demonstrate that a twofold communica-
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tion through the medium of moving pictures is possible, which accord-
ing to film theory does not exists, because the film can be considered
only a partial communication: in the cinema the audience only receives
the ready productions, and does not reply in the language of the film.

BOTA Szidénia-PETER Boglarka—SZABO Beata
“YOU LOVE THEM TOGETHER.”

Narrative schemes used in the rhetoric of
advertisements

The study examines the multi-media rhetoric in the case of com-
mercials that manipulate us through allusions to well-known narrative
schemes. How does the sense of these schemes change in another con-
text, when they become publicities? What function will the product have
in this narrative model? Are the expectations of the viewers fulfilled or
do viewers feel cheated because the well-known narrative scheme loses
its validity? The intention of this paper is to present three interesting
types of advertisements: the first part examines commercials that use the
conventions of the popular films from Hollywood. The intertextual rela-
tion between film and advertisement has a double role in these films: on
the one hand it changes the commercial into a television genre, and on
the other it sells the product. The second chapter presents commercials
that have a point and challenge the traditionally passive attitude of the
viewer. This impression is achieved by the self-reflective nature of these
commercials. They break the illusion of referentiality as they show
themselves as being artifacts. The last part refers to commercials that
remind us of an everyday-situation, of the events of funny relationships,
apparently putting the product in a “real life” context. The viewer has
the choice to decide whether he identifies himself with the protagonist
of the story or not, but he will surely not forget that the possession of the
product means a new status cherished by the whole public. In these
commercials the most important moment is not the joking power of the
products, but the fact that they are assumed to be potential elements for
getting into the desired status.
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MEGYASZAI Kinga

RELATIA DINTRE ACTIUNE SI SPATIU
IN FILMELE MAGHIARE

REALIZATE DUPA 1990

CU TEMATICA TRANSILVANEANA

Scrierile unor autori transilvaneni adaptate pentru film sunt realiza-
te in general in spatiile ardelenesti tipice regiunii si in acest fel constru-
iesc anumite stereotipe in legatura cu tematica, stilul, metaforica ,,filmu-
lui transilvanean”. Transilvania apare ca un cadru mitic si exotic.
Manifestarile modului prin care sunt transpuse lucrarile amintite sunt
determinate de dramaturgia, narativa si de un limbaj metaforic, care sunt
structurate dupa premisele si revendicarile formulate latent sau evident
din partea comunitatii/spectatorilor din Ungaria. Aceste premise se ori-
enteaza bineinteles si dupa standardele universale ale artei cinematogra-
fice. Spatiul ardelean constituie nu numai planul unei miscari, ci capa-
ta in desfagurarea actiunii o functie speciala.

In aceasta lucrare autorea studiaza modul de aparitie a peisajelor in
filmele cu tematicad ardeleana realizate dupa anul 1999. Filme artistice:
Mihalyfy Istvan Abel a rengetegben (1992), Gothar Péter A részleg (1994),
Tompa Gabor Kinai védelem (1998), Gulyas Gyula Fény hull arcodra
(2001); filme de scurt metraj: Szényi G. Sédndor Erdélyi novellafiizér
(1999), Lakatos Rébert Nydron piros, télen kék (1999). Studiul analizeaza
stilul limbajului cinematografic, motivele care se repeta si prezentarea
spatiului in functie de istorie, personaje, actiune.
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MARGITHAZI Beata
DISLOCARE SI EXTINDERE.
Interactiunea dintre chip si cadru

Fatd si imagine afectiva in filmele lui Robert Bresson: Pickpocket
(Pungasul, 1959) si L’argent (Banii, 1983)

Cautand sinteza, corelatia miscarii si a imaginii in definitia imaginii
filmice, in Cinema I. (1983) Deleuze defineste in primul rdnd imaginea
afectiva prin gros-planul chipului, care totodata transforma subiectul
sdu in suprafata, peisaj, desfiintdnd functiile individuale, sociale si
comunicative ale chipului. In filmele lui Bresson Deleuze giseste o alta
realizare a imaginii afective, prin aparitia spatiului flotant, posibilatatea
pura, adica spatiul lipsit de relatii metrice.

Lucrand intr-un stil minimalist, Bresson cauta reductia, atit in arta
actorului, cit si in tematica, stil si forma. In imaginile lui nu numai spa-
tiul, ci si trupul este destul de fragmentat, partile spatiului sau ale trupu-
lui apar accentuat cadrate, totusi prim-planurile chipurilor nu apar
deloc, mai degraba gros-planurile mainilor. Ambele filme examinate,
Pungasul si ultimul film al lui, Banii, trateaza tema pacatului, care in pri-
mul film apare ca actiune, iar in ultimul film ca reactie. Studiul cerce-
teazd modul in care teoria non-actorilor, adicd a modelurilor mecanice,
automatice, duce la la dislocarea cadrului, i prin aceasta la schimbarea
functiei chipului si a gros-planului. Chipurile nemiscate devin impor-
tante nu ca surse ale privirii, iar privirea conduce atentia spre maini si
alte parti ale spatiului. Bresson nu se foloseste de expresivitatea emotio-
nald a chipului, in schimb exploateaza relatia intre imagini si lipsa chi-
purilor. In Pungasul, nemiscarea chipurilor este compensata de flexibili-
tatea mainilor, intensificata pana la virtuozitate; in Banii, scenele cu
actiune brusca, cu miscari agresive se caracterizeaza prin neglijarea chi-
purilor si aparitia gros-planurilor méainilor. Marc Vernet in imaginea fil-
mica defineste trei tipuri din cele cinci ,,configuratii ale absentei” in rela-
tia (existenta, starea sau lipsa) chipului, iar in arta, filmele lui Robert
Bresson ,,chipul negativ”, adica lipsa, neglijarea chipului devine un mij-
loc special de exprimare. Relatiile chip—maéini, adica ménile active si chi-
purile ignorate provoaca un proces de extindere, prin care trupul devine
»chipizat”, iar in scenele emotionale tratate eliptic, imaginile afective
apar prin intarzierea chipurilor sau chiar drept prin lipsa lor.
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KIRALY Hajnal

ISTORISIRI ALE OCHIULUI.

Subtexte in Rashomon (1950) si Ran (1985)
de Akira Kurosawa

Relatia dintre text si imagine este o preocupare permanenta a filmu-
lui. Ea a definit printre altele linia teoretica care avea scopul de a argu-
menta statutul filmului ca forma de artd autonoma. Prezenta lucrare folo-
seste termenul literar de subtext introdus de Michel Riffaterre pentru a
demonstra ca expresivitatea si perfectiunea tehnica sunt adesea incom-
patibile in cea de a saptea arta. Riffaterre defineste subtextul ca un sis-
tem de simboluri care functioneaza ca text intr-un alt text. El oferd un
comentariu pe plan metalingvistic si arata realitatea contextului, astfel
ajutand cititorul/spectatorul in procesele cognitive. Este asemanator
metaforei sustinute: concentreaza atentia receptorului prin repetitii ale
formei gi ale continutului, functiondnd ca memoria narativei si ca un
text care reflecta intr-un mod metaforic sau metonimic narativa princi-
pala. Din punct de vedere naratologic acesta are functia asemanétoare
detaliilor realistice ale unor descrieri realiste, deci am considerat ci in
modelul de naratologie filmica al lui Andre Gaudrault el corespunde
nivelului profilmic de (de)monstratie sau filmare, regizare, transpunere
pe pelicula ale unor elemente ale realitatii. In acest model narativa repre-
zinta nivelul filmografic, o manipulare tehnica a imaginilor. Este usor de
a identifica aceasta dualitate de demonstratie-naratiune cu dihotomia de
filmé-filmique al lui Christian Metz.

Analiza celor doua filme de Akira Kurosawa (Rashomon si Ran), prin
observarea functionarii simbolice ale obiectelor metaforice cu sensuri
multiple, are scopul de a demonstra caracterul textual al fenomenului
numit de Metz: filmé. Aceste simboluri repetate trimit in mintea specta-
torului la intelesurile precedente si deoarece li se confera noi intelesuri,
ele constituie un comentariu asupra intrigii si a continutului moral al fil-
mului. Analizele trateaza de asemenea alte probleme legate de subtext
care apar in teoriile filmului, cum ar fi problema adaptarii, cognitivitatea
spectatorului, paradigma fimului de arta si functia de autor.
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VIRGINAS Andrea
THRILLERE ,,DE ARTA” POSTMODERNE SI FILMUL
NOIR, SAU DE CE SUNT FEMEILE FATALE?

Afirmatia conform céareia poetica postmoderna se poate characteriza
prin re-definirea unor genuri deja existente e una bine cunoscuta. Lucra-
rea prezinta o posibila interpretare al acestui proces prin identificarea ace-
lor elemente provenind din conventiile genului clasic american de film
noir care reapar in thrillere postmoderne ,,de arta” — deci filme de gen cu
o audienta mai restrinsa si cu pretentii artistice. Dupa o scurtd prezentare
a istoriei si stilisticii genului noir, lucrarea continua cu trecerea in revista
a criticii feministe si de gen, care identifica filmul noir ca unul dintre tere-
nurile simbolice care reprezentau schimbarea rolurilor sociale de gen dupa
cel de-al doilea razboi mondial. In legatura cu reaparitiile postmoderne ale
genului in filmele analizate — O fomalitate pura (Una Pura Formalita, 1994,
dir. Giuseppe Tornatore) si Memento (2000, dir. Christopher Nolan) — se
ajunge la concluzia ca interesul in noirul clasic pentru problematica de
gen poate fi una dintre motivele reaparitiei ei intr-un context postmodern,
intens characterizat de tematica genurilor si a orientéarii sexuale.

Dupa identificarea elementelor noir si redefinirea lor in filmele men-
tionate (de la femeile fatale la naratiunea complicata), inchei lucrarea se
incheie cu o propunere referitoare la ,,statutul” genului noir in contextul
thrillerelor ,de arta” postmoderne. $i anume céd elementele noir pot fi
considerate un fel de ,meta semnale”, care comunica doua informatii
foarte importante: pe de o parte amintesc de ,modernitatea” genului cla-
sic noir si prin reprezentarea conventionalitatii acestuia ,detaseaza” fil-
mele propriu-zise in postmodernitate, pe de alta parte mentin problema-
tica genurilor sociale cu roluri in continua schimbare.

GREGUS Zoltan

EXTINDEREA TIMPULUL

Filmul Biivés vaddsz de Ildiké Enyedi
in oglinda filosofiei lui Husserl

Filmul Biivos vaddsz (Vanatorul magic) nu este numai o adaptare a
operei Der Freischiitz, scrisa de Weber, ci recontextualizarea unei povesti
de odinioara despre un miracol in lumea noastra desacralizata. Acest
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film expune problematica timpului discontinuu, care are un caracter
numit si non-linear sau suveran fatd de dramaturgia clasica, fara sa fie
vorba de un timp subiectiv sau arbitrar. Filmul incepe cdndva in vremea
celui de-al doilea razboi mondial si se sfarseste peste patruzeci de ani, in
timp ce ne scufundam din ce in ce mai tare in timp — intr-un timp arhaic
si sacru. Studiul de fata face o incercare asupra interpretarii elementelor
non-diegetice din film, asupra accentuarii a rolului acestora in procesul
pregatirii timpului miracolului, adica in schimbarea dispozitiei fata de
timpul ,,cu totul altfel”.

Examinarea bazata pe analiza husserliand a timpului incearca o
tematizare asupra relatiei intre miracol si timp, asupra aparitiei jocului
temporalitatii si a perspectivei in care putem vorbi despre posibilitatea
intamplarii miracolului, dat fiind faptul ca aceasta necesita un punct de
vedere care permite unificarea elementelor aberante ale fabulei. Ce lega-
turd exista intre intdimplarea medievala si cel din anii nouédzeci, intre
poveste si povestitor. In acest film apare implicit si imposibilitatea repre-
zentarii, interogarea evenimentului schitat, si nu in ultimul rand este
vorba de timpul care se indreapta spre eternitate, ceea ce nu putem cap-
tura decadt numai ,]Ja un capat”.

Conform acestora lucrarea are trei parti: a) modificarea naratiunii
din punctul de vedere al operei si al filmului b) elementul strain in mira-
col si implicatiile sale existentiale c) rolul elementelor non-diegetice d)
schitarea experientei originale de timp.

TARNAY Laszlo

DIALECTICA PRIVIRII.
Paradoxul naratiunii minimaliste
in filmele lui Atom Egoyan

Lucrarea argumenteaza faptul ca vizibilitatea reflectata ale obiectelor
in general si cea a imaginilor de film in special informeaza nu numai
asupra prezentei lucrurilor (forma, culoarea, conturul etc.) ci si asupra
unei absente. Aceasta absenta este perceputa ca o privire de altfel neva-
zuta dincolo de suprafata vizibild a lucrurilor. Privirea (o reflectie refle-
xiva) da substantd si significatie ecranului plat. In spiritul acesteia,
lucrurile vazute devin ca niste fete, fapt ce largeste sfera vizibilitatii si
indeamna la autoreflectie. Dualitatea reflectiei (reflectarea planului) si
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reflexivitatea (substanta reflectata) constituie dinamica privirii. Se pre-
supune ca toate imaginile poseda aceasta dualitate. Teoriile traditionale
vorbesc despre o distinctie de suprafata/scend, aceasta este insa o asocia-
tie incorecta. In partea a doud a lucririi se argumenteaza ca preponde-
renta reflexivitatii reflective, sau insédgi Fata (deci: dinamica privirii sau
vizibilitatii) duce — ména in mana cu minimalismul in arta plastica din
anii ’50 — la un fel de minimalism in filmele lui Atom Egoyan, deoarece
sustrage elementele narative din imaginile filmice. Astfel apare un para-
dox: imaginile in migcare sunt tocmai ceea ce sunt din moment ce rela-
teaza imposibilitatea naratiunii. Cu alte cuvinte, filmele lui Atom Egoyan
se deconstruiesc. Este interesant de remarcat totodata faptul ca ei fac
acest lucru in doua feluri care sunt alimentate de tendintele analitice ale
artei in secolul 20. Pe de-o parte filmul realizeaza o fenomenologie a
absentei, dar pe de alta parte, cu introducerea multimediei si folosirea
echipamenteleor de inregistrare, el creaza o serie de meta-limbaje cu o
tautologie de sens.

TARNAY Laszl6
MAGRITTE SI PARADZANOV

Scrierea investigheaza rolul obiectelor in general si al obiectelor
gasite (ready made) folosite in arta cinematografica a lui Serghei Parad-
zanov ca in picturile lui Magritte. Se prezinta doua tipuri de repetitii:
reaparitia obiectelor vizuale si a naratiunii diegetice si realizarea lor
simultana, un principiu care s-ar putea numi ,alunecare progresiva”
(glissements progressives) dupa terminologia lui Robbe-Grillet. Lucrarea
demonstreaza ca acest principiu, in contrast cu fenomene similare in
pictura suprarealista, nu da nastere la o naratiune (este ne-reprezentati-
onal), tehnica prezinta existenta in lume ca o miscare eratica sau ca
intalniri cu obiectele care constituie lumea.
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PETHO Agnes

DE LA ,,PAGINA ALBA” LA ,,PLAJA ALBA”.
Schimbari in figuratiile relatiilor dintre cuvinte
si imagini in filmele lui Godard

Studiul porneste de la doua metafore oferite de Jean-Luc Godard ca
definitii ale ecranului cinematografic si implicit al esentei discursului
cinematografic: ,,pagina alba” (,page blanche”) si ,,plaja alba” (,,plage blan-
che”). Amandoua metafore se pot referi la fenomenul de intermedialitate
cinematografica, dar in mod diferit. Ecranul definit ca o pagina implica
asociatii literare si metafora se poate interpreta ca termenul ,scrierii cine-
matografice”. Aceasta ipostaza se poate observa mai ales in filmele facute
de Godard in perioada noului val. Din acest punct de vedere ecranul apa-
re ca un palimpsest al reinscrierilor repetate. In cadrul acestor ,inscriptii”
lumea imaginilor si cea a cuvintelor se combina intr-o structura de chias-
mus: cuvintele pot fi privite ca imagini si imaginile devin ,lizibile”. Aceas-
ta structura este dezvoltata in unele din filmele lui Godard in forma nara-
tiva a unor alegorii ale rivalitatilor dintre mediile picturale si ale scrierii.
Un film scurt (Charlotte et son Jules, 1958) si unul din operele majore din
anii 60, Le mepris (1963) sunt analizate din aceasta perspectiva ca filme
care trateaza problematica relatiilor dintre literatura si film precum si
(im)posibilitatea translatiilor si comunicatiei dintre medii si arte.

In partea doua a lucrarii metafora ,plaja alba” este interpretatd in
spiritul notiunii de heterotopie a lui Foucault. Analiza scoate in eviden-
ta potentialul tehnicilor de intermedializare in crearea unui univers vizi-
bil fictiv pe ecran si ofera cateva idei in vederea aplicabilitatii notiunii
lui Foucault la ,spatialitatea imposibila” a cinematografiei. In ultimele
filme ale lui Godard se identifica o tendinta de ,spatializare” a relatiilor
mediale 1n sensul ideii lui Blanchot referitoare la dimensiunile ,,exterioa-
re” ale limbii preluate si citate si de Foucault. in doua filme, Helas pur
moi (1993) si Eloge de I'amour (2001) Godard ne ofera fragmente de
povesti care se pot situa ,inainte” si ,,dupa” o narativa conventionala,
precum si imagini gi texte care constituie un limbaj cinematografic com-
plex, deschis de aceasta data nu spre o autotematizare aga cum am vazut
in reflexivitatea modernista din anii 60, ci spre ,exterioritatea” cinema-
tografului: o infinita oscilatie a medialitatilor care se intersecteaza in
cinema.
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BONE Ferenc

COPIII LUI FOUCAULT SI AI COCA-COLEL

Dialoguri de schimbare de rol si reprezentarile acestora
in filmul Masculin — Feminin de Jean-Luc Godard

Acordand atentie dialogurilor din filmul Masculin — Feminin, de
Jean-Luc Godard, teoreticianul poate ajunge la concluzia, ca textele lui
Michel Foucault pot ajuta substantial la interpretarea acestui film. In
cazul unui film care prezinta o varietate atat de larga ale diferitelor dis-
cursuri, cercul interpretarilor poate deveni atit de larg, incat introduce-
rea a unui punct de vedere extern scoate la iveala un orizont cu ajutorul
caruia se poate interpreta filmul.

In prima parte a lucrarii, autorul analizeaza filmul din perspectiva
ideilor lui Foucault despre text si imagine. In continuare studiul se con-
centreaza asupra acelor scene in care asistam la o oarecare ,confesiune”
incorporati intr-un dialog in care rolurile se schimba. Intreaga narativa
a filmului poate fi perceputa ca o succesiune a unor episoade in care se
realizeaza un dialog pe tema sexualitatii. Dar in timp ce la Foucault aflam
ca sexualitatea si puterea sunt conectate, in cazul lui Godard discursul
nu apare ca reactie generata de fenomenul puterii, ci mai degraba discur-
sul in sine se prezinta ca un for al puterii.

A treia partea a lucrarii se refera la relatiile de putere ale capitalis-
mului. Pe baza ideilor lui Foucault, lucrarea analizeaza cum societatea
capitalista este incapabild de represiune si cum acest lucru apare tema-
tizat in filmul studiat.

DANEL Ménika
OGLINDA SI DEDUBLAREA CA HETEROTOPIE
A LITERATURII SI A FILMULUI

In studiul de fata autoarea analizeaza influenta reciproca a celor doua
medii, literatura si film, incercAnd conturarea acelui teritoriu in mijloc,
care se constituie prin aceasta influenta, si anume intermedialitatea, unde
accentul se pune nu pe rivalitatea intre literatura si film, ci dimpotriva pe
recitirea, rescrierea unuia prin medialitatea altuia. La descrierea acestei
relatii intre film si literaturd se reactualizeaza categoriile oglinda ca hete-
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rotopia din teoria lui Michel Foucault si rizoma teoreticienilor Deleu-
ze—Guattari. Studiul se bazeaza pe categoriile lor in incercarea mea de a
explica aceasta heterogenitate care se naste in mediul intermedialitatii ca
heterotopie, ca rizoma, unde nici unul dintre medii nu se mai poate
autodefini fara a-e reflecta pe celalalt. In exemplele alese, auto-reflexiunea
literaturii se realizeaza prin media filmului, si invers, auto-reflexiunea fil-
mului se produce cu ajutorul literaturii. Inter-medialitatea acestei doua
medii este vazuta ca o structund de oglindire, in care auto-reflexiunea unu-
ia se face si prin prezenta ,chipului” altuia. Aceasta oglindire se apropie
de structura dedublarii, numai ca imaginea din oglinda arata (si) diferenta
(inversiunea) chipului ,,celuilalt”, astfel iese la iveald duplicatul fals.

Lucrarea trateaza caracteristicile filmului in literatura, mai exact in
prozd, si anume in romanul Manhattan Transfer (1925) al lui Dos Passos
si in cartea sciitorului italian Luigi Pirandello: Filmul ruleaza (1927). Asa
cum arata datele cartiilor, ele au aparut cu putin timp in urma aparitiei
filmului. Sunt primele romane, care tematizeaza filmul, rescriind astfel si
mediul literaturii caracteristice filmice diruind prozei un chip nou. In
analiza inversa se interpreteaza filmul lui Rainer Werner Fassbinder Des-
pair — Eine Reise ins Licht (Despair — Calatorie in lumina 1977), care adap-
teaza romanul lui Vladimir Nabokov /7 +7# i &1 (Disperarea 1936).

PIELDNER Judit
TERENUL ADAPTARIL.
Sectia de Péter Gothar/Ad4am Bodor

Lucrarea trateaza problemele adaptarii in cazul filmului realizat dupa
nuvela lui Adam Bodor, pornind de la ideea ca atat textul cat i filmul
reprezinta reflectarea unuia in mediul celuilalt. Caracteristicile narative
ale nuvelei, si anume folosirea exclusiva a timpului prezent dramatic,
abundenta dialogurilor, structura episodica, limitarea prezentei autoriale
la ,instructiuni de scend”, par sa imite tehnicile specifice filmului si fac
ca textul sd se asemene cu un scenariu gata de a constitui baza unui film,
in timp ce intentia regizorului Péter Gothar este de a crea un film al carui
statut sa fie asemanator cu cel al unei cérti ,,ce merita a fi citita”.

Lucrarea analizeaza modul in care filmul ,citeste” textul literar si
contribuie la interpretarea lui, in acelasi timp avansand cateva aspecte
privind abordarea criticd a adaptarii ca model reprezentational, ajun-
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gand la concluzia ca si in cazul unei adaptari foarte precise avem de a
face cu un tip de relatie intertextuala/hipertextuala intre text si imagine
si nu cu un simplu act de reproducere sau transformare. Abordarea para-
lela a celor doua texte necesita conceptul de ,imaginar” al lui Wolfgang
Iser, referitor la universul Sectiei situat la granita dintre real si ireal,
sugerand o posibila interpretare referentiala si alegorica, dar si una ce
duce in domeniul abstractului si absurdului.

Analiza duce la concluzia ca experienta citirii textului si a viziona-
rii filmului se intalnesc intr-un cerc hermeneutic, in care ele se intercon-
ditioneaza, adaptarea duciAndu-ne astfel nu pe terenul fidelitatii reprodu-
cerii ci pe terenul prosperitatii intermediale.

VAJDOVICH Gyorgyi
PROBLEMELE ADAPTARILI.
O narativa clasica-moderna in roman gi in film

Studiul trateaza problmele adaptarii lucrarilor literare pentru film
prin analiza comparativd a romanului lui Henry Fielding din secolul
XVIII Tom Jones si a filmului facut pe baza acestui roman de catre Tony
Richardson in 1963 cu acelasi titlu.

Tom Jones este un caz foarte elocvent pentru a ilustra problemele
adaptarii, deoarce romanul lui Fielding este o opera literara deosebit de
complexa care demonstreaza caracteristicile romanului picaresc din
secolul XVIII reinnoindu-le in acelasi timp.

Tom Jones este un roman deosebit de lung, construit dintr-o serie de
aventuri si continand o mare varietate de caractere, fiecare reprezentand
un grup social tipic prin narativa lui individuala. Filmul a trebuit sa scur-
teze acest material imens, astfel a introdus ,,scene din filme de gen” si
prim planuri ale figurilor tipice in locul seriei de istorisiri individuale.

Romanul lui Fielding a fost revolutionar la timpul sau, pe de o parte
datorita criticii sale sociale si pe de alta parte pentru ca a ignorat conven-
tiile prozei traditionale, mixand descrierile din narativa cu comentarii
non-diegetice, astfel reflectind asupra formei de roman pe parcursul
intregii lucrari. Gestul de revolta era de asemenea una din caracteristici-
le generatiei anilor 1960. Reprezentarea critica era tipica filmelor misca-
rii numite free cinema englez, a carui regizor reprezentativ era Richar-
dson. Figura lui Tom Jones este foarte similara cu eroii sai precedenti: un
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tanar revoltandu-se impotriva regulilor societatii. Transformarea formei
literare la Fielding putea de asemenea sa fie pe placul lui, deoarece fil-
mele anilor 1960 experimentau cu forma filmului si desconsiderau
~regulile” stabilite de generatii mai vechi de cineasti. Transpunerea auto-
reflexivitatii literare in film este punctul in care filmul lui Richardson se
dovedeste a fi cel mai inventiv. Felul in care romanul reflecta caracteris-
tici speciale ale formei literare nu poate fi adaptat dintr-un mediu in
altul. De aceea filmul se revolta impotriva propriei sale traditii, folosind
si parodiind genurile filmului de aventura si conventiile narative ale fil-
melor populare.

BLOS-JANI Melinda

+ORIUNDE E BINE, DAR CEL MAI BINE E iN FILM”.
Analiza antropologico-cognitiva

a filmelor realizate intr-o familie

Autoarea trateaza dificultatea definirii filmelor private sau de amatori,
a filmelor de familie, aspecte ale culturii care se manifesta prin interme-
diul filmului, dar care sunt plasate in afara artei cinematografice si a acce-
tic si de intentia de a fi prezentat unui public. Lucrarea studiaza filmele
unei familii in mediul careia folosirea camerei de luat vederi este o activi-
tate apreciata. Filmele sunt produse intr-un studio fictiv cu numele Projekt
Film. Termenul proiect se refera la faptul ca aceste filme sunt doar experi-
mentale, nu este esential ca ele sé fie realizari reugite.

Filmele de acest gen sunt excluse din discursul teoriei si esteticii fil-
mului, antropologia este disciplina care oferd o alternativa stiintifica,
care trateaza filmarea ca o activitate sociala,iar filmele ca produs al aces-
tei activitati. Premisa antropologiei vizuale este ca filmele de acest gen se
pot distinge de alte creatii prin modul lor de folosinta, prin urmare aces-
te filme, plasate intr-un alt context nu s-ar mai putea recunoaste ca filme
de familie.

Filmele familiei insa arata ca si realizarea vizuald este specifica.
Aceste filmari spontane arata existenta comunicarii bilaterale prin
vizual, un lucru considerat inexistent: comunicarea vizuald este unilate-
rald, pentru cd nu putem raspunde in maniera filmului.
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BOTA Szid6nia—PETER Boglarka-SZABO Beata
,LE TUBESTI IMPREUNA.”
Scheme narative folosite in retorica reclamelor

Lucrarea examineaza retorica multimediala in cazul reclamelor de
televiziune care vor sia ne convinga prin folosirea ca intertext a unor
scheme narative bine cunoscute de public. Cum se modifica sensul aces-
tei scheme daca apare intr-un alt context, ca text publicitar? Ce rol va
primi produsul (la care se refera publicitatea) in acest model narativ? In
ce masura se implinesc preferintele telespectatorului referitoare la textul
dat, sau in ce masura se simte ingelat telespectatorul, daca asteptarile
sale nu se implinesc? Scopul lucrarii nu este numai categorizarea aces-
tor scheme narative, ci analiza unor reclame care se bazeaza pe diferite
modele de texte.

Primul capitol prezinta reclame care se refera la filmele artistice
americane. Acestea folosesc conventiile celui mai popular gen de televi-
ziune cu scopul sa devina cat mai distractive. Lucrarea examineaza lega-
tura intertextuala dintre film gi publicitate care are un dublu rol: sa
transforme publicitatea intr-un gen de televiziune si sa promoveze pro-
dusul. Partea a doua a lucrarii prezinta spoturi publicitare in care apar
povestiri cu o poanta si care pun atitudinea traditionala, pasiva a specta-
torului in fata reclamelor sub semnul intrebarii. Acest efect este realizat
prin accentuarea caracterului lor de reclama. Din aceasta perspectiva
putem spune ca aceste publicitati sunt de natura autoreflexiva. Ultimul
capitol se refera la publicitati care ne reamintesc de o situatie de comu-
nicatie cotidiana, punand astfel produsul intr-un context care pare a fi
,viu”. Consumatorul are posibilitatea de a decide daca se identifica sau
nu cu personajele din naratiunea respectiva, dar nu va uita ca a poseda
produsul atrage dupa sine un statut recunoscut de intregul public. Prin
naratiunea prezentata in acest tip de discurs publicitar se accentueaza in
primul rand rolul produsului ca un element potential pentru schimbarea
statutului actual al consumatorului si singurul lucru care trebuie facut
este cumpararea acestui obiect.
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