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Bevezetés

A dolgozatban Peter Greenaway miiveiben a szerkezeti felépités €s az elbeszélés
egymashoz valdo  viszonyat vizsgalom. Alepfeltevésem szerint a  rendezd
nagyjatékfilmjeiben szdmtalan nem narrativ szerkezet kiilonboztethetdé meg, mikozben
azok elbesz€ld jellege megmarad. Noha az emlitett széridk jelentdsége, mennyiségiik és
kidolgozottsaguk révén az elbeszélés f61¢ rendelddhet, érvényességiik a torténet altal szinte
mindig megkérddjelezédik. Greenaway tehat nagyjatékfilmjeiben a parametrikus, illetve
szerialis elbeszélésmod olyan jellegzetes képviseldje, aki egyuttal megkérddjelezi a
létreohozott szériak érvényességét, ironikusan viszonyul hozzajuk.

Greenaway hozzéaallasa a nem narrativ szerkezetekhez figyelemfelkeltd kettdsséget
tikroz. Egyfeldl lathatéan fontosnak tartja a haszndlatukat, egyetlen olyan filmje sincs,
amelyik nem ilyen struktirakra épiil. A rendez6 els6 munkaiban még egyaltalan nem volt
semmiféle elbesz¢élés; Nanay Bence véleménye szerint az egybefiiggd narrativat a
nagyjatékfilmjeiben csak kompromisszumos megoldasként alkalmazza, hogy azok minél
szélesebb kozonséghez eljuthassanak.' (Ez a k6zonség még mindig nem tl nagy, viszont
biztosan jelentdsebb az avantgard experimentumok rajongdtaboranal.) Greenaway a filmet
nem tartja narrativ miivészetnek, ¢s a mozi egész eddigi torténetére pusztan eldjatékkeént
tekint egy 1j, multimedialis kiteljesedéshez, mikdzben nem takarékoskodik a lekicsinyld
megjegyzésekkel a hagyomanyos, realista jellegli torténetmesélés olyan tekintélyes
képviselbivel kapcsolatban, mint példaul Martin Scorsese.” Mégis, ha tematikailag
tekintiink az egyes filmekre, szinte minden esetben jelen van az a séma, hogy a férfi
fohosok valamiféle rendszer 1étrehozéasan ligykddnek; de végiil szinte mindannyian el is
buknak (az egyetlen Prospero kivételével, de a teljes 0sszeomlast 6 is csak azért kertili el,
mert a film adaptacid). A széridk, szerkezetek 1étrehozasat a rendez6 a vilag jelenségeinek
valamely szubjektiv rendszerbe valé erdszakolasanak tekinti.

A rendszerépités értelmének megkérddjelezése miatt Willoquet-Maricondi ¢€s
Alemany-Galway posztstrukturalista miivészként tekintenek a rendezdre, aki felhasznalja a
strukturalista paradigma eredményeit, €épit az olyan teoretikusok elképzeléseire, mint
Ferdinand Saussure vagy Claude Lévi-Strauss — de ugyanakkor kritikaval is illeti azokat.
Greenaway nem tesz mast, mint hogy dekonstrudlja a strukturalis ihletettségli, szerialista

formakat. Mindez ugyanakkor nem jellemzd a teljes életmiire. Ez a hozzaéllas 1épésrol-

' Naénay Bence: A legutolso6 01j hulldm: Peter Greenaway. In: Zalan Vince (szerk.): FilmrendezSportrék.

Budapest: Osiris Kiado, 2003. 123.
2 1d. tobbek kozott https://www.youtube.com/watch?v=EwSnePNTQ5M



https://www.youtube.com/watch?v=EwSnePNTQ5M

Iépésre alakult ki a hetvenes évek nem narrativ rovidfilmjeiben, parhuzamosan a mind
bonyolultabb szerkezetek alkalmazasaval. Palydja elején Greenaway tisztdn szerialista
alkotd volt; ez a szerializmus rdadasul minimalista jegyeket mutatott. A Revolution vagy az
Intervallumok cimii alkotasok rendkiviil korlatozott eszkoztarat aligha lehetne tovéabb
redukalni.

Mivel a modernista formadk a mai napig nem tintek el az életmiib6l (még ha
feltételezziik is, hogy ironikus méddon, mint a kritika targyai vannak jelen), Greenaway
is. A szerzok példaikat a 2000-es évek miivészetébdl meritik; legfobb allitasuk, hogy a
jeleztt idészakot a modern elemeinek hangsulyosabba vélasa jellemzi, olyan mddon, hogy
a posztmodern elméleti tudatossag is jelen van a hattérben. Egyfajta, a két iranyzat polusai
kozott oszcillaciorol van itt sz6.> A metamodern és a posztstruktualizmus fogalmai kozé
azonban nem tehetd egyenldségjel, eldbbi ugyanis nem viselkedik a modernizmus
kritikusaként. Inkabb hajlok afelé¢, hogy a rendezd nagyjatékfilmjei a posztmodern
manifesztacioi, de egyes pontokon érzékelhetd az emlitett ,,vibralas”.

Az eddigi életmli formai jellemzdk alapjan hadrom korszakra oszthatd: az elsd a
rendez0 a hatvanas-hetvenes években készitett nem-narrativ rovidfilmjeit tartalmazza,
amelyet a harom oras jatékidejli The Falls zart le 1980-ban. A méasodik korszak az 1980-as
évek narrativ jatékfilmjeit foglalja magéban. A harmadik az 1991-es Prospero kényveivel
vette kezdetét, és a mai napig tart: ezt szintén narrativ jatékfilmek jellemzik, amelyek
azonban a Quantel Paintbox technika alkalmazésa révén formailag joval Gsszetettebbek a
korabbi munkdknal. Greenaway ezt az eldszor az 1988-ban bemutatott Fear of Drowning
cimi rovidfilmben alkalmazott rétegzett vizualis rendszert (Gn. ,,képszendvics” technika,
ami a szamtalan citditum mellett megsokszorozza a struktiraépités lehetdségeit) nem
hasznalja kovetkezetesen; a 2015-6s Eisenstein Mexikoban-ig minden masodik filmjében
jatszik csak meghatarozo szerepet.* Ezek alapjan felmeriilhet a kovetkeztetés, hogy mintha
a rendez0 maga sem venné teljesen komolyan a sajat programjat, ami az intermedialitas
minél erdteljesebb kiemelése a hagyomanyos, linearis elbeszélésmod rovasara.” A
filmmiivészet altalanos fejlédése biztosan nem mutat a Greenaway altal kivanatosnak

tartott iranyba. Viszont a 3D filmtechnika leglijabb kori elterjedése 0 lehetdséget kinalhat

* 1d. Vermeulen, Timotheus — van der Akker, Robin: Notes of Metamodernism. Journal of Aesthetics and

Culture, 2010/2. 1-14.

Az egy idében forgatott harom Tulse Luper-filmre (7he Tulse Luper Suitcases, Part 1: The Moab Story
(2003), The Tulse Luper Suitcases, Part 2: Vaux to the Sea (2004), The Tulse Luper Suitcases, Part 3:
From Sark to the Finish (2004)) itt és innentdl kezdve mindig egyetlen miiként hivatkozom.

v0. Greenaway, Peter: Lattunk-e mar valdjaban filmet?

http://www.c3.hu/scripta/lettre/lettre27/1 6greena.htm


http://www.c3.hu/scripta/lettre/lettre27/16greena.htm
http://www.imdb.com/title/tt0379561/
http://www.imdb.com/title/tt0379561/
http://www.imdb.com/title/tt0408281/

a rendezOnek, amelyet mar el is kezdett kiakndzni: egyeldre a 3x3D cimi, Jean-Luc
Godard-al és Edgar Péra-val készitett €s 2013-ban a cannes-i filmfesztivalon bemutatott
szkeccsfilm keretében.

Peter Greenaway alapvetden kiviil all a jelenlegi filmmiivészet Osszes létezd
iranyzatan, ¢és kovetdi sincsenek. Inkabb tekintheté képzémiivésznek, aki vizidi
létrehozasahoz torténetesen a filmet vélasztotta alapanyagul. Ez a bazis azonban
folyamatosan bodviil az életmli sordn: ma mar Greenaway Osszmiivészeti projektekben
gondolkodik, azaz a filmekhez kiallitdsok, szinhazi eléadasok, konyvek, CD-ROM-ok ¢és
egyéb médiumok képviseldi is kapcsolod(nd)nak. A torekvés a Tulse Luper projektben
kulminalt, amely azonban egyeldre torzonak tlinik: az igért harom film elkésziilt ugyan, de
a tovabbi kapcsolddd egyéb munkak jelentds része nem. A 2007-ben késziilt Ejjeli 6rjarat,
illetve a Goltzius and the Pelican Company (2012) egy 0jabb tervezett sorozat kezdetét
jelentették (Nine Classic Paintings Revisited) amely XVI-XVII. szazadi németalfoldi
festoket értelmez wjra, €s ehhez is kapcsolodnak kiilonféle mellékprojektek (pl. egy
opera).® A filmek vizsgalata sordn tehat nem hagyhaté figyelmen kiviil az életmil
intermedialis beagyazottsaga.

Orosz Judit megéllapitdsa szerint ,,Greenaway filmmiivészete az intermedidlis
kapcsolatok kiaknézésa révén adddo pluralitds €és az ebben rejld Onreferencidlis
lehetdségek természetét tekintve nemcsak filmesztétikai, hanem irodalomelméleti kérdések
kereszttiizébe is allithato.”” A fenti szempontok figyelembevételével termékeny
interpretacids stratégidk alapozhatéak meg. Erre példa lehet a rendezd Jorge-Luis Borges-
hez val6 viszonyulasa. A filmekben létrejovO rendszerek, széridk nagy része katalogus
jelleget mutat, vagyis a narracid (a korai rovidfilmekben) vagy a szereplo(k) (altalaban a
férfi fohos) kijelol egy meghatarozott kategoriat, vagy felallit bizonyos szabalyokat, majd
hozzalat, hogy minél tobb oda tartozo targyat, fogalmat, jelenséget gylijtson Ossze. Az
irodalomban Borges hasonl6 eszkozokkel kisérletezett.

Az intermedialitassal kapcsolatban tovabba meg kell emliteni, hogy Greenaway
tevékenysége korantsem korlatozodik kizarélag a filmmiivészet teriiletére. Mindegyik
filmjének megjelent a forgatokdnyve nyomtatasban is, és ezek a kiadvanyok tilmutatnak a

pusztan a kiadott forgatokonyvekre jellemzd formékon. Valamennyi tartalmaz az adott

6 Alegujabb fejlemények alapjan ez a széria is megszakadt. Greenaway legutdbbi filmjei (a 2015-6s

Eisenstein Mexikoban, illetve a 2018-ban bemutatasra kertild Walking to Paris) nem németalfoldi
festokkel foglalkoznak.

Orosz Judit: Kép és iras intermedidlis viszonya Peter Greenaway Pdrnakonyv cimii filmjében. In: Fried
Istvan — Hodosy Annamaria — Medgyes Tamas (szerk.): Szovegek kozott 4. Szeged: Szegedi
Tudomanyegyetem, 2000. 109.



mithoz kapcsolodd rajzokat, skicceket, a karakterekkel és az ¢épitett kornyezettel
kapcsolatban; ezen feliil egyéb szévegek, tanulmanyok, essz¢k is szerepelnek benniik.
Egyes filmekhez a rendezd komplett multimedidlis vilagot épitett ki; mas, kapcsolodo
kiséréfilmek forgatasaval, esszékotetekkel vagy regényekkel, késobb operakkal, CD- és
DVD-Romokkal, performanszokkal és kiallitisokkal. Greenaway, aki eredetileg festonek
tanult, ezzel a miivészeti aggal sem hagyott fel, képzOmiivészeti tevékenységét a
filmmiivészettdl fliggetleniil is folytatja. Nem t0lzas az esetében olyan intermedialis
projektekrdl beszélni, amelyek az egyes filmeken joval talmutatnak, és még igy,
egésziikben is jellemzd rajuk a szerialista indittatas. Egyfajta gesamtkunstwerkre vald
torekvésrdl van itt sz6.

Greenaway tobb helyen hivatkozik Eisensteinre, aki az altala kidolgozott
Bordwell 4ltal parametrikusnak nevezett elbeszélésmodot, amelynek alkalmazasa a
rendezd valamennyi narrativ filmjére jellemzo.

A rendez0 miivészetének kétségteleniil megvannak a maga képzoémiivészeti,
irodalmi és elméleti el6zményei, amelyekre tudatosan alapoz, és amelyeket eldszeretettel
citdl. Igy a dolgozat elsé négy fejezetében azokra a strukturalista-szerialista elméleti és
miivészi iranyzatokra vilagitok rd, amelyek meghatarozzdk a rendezd latasmodjat. Majd
miutan megvizsgalom a hetvenes évek tisztan szeridlis-minimalista révidfilmjeit, hat
nagyjatékfilmet elemzek elsésorban az azokban fellelhetd kiilonféle széridk alapjan, Ggy,
hogy a sziizsé tartalmanak vizsgalatat igyekszem a minimumra szoritani. Ugy vélem
ugyanis, hogy mindaz, amir6l Greenaway akarmelyik munkéja szol, az a forméhoz képest
masodlagos. A filmeket narrativ panelek épitik fel, amelyek mindig ugyanarra a
végkifejletre futnak ki.

A narrativ nagyjatékfilmes életmiivet tovabbi két részre bontom: az elsé harom
film, amelyet vizsgalok, még a nyolcvanas évek termeéke, €és ezekre még nem jellemz6 a
képen beliil keretezett képek hasznalata, ami viszont a kilencvenes évek elejétdl, a
Prospero konyveitdl igen fontos szerepet kap az életmiiben. Ez egy olyan cezira, amit
eddig még nem vizsgaltak részletesen. A folyamatosan boviild életmiibél kronologiai
sorrendben a kovetkezd cimeket valasztottam: A rajzolo szerzédése (1982), Az épitész hasa
(1987), Szamokba fojtva (1988), Prospero konyvei (1991), Nyolc és fél no (1999) illetve a
Goltzius és a Pelikan Tarsulat (2012). A rajzolo szerzédése a rendezd elsé nagyjatékfilmje,
amelyben valamennyi témat és moddszert, amelyek a késObbiekben is jellemzdek lesznek

r4, felvonultat, igy indokolt ezeket itt, a ,,forraspont” kornyékén vizsgalni. Az épitész

9



hasaban a strukturaépitd tevékenység némileg hattérbe szorul, mikdzben nagyobb
hangsuly keriil a cimszerepld megprobaltatasaira; masfelol ennek a filmnek a
referenciakeretét kevésbé adja a festészet — inkabb az épitészet kertil eldtérbe. A Szamokba
fojtva rendkiviil Osszetett széridi pedig mintha Az épitész hasa e szempontbol
megmutatkozo6 hidnyossagait akarnak potolni.

A Prospero konyvei jelenti a nagyjatékfilmes €letmiiben a paradigmavaltast, vagyis
a Paintbox technika hasznalata révén az Osszetett, palimpszeszt képek alkalmazédsanak
kezdetét. A Nyolc és fél nében a strukturalista aktivitas ismét hattérbe szorul — viszont ez a
rendezd legironikusabb filmje, amely Fellini és Godard szellemiségét idézi meg. Végiil a
Goltzius és a Pelikan Tarsulat visszatér a palimpszeszt képekhez, hogy végre egy olyan
férfi fohost allitson a kozéppontba, akinek a film végére sikeriil elérnie a céljait.

A nagyjatékfilmek feltlinden nagy hanyada foglalkozik olyan miivészekkel, akiket
az ellenséges kornyezet kihasznal és kompromisszumokra kényszerit, s6t, tonkretesz, vagy
el is pusztit (4 rajzolé szerzédése, Az épitész hasa, Ejjeli drjdrat, Goltzius és a Pelikdn
Tarsulat, de Tulse Luper is folyton visszakeriil a bortonbe a nevével fémjelzett harom
alkotasban). A korrumpaldodas veszélye a filmkészitésben, amely nagy anyagi er6forrasokat
igényel, kiilondsen erdsen van jelen: Greenaway maga is ki van téve neki. Bar ezeknek a
filmeknek a féhdsei nem kiilondsebben azonosulédsra késztetd figurak, és nagy mértékben
maguk is feleldsek sorsukért, nyilvanvalo, hogy a rendezd a sajat és tagabb értelemben az
egész miivészeti 4g helyzetére reflektal ezen a modon.

A dolgozat megirdsa sordn elsdsorban a rendezdrdl fellelhetd kordbbi
szakirodalomra tdmaszkodtam. Nagy hasznat vettem a vele késziilt interjuknak, illetve
Greenaway sajat elméleti irasainak. Mindezen forrasok felhasznalasa jelentés mértékben
hozzajarult ama feltételezésem bizonyitdsdhoz, hogy a rendezd életmiivét formailag
athatja a strukturalista aktivitas, illetve hogy az egyes széridk még az egyes filmek hatarain
tal is tovabbterjeszkednek, mas mozgodképek, vagy akar Greenaway egyeb miivészeti

agakban folytatott kisérletei (példaul festészet, kiallitasok) felé is.
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1. Parametrikus elbeszélés, szerialis szerkezet, modularis narrativa

1.1 Az alapvetd fogalmak meghatarozasa

A Greenaway-¢letmii valamennyi eddigi darabja jellemezheté a Roland Barthes
altal bevezetett strukturalista aktivitas fogalmaval; ezért mikor a rendezdvel kapcsolatban
szerkezetrol, szériarol, esetleg struktarar6l beszélek, ebbdl a definiciobol indulok ki.
Barthes 1955-ben megjelent tanulményaban a struktira 1étrejottét elsésorban a saussure-i
nyelvi modellhez kéti,* de a pontosabb leirast ennél altalanosabb szinten vizsgalja. Ahogy

irja:

,.Feltételezhetjiik valoban, hogy vannak irok, festk, zenészek, akiknek a szemében a struktira
gyvakorlati alkalmazasa (és nem csupan annak elve) egy megkiilonboztetd kisérletre
emlékeztet, és hogy bizonyos analitikusokat és alkotokat egyarant strukturalis embereknek
nevezhetnénk, akiket nem eszméik vagy beszédmodjuk, hanem képzeletiik vagy még inkabb
képzetiik jellemez, vagyis azon mdd, ahogyan gondolatban latjak a strukturat. (...) Minden
hasznaldjahoz viszonyitva a strukturalizmus 1ényegénél fogva aktivitds, vagyis egy bizonyos
szamu szellemi mivelet szabalyszeri egymasutanja. (...) Minden strukturalista aktivitis célja
(...) az, hogy oly moédon rekonstrudljon egy targyat, hogy e rekonstrukciéban kifejezésre
juttassa e targy miikddési szabdlyait (,,funkcioit”). A struktira tehat 1ényegében ldtszata a
targynak, de iranyitott, érdekelt latszata, mivel az utdnzott targy olyasvalamit mutat meg, ami
lathatatlan, vagy ha tetszik, felfoghatatlan marad a természeti targyban. A strukturalis ember a
valdsagot ragadja meg, részeire bontja, azutan Ujra Osszeallitja. (...) A strukturalista aktivitas
két targya vagy két ideje kozott valami uj jon 1étre, és ez az uj semmivel sem kevesebb, mint az

altaldnos érzékfeletti: a jelkép, a targyhoz hozzaadott értelem.”

A hatvanas években létrejott és elterjedt strukturalista filmelmélet (amelynek elso jelentds
megnyilvanulasai Barthes-nak a Cahiers du Cinema-ban megjelent két tanulmanya voltak) fogalomtara
ugyancsak a nyelvi modellekre vezethetd vissza, mivel képvisel6i, orosz formalista hatasra, a filmet is
nyelvnek tekintették. A paradigmara valo tudatos reflexiok Greenaway olyan korai rovidfilmjeiben
érhetdek tetten, mint pl. az Intervallumok, késébb pedig, kevésbé direkt modon, olyan médon utal az
irdanyzatra, hogy a filmjeiben felépiild széridk révén a film, mint médium sajatszertiségére reflektal. A
strukturalista filmelmélet, nyelvészeti gyokereihez hiven, a jelentéshordozo filmi egységek
meghatarozasara torekedett tobb-kevesebb sikerrel. Ezen a gondolkodasmoédon Christian Metz 1épett tul
1964-ben megjelent Nyelv-e a film? cimt tanulményaval, amellyel jelentdsen hozzajarult a filmszemioka
létrejottéhez. Metz tagadja a film nyelv mivoltat, mivel hianyzik beldle a nyelvre jellemzd kettds tagolas.
Nem lelhetéek benne fel olyan egységek, amelyek megfeleltethetéek lennének a fonémanak, illetve a
morfémanak. Helyette bevezeti a jatékfilm nagy szintagmatikajanak fogalmat. A nagy szintagmak
dramaturgiai vagy elbesz¢ld elemek, amelyek a nyelvben is fellelhetoh6z hasonlé redundanciak alapjan
ismerhetdek fel. Metz elmélete tehat még mindig nyelvészeti alapokra timaszkodik. Magyarul 1d. ehhez:
Metz, Christian: A denotacid problémai. In: Hoppal Mihaly — Szekfii Andras (szerk.): A mozgokép
szemiotikdja. Budapest: MRT TK Szakkonyvtara, 1974. 73-99.

°  Barthes, Roland: A strukturalista aktivitas. In.: Bokay A. — Vilcsek B. (szerk.): A modern
irodalomtudomany kialakulasa. Budapest: Osiris Kiado, 1998. 523-524.
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A strukturalista vizsgalédasban nem a mi kozvetlen referencidlis jelentése,
,mondanivaldja” a legfontosabb, hanem az, ahogyan annak szerkezete felépiil,
megszervezddik. Ezért, habar az iranyzat képviseloi az elméletet altalanos érvénnyel
alkalmaztdk (hiszen Barthes a tanulméanyban a strukturalizmust nem moddszerként,
iskolaként vagy mozgalomként, hanem tevékenységként hatarozta meg), szerialista
indittatasu alkotdasok elemzésére kiilondsen alkalmasnak tiinik. Voltaképpen tagabb
értelemben minden miivészeti tevékenység leirhato a definicioval, am vannak olyan
szerzok, akik mar az alkotas kezdetétdl tudatosan reflektalnak a lIétrehozando szerkezetre,
annak egységeire, tulajdonsagaira. Ahogy Golden Daniel megfogalmazza, ,,egy bizonyos
attitidrél, megkdzelitésmodrol van itt sz6, mely a miialkotds egyik szamottevd
jelentésrétegének a hangsulyozott struktiraba rendezettséget és az erre vald reflektalast
tekinti.”'” Ez a hozzaallas valamennyi Greenaway mil legalapvet6bb jellemzdje, 1962-t61
fogva egészen a mai napig.

Greenaway filmjeinek masik megkeriilhetetlen jellemvonasa a széles intertextualis,
illetve intermedialis utalashalozat jatékba hozésa, a legkiilonb6zobb formak és kategoriak

mentén. Ahogy Szigeti Csaba megallapitja:

,Létezik egy olyan fogalmi mezd, mely az intertextualitds, az idézetesség, a dialogicitas
fogalmai mentén alakult ki, immar t6bb mint negyedszazada, és igen jol haszndlhatd szamos
multbeli és kortarsi irodalmi mii megkdzelitésekor. E szemléleti tradicio két szoveg egymashoz
vald viszonyat helyesen jellemzi az dtirat (ahol éppugy gondolhatunk a zenei atiratokra, mint
akar a szovegkiadasokra), a kopia (a flaubert-i masolas a Bouvard és Pécuchet-bol), a
palimpszesztus (De Quincey-t6l Baudelaire-ig, Ezra Poundtél Kovacs Andras Ferencig), a
parodia, a pastiche szavakkal. Ez az irodalomelméleti hagyomany haszonnal alkalmaz
fogalomcseréket: szerz6 helyett scriptort ajanl (hol a poundi Ego scriptor, hol a barthes-i
copiste, vagy kreativabb valtozatdban combinateur elgondolasara hivatkozva), miutan
megrenditette a szerz6i szandék uralkodo jellegét, a szerz6tol fiiggetlen jelentések szabad
jatékara bizvan értelmez06i tanacstalansagainkat; a copy right jogi rogzithetdségének bastyai
mogé menekiilt szerz6i individualitasban rogzithetetlen fantomot 1at; az egyes miivek hatarait a
szovegkozottiség végtelenjében oldja fel. E cimszavakkal jelzett fogalmi mez6 kidolgozasa
kétségteleniil a strukturalizmus és a szemioldgia vivmanya (...), alapképletét pedig
legtomorebben Roland Barthes adta meg egy 1980-ban megjelent beszélgetésében. A
leghiresebb allitas igy szol: Nincsenek alkotdk, csak kombindtorok vannak." A kombinator
pedig nem mas, mint kreativ copiste, a kddexmasold kozépkori értelmében: 'Az irodalmi

gyakorlat nem kifejez0, nem reflektald, nem az onkifejezés gyakorlata, hanem az imitacio, a

10

Golden Daniel: Szamokba fojtva: A strukturalista Greenaway. http://www.prae.hu/index.php?
route=journal/journal/view&jaid=113
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végtelen masolas gyakorlata.! A masold 'Idézeteket kombinal, melyekrél elhagyja az

idézdjeleket.' (Barthes-Nadeau, 1980, 13., 20., 23.).”"

Greenaway munkassaga (annek ellenére is, hogy az 6 esetében nem irodalmi
miivekrdl van sz0) az itt felsoroltak példataranak is tekinthetd, hiszen hallatlan mennyiségii
citaitumot alkalmaz a miiveiben (ezek nagyobbrészt — de nem kizarélagosan —
képzémiivészeti jellegiick). Noha a legkedveltebb korszaka a barokk, és kiilondsen
vonzodik a németalfoldi festészethez, a megidézett alkotasok Osszessége joval szélesebb
idésavot reprezental, az Okori Romatdl (Az épitész hasa) egészen a XIX. szizadig
(Szamokba fojtva). Egy-egy filmben az idézetek heterogén kolldzsokba, szerkezetekbe
rendezddnek, igy képviselve a greenaway-i szerializmus egyik legfeltiindbb megjelenési
formajat.

A filmeket jellemzd struktirdk alapvetd szerkezetét viszonylag egyszerii feltarni.
Mivel korlatozott szamu épitdelemrél van szd, amelyek gyakran tobb filmben is
visszatérnek, elso pillantasra erre alapvetéen mar Propp sémai is alkalmasnak tlinhetnének,
de David Bordwell egy tanulmanyban meggy6zden érvel amellett, hogy a vallaltan
kizarolag orosz vardzsmesékkel foglalkoz6 Propp rendszere csak metaforizaltan,
erdszakkal hiizhaté rd nemhogy mas miivészeti agakra, de mar mas miifajokra is.'> Ezzel
ellentétben egy olyan rendszer kiépitése, amely csak Greenaway miiveivel foglalkozna,
nem elvetendd vallalkozas, mivel ezeknek a filmeknek a cselekménye tele van olyan
elemekkel, amelyek minden alkalommal ugyanarra a kovetkezményre vezetnek. Ilyen
példaul a teherbeesés, gyermeksziilés motivuma, amely, ha megjelenik, szinte mindig
egylitt jar az apa halalaval (4 rajzolo szerzddése, Z00, Az épitész hasa, Szamokba fojtva,
Parnakonyv). Egy effajta rendszer 1étrehozasa torténhet Lévi-Strauss kutatisai mentén,
ugyanis az a mod, ahogy Lévi-Strauss a mitoszok strukturdlis elemzését végezte, a
Greenaway-filmek vizsgalatara is alkalmas. A sziizs¢jét tekintve a rendezé minden filmje
val6jaban egy mitosz — miutdn ezek sem tartalmat kozvetitenek, hanem inkabb formalis
viszonyrendszerekb6él éllnak.” A szamtalan ismétlés a miivekben az emlitett
viszonyrendszerek kulcspontjainak kiemelését szolgalhatja. Greenawaynek megvannak a
maga altal kredlt mitémai, ilyen a fentebb mar emlitett terhesség/sziilés elem. Egy-egy
ilyen mitéma jelolhetd szammal, a szamok pedig sorba rendezddve kiadjak a mitosz

cselekményét. Mindezek alapjan az is érthetébbé valik, Greenaway miért allithatja, hogy

" Szigeti Csaba: A bels6 forditasrol. http://www.c3.hu/scripta/jelenkor/1999/03/17szige.htm

David Bordwell: Proppizmus és alProppizmus. http://www.c3.hu/scripta/metropolis/9802/bordwell.htm
v0. Bokay Antal: Irodalomtudomany a modern és posztmodern korban. Budapest: Osiris Kiadd, 1997.
197.
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egy szamsor dnmagaban egy narrativat jelol. Egy ilyen rendszer azonban szigoruan formai
lenne, csak a miivek szerkezetének feltarasat szolgalna.
Lévi-Strauss mitologia-kutatasaibol a francia 0j regény is sokat meritett; itt meg

kell emliteni Alain Robbe-Grillet vagy Claude Simon nevét.'

1.2. A parametrikus elbeszélés (David Bordwell)

A legaltalanosabban elterjedt filmes elbeszélésmod a klasszikus realista, vagy

hollywoodi narrativa, melynek jellegzetességeit David Bordwell szedte pontokba. Eszerint

,»a hollywoodi filmek Iélektanilag meghatarozott egyéneket abrazolnak, akik vildgosan
megfogalmazott kérdések megoldasaért vagy adott célok eléréséért kiizdenek. A kiizdelem
soran a hosok konfliktusba keriilnek masokkal vagy kiilsé koriilményekkel. A torténet dontd
gy6zelemmel vagy vereséggel, a probléma megoldasaval, illetve a célok vilagos elérésével
vagy el nem érésével végzodik. Az okozatisag alapvetd megteremtdje ezaltal a hés lesz, egy
olyan megkiilonbdztetett egyén, akit egyértelmii és kdvetkezetes jellemvonasokkal, értékekkel
¢és viselkedésmodokkal ruhaznak fel. (...) (A klasszikus film) bemutatja a dolgok allasat,
ezeket aztan kiilonb6zd bonyodalmakkal Osszezavarja, majd helyreallitia Oket. (...) Az
ilyenfajta szlizséminta nem a 'regényszerinek' nevezett, monolitikus konstrukcié 06rokdse,

hanem (...) a jol megirt szindarabé, a népszerii szerelmi torténeté, és ami a legfontosabb, a 19.

szazadi novellaé.”"

Ez a fajta narrativa olyannyira altaldnos, hogy nem csak az Un. kdzonségfilmekre
jellemzé, hanem a ,miivész” vagy szerzOi filmek tobbségére is. A masfajta
elbeszélésmodot alkalmazé mozik mindig csekély kisebbségben voltak, még akkor is,
amikor a modernizmus két korszakdban viszonylag jobban a figyelem k&zpontjaba
keriiltek: a huszas években, illetve az Otvenes évek végétdl a hetvenes évek kozepéig
terjedd idoszakban. Manapsag alig akad olyan, szélesebb korben is ismert alkotd, aki
kovetkezetesen kisérletezne a narrativaval: Greenaway-en kiviil David Lynchet vagy Jean-
Luc Godard-t lehet megemliteni. Ilyen rendezé a Magyarorszagon alig ismert kanadai Guy
Maddin is: nala az ok-okozati 6sszefliggések helyét az dlmok logikaja foglalja el. Akadnak
tovabba olyan alkotok, akik egy-egy filmjiikben boritjak fel a torténetmesélés sablonjait,

4 Alemany-Galway, Mary: Postmodernism and the french New Novel: The Influence of Last Year at

Marienbad on The Draughtsman's Contract. In: Willoquet-Maricondi, Paula — Alemany-Galway, Mary
(szerk.): Peter Greenaway's postmodern/poststructuralist cinema. Lanham: Scacecrow Press, 2008.133.
15 Bordwell, David: Elbeszélés a jatékfilmben. Budapest: Magyar Filmintézet, 1996. 170. = Bordwell 1996
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mint példaul Gaspar Noé Visszafordithatatlan cimii mozija, amelyben forditott dramaturgia
érvényesil.'®

Bordwell a klasszikus-realista elbeszélésmoddon kiviil felallitott még néhany egyéb
kategoriat, olyanokat, mint a ,,mivészfilmes elbeszélésmod” (ahogy Kovacs Andras Balint
megallapitja, a modernizmus korszakaiban késziilt, modernista stilusjegyeket felmutatd
filmek tobbsége ide tartozik), a ,,torténelmi materialista elbesz¢lésmod” (amely a huszas
évek szovjet filmjeit jellemzi), illetve a parametrikus elbeszélésmod. Mindezeken feliil
kiemelte Jean-Luc Godard életmiivét: a francia rendezd annyira unikalis jelenség, hogy
kiilon kategoriat érdemelt ki, mivel az Osszes tobbi csoportot egy személyben vegyiti.
Golden Daniel mutat ra, hogy a David Bordwell 4ltal felallitott jatékfilmes narratologiai
eljarasok koziil Greenaway filmjei a parametrikus kategoridba tartoznak.'” Ez azoknak a
filmeknek a gytijtéhelye, amelyekben a stilus a narracié meghatarozojava valik, és foleg a
szerialista, illetve strukturalista indittatasu alkotok miivei keriilnek ide.

A parametrikus alkotdsok lényege, hogy egy hatalmas katalogusbdl dolgoznak,
amelynek egyenértéki elemeit gy helyezik egymas mell¢, hogy azok valamilyen jelentést
kapjanak, azaz — Saussure eredetileg nyelvészeti definicidival élve — a paradigmatikus
tengelyrdl atemelik a kivalasztott elemeket a szintagmatikusra. Bordwell, hiven az altala
megalkotott meghatarozashoz, a parametrikus elbeszélésmodot féleg a filmek stilisztikai
jellemzdi alapjan hatarozza meg (mint pl. a kameramozgas, a vagas, vagy kiilonféle
beallitasok jellegzetességei vagy ismétlddése): ,,a sziizsé dramaturgiai, a stilus technikai

folyamatként testesiti meg a filmet”'®

— irja.

Az elbeszélésmod gyokereit Bordwell az orosz formalistdk munkassagara vezeti
vissza, masik forrasaként pedig az Otvenes évek totdlis szerializmusnak nevezett zenei
iranyzatat jeloli meg. Ez egy rendkiviil Osszetett zenei stilus volt, amely Schonberg
tizenkét foku skéaldjanak alapjan képes volt az {item, a ritmus, a hangszin ¢és a dinamika
elkiilonitésére. A zeneszerzOok ezen kategoridk segitségeével kiilonbozd széridkat hoztak
létre, amelyeket egymas mellé rendezve épitették fel a mivet. ,,Az integralis szerializmus

célja olyan 0j egység volt, amelyben egyetlen struktira szabja meg az egész darabot, az

apro részletektol kezdve az atfogd formaig. (...) A szerialista gyakorlat leglényegesebb

Saghy Miklos emliti meg tanulmanyaban, hogy néha popularis filmekben (pl. Truman show, Eredet) is
felbukkannak a klasszikus, egyenes vonalu elbeszéléstdl eltéré megoldasok, de ett6l még ,,f6 vezérelviik
tovabbra is a hagyomanyos narrativa marad.” Ld. Saghy Miklos: A film jovdje: adatbazis és/vagy
interaktiv narrativa? Valasz Dragon Zoltannak 4 film a digitalizacio koraban cimii irdsdban kifejtett
felvetéseire.

http://apertura.hu/2011/nyar/saghy _a film jovoje adatbazis es/vagy narrativa valasz dragon zoltannak
Golden: i.m.

'® Bordwell 1996. 63.
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aspektusa a lehet0ség, miszerint a nagy Iéptékii struktirat elemi stilisztikai valasztasok is
meghatarozhatjak.”"

A parametrikus elbeszélés ,,a sziizsérendszer kovetelményeitdl eltérd sémakat
teremt”:*" a filmstilus dominanciaja hattérbe szoritja a sziizsét, melynek szerepe igy csupan
az alapvetd filmes funkciok betartasara korlatozodik.”! A parametrikus film szerialis
szervezettsége annak tulajdonithatd, hogy altaldban néhany filmtechnikai paramétert
valaszt ki a filmnyelv kifejezési eszkOztarabol és azokat varialja.”* Greenaway-nél a
strukturak felépiilése nem kizardlag az alkalmazott stilisztikai megoldasok fliggvénye; bar
azok is szervezOdhetnek rendszerekbe, ettdl fiiggetlenlil az egyéb, nagyobb 1éptéki
szerkezetek az elsddlegesek a miivekben, mint példaul 4 rajzolo szerzédése cimii miiben a
cimszerepld képei. Bar Greenaway merészen (és jellegzetesen strukturalista elméleti
alapokra épitve) kijelentette, hogy példaul elszdmolni tizig mar egy torténetet jelent,”
alapvetden egy szerkezet vagy sorozat onmagaban allva nem képez narrativat.

Bordwell néhany ellenérvet is felvet a parametrikus elbeszélésmoddal szemben,
melyek kozil a legnyomdsabb, hogy a bonyolult szerkezeteket avatatlan nézok, befogadok
esetleg észre sem veszik. Példait a szeridlis zene vilagabol hozza, de természetesen a
jelenség a Greenaway filmeknél is észrevehetd, abban az értelemben, hogy egyes
strukturdk jelenléte joval vildgosabb, mint mas, implicitebb jelleglieké. Ettdl fiiggetlentil
egyértelmli, hogy minden egyes Greenaway filmben a film cselekményét ilyen,
onmagukban nem narrativ strukturak szervezik.

A parametrikus elbeszélés nem csupdn a filmszerliség ujfajta normait kialakitd
filmnyelvi eszk6zok irdnydba nyitott, hanem elsOsorban a mas médiumok felé valo
orientalddas, intermedialitds jellemzi,* Greenaway esetében mar a kezdetektdl fogva,
hiszen bizonyos festészeti elgondolasok mar a Fiiggdleges targyak rekonstrukciojaban is
erdteljesen jelen vannak. Az intermedialis viszonyok a rendezénél kiilondsen az irodalom
és a festészet iranyaban erdsek; a filmek bedllitasai akkor is festményszeriiek, ezaltal
idézetjellegick, amikor valdjaban nem idéznek meg semmit. (Ebbdl a szempontbdl az
¢letmiiben csak a Nyolc és fél no jelent kivételt, amely féleg Fellinire és Godard-ra mutatd

filmes referenciakat tartalmaz, a festészetet hattérbe szoritva.)

' Bordwell 1996: 285.

2 Bordwell 1996: 284.

2l QOrosz: i. m. 115.

Orosz: 1. m. 116.

Szébeli kdzlés, az Eurdpa Eurdpa televizié miisorabol.
Orosz: i.m. 117.
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Bordwell definicioja hasznalhat6 kulcsot ad Greenaway eddigi életmiivéhez, de ugy
gondolom, hogy a fogalom nem kell6képpen tisztazott. A leirasa alapjan ugyanis barmilyen
film felfoghatdé parametrikusként, amely tartalmaz olyan szokatlan, feltiind vizualis vagy
auditiv eszkozoket, amelyek nem szolgaljak kozvetleniil a narrativa elérehaladasat. Példaul
Bordwell tobbszor hivatkozik Ozu vagy Bresson egyes miiveire, am ezek a szerialitds
szempontjabol Greenaway filmjeivel alig hasonlithatéak Gssze. Bordwell nem huz ¢les
hatarvonalat a parametrikus méodon felépiild filmek, és az olyanok kozott, amelyekben a
feltiind formai eszk6zok csak ,,diszitésként” szolgalnak. Ezért indokolt a definicidé 6vatos
hasznalata. El6fordulhat, hogy egyes filmeket bizonyos elemzdk, egyéni beallitddasuktol
fliggden parametrikusként itélnek meg, mig masok nem.

A parametrikus elbesz¢lésmod nem jelenti azt, hogy az altala jellemzett filmeknek a
narrativdja ne lenne akar a legszokvanyosabb felépitésii, mar Arisztotelész Poétikajaban is
preferalt realista elbeszélés. A Bordwell altal parametrikusként bemutatott példak is
konnyen kovethetd cselekménnyel rendelkeznek. Viszont mas esetekben az abrazolt
cselekvések nem allnak Ossze értelmezhetd eseménysorrd: ez kiilondsen Alain Robbe-
Grillet filmjeire jellemzd. A parametrikus elbeszélés nem fligg Ossze a narrativa
folyamatossagaval vagy toredezettségével. Greenaway elbeszéld nagyjatékfilmjei ebbdl a
szempontbol mindig kdnnyen kovethetdek, még az epizodikus szerkesztésti Tulse Luper
mozik is, vagyis a nézonek nem okoz kiilonosebb nehézséget a sziizsét Osszeallitani a
fabula elemeibdl.

Akadnak filmek, amelyek a narrativdjukat tekintve is szeridlisak, vagyis a
cselekmény egyes elemei valamilyen meghatarozott rendszer szerint ismétlédnek,
varialodnak. Mas alkotasok pedig csak formailag azok: tehat noha a rendszer kétségtelen
modon jelen van a filmben, a cselekményre nem terjed ki, hanem az maradhat példaul egy
hagyomanyosabb jellegii, realista elbeszélés. Az elbeszélés mindkét esetben a bordwelli
definicié alapjan parametrikus marad, de a két csoport mégis hatarozottan elkiilonithetd.
Ha a stilisztikai jellemzok feltinden uralnak egy filmet, ugyanakkor az elbesz¢lés maga is
1smétlodd, varialdodo, rendszert alkotd elemekbdl all O6ssze, akkor az mar valamiféle
kiterjesztett, kett6zott szerialitast jelent, az ilyen alkotdsokat (nem sok van egyébként)

érdemes kiilon csoportba sorolni.

17



1.3. A szerialis szerkezet (Kovacs Andras Balint)

A Kovacs Andras Balint altal bevezetett szerialis szerkezet fogalma nagyon
emlékeztet Bordwell parametrikus elbeszélésére. A szerzd a fogalmat olyan filmekre tartja
jellemzoének, amelyek ,,az ellentmondasos vagy nem kronologikus elbeszélést parhuzamos
elbeszélések szerialis szerkezetével helyettesitették.”” A szerz6 az Eden, és aztdn (Alain
Robbe-Grillet, 1969), illetve a Tiikor (Andrej Tarkovszkij, 1974) cimi filmek kapcsan
demonstralja a kategoria jellegzetes vonasait. Ezek a miivek szerinte abban jelentenek a
modern film korabbi formaihoz képest tjjdonsagot, hogy benniik kiilonb6z6 nézépontokbol
elmesélt, egymassal parhuzamos elbesz¢lések szerkezete jon létre, olyan modon, hogy
azokbol nem allithatd Ossze egyetlen egységes, Osszefliggd narrativa. Kovacs Andras
Bélint szerint az emlitett ,,filmek kiilonféle rovid eseményeket, vagy hosszabb torténetek
epizodjait mesélik el, és ezek a torténetmorzsak sajatos vizualis €s cselekménymotivumok
altal kapcsolodnak egymashoz, amelyek koherencidjat egy szerialis szerkezet teremti meg,
melyben ezek a motivumok ismétlédnek és varidlodnak. Maga ez a rendszer valik a
torténet 1ényegévé.”*® Korabban is léteztek olyan mozik, amelyek ugyanazt a torténetet
mesélték el mas-mas szereplonek a szemszogébdl — ezek koziil a legismertebb minden
bizonnyal Kuroszava Akiratol A vihar kapujaban; vagy ilyen Bernardo Bertolucci
debiitalasa, 4 kaszas is. De ezek Kovacs Andras definicidja alapjan nem birnak szerialis
szerkezettel, hiszen a tobb szemszogbdl létezik egy, amelyik adekvat, vagy legalabbis a
megtudott informaciok alapjan a befogadd képes egy ilyen létrehozésara; az eldadott
valtozatokbol felallithatd egy ,,mesternarrativa”. A Kovacs altal emlitett filmeknél nem
akad ilyen. Bordwell parametrikus elbeszélésétdl ez a kategoria elsdsorban abban
kiilonbozik, hogy az amerikai szerzd alapvetden mindenféle narrativat képes applikdlni a
maga altal bevezetett kategoridba, azok egyenességétdl vagy ellentmondasossagatol
fliggetleniil — a lényeg, hogy meghatarozd6 mddon jelen legyen a filmnyelvi eszk6zokbol
0sszeallo szerkezet. A bordwelli definicio alapjan Robbe-Grillet filmje, amirdl késobb még
részletesebben is lesz szo, kitlind példa a parametrikus elbeszélésre, €és a maga elidegenitd
képeivel A tiikor is besorolhatd ebbe a kategoériaba. Ezzel ellenben, ha szigortan tartjuk
Greenaway filmjei nem szerialis szerkezetiieck. Ennek az az oka, hogy Kovacs nagyon

lesziikiti a szerialis szerkezet fogalmat, alkalmazasakor kizarélag a narrativ szerkezetekkel

2 Kovacs Andréas Balint: A modern film irdnyzatai: Az eurdpai miivészfilm 1950-1980. Budapest: Palatinus,
2008. 409. = Kovacs 2008
6 Kovacs 2008: 409.
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foglalkozik, és azokkal is csak abban az esetben, ha nem allithato bel6liik dssze egységes,
az egész film cselekményét magaban foglald sziizsé. Ett6l azonban egy film még
szamtalan mas okbol tekinthetd szeridlisnak. Kovacs definicidja tehat felfoghat6 tigy, mint

Bordwell parametrikus elbeszélésének egyik alkategoridja.

1.4. Modularis narrativa (Allen Cameron)

A moduldris narrativa Allen Cameron terminusa, amely kiilondsen Marsha Kinder
kutatasaira épiil, de meritett Lev Manovich adatbazis-esztétikajabol is. Ok mind a ketten
amellett érveltek, hogy ,a digitalis adatbazisok konceptudlis felépitése alapvetden

befolyasolta a narrativakrol valo” gondolkodast.”’

A moduléris narrativa fogalma az olyan
elbeszélésmodokat irja le, amelyek az id6t felbonthat6 és manipulalhaté targyként kezelik,
kiilonféle kategoridi pedig egyarant jelen vannak a fOsodorbeli hollywoodi, illetve a
fliggetlen filmmiivészetben is. Ezzel a fogalommal leirhatd6 néhany olyan filmalkotas,
amelyek Bordwell kategoriai kozé nem illeszthetdek be.

A Cameron altal megalkotott rendszer kiillondsen olyan filmek leirdsara sziiletett,
amelyek elvetik a cselekmény hagyomanyos, az elbeszélés folyaman idérendben
elérehalad6 formait, felboritjak a sziizsé egyes elemeinek sorrendjét, vagyis az elbeszélés
,radikalisan kronologiatord, elliptikus vagy repetitiv’ modon szerkesztddik meg benniik.”
Az ilyen alkotdsok szdma a kilencvenes évek kozepétdl kezdve szaporodott meg
kiilondsen, amihez nagyban hozzajarult Quentin Tarantino Ponyvaregényének (1993)
sikerel A modularis elbeszélés fedésbe hozhaté Bordwell parametrikus elbeszélés
fogalmaval, mivel a téredezett sziizs¢é 6nmagara, mint egy sajatosan alkalmazott stilisztikai
jegyre iranyitja a figyelmet. Am mivel megtorténhet, ,hogy a narrativa nyersanyaga
narrativan kiviili rendezdelveknek torténd alarendelésével” jon létre, eldfordulhat, hogy
paradox modon maga az elbeszélés keriil eldtérbe, mikdzben az egyéb stilisztikai jegyek
esetleg nem kapnak kiemelt figyelmet. A hagyomanyos idérendet felrigd narrativaknak
egyébként Bordwell nem szentel figyelmet, viszont az altala felallitott rendszer ezen
hianyossagat a modularis elbeszélés fogalma tokéletesen kitolti.

Cameron definicidja szerint az elbeszélés klasszikusan ,,kauzalis kapcsolatban 1évo
események id6beli elrendezéseként irhatd le”.* A modularis elbeszélés ezt a szabalyt tori

meg, ami tobbféle modon is megtorténhet. A szerzd négy alkategoriat kiilonit el: az

77 Cameron, Allan: Modularis narrativak a kortars filmben. Metropolis, 2012/1. 12.
2 Cameron: i.m. 15.
¥ Cameron: i.m. 13.
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iddfelbontasos vagy anakronikus, illetve az eldgazdsos narrativat, tovabba az epizodikus és
az osztott képmezds megoldasokat.

Az iddfelbontdsos narrativak a leginkdbb elterjedt modularis elbeszélésmodok: az
olyan filmek tartoznak ebbe a csoportba, mint a Ponyvaregény vagy a Memento. Ezek a
mivek olyan narrativaval rendelkeznek, amely ,,a klasszikus Hollywoodban is alkalmazott
flashback-szerkezethez képest” elbizonytalanitja ,,a narrativa jelen és 'megel6zd' ideje
kozotti hierarchiat.” Igen egyszeriien szOlva ezekben a filmekben a sziizsé elemei nem
kronologikus sorrendben kovetik egymast. Természetesen a klasszikus elbeszélésekben is
el6fordulhatnak flashback-ek, de azok egyértelmiien aldrendelédnek a {6 narrativ
vonulatnak. Cameron Robbe-Grillet regényeinek iddkezelését emliti meg, mint az
id6felbontasos narrativak elézményét (a filmjeire nem utal, pedig célszeriibb lett volna a
Transz-Europa Expresszre vagy A hazug emberre hivatkozni), noha az altala elemzett
filmek nem zavarjak tigy 0ssze a néz0t, mint a francia szerz6 miivei; ,,pusztan” az dbrazolt
1d6sikok nem rendezddnek hierarchikus rendbe. Az iddfelbontasos narrativak komoly
hangsulyt helyeznek az ismétlésre is, amellyel bizonyos elemek jelentdségére hivjak fel a
figyelmet.

Az elagazasos narrativak képezik a masodik kategériat: Cameron ezeket Borges Az
elagazo osvények kertje ciml elbesz€lésébdl eredezteti. Az ide tartozd filmek alternativ
id6sikokat mutatnak be. Szemben az idéfelbontasos narrativakkal, amelyekben az
események sorrendje kronoldgiailag utdlag restauralhatd, az eldgazasos narrativa olyan
cselekményszalakat vezet be, amelyek egymassal Osszeegyeztethetetlenek. Cameron ugy
véli, ezek az alkotasok allnak a legkozelebb az adatbazis-narrativa fogalméhoz; amint azt
Lev Manovich is bizonyitja az ezzel foglalkoz6 tanulméanyaban a Lé meg a Lola részletes
elemzésével. Ez a film az eldgazdsos narrativak mintadarabja. Noha az ehhez hasonlo
filmekben ,,az elbeszélés az egyes elagazasokat szigoruan ellendrzése alatt tartja és

1

egyetlen Kkitiintetett befejezést preferal”,’’ mégis ,,az elagazasos szerkezet a narrativa

hatarain kiviilre, a lehetdségek potencialisan végtelen sorozata felé mutat.”>*
Az epizodikus narrativak szerkesztésmodjai Cameron szerint ,,jelentés mértékben
meggyengitik vagy akar kiiktatjdk a klasszikus elbeszélésben jelen 1évé kauzalis

kapcsolatot”. Ezen a helyen tovabbi két alkategéria is bevezetésre keriil: az elsé az

3% Cameron: im. 17.

Cameron nagyvonaltian David Lynch olyan alkotasait is az elagazasos narrativa képviseldi kozé sorolja,
mint a Lost Highway, holott annak a filmnek gyakorlatilag nincs is befejezése: az utolsé jelenet egy masik
szemszOgbdl megismétli a legelsot. A cselekmény itt tehat mint egy Moebius-szalag hajlik 6nmagaba,
hasonléan példaul Robbe-Grillet 4 hazug ember cimi filmjéhez.

Cameron: i.m. 22.
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absztrakt sorozat. Ez &ll a legkozelebb a Bordwell-féle parametrikus elbeszéléshez.
Cameron ide sorolja Greenaway-nek olyan filmjeit, mint a Z00 és a Szamokba fojtva, mivel
ezek olyan eszkozoket tartalmaznak, amelyek a nézd figyelmét allanddan elvonjék a

I (itt nem megyek bele a filmek szeridlis szerkezeteinek

folyamatos narrativatd
mélységeibe, de ilyenek lennének a Z00 esetében a fohdsok kisérletei, a Szamokba
fojtvaban pedig a szamok). A masodik alkategéridba tartozd filmek olyan rovidebb
torténeteket mutatnak be, amelyek nem fliggenek egymassal, de ,,ugyanazon a diegetikus
téren osztoznak”. Ilyen alkotas Jim Jarmuschtél a Mystery Train (1989) vagy az Ejszaka a
Foldon (1991);* vagy Tarantino és tarsai szkeccsfilmje, a Négy szoba (1995).

filmekben a képmezo két vagy tobb keretre tagolodik, amelyek azonos vagy eltérd ideji
eseményeket helyeznek egymas mellé ugyanazon a képmezén belil.”. Az eljards a
Prospero konyveitdl nagyon jellemzd Greenaway miveire, parhuzamosan az epizodikus
narrativakkal, vagy a parametrikus elbeszélésmoddal, amelyek tovabbra is jelen vannak.
Az osztott képmezd sem a kilencvenes évek taldlmanya egyébként: Brian de Palma 1969-

es Dioniiszosz cimll filmje példaul a jatékidé els6 masodpercétdl az utolsodig erre az

eljarasra épiil.

3 Cameron: i.m. 23.
3 Cameron: i.m. 23.
35 Cameron: i.m. 24.
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2. Torténeti attekintés — jatékfilmes elbeszélésmodok, eloképek

2.1. A felhangmontazs fogalma (Szergej Eisenstein)

A szerialis szerkesztésmdd csirdi mar Eisensteinnek az orosz formalistak
munkassaga nyoman kidolgozott felhangmontazs fogalmédban jelen vannak. Ahogy
Bordwell megjegyzi, az 1920-as, 30-as évek forduldjan 6 mutatott ra, hogy a beallitdsok
kozotti konfliktusban és a ,,felhangmontazsban™ tisztan stilisztika vonasokkal olyan sémak

1.3 Az orosz

teremthetéek meg, amelyek fiiggetlenek a narracidos kovetelményektd
filmrendez6 munkassaga mindezen til az egyik legfontosabb ihletd forras volt Greenaway
¢letmiivében, méghozza a legkorabbi idoktdl kezdve. Az angol alkoto egyik legelsd
képkiallitdsa 1964-ben az Eisenstein at Winter Palace (Eisenstein a Téli Palotdnal) cimet
viselte,’” 2015-ben pedig filmet készitett az orosz miivész életének mexikoi eseményeirdl.™

Eisenstein a maga koraban éppugy elhatarolodott a torténetmesélés addig kialakult
bevett mddozataitol, mint késébb Greenaway. Ezt a Hollywood-dal val6 kapcsolata is jol
illusztralja: 1930-as amerikai uUtja soran valamennyi, a nagy stadidkhoz benytjtott
forgatokonyvét elutasitottak, egyfeldl azért, mert Ontudatos alkotoként, aki a munka
valamennyi féazisanak irdnyitasat a sajat kezében akarta tudni, nagyon kiilonbozott a
standard hollywoodi rendszerben dolgoz6 szakemberektdl, akiknek a munkédjaba a stadio
lépten-nyomon beavatkozhatott.* A masik ok politikai volt: Eisensteinre, mint elkotelezett
baloldalira — aki a Szovjetuniobol érkezett — eleve gyanakvassal tekintettek.

Eisensteinnek az amerikai stadidrendszerrel vald konfliktusdban fontos részletet
jelentett, hogy a montdzsrol alkotott elképzelései a kezdetektdl szemben alltak az abban a
korban, és azdta is mind a mai napig elterjedt ,,hollywoodi” szerkesztésmoddal. Ez utobbi
célja, hogy folyamatosan orientdlja a néz6t térben ¢€s idOben, hogy minél
¢szrevehetetlenebbé, ,,lathatatlanabbd” tegye az egyes bedllitasok egymashoz illesztését a
filmben, hogy lehetdség szerint a lehetd legegységesebb latvanyvilag €s narrativa j6jj6n

létre. Ennek megvannak a maga jol bevalt modszerei, mintai.* Eisenstein mindezzel

% Bordwell 1996: 284.

7 Willoquet-Maricondi, Paula: From British Cinema in Mega Cinema. In: Willoquet-Maricondi, Paula —
Alemany-Galway, Mary (szerk.): Peter Greenaway's postmodern/poststructuralist cinema. Lanham:
Scacecrow Press, 2008. 13. = Willoquet-Maricondi 2008a

Eisenstein in Guanajuato (Eisenstein Mexikoban), 2015. Irta és rendezte: Peter Greenaway. Szereplok:
Elmer Bick (Szergej Eisenstein), Luis Alberti (Palomino Cafiedo).

vo. Ehrenstein, David: Outing Sergei Eisenstein. https:/www.fandor.com/keyframe/outing-sergei-
eisenstein

vo. Fiizi Izabella — Torok Ervin: Bevezetés az epikai szovegek és a narrativ film elemzésébe.

http://gepeskonyv.btk.elte.hu/adatok/Magyar/S8F%FCzi/Vizu%E 11is%20%E95%20irodalmi%20narr
%E1c1%F3%20(E)/tankonyv/terido/index02.html
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http://gepeskonyv.btk.elte.hu/adatok/Magyar/58F%FCzi/Vizu%E1lis%20%E9s%20irodalmi%20narr%E1ci%F3%20(E)/tankonyv/terido/index02.html
https://www.fandor.com/keyframe/outing-sergei-eisenstein
https://www.fandor.com/keyframe/outing-sergei-eisenstein

szemben a montazsban olyan sajatsdgos, csak a mozgoképre jellemzd eszkdzt latott,
amelynek alkalmazasaval a film elszakadhatott a szinhazi €s festészeti konvencioktol. Az
altala képviselt felfogdsmod megteremti a kapcsolatot a szintén a film sajatszeriiségét
keres6 Greenaway-el.

Eisenstein a huszas években irott tanulmanyaiban 6t montazstipust kiilonitett el:
metrikus montézs, ritmikus montazs, hangsuly-montdzs, felhangmontazs €s intellektualis
montazs. A felhangmontazs tulajdonsagait (az egyéb montazstipusokéval egyiitt)
Eisenstein részletesen A4 film negyedik dimenzioja cimli tanulmanyaban hatarozta meg,
mégpedig a sajat, Régi és uj cimli miivén demonstralva a leirottakat, amelyet tudatosan ez a
fajta szerkesztésmod jellemez.*' Ebben a filmben az egyes beallitasok leginkabb jellemzd,
dominans elemet ,,az Osszességiikben egy komplexumnak tekintett, Osszes ingerkeltd
'demokratikus' egyenjogusaganak eljarasa valtotta fel.”** Mit jelent ez? Eisenstein Ggy véli,
minden bedllitasnak van valamilyen dominéns ,ingerkeltéje”, de egyuttal szamos, a
legkiilonbozdbb mindségl, jellegii elem is jelen van a képen, amelyek hathatnak a nézore.
Mindehhez a szerz6 zenei parhuzamot allit példanak: ,,...[a hangszeres zenében] az
alapvetd domindns hangnem mellett (...) felcsendiil egész sor mellékhangzas is, az
tigynevezett felhangok. Osszeiitkozésiik egymassal, dsszeiitkdzésiik az alaphangnemmel,
stb. a mésodlagos hangzasok egész tomegével boritja be az alaphangnemet.”” Ezek
lehetnek pusztan zavard hatasok, de tudatos hasznalatuk révén erds hatdseszkozként
jelennek meg a kompozicidban. Ugyanilyen jellegli hatasok a filmmiivészetben az optika
segitségével hozhatdak létre, kiegésziilve ,,a megfilmesitendd anyag mellékhangzédsainak
szdmitasba vételével.” Ez utobbit Eisenstein nem definidlja pontosan; ezért rendkiviil
heterogén kategéria, amelybe gyakorlatilag barmilyen elképzelhetdé filmnyelvi eszkoz
belefér. A hangsuly a tudatos alkalmazison van, hogy a néz6 szdmara (,,az agykéreg
egészére gyakorolt végsé Osszhatasat” tekintve®) valamilyen modon észrevehetd
rendszerbe alljanak Ossze. Eisenstein megjosolta, hogy ez a fajta montdzs az ortodox
tipusokkal szemben eleinte eltérd irdnyvonalat fog képviselni, mieldtt 1étrejon kozottiik a
szintézis.

Mindezek alapjan egyértelmili, hogy a felhangmontazs fontos szerepet jatszik

Greenaway filmjeiben is, az olyan széridk esetében, mint példaul a szdmok megjelenitése a

1 Bordwell mindennek alapjan joggal sorolhatta volna be a Régi és ujat is a parametrikus alkotasok kozé.

Lehetséges, hogy azért nem tette, mert a szovjet dialektikus iskola darabjanak tartotta? Ez szintén arra
mutat, hogy a kategoridk hatarai nem mindig kiilonithetdek el egyértelmiien.

Eisenstein, Szergej M.: A film negyedik dimenzioja. In.: Bardos Judit (szerk.): Valogatott tanulmanyok.
Budapest: Aron Kiado, 1998. 135.

Eisenstein: i. m. 135.

Eisenstein: i. m. 136.
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Szamokba fojtvaban, ami a kategoria legklasszikusabb megnyilvanuldsi formaja. Ezek a
szamok nem domindns elemként jelennek meg a képeken, gyakran egészen eldugott
helyeken szerepelnek — mikézben mégis nagy jelentdséggel birnak. De felhangmontazs 4z
épitész hasaban a hattérben az dkori szobrok orrait gytijtogetd figura, vagy akar A szakdcs,
a tolvaj, a feleség és a szeretojében a kiilonféle szinekkel jelolt helyiségek. Eisenstein
kategoridja az emlitett példak alapjan a parametrikus elbesz¢€lés alapja és nélkiilozhetetlen

eleme.

2.2. A katalégus, mint ontologiai eredet (Jorge-Luis Borges)

A Greenaway-t ért irodalmi hatdsok vizsgalatakor az argentin Jorge Luis Borges
(1899-1986) munkassaga szignifikansnak tiinik, kiilonosen a Pierre Menard, a Don
Quijote szerzoje; Az Alef;, A halal és az iranytii cimi elbeszélések, illetve a mar emlitett, A
John Wilkins-féle analitikus nyelv cimli esszében szerepld kinai enciklopédia példdja
miatt.*> Az ird annyira egyértelmiien hatott a rendezdre, hogy akad szerzd, aki Greenaway-t
az angol filmmiivészet Borges-ének nevezi.** Maga Greenaway egy idében filmet is
szeretett volna késziteni az argentin szerzé Fikciok cimii gylijteménye alapjan,”’ am ez a
mai napig még nem valosult meg.

Greenaway vonzodasa Borges miivészetéhez az ir6 sajatos, a hagyomanyos, lineéris
narrativaktol eltéré megoldasaira vezethetd vissza. Ahogy egy tanulméanyaban kifejti, ,,a
linedris folyamatossag — a torténet elmesélésének kronologikus rendje — alapvetd szabalya
a mozinak. Néhany eurodpai és japan rendez6 mindazonaltal megprobalkozott az utobb a
CD-Rom-mal altalanossa vald, parhuzamos szerkesztésii narracioval. Az ilyen kisérletek
inspiraciojukat kivétel nélkiil az irodalombol meritették. Ha viszont a mozi kénytelen az

irodalmi modelleket kovetni, nem kellene-e megujulasanak forrdsat azon a vidéken

* Borges és Greenaway kapcsolatdhoz 1d. pl. a kévetkezd tanulméanyokat, illetve monografiakat:

Maciel, Maria Esther: An Encyclopedic Imagination. Peter Greenaway in the light of Jorge Luis Borges.
http://www.cornermag.net/corner04/page02.htm

Lambert, Gregg: The baroque conspiracy: Jorge-Luis Borges. In.: U8: The Return of the Baroque in
Modern Culture. New York: Continuum, 2004.

Lawrence, Amy: The Films of Peter Greenaway. Cambridge: Cambridge University Press, 1997.
Kennedy, Harlan: Peter Greenaway. His Rise and ,,Falls”. http://petergreenaway.org.uk/fallsessay.htm
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keresni, ahova Joyce, Eliot, Borges és Perec miivészete eljutott?”** Hasonloan Greenaway
torekvéseihez, Borgesnek sok jelentds irdsa alkalmazza azt az un. adatbazis-logikat,
amelynek fogalmat Lev Manovich vezette be. Manovich a filmet alapjaban véve olyan
miiformanak tekinti, amely egy adatbazisra épiil (ez a forgatas soran Osszegytilt jelenetek
Osszessége, amelyek kozott a vago teremt rendet, azzal, hogy azokat egy bizonyos egyedi
sorrendbe teszi), am ezzel a ténnyel csak nagyon kevés olyan rendezd foglalkozik
tudatosan. Az egyik ilyen maga Greenaway, aki ,,pdlyaja soran [legalabbis a narrativ
nagyjatékfilmjeiben — kiegészités télem] végig azon dolgozott, hogy Osszebékitse az
adatbazist és a narrativat. Sok filmje mutatott fejlédést azaltal, hogy targylistat hasznal, egy
olyan kataldogust, amely nem rendelkezik semmilyen kotott sorrenddel.”* Borgesnek Az
elagazo osvenyek kertje cimii elbeszélése az adatbazis-logika mintadarabja. Ebben egy
olyan regényrdl esik sz6, amelynek a szerepldi az eldttiik 4116 valasztasi lehetdségek koziil
(ez lenne az adatbazis) egyszerre az Osszeset valasztjak. Igy egy végteleniil kaotikus mii
jon létre, egymast kizard cselekményszalak sokasdgaval, amelyek a szovegben mégis
egymas mellett allnak, ezaltal egyfajta katalogust létrehozva.™

Sem Borgestdl, sem Greenawayt6l nem idegen a gondolat, miszerint a vilag

végteleniill sok aprd részletre oszthato,”

hiszen minden rendszer visszafejthetd
alkotoelemeire. (Ez az elképzelés a digitalis kép kapcsan kiilonos jelentdségre fog szert
tenni.) Viszont ahogy Amy Lawrence Martin R. Stabb-ot idézve ramutat: ,,[Borges szerint]
csak magunkat csapjuk be, ha azt gondoljuk, hogy egy nyelv (vagy rendszer) a valdsagot a
maga teljességében, a legaprobb részletekig képes lenne leirni.”** Ennek ellenére mind
Greenaway, mind Borges szivesen foglalkozik a fenti gondolattal. Mindketten
enciklopédikussa formaljak miivészetiiket, kulturalis referencidk kapcsolataként feltarva az
univerzumot; Greenaway eme torekvése kozben a lehetdé legkozelebb jut a filmes
megvaldsitasdhoz annak az Onreflexiv fikcionak, amit Borges, Calvino és John Barth
gyakorolt.® Mind a ketten az Oket ért kulturalis, irodalmi és filozofiwai hatasok
osszességeként gondolnak magukra és a munkaikra.>

Ahogy Szabd Gébor tanulményaban Umberto Eco-ra hivatkozva kifejti, az antik

idok ota harom paradigma szerint értelmezték a vildgot: az els§ a gorog-latin
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racionalizmus, amely a vildgot ok-okozatok lancolataként hatdrozza meg; a masodik a
hermeneutikus stratégia, amely tobb parhuzamosan 1étezd igazsag 1étezését is megengedi,
de ebbdl kovetkezden a Végsd Igazsagot megragadhatatlannak véli, a harmadik pedig a
gnosztikus megkozelitési mod, ami szintén a racionalizmus tagaddsdn nyugszik, és a
véateszi Ubermensch-elv all a kdzéppontjaban. Utdbbi iranyzat féleg a romantikara, illetve
az egyeéniséget eldtérbe helyezd iranyzatokra jellemzd. A Borges-szovegek elso pillantasra
beilleszthetoek a hermeneutikus értelmezés keretei kozé (,hivatkozasai, intertextualis
referenciai, illetéleg a torténetek szemantikai mozgékonysdga egyarant e misztikus-
bolcseleti kanonra utalna vissza”), de az ir6 miveinek ez a vilagkép nemcsak az alanya,
hanem a targya is; ennek révén pedig egyuttal ra is kérdeznek e hagyomany
érvényességére, kifejezetten racionalis megfontolasok alapjan.” (Ebbdl egytttal az is
kovetkezik, hogy az egyes paradigmak nem valaszthatoak el egymdstol olyan mereven,
mint ahogy az Eco rendszerébdl kovetkezik.) Ez a vilaglatds Greenaway-re narrativ
nagyjatékfilmjeiben ott érthetd tetten, hogy a szereplok valamilyen objektiv(nek szant)
rendszer szerint probalnak meghatarozni, leirni bizonyos jelenségeket, de végiil kudarcot
vallanak; a kdosz gy6zelmet arat folottiikk. Viszont maguk a rendszerek nagyon racionalis
alapokra épiilnek, ahogy maguk a filmek is mindig raciondlis alapokon allnak.
Konkrétabban: a szerkezeti rokonsag kovetkeztében a rendezd struktirdi onmagukban
szemlélve inkdbb a modern (a racionalitds paradigmaja), mint a posztmodern (inkébb
hermeneutikus értelmezés) jellemzdit mutatjdk, mikdézben a (verbdlis) cselekmény
altaldban posztmodern tartalmakat jelenit meg (v0. Kovacs Andras Balint 4 rajzolo
szerzodése Osszehasonlitdsat Antonioni Nagyitasaval). Borgesnél mindig valamilyen rejtett
tudas, titkos név, szakralis jelentés megszerzéséért folyik a kiizdelem;>® ugyanez jellemzd
J6 néhany Greenaway-film cselekményére is (a haldl objektiv megfejtése a Z00-ban; Boulé
épitészetének ¢€s altalanossagban Roéma szellemiségének megértése Az épitész hasdban,
stb.). Borges torténeteiben az igazsadg feltdrdsa, a nyomozds nem vezet végleges
eredményhez, arra utalva, hogy e feladat esetleg megoldhatatlan.’’ Nagyon hasonld
cselekmény figyelhetd meg Greenawaynél példaul a Fiiggdleges targyak rekonstrukcidja
cimi révidfilmben vagy 4 rajzolo szerzédésében.

A racionalizmus jegyében Greenaway a ra jellemz6 katalogizalassal sajat bevallasa
szerint a vilag minél jelentésebb részét kivanja egy adott szabalyrendszer alapjan egy

rendszerbe foglalni. A legjobb katalogus az ABC, amelynek révén egymastol gydkeresen

% vo. Szabd Gabor: Hiany és jelenlét: Borges-értelmezések. Szeged: Messzelato Kiado, 2000. 7-9.
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kiilonbozé dolgok is egymas mellé keriilhetnek: ezen szabalyrendszer segitségével
gyakorlatilag minden 1étez6 targy és fogalom, tehat az egész vilag 6sszefoglalhato egyetlen
katalogusban. Hasonlo torekvés jelenik meg Borges Az Alef cimli novelldjaban, melyben a
Daneri nevili szereplé egy eposzban kivanja megirni a vilag teljes egészét; egy olyan
eposzban, amely minden 1étez6 dolgot tartalmaz. Ebben van segitségére a cimadé targy;
egy apro, szivarvanyos gOmb, amelyet megfeleld szemszogbdl nézve a szemléld a
vilagmindenség barmely alkotdéelemét meglathatja. Az Alef tehat valojaban egy elkésziilt
univerzalis katalogus, amihez nincs mar mit tobbé hozzéatenni. Ami kiilonosen is érdekes
Borges irdsaban, hogy az alef a héber abécé elsd betiije. Ebbdl kdvetkezik, hogy, miként
Szabo Gabor irja, ,,bar ennek az abécének mind a huszonkét betiije kiillonds szentséggel
rendelkezik, hisz a kabalista hagyomany szerint Isten beldliik teremtette a mindenséget,
tehat maguk is isteni attribitumnak tekintenddk, az univerzum szent épitékockainak, az
Alef még koztiik is elsObbséget élvez a teremtés aktusdban. Ez az a betli, amely jelzi az En
Szofot, a hatartalan istenséget, és amelybdl egy egyszerli agrajz segitségével a tobbi
huszonegy betii is levezethetd. Ha pedig a mindenség 1éte az abécé betliinek, kiilonb6zo
kombindcioinak koszonhetd, az Alef pedig latensen tartalmazza az egész abécét, ugy
konnyen belathat6 az a kabalista tétel, mely szerint az Alef: maga az univerzum.” Azonban
mas jellegli, konkrét filmekre visszavezethetd parhuzamok is felfedezhetéek Greenaway és
Borges kozott.

A Borges altal megalkotott kinai enciklopédia példaul tekinthetd egy enciklopédia
parddiajanak is, a maga bizarr és Onkényes kategoriaival. Ez a bizonyos enciklopédia az
allatokat a kovetkez6 modon sorolta be: ,,a) a Csészar allatai, b) balzsamozottak, c)
idomitottak, d) malacok, e) szirének, f) mesebeliek, g) kobor kutyak, h) olyanok, amelyek
ebben az osztalyozasban szerepelnek, i) Oriilten razkodok, j) megszamléalhatatlanok, k)
olyanok, akiket a legfinomabb teveszor ecsettel festettek; 1) masfajtak, m) olyanok, akik az
imént tortek 6ssze egy vazat, n) olyanok, akik tavolrol légynek tlinnek.”®

Nyilvanvalé, hogy ez a felsorolas totalisan Onkényes, szubjektiv, mindenfajta
hagyomanyos logikat nélkiiloz; a tudomanyossag probajat pedig a legkisebb mértékben
sem allja ki. Michel Foucault 4 szavak és a dolgok cimli monografidjat ezzel a szoveggel
kezdi: ennek kapcsan fejti ki, hogy ez a rendszer nem létezhet a redlis térben, csakis az
absztrahal6 nyelvben; mivel a kategoriai annyira széttartéak, annyira hianyzik koziliik az

Osszefliggés, hogy inkéabb tlinnek fel rendszertelenségként. Egyetlen fogalom tartja Gssze,

% Borges, Jorge Luis: A John Wilkins-féle analitikus nyelv. In: Scholz Lészl6 (szerk.): Jorge Luis Borges
valogatott miivei II.: Az 6rokkévalosag torténete. Esszék. Budapest: Europa Konyvkiado, 1999. 279.
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hogy a felsorolas minden tagja allatokrol szol.” Greenaway kataldgusai, kiilonosen az
¢letmli korai szakaszaban hasonléan szubjektivek, ezért ugyanigy ironikus értelmezést
nyernek. A kinai enciklopédiaval kiilonésen a H is for House vagy a Windows cimi
rovidfilmek allithatdak parhuzamba. Ezek a filmek azt az igéretet csillantjak fel a befogado
el6tt, hogy kaphat egy katalogust, egy statisztikat a h betlivel kezdddd dolgokrdl, illetve az
olyan emberekrdl, akik egy ablakbdl kizuhanva haltak meg: hogy aztan kideriiljon, hogy a
felsorolas elemei kozott semmiféle kozos nincs; kivéve magat a katalogust, amely egy
onkényes kategoria mentén Osszefogja dket. Késdbb, a nagyjatékfilmekben a katalogusok
mar kétségtelentil szilardabbnak latszo alapokon nyugszanak, am végiil mégis sorra
inadekvatnak bizonyulnak, felvetve a lehetdséget, hogy egy valoban érvényes rendszer
létrehozasa talan nem is lehetséges. Borges esszéjében ezt kereken ki is jelenti:
,nyilvanvald, hogy az univerzumnak nincs egyetlen osztalyozésa sem, amely ne volna
onkényes és pontatlan”.® Mindezt azonban nem tekinti érvnek amellett, hogy fel kellene
hagyni a rendszerek 1étrehozasaval.

Az eddigi Greenaway-¢letmii ennek a gondolatnak a targyiasuldsaként is

értékelheto.

2.3. A francia 0j regény €s Alain Robbe-Grillet

Greenaway bevallottan fontos ihlet6i koz¢ tartozott a francia 0j regénynek nevezett
irodalmi irdnyzat. A paradigma elméleti alapjait Alain Robbe-Grillet az 1950-es években
sziiletett tanulmanyai fektették le. Az ide sorolhatd miivészeti alkotdsoknak alapvetd
létrehozasara a hagyomanyos elbeszélések torekedtek. Az 1) regény ez utdbbiakkal
ellentétben ,kiemeli az elbeszélés aktusat, és olyan durvan feltiind formai elemeket
alkalmaz, amelyek minduntalan elvonjdk az olvas6 figyelmét az elbeszélés targyatol.
Mindez (...) azért érdekes, mert a filmes narraci6 hagyomanyosan erdsen kotédik az
irodalmi elbeszél6i technikdkhoz, tehat feltételezhetd, hogy az ilyesfajta kisérletek is
atkertiltek a filmbe. 7' - irja Vajdovich Gyorgyi, ami annal is konnyebben megtorténhetett,
mivel az irdnyzat fontos alkotoi (vagyis Marguerite Duras és Robbe-Grillet) rendeztek is.

Noha mind az irodalomban, mind a filmben léteznek olyan bevett technikak, amelyek az

¥ Foucault, Michel: A szavak és a dolgok. Budapest: Osiris Kiado, 2000.

% Borges: i.m. 280. o.

Vajdovich Gyorgyi: Az elbeszélés rombolasa: a francia 0j regény hatéasa a filmre.
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elbesz¢€l6 jelenlétét tudatositjak, az ) regény ezt a szokasosnal joval radikalisabb mddon
teszi: moddszere ,az elbeszélést alakulasdban megmutatni, [étrejottének folyamatat
lathatova tenni.”®

Robbe-Grillet filmjeinek alapvetd jellemzdje, hogy bar tartalmaznak valamiféle
cselekményt, de az folyamatosan ellentmond Onmagéanak, 6sszekuszaldédik, az alakok
identitasa is kérdéses: kiilonosen szembeszOké ez a jelenség A hazug ember cimi
alkotasban, amelyben ha a cimszerepld Boris Varissa tesz egy tetszdleges kijelentést, azt a
kovetkezd jelenetben szinte biztosan megcafolja. Egységes narrativa igy nem is johet létre,
hiszen mar csirdjaban lerombolja dnmagat. Ezzel ellentétben Greenawaynél a fentiektdl
eltéréen a cselekmény altaldban egységes, egyenes vonall torténet, bar akadnak kivételek,
mint példaul a Tulse Luper filmek pikareszk kollazsa. Itt is hangsulyozom azonban, hogy
ez a narrativa a neki megagyaz6 nem narrativ szerkezetek ellenében hat.

Az 10j regényben fontos szerepet kap a véletlen, a cselekmény egyes elemeinek
alternativ sorrendisége, amire szintén akad mozgoképes példa: Robbe-Grille az Eden, és
aztan cimi, mar emlitett filmjének Osszevagta egy alternativ verzidjat, amelyben a
jelenetek mas sorrendben, so6t, eredetileg kivagott anyagok tarsasagaban szerepelnek:
ennek a miinek a N. a pris les dés... cimet adta, amely a L'éden et aprés anagrammaja.
Greenaway ugyanezt megtette a Tulse Luper filmek készitésekor. Mindez egy olyasfajta
torekvés megvalosulasa, amely a narraci6 korlatainak végleges kiiktatasara torekszik,
végso soron a befogadd kezébe adva, a kiilonféle variaciok koziil melyiket valasztja.

Az 0j regény mindazonaltal mar a kezdetekt6l fogva sem volt egységes iranyzat.
Kétségtelen, hogy legfontosabb és legjellegzetesebb képviseldje Robbe-Grillet volt, am a
tovabbi ide sorolhat6 alkotdok névsora a forrastdl fiiggden nagy valtozatossagot mutat.®> A
paradigma a hatvanas évek végére gyakorlatilag ki is fulladt: szerz6i méas-mas irdnyokba
mozdultak el. De a legfontosabb k6zds vonds koztiikk, a hagyomanyos értelemben vett
elbeszélés megkérddjelezése mindvégig megmaradt.

Noha Robbe-Grillet elképzelései a regényirassal kapcsolatban az idok folytan
bizonyos mértékig moddosultak, a legalapvetdbb gondolat mellett, amely az un.
,humanista” kifejezésmod elvetése, valtozatlanul kitartott. Ugy vélte, a régi irodalom
legalapvetdbb biine, hogy antropomorfizald6 metaforakkal ratelepedik a dolgokra,

jelentéssel ruhazza fel azokat, holott ,,a vilag sem nem jelentésteli, sem nem abszurd.

2 Vajdovich: i.m.
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Egyszerlien van.”® A regény feladata, hogy a targyakat a rajuk rakodott jelentésrétegektdl
megtisztitsa, hogy aztdn onmagukban, minden emberi viszonylat nélkiil jelenhessenek
meg. Mindenekel6tt a metaforat kell elvetni, mivel annak révén a személyiség ,,olyannyira
megfertézné a dolgok vilagat, hogy attél kezdve barmilyen emocioval, barmilyen
jellemvonassal gyanusithatndm azt,”® holott az ember és a koriilotte 1év vilag egymastol
elkiiloniilten 1étezik: ,,az ember nézi a vilagot, és a vildg nem néz vissza.”®’

Roland Barthes Robbe-Grillet korai regényeirdl irt tanulmanyaban az 0j regényt
mint ,,objektiv irodalmat” aposztrofdlja, miutdn ramutat, hogy a szerzd leirasai ,,antologia
darabok: a targyat tokéletes hliséggel ragadjdk meg és tarjak szemiink elé,” tovabba ,.e
leiras (...) mindent a nevén nevez, sohasem célozgat, és nem keresgél a korvonalak és
Iényegi vonasok striijében egyetlen olyan jelz6t, mellyel takarékosan a targy egész
mivoltat ki lehet fejezni.”*® Barthes az objektiv jelz6t nem a leginkabb elterjedt értelemben
haszndlja, hanem az iranyzat targykozpontisagat emeli ki vele. Az objektivitast a sz6
hagyomanyos értelmében maga Robbe-Grillet is tobb helyen hatarozottan elutasitja.”® (Pl.
Rések szubjektiv mivoltat az ird a kovetkezOképpen jellemzi: ,,Ami A4 féltekenység réseiben
(sic!) a narrator tavollétét illeti, olyasmi ez, mint a vakfolt egy olyan szovegben, amelyben
az elbesz€ld tekintete kétségbeesetten igyekszik rendbe szedni, kézben tartani mindazokat
a dolgokat, amelyeken az elbesz¢lés alapul, amely minden pillanatban Osszeddléssel
fenyegeti sajat 'gyarmatositd mivoltdnak' ingatag allvanyzatat.” Mindebben nemcsak a
latas, de a hallas dimenzioja is fontos szerepet kap.”” Magyar Miklds megallapitasa szerint
pedig az ird leirasa egyszerre objektiv és szubjektiv: ,,az alkotas szempontjabdl Robbe-
Grillet valamennyi miive szubjektiv, minden csak a szerepl6k tudataban 1étezik.””" Ebbdl
ered a szerzé miivészetének az az id6 elérehaladtaval mind inkébb erds6do jellegzetessége,
hogy nem jon létre Osszefiiggd narrativa, mivel a szereplok identitasa a legtobbszor
meghatarozhatatlan.

Az 0 regény masik jellemzdje a (kiillonosen nyelvészeti) strukturalizmus

eredményeinek alkalmazasa. Robbe-Grillet errdl igy ir: ,,A tagolt nyelv (...) ugyanugy
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struktirakba van rendezve, mint az ember tiszta tudata, ami annyit jelent, hogy az értelem
torvényszerliségeit koveti. Ennek egyenes kovetkezményeképpen nem tud egyszerre
szamot adni a kiilvilagrol, ami rajta kiviil esik, illetve azokrol a rémlatomasokrol, melyek
bensdnkben kavarognak. Ugyanakkor nekem mégiscsak ezzel az anyaggal kell dolgoznom,
a nyelvvel.”” A modern regény ,.ezt az ellentmondast (...) nem gy oldja meg, hogy
elkezdi tanulmanyozni, hanem gy, hogy a fikci6 rendez6 elvévé teszi.””

Robbe-Grillet regényeire, majd filmjeire, csakigy mint Greenaway munkaira,
Kovacs Andras Balint szerialis formaja jellemzd. Az Eden és aztan cimii filmjével
kapcsolatban példaul a kovetkezOképpen ir: ,(a film) tizenkét témabol sziiletett,
ugyanabbol a tobb szaz évenként ismétlddd kortars fegyverkészletbdl (a labirintusbol, a
tancbol, a kettdézésbdl, a vizbol, az ajtobdl, stb.), s amelyek egyenként tizszer ismétlddnek,
de mindig mas sorrendben, hogy tiz folyamatos szakaszt hozzanak létre, egy kicsit a
schonbergi sorozatokhoz hasonldan. (...) Az elején nem volt forgatokonyv, hanem csak az
elsé tiz darabbol allo sorozat parbeszédes torténetébdl dolgoztunk; a tobbi szaznyolc
képsort az egész csapat egylittesen alkotta meg...”’* Az eredmény: maganak a linearis
elbeszélés alapelvének a megkérddjelezése.”

Bar Robbe-Grille mindvégig hii maradt a maga altal lefektetett esztétikai kdnonhoz,
bizonyos elmozduldsok mégis kimutathatéak az életmiivon belill. A regényekben az
Utveszté utan tinik el végleg az osszefiiggd narrativa, a filmekben, ahogy mar sz6 esett
réla, az Eden és aztdn-ban; vagyis a ,.cselekmény” bizonyos kitiintetett motivumok
variacioira, ismételgetésére szikiil, hogy aztan az Erzelmes regényben a vilagteremtés
aktusa keriiljon eldtérbe. A korai miivekben elsdsorban az abban szerepld figurdk viszonya
keriilt elotérbe az oket koriilvevé vilaghoz, késdbb ez az aspektus visszaszorul, a
karakterek azonosulnak az elbeszéldvel, bizonytalanné valnak, szamuk és személyiik egyre
inkabb elhomalyosul — végsd soron az elbeszElés éppannyira hatassal lesz az elbeszélore,
mint korabban az elbeszéld az elbeszélésre.”® Az Erzelmes regény ismét mas eset: itt tjra
megjelenik az 0sszefiiggd cselekmény, de az vilagosan jelzetten egy mesterségesen krealt,
alternativ valosagot fest le, amely ismerdsnek tlinik, és mégis teljesen mas, gyakorlatilag

egy maganmitoldgia kivetiilése.

> Robbe-Grillet 1997: 32.

 Robbe-Grillet 1997: 32.

™ Robbe-Grillet 1997: 163-164.

s Kovacs 2008: 409.

% vo. Szegedy-Maszak Mihaly: Jelentésrétegek Alain Robbe-Grillet milveiben. In: ud: A regény, amint irja
onmagat. Budapest: Tankonyvkiadd Vallalat, 1980. 152-212.
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Ahogy arra Bruce Morrissette ramutatott, Robbe-Grillet miiveinek narrativaja
jatékok, jatékstruktirak alapjan szervezddik;”” maga a szerzd pedig kijelentette, hogy ez az
egyetlen lehetséges szovegszervezési mod. Ez egy olyasféle formalizmus, ami a modern
zenében is festészetben is jelen van. Robbe-Grillet elsd regénytervezetének alapjaul
példaul 108 rajz hermeneutikus széridja szolgélt volna, amelyet kozépkori alkimistdk a
legendas kigyordl, Ouroboros-rol készitettek; hasonlod torekvések az é€letmii késdbbi
darabjaiban is jelen vannak.” 4 radirok narrativdja konkrétan a tarot-kértya lapjain alapul,
és A kukkoloban, tovabba a Résekben is kimutathatdéak altalanos értelemben vett
jatékstruktarak, hasonldak az emlitett regénytervezetnél emlitetthez.” Ezzel parhuzamban,
a Robbe-Grillet szerepl6k is puszta jatékfiguraknak tekinthetdek egy terepasztalon,®
papirmasé alakok, mindennemi jellembeli mélység nélkiil. Caldwell szerint ellentétben a
balzaci regénnyel, amelyekben az olvas6 mar a befogadas el6tt tisztdban van a
szabalyokkal, a robbe-grillet miiveket iranyitd szabalyokra a befogadds soran kell

' Nem teszi mindezt egyszeriibbé, hogy a narrator pozicidja a szerzénél

rajonnie.®
folyamatosan valtozik. A realista regényekbdl ismert mindentud6 narrator Robbe-Grillet-
nél egyaltalan nincs jelen. A korai regényekben a szereplék nézdpontja dominélja a
torténeteket; az olvaso a befogadas soran az ¢ szemiikdn, mentalis allapotukon keresztiil
latja a vilagot, de nem olyan mddon, ahogy az példaul Joyce-nal, az Ulyssesben torténik, a
francia szerzé annal radikalisabb megoldast valasztott. Az els6 megjelent regényben, A
radirokban nagyjabol tucatnyi nézépont épiti fel a szdveget, gyakorlatilag a regény
valamennyi fontosabb szerepldje sorra kertil, a csapostol Garinatin, Wallason vagy Bonan
at egészen Dupontig, s6t Dupont hdzvezetdndjéig. A helyzetet tovabb bonyolitja, hogy a
szoveg nem jelzi, az adott szerepld azt irja-e le, amit latott vagy éppen lat, vagy pedig a

.2 A nézdpontok szama A4 kukkolo-ban egyre

hallucinécioit, feltevéseit vagy téveszméi
csokken, a fészerepld Mathias-éra (Morrisette itt feltételez egy semleges targyi kornyezet
alkotta nézdépontot, amelynek feladata Mathias bizonytalan elmeallapotanak
ellensulyozasa)®, és ugyanigy egy nézOpont van a Résekben is, ahol a névtelen narrator

nevesitett szereploként mar meg sem jelenik.® Az Utveszté hoz Gjabb komolyabb valtozast,

77 Morrissette, Bruce: Games and Game Structures in Robbe-Grillet. Yale French Studies, No. 41., 1968.
159. = Morrissette 1968

8 Morrissette 1968: 160-161.

" Morrissette 1968: 162-164.

8 Caldwell, Roy C. jr.: The Robbe-Grillet Game. The French Review, Vol. 65. No. 4. (1992/marcius). 548.

81 Caldwell: i.m. 551.

82 Morrissette, Bruce: The Evolution of Narrative Viewpoint if Robbe-Grillet. Novel: a Forum on Fiction,
1967/autumn. 25-26. = Morrissette 1967

8 Morrissette 1967: 26-28.

8 Morrissette 1967: 28-29.
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amelyben az elbesz¢l6 az elbeszélés folyaman konstrudlja a torténetet, néhany olyan targy
felhasznalasaval, amely koriilveszi 6t a szobgjaban. A vildg ugyan a katona szemén
keresztiil abrazolodik, de ez mar a narracionak egy alsobb szintje.

A Tavaly Marienbadban ¢és A halhatatlan nézdpontja A kukkoloéhoz és az
Résekéhez esik kozel (hozzateszem, hogy a Transz-Eurépa-Expresszé az Utvesztéére hajaz,
mintha a filmben Robbe-Grillet néhany éves faziskésésben lenne a regényeihez képest). A
Marienbad eseményeit foleg X. szemén keresztiil latjuk, A halhatatlanéit N, a tanar
nézOpontjabol, és mindkét filmben adddnak olyan jelenetek, amelyek a foszerepldket olyan
koriilmények kozott 1attatjak, amelyek egymadssal kronoldgiailag dsszeegyeztethetetlenek.
Ez nem mas, mint olyasfajta szubjektiv elképzeléseknek, vagyaknak a kivetiilése, amelyre
mar A radirokban ¢és a Résekben is boOségesen akadt példa. Kovacs Andras Balint
ugyanakkor ramutat, hogy a Marienbadban X. a narratorral is azonosul, ugyanis befolyasa
van a torténet menetére. Amikor M. lelovi A.-t, az 6 hangjan hangzik el a mondat: ,,Ez nem
a j6 befejezés. Elve akarlak.”, mire A.-t Gjra elevenen latjuk, és mér hajland6 elhagyni X.-
szel a kastélyt. Tehat Robbe-Grillet késobbi regényeinek eljarasmodjai is megjelennek mar
ezen a helyen, melyekben a narrator jelenléte teljesen bizonytalanna valik, szétszorodik a
kiilonboz6 szereplok kozott. A narracionak ez a fajta szervezése a kvantummechanika azon
tételére emlékeztet, amely szerint a megfigyelt részecske pozicidja elvalaszthatatlan a
megfigyel6jétol.™

Robbe-Grillet minden miivében akadnak olyan karakterek, akik rendet probéalnak
teremteni a kaoszban. Ok mindig felnétt, fehér férfiak (mint 4 radirokban Wallas, 4
kukkoloban Mathias, a Résekben a névtelen megfigyeld), mig az elleniik hato erdket

tobbnyire nék vagy gyerekek (pl. az Utveszt6 kisfitja, a Résekben A.) testesitik meg.

2.3.1. Narrativak Alain Robbe-Grillet A4 hazug ember cimii filmjében

Robbe-Grillet korai irdsaiban még jelen voltak a hagyomanyos elbeszélésmodok, és
egyes miifajok elemei is, de egyre csokkend mértékben, és a Rések, valamint az Utvesztd
cimil regényei utan végleg a szerialista megkdzelités uralkodott el benniik, a korlatozott
motivumkeészletbdl felépiild ismétlédo, illetve folyton varialodd sémakat eldtérbe helyezve.
Hasonl6 folyamat jatszodott le a filmjeiben is, kezdve a legelsd, Tavaly Marienbadban
cimll mozitdl (1961) (ahol még csak forgatdkonyviroként volt jelen, de az altala képviselt

esztétika nagyon nagy mértékben hagyott nyomot a filmen). 4 hazug ember (1968) az

% Wylie, Harold A: The Reality-game of Robbe-Grillet. The French Review, Vol. 40, No. 6 (1967/majus).
775.
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Osszefliggd narrativa kiiktatdsara torekvd robbe-grillet-i kisérlet utolso elétti 1épcesdfoka.
Ebben még jelen van egy végsokig lecsupaszitott, viszonylag konnyen kdovethetd
cselekményszal is, de f6 hangsuly mar nem erre esik, igy gyakorlatilag egy olyan mii jon
létre, amelynek 1étalapja az ontologiai bizonytalansag.

A hazug ember els6 pillantasra is konnyen észrevehetd szerialis szerkezetekre épiil,
melyek alapkove az ismétlés; a legnagyobb Iéptékii ezek koziil a korforgds (a film
ugyanugy végzodik, ahogy kezdddott). A ,,f6hds”, Boris Varissa (Jean-Louis Trintignant)
(kocsma, patika, borton, erdd, kastély) is allandoan visszatérnek. A cim tobbféleképpen
interpretalhato: egyfeldl vonatkoztathaté a roppant bizonytalan identitdssal rendelkezd
foszerepld elbeszéléseire, masfelél pedig magara a szerzére is, aki ezt az egész
konstrukciot létrehozta. Bar talan nem 1is érdemes a film kapcsédn igazsagrol vagy
hazugsagrol beszélni: Robbe-Grillet ugyanis egy olyan jatékot jatszik, amelynek soran
kovetkezetesen €rvényteleniti a legtobb allitast, amely a filmben megjelenik, széban vagy
képben. Tehat ha a f6hds, Boris Varissa kijelenti magarol vagy egy szituaciordl, hogy ,,A”,
ugyanarrdl legfeljebb néhdny percen beliil valami egész mast fog mondani. Feliiletesen
szemlélve mindezt fel lehet fogni ugy is, hogy mindig mas személyeknek meséli el
masképpen kalandjait, gy, ahogy az éppen aktudlis hallgatdjaval kapcsolatos érdekei
kivanjak, ¢és ebben az esetben a kozben lathatdo képek egyszertien ezeket a torténeteket
illusztraljak flashbackszerlien. Azonban a helyzet ennél bonyolultabb: a semmibdl
tulajdonsagok, jellemvonasok nélkiil elobukkand fészerepld egyuttal a sajat identitasanak,
egyéniségének létrehozasan is dolgozik.

A film cselekményének konvencionalis rétegében a nézdé Varissa utjat kovetheti
nyomon, ahogy eldkeriil egy erd6bdl, bemegy egy faluba, késébb a falu f6l¢ magasodo
kastélyba is ellatogat, ahonnan atmenetileg ugyan kidobjak, de aztan visszajut, hogy végiil
ujra az erd6ben kosson ki. A masikat Varissa a multrol szo6l6 torténetei alkotjak, amelyek
egymas utan sorjaznak: a soron kovetkezd mindig feliilirja az el6z6t, de hogy koziiliik mi
esett meg valdjaban, vagy megesett-e barmi is egyaltalan, az nem deriil ki. Természetesen
igy nem johet létre egybefliggd narrativa, viszont mindenfajta objektivnak tekinthetd
abrazoldsmod mar a csirdjadban megsemmisiil. A valdszertiség rombolasat Robbe-Grillet
mar legelsdként megjelent regényében, A radirokban is Ugy végzi el, hogy a valosag,
hipotézis és tény folyamatosan egymasba olvad,*® ebben a tekintetben 4 hazug ember

hasonléan miikodik. A film hemzseg a jelzés nélkiil keveredd iddsikoktdl: az egyik

% Magyar Miklos: Regény vagy ,,uj regény”? Regénytechnika és ir6i magatartas a francia ,,j regényben”.
Budapest: Akadémiai Kiado, 1971. 102-103. = Magyar 1971
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legjellegzetesebb példa erre még a jatékidd elsé perceiben, mikor a narrdtor a multra
emlékezve kijelenti, hogy abban az idében a kocsma iires volt — majd latjuk, ahogy belép,
¢s a helyiség tele van emberekkel. Késobb viszont valoban kovetkezik egy jelenet, ahol az
ivoban tényleg nincs senki, csak Varissa és Jean Robin (Ivan Mistrik), a helybeli
enigmatikus habortis hds iilnek egy asztalndl. Ebben az esetben a szobeli elbeszélés a
multra vonatkozik, mikdzben a képen a nézd a film jelenidejével szembesiil, amelyben
Varissa a kastély fel¢ tart. Az éppen aktualis id6t a nézének kell felismernie, ami altalaban
nem annyira bonyolult, mint az itt leirt esetben: a multat a hdbort, az idegen katondk
jelenléte hatarozza meg, mig a jelenben béke van.*” Robbe-Grillet ugyanakkor dsszetartozo
beallitasokat szor szét szinte rendszerteleniil a teljes jatékidoben, amelyek csak az egész
film befogadésa utan nyerik el értelmiiket. Ez az eljaras is megjelenik mar a regényeiben, a
legfeltiinébben az Utvesztében van jelen.

Robbe-Grillet a filmjeiben az irodalmi miveit jellemzdé részletezd, pontos,
szenvtelen leirds analdgidjaként gyakran hasznal a fszereplohoz kotédo egyes szam elsd
személyti narraciot (pl. A4 hazug ember, Eden, és aztan... (1969), A szép fogolynd (1983)),
mikozben az eseményeket egy kiilsd nézépontbdl, a lehetd legsemlegesebb beallitasokbol
lattatja.® 4 hazug emberben ez a szituacié tovabb bonyolddik, mikor a f6hds egy gyenge
pillanatdban egyenesen a kamerdhoz kezd beszélni, majd hatral elble, mikézben az
ugyanolyan szenvteleniil kdveti, mint barmelyik masik jelenetben. Ezen a helyen a kamera
nézOpontja mintha egy rejtélyes kiilsé megfigyeldvel azonosulna, nagy valdszinliséggel
Jean Robinével, hiszen Varissanak csak t6le van oka tartania. De 6 ekkor még nem jelenik
meg fizikai valdjaban.

Varissa a film focime alatt kétségbeesetten menekiil az 6t {ild6z6 fegyveresek eldl
egy erdében. Végiil le is 16vik, holtan teriil el a fiiben, de aztan megvaltozik a vilagitas, 6
pedig, mintha mi sem tortént volna, felkel, és tovabball. Ekkor szo6lal meg az egyes szam
elsé személyli narrator, aki els6 mondataval Jean Robinként azonositja Varissat. Késobb
ugyan kidertil, hogy Robin mégsem lehet, de ezen til egy pillanatra sem lesz vilagosabb,
kicsoda valgjaban. A céljara, ami a falu felett magasod6 kastély folotti hatalom
megszerzése, csak apranként deriil fény; szandékat ugy probalja végrehajtani, hogy Robin
helyére 1€ép, ¢és fokozatosan kiépitve a sajat személyiségét, atveszi annak identitasat. Robin

viszont, ellentétben vele valoban hds (,,az 6 neve szerepel a falu kozepén felallitott

¥ Itt nem valamilyen konkrét habortrol (kiilonésen nem a I1. Vildghabortrol) van szo.

8 Ujra szeretném hangstlyozni a jelzett leirasok szubjektiv mivoltat. Ahogy Robbe-Grillet irja egy helyitt:
, [egy ilyen leiras] semmi mast nem ir le, mint sajat magat, azaz a besz¢él6 gondolatvilagat. Ha leirok egy
poharat, a poharnak, mint dolognak semmi realitasa sem lesz, de a pohar leirdsanak lesz realitdsa mint
alkotd és rombolo folyamatnak. S ez a folyamat, ez én leszek.” Idézi Magyar 1971: 101.
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emlékmiivon”¥

, mondja Robbe-Grillet, ez a tény pedig legitimalja), Varissa viszont
valoszinlileg nem az, soha nem is volt, igy kisérlete eleve kudarcra van itélve, képtelen a
tokéletes atlényegiilésre.

A kastélyt 6ten lakjak: Jean Robin huga, illetve felesége, egy szolgaldlany; tovabba
Robin apja és egy Oreg szolga. Varissa torténeteit Robinnel valod kapcsolatardl a ndknek
mes¢éli. Igazabol egyetlen torténet kiilonféle varidnsair6l van szo; Varissa ezek soran hol
Robin baratja és segitdje (egyszer doktort hiv hozza, egyszer megszabaditja a bortonbdl),
hol viszont ellenlabasa és elaruldja, de megesik, hogy Robint allitja be aruldként és
onmagat pozitiv hdésként. Robbe-Grillet semmiféle tampontot nem ad ahhoz, melyik
variacionak mennyi az igazsagtartalma, vagy hogy nem légbdl kapott-e mindegyik. A film
vége felé Varissa azzal a kijelentéssel all eld, hogy 6, Robin és a tobbi ellenalld is —
halottak, amit alatdmaszt, hogy a jatékidd kozepe t4djan a Boris Varissa felirata
sirkeresztnek ddlve beszEl a szolgalolannyal. Persze itt a haldl egyaltalan nem végleges
allapot, ahogy az a mar emlitett, kdzvetlen a fécimet kovetd jelenetben kideriil. Robin
valodi sorsa szintén rejtély, a jelen idejii cselekményszalban sokaig csak a kastély falan
fliggd fényképként van jelen. Varissa nagyon hasonldan jar el a Tavaly Marienbadban X-
¢hez, az allando6 beszéddel 6 is meggy0dzni, és ily moédon meghdditani akarja a ndket. Nem
is eredmény nélkiil: végiil a szolgalolany €és Sylvia is az 6vé lesz. Csak Robin feleségével
nem boldogul, akdrhogy probalkozik; de ez mar a Robin identitasanak megszerzésére vald
szandéka csddjére utal.

Varissahoz a kastélyban lako férfiak is ellenségesen viszonyulnak; adando
alkalommal ki is hajitjak — hogy aztan Robin hiiga révén mégis visszatérhessen. Az apa
ezutan rovidesen meghal: baleset, de inkabb Varissa merényletének aldozata lesz. Fontos
fordulopont ez a filmben: innentdl kezdve, bar Varissa még eldall néhany toredékes
informacioval, mar nem kisérik ezeket ,,flashbackek™: csak a jelen idejii cselekményszal
marad. Utolso ,,illusztralt” torténete Robinrdl Gigy ér véget, hogy az egy torott korlat miatt
a mélységbe zuhant; az apa is igy hal meg. Varissa tehat ekkorra az altala mesélt torténet
variacioibol felépit egy kétes szilardsdgu narrativat, amely alkalmas lehet arra, hogy
jelenlétét a kastélyban legitimalja, és 0nazonossagot kdlcsondzzon neki. Azonban kisebb-
nagyobb bizonytalansdgok, mint zavaré tényezOk, tovabbra is jelen vannak, és végiil
olyannyira ingataggé teszik a konstrukciot, hogy az 6sszeroskad: el6szor dr. Miiller jelenik
meg a maga fizikai valdjaban (6 volt az az orvos, akit Varissa segitségiil hivott a sebesiilt

Robinhez), majd a romokon egyszerre materializalodik Jean Robin, hogy aztan

8  Robbe-Grillet 1997: 62.
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bossziiszomjasan betorjon a kastélyba.” Ez az esemény persze Varissa terveinek
Osszeomlasat jelenti — Robin lelovi 6t, €s ugyan most sem torténik semmi baja, a kovetkezo

jelenetben mar jra az erdében menekiil. A kor bezarult.

2.3.2. Onreflexi6 és a hamis fogalma

Varissa minden jelenetben ugyanazt a ruhat viseli, fiiggetleniil attol, hogy az milyen
koriilmények kozott jatszodik. Gilles Deleuze ezzel a példaval mutatja be a modern film
hamisitd természetét, ellentétben példaul a (neo)realizmussal, amelyet az igazsag vezérel.”!
Robbe-Grillet-nél ,,az elbeszélés megsziinik igazmondd lenni, mar nem torekszik az
igazsagra, hanem lényegileg hamisit. (...) A hamis uralma fosztja meg tronjatdl az igazsag
formajat, és 1ép a helyébe, mert inkomposszibilis jelenek egyidejliségét, vagy a nem
sziikségszeri multak egyiittélését tételezi. (...) A hamisité elbeszélés (...) a jelenben
megmagyarazhatatlan kiilonbségeket, a multban pedig az igaz ¢és hamis kozotti
eldonthetetlen alternativakat tételez.”” Deleuze szerint tobbrdl van itt sz6, mint egyszerti
onreflexiorol vagy elidegenitésrdl (mindenesetre kétségtelen, hogy ezek is benne vannak a
fogalomban); egyszertien ihletrdl, alkotdi modszerrdl kell beszélniink, aminek Robbe-
Grillet az egyik f6 képviseldje. A hamis 4 hazug emberben leginkédbb Varissa koriil
surisodik, az 6 alakoskodd természetére a film tobbszor is a szinhazhoz k6tddo elemekkel
(irhatnék szimbolumokat, de a szimbdlumokkal Robbe-Grillet vilagaban nagyon 6vatosan
kell banni) utal. Az els6 ilyen alkalommal a falusi kocsmaban Varissa arr6l besz¢l a pultos
lanynak, hogyan mentette meg Robint a bortonbdl. Az eldadas olyannyira jol sikeriil, hogy
a végén egy lathatatlan kozonség tapsa a jutalom — Varissa pedig meghajol. A masodik
alkalommal a f6hds egy kis pantomimot jatszik el, ami emlékeztet a Nagyitds végén
szerepld hires teniszjelenetre. Varissa ugy tesz, mintha toltene maganak egy poharba, inna,
majd a poharat a foldhéz csapnd — kozben végig hallhatdo ezeknek a cselekvéseknek a
hangja; végiil pedig ujbol feldiibordg a taps.

A szinhaz a természeténél fogva nem realista, a nézbtéren egy pillanatig sem

tekintik valosdgosnak a szinpadon zajlo eseményeket. Az, hogy Robbe-Grillet megidézi a

% Erdekes és termékeny parhuzamként Iehet itt megemliteni Nadas Péter Tukaritds cimii dramajat, amely

szintén azzal végzddik, hogy egy multbeli alak képe hirtelen megelevenedik, és a fényképe utan testi
valgjaban is felbukkan a szinpadon. Ott azonban mindez azutan torténik, hogy a milt minden hazugsaga
¢s titka napvilagra keriilt. Robbe-Grillet-nél errdl sz sincs, itt éppen a kdosz lesz percrél-percre nagyobb,
hogy aztan hasonld végeredmény alljon eld.

Tulajdonképpen minden filmet ez a deleuzi értelemben vett igazsagfogalom jellemez, amig nem jelzi
sajat, hamisitd mivoltat: azaz nem reflektdl dGnmagara mint miivészi alkotésra.

%2 Deleuze, Gilles: Az id6-kép. Budapest: Palatinus, 2008. 157. = Deleuze 2008
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médiumot, a deleuze-i hamis fogalmanak wjabb példéja, egyuttal onreflektiv mozzanat;
arra utal, hogy akiket a vasznon lathat a néz0, csak szinészek, kiilonos tekintettel Varissara,
aki szerepet jatszik a szerepben. Varissa mas helyeken még inkébb raerdsit erre: a film
vége felé eldadja a szolgaldlanynak a sajat halalat, egy iivegcse miivérrel felszerelkezve;
Osszepacazott ingét aztan a lanynak kell kimosnia, ami a fOhds kastély feletti hatalmat
jelzi.

A hazug ember utan Robbe-Grillet végképp szamiizte az Osszefliggd narrativat a
filmjeibdl; a soron kiovetkezd Eden, és aztant... (1969) mar teljes egészében a szerializmus
uralja, az egyes elemekbdl teljesen Iehetetlenné valik egy koherens elbeszélés
rekonstrudlasa. Palyaja sordn a szerzé ekkor jutott a legkdzelebb az avantgardhoz, és ha
késObb visszakozott is némileg az ennyire radikalis megoldasoktol, filmjei altalanos

jellemvonasai mindvégig megmaradtak.

2.4. Narracio6 ¢és dekonstrukcio (Jean-Luc Godard)

Mint az Gn. angol barokk irdnyzat képviseldjét, Greenaway-t sokan és sokszor
hasonlitottdk mar Derek Jarman-hoz, de a két alkoto kozott valoszintileg a kiilonbség, mint
a hasonld vonds. Jarmannal a narrativ szal (ha van; Jarmannak ugyanis nem egy nem
narrativ jatékfilmje akad, ami Greenawaynél nem fordult még eld) sokkal 1ényegesebb,
mint Greenawaynél, viszont a struktirdk létrehozdsa nagyon kevéssé fontos. Jarman
miiveinek gyakran kifejezett agitativ mondanivaldja van (Anglia alkonya — a thatcheri
kormanyzat nyilt kritikdja; War Requiem — héaboruellenes kiallas), a tartalom fontosabb,
mint a forma, ami Greenawayrdl egyaltalan nem mondhato el. De kiilonbség van a filmek
témavalasztasaban (Jarmannal a homoszexudlis tematika mindig kitlintetett jelentdségi),
gyartasi helyében (Greenaway altalaban koprodukciéban dolgozik), a felhasznalt
nyersanyagokban (Jarmanndl a 35 mm-es szabvanyos filmnyersanyag kisebbségben van a
Super8-as, 16 mm-es ¢s videofelvételek mellett, de az alkalmazott nyersanyag egy filmen
beliil is sokszor valtozik), és a koltségvetésben is. Az altalanosan elterjedt barokkos jelzd a
rendezdvel kapcsolatban — ha csak a filmek képi vilagat tekintjiik, hogy az mennyire
gazdag, vagy éppen tulzsufolt — Greenawayre palyajanak elején nem volt jellemzd, sot, a
korai rovidfilmek kifejezetten minimalistdk. Amennyiben viszont az angol barokk
kifejezést a tulburjanzoé torténelmi és képzdmiivészeti reflexiok jeldldjeként hasznaljuk, az
elnevezés 4 rajzolo szerzodesétol kezdve jogos, €s ebben az értelemben adekvat Jarmannal

kapcsolatban is.
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Meégis termékenyebb olyan alkotdkkal dsszevetni Greenaway jellegzetességeit, akik
szintén a bordwelli parametrikus elbesz¢lésmodhoz kothetdek, de azok a rendezdk, akiket
maga Bordwell emlit (Ozu, Bresson, Godard) elsé pillantdsra nagyon kiilonboznek
Greenawaytdl. Ozunal és Bressonnal egyaltalan nem érhetd tetten az a fajta latvanyos
strukturalista aktivitds, ami az angol rendezé munkait 4thatja. Godard filmjei viszont,
kiilondsen az Eli az életéttdl kezdve, ugyancsak erbteljesen meghatarozott szerkezetekre
¢épiilnek.

Greenaway Godard munkéissagat az egyik legfontosabb ihletdjének tartja. ,,0
mindig egy nagyszerli alak volt...” — mondja —, ,,a hdrom hdsém kozill az egyik... A
szentharomsag... Az elsé Eisenstein, aki megteremtette a mozit, a masodik Orson Welles,
aki konszolidalta, a harmadik pedig Godard, aki megsziintette. Es mér nincs tobbé mozi. A

% Godard olyan oOnreflektiv eljarasait, mint példaul a rendezd kézirasanak

mozi halott.
megjelenése a képen valamely szereplohoz kotve (mint Ferdinand napldjaban a Bolond
Pierrot-ban), Greenaway is gyakran alkalmazta.

A francia rendezd, csak ugy, mint angol palyatarsa ugyancsak hires arrdl, hogy
meghokkentd filmjeivel és kijelentéseivel a mozgokép szubverzidjat hajtotta végre,”
mindkettdjiikre jellemz6 a hagyomanyos jellegli filmforma radikalis dekonstrukcidja.” Ezt
eltérd pozicidbol teszik: Godard mindig beliilr6l rombolta a filmelbeszélést, mig
Greenaway valahonnan a filmen kiviilrél, annak mas muvészeti agakhoz valo viszonya
felol hataroloédik el annak bevett modozataitdl. Viszont a palimpszeszt metafora
mindkettdjiikre jellemzd: itt a meglevd formak egymasra vald rétegzése ¢€s szétvalasztasa
zajlik, ami mindegyikiiknél mésképpen torténik.

A francia uj hullam egyik stilaris Gjitasa volt a mozgokép mas miivészetekkel valo
kapcsolddasainak hangstlyozasa a filmbe beemelt idézetek révén, ami kiilondsen jellemzd

Godard-ra: filmjei leirhatoak ugy, mint az egymassal versengd szemiotikai rendszerek

% Willoquet-Maricondi, Paula: Two Interviews with Peter Greenaway. In.: Paula-Willoquest Maricondi —

Mary Alemany-Galway (szerk.): Peter Greenaway's postmodern/poststructuralist Cinema. Lanham:
Scacecrow Press, 2008. 320. = Willoquet-Maricondi 2008b

Pethd Agnes: A koztes-16t alakzatai. Jean-Luc Godard-to] Peter Greenawayig. In: ué: Muzsak tiikre: A z
intermedialitas és az onreflexio poétikaja a filmben. Csikszereda: Pro-Print Kiado, 2003. 226. = Pethd
2003

Godard-nal eléfordul, hogy éppen a filmforma segitségével dekonstrual mas miivészeti aghoz tartozé
alkotasokat: példaul festményeket. ,, Tintoretto megrablasarol” beszél példaul a Scénario du film Passion-
ben, a Passion ciml nagyjatékfilmhez forgatott videdesszéjében. Ebben az alkotasban a sziizsé egy
elbizonytalanodott rendez6 életét tematizalja, aki hires festokrol szeretne filmet forgatni, de a kételyei
végiil annyira eluralkodnak rajta, hogy félbehagyja a projektet. Nem talal olyan adekvat eljarast,
amelynek révén Goya vagy Delacroix festményeit megjelenithetné a filmvasznon. Minden médszer,
amely a festményt filmre vinné, 6hatatlanul rombolja, dekonstrualja az eredeti miivet. V6: Ropars-
Wauilleumier, Marie-Claire: The Dissimulation of Painting. In: Brunette, Peter — Willis David (szerk.):
Deconstruction and the Visual Arts: Art, Media, Architecture. New York: Cambridge University Press,
1994. 73-74.
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szovedéke. Mind a Greenaway, mind a Godard-filmekben az egyik kozlési rendszer a
masik tiikorképévé valik: egyfajta intermedialis mise en abyme valosul meg.”® Mindez az
un. koztesség alakzataiban nyilvanul meg Pethd szerint: egy olyan kisérletezd mez6
megnyitasaban, amely a filmet nem pusztdn 6nmaga, hanem az Osszes tobbi miivészet
viszonyaiban értelmezi.

Godard a kétdimenzios vaszonfeliilet meghaladasara egy sereg poétikai technikat
dolgozott ki: mint a forgatds koriilményeit a filmbe beemeld jelenetek, a rendezd
személyes megjelenése, vagy a szereplok direkt kiszolasai a nézdk felé. Greenaway az
egyes reprezentaciéformak valosaghoz vald eltakaro-kimetszd jellegére A4 rajzolo
szerzodésében példaul a rajzlap, az optikai keret €és a filmvaszon egyiittesével mutat ra, a
késobbi miiveiben pedig még ¢élesebben reflektdl a jelenségre a keretek
megsokszorozasaval, a Paintbox technika alkalmazéséaval.

Az idézeteket tekintve kiilonbséget jelent a két rendezd kozott, hogy Godard-nal
gyakran megallapithatatlan, mi eredeti gondolat, és mi szdrmazik valahonnan mashonnan.
Az idézet tehat elvesziti idézet jellegét, belesimul a cselekmény altalanos szovetébe;
Greenawaynél viszont a citditumok az alkalmazott keretek és a tabloszeri beéllitasok révén
szembeszokdek, €s a képek akkor is idézetszerlien hatnak, ha a néz6 nem tudja azonositani
az eredeti képet vagy szoveget, vagy éppen nincs is ilyen. (Felmeriil itt egy érdekes kérdés:
Greenaway egyik kedvenc idézete, amit igen gyakran hasznal, az éppen a fenti Godard-
mondat.)

Pethd tigy véli, mind Godard-nal, mind Greenawaynél kimutathatd6 Magritte hatésa.
azon képeire, amelyekben az alakzat ¢s hattér, elotér és hattér felcserélodik, egymasra
tevddik (pl. 4 csabito, Szép vilag, Carte blanche, Tiszta lap). Greenaway Parnakényvének
(és persze minden digitalis eljarassal késziilt filmjének, hiszen ezeknek a miiveknek a képi
vilaga teljesen hasonld) mozgoképi kollazsai ugyancsak ezeket az eljarasokat idézik.

Godard munkéssdgaban mar semmi nincs, ami a filmhez képest ,kiviil” lenne,
csupan képek vannak, amelyek jabb képekkel vannak kapcsolatban. ,,A mozi a kép- és
szovegvilag kaleidoszkopja, amelyet forgatva fotografia és festmény, szépirodalom és
tudos értekezés, dokumentumfelvétel és mitologia rakodik egymasra €és hoz létre sajatos
mintazatokat.”’ Mindez természetesen Greenaway munkairol is elmondhato.

Mindazonaltal van némi kiilonbség a felhasznalt idézetek forrasait illetden. Godard

% Pethd 2003: 230.
7 Pethd 2003: 235.
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gyakorlatilag barmit beépit a filmjeibe, mig Greenaway elsésorban (de nem
kizarolagosan!) a magas kultira termékeit részesiti eldnyben.

Godard a filmmiivészetre vonatkozé utaldsok sorozatat épiti be filmjeibe, és amikor
mas miivészeti agakrol beszél, valdjaban akkor is a filmmel foglalkozik. Greenawaynél
ezzel szemben a filmkritika-elméletbdl vett idézetek szerepelnek a festészetre
vonatkoztatva (pl. A rajzolo szerzédése). A médiumkoziség ekhphraszisznak nevezett
alakzatai is fontos szerepet kapnak a két rendezonél (egy kép hii leirasa az irodalom
eszkozeivel;, ha egy kép abrazol egy irodalmi szoveget, azt forditott ekhphraszisznak
nevezik). Ez a medidlis kozvetitddés egyfajta permutativ reflexivitas eldidézdje lehet,
amelynek sordn az ugyanazt a témat korbejard filmbeli kozlésformak az &brazolas
megsokszorozasa révén annak a referenciatél vald eltdvoloddsat eredményezik. Ilyen
eljaras torténik Godard Eli az életét cimii filmjében — itt az egész film felfoghaté a
filmezési modozatok azonos helyzetre vald parametrikus stilusjatékanak.”® A Parnakonyv
ugyancsak tekinthetd a médiumok egymasra irodasanak permutativ lehetdségeit példazéd
filmesszének. Itt egy olyan poétikai stratégia jelenik meg, amely konkrét képpé kodol at és
narrativizal néhanyat azokbdl a metaforakbol, ahogyan egy-egy kozlési rendszer 1ényegét
érzékeljiik.”

A narrativa tekintetében amig Godard miivei toredezettségiikkel tiintetnek, addig
Greenaway narrativ filmjeiben mindig le van kerekitve a torténet, amelyben a vég gyakran
valamilyen kezdet is. Godard-nal a médiumok tiikorképeikre hasadnak, és a kollazs vagy
valamilyen alakzat logikaja szerint épiilnek egymasba. Greenawaynél a médium-metaforak
folyamatosan az elbeszélést generald tényezoként jelennek meg: mint pl. a nyelv és
irodalom vilagteremto ereje a Prospero kényveiben. Az interszemidzis pedig explicitté lesz
valamiféle profan ritudlé keretében, melynek altalanos kerete a teatralis szcenirozas.

A kilencvenes évek soran Godard szinte végig egy olyan projekten dolgozott, amely
végiil a bemutatdsakor figyelemremélté hasonlosdgok egész sorat mutatta Greenawaynek
az ugyanebben az idészakban késziilt munkaival. Ez az 1998-ban tobbszori atdolgozas utan
négy videokazettdn kozzétett ,,dokumentum”-sorozat A film torténete(i) (Histoires du
cinéma) cimet viselte: vele parhuzamosan négy konyv is megjelent, amelyek a filmekbol
vett képeket és szovegeket tartalmaztak, késObb pedig egy 6t CD-lemezt tartalmazo

valogatas.'”

% Pethd 2003: 239.

% Pethd 2003: 243.

1% pethé Agnes: A kinematografia passidja. A mozi narrativ médiuméanak passioja Jean-Luc Godard A film
torténete(i) cimi mivében. Kalligram, 2009/3. 76-83. = Pethé 2009
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Greenaway a maga intermedialis projektjeiben gyakran €It hasonld eszkozokkel.
Tobb olyan filmje is van, amelyekhez kapcsolodva kiilonféle olyan irodalmi alkotasok is
megjelentek, amelyek messze tilmutattak a hagyomanyosabb jellegli (pl. forgatokonyv, a
filmbdl késziilt regény) kiadvanyokon, nem beszélve a Tulse Luper projekt CD- és DVD-
Romjairdl. A két rendezd altal alkalmazott re-medializacidé tehdt hasonldé mindséget
képvisel. A Histoire(s) a maga medidlis sokszinliségével, a benne foglalt citdtumok
sokasaga révén, €s nem utolso sorban azért, mert nem-narrativ alkotas, sajat jogan is tallép
a hagyomanyos jellegli filmformakon: Pethd szerint ,,az egész projektet nem a narrativitas
az ismétlésekre épiil. (...) Az idézetek, képtarsitasok révén a film kapraztatéan sok
torténetet érint.”'' Egy hagyomanyosabb formatumban erre nem lett volna lehetOség.
Godard idézetei, a sorozat témajabol adédoan, féleg mas filmes alkotasokbol szdrmaznak,
de formailag Greenaway-hez hasonlé6 médon alkalmazza 6ket. Vagyis Osszetett, egymasra
fotografalt, palimpszeszt képeket alkot, amelyek megjelenése mas ugyan, mint az angol
rendezé Paintbox-kollazsai (Godard-nal a képen beliilli képek keretei joval
elmosddottabbak, kevésbé egyértelmiiek), de funkcidjukat tekintve hasonld szerepet
toltenek be. Godard itt ,,a tobbi médium és miivészet beépitését és atlényegitését” végzi ,,a
mozi sajat szovetébe”,'” mikozben egyuttal egy radikalisan tjszerti filmformat is

megteremt.

11 Pethd 2009: 77.
192 Pethd 2009: 77.

42



43



1-6. kép: Képkollazsok a Histoires du cinéma-bol

Végs6 soron tehat, eltéré kiinduldsi pozicidjuk ellenére Godard és Greenaway is
eljutott a filmmiivészet formdinak az intermedialitds irdnydba vald kiterjesztéséhez.
Torekvéseikben ez a legjelentdsebb hasonlosdg, amelyet a maguk egyéni moddjan

valositanak meg.
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3. A nyitott mii problematikaja Greenaway életmiivében

Greenaway olyan alkotd, aki nemcsak hogy elfogadja, hogy a kozonség masképp
,»olvassa” a filmjeit, mint amilyen szandékkal 6 megalkotta dket, de kifejezetten érdeklddik
ezen olvasatok irant.'” Mindez nem meglepd: a rendezé miivei szokatlanul széles teret

hagynak az interpretacionak.

3.1. A nyitott mii pre-strukturalista/strukturalista felfogésa

Umberto Eco sokat idézett tanulmédnykotete, amellyel a nyitott mii fogalmat
kozismertté tette, 1962-ben jelent meg. (Maga a szokapcsolat nem az ¢ leleménye: mar a
XIX. szdzad masodik felében ,,zart és nyitott formardl” értekezett Wolfflin, nagyjabol
hasonl6 értelemben, mint késObb Eco.) Luigi Pareyson nyomdokain haladva az olasz
szerzO nyitott miivon egy olyan miformat ért, amely a befogadd szamara szdmtalan
interpretacios lehetdséget kindl: elsOsorban olyan alkotasokrdl van itt szo, amelyek
kombinatorikai eszkozokkel is vizsgéalhatoak. A fogalom gyokerei a barokkig nytlnak
vissza; régebben ilyen miivek nem léteztek, mert ugyan a kézépkorban is tobbféle mdédon
értelmezhették, kiilondsen a Szentirast, de a lehetdségek szdma minddsszesen négyre
korlatozodott: a betli szerinti, az allegorikus, a moralis ¢és az anagogikus értelemre. Az
interpretacids lehetdségek szamat megsokszoroz6 miivek és poétikak a XIX. szdzad végén,
mar a modernitasban, elsésorban a francia szimbolistak tevékenysége révén alakultak ki.

Eco megkiilonbdzteti a nyitott mii és a mozgasban 1évé mii kategoriajat: eldbbi
nteoretikus, mentalis egyiittmiikodést tételez fel a haszndldo részérdl, aki szabadon
interpretal egy mdr elkésziilt, strukturalisan befejezetté szervezett miivet.”'™ Utobbinal
viszont ,,a haszndl6 magat a (...) folyamatot szervezi és strukturdlja a létrehozés és a
manualitas oldalarol. A kompondlasban mitkodik kozre.”'” Ez a kategoria fOleg a szerialis
zenére, illetve olyan képzomiivészeti alkotdsokra jellemzd, amelyek folyamatosan
mozgasban, valtozasban vannak: példaul mobilszobrokra. Késébb azt is megallapitja, hogy
egy harmadik szinten ,minden mualkotas (...) virtudlisan végtelen szdmu lehetséges

olvasat felé nyitott; ezek mindegyike a személyes tavlattol, izléstdl, kivitelezéstdl fiiggden

1% Willoquet-Maricondi, Paula — Alemany-Galway, Mary: Preface. In.: udk. (szerk.): Peter Greenaway's
postmodern/poststructuralist cinema. Lanham: Scacecrow Press, 2008. viii.

1% Eco, Umberto: A nyitott mii poétikaja. In: ud: Nyitott mii. Budapest: Europa Kényvkiado, 1998. 86-87. =
Eco 1998

195 Eco 1998: 87.
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ad életet a miinek.”'” Az els6 két kategéridba tartozd miivek eleve a tobbértelmiiség
szdndékaval késziiltek, egy ebbdl a célbol eldzetesen kidolgozott esztétikai program
alapjan.

Az eco-i felfogds alapjan a korai Greenaway-filmek, mint formailag szintén
modernista alkotdsok, nagy mértékben nyitottak ugyan, de nincsenek mozgdsban: mint
elkésziilt strukturak a létrehozasban nem szamitanak a befogad6 kozremuikodésére: tehat
besorolhatéak az elsd kategéridba. A rendezé ugyanakkor folyamatosan kisérletezik ennek
az allapotnak a megvaltoztatdsan, és az intermedidlis torekvései ilyen mozgasban 1évo
miiveket eredményeztek. De a filmmiivészet keretein belill kétséget kizaroan mozgésban
1évé mi létrehozdsa olyan modon lehetséges, ha a nézd egyes pontokon szabadon
donthetne, a tovabbiakban hogyan alakuljon a cselekmény. Ugyan akadtak ilyen kisérletek
is, de dontd részben a kommercidlis filmkészités teriiletén, és ott is csak sporadikusan,
kevés visszhangot keltve.

Kevésbé egyértelmii mddon, de talan ilyen mozgasban 1évé miivek azok a
szerialista filmalkotasok, amelyekben a narrativa nem all 6ssze egyértelmiien értelmezhetd
eseménysorrd; mint példaul Robbe-Grillet késdi filmjeiben, mivel ezeknek a megtekintése
¢s melyek mell6zhetdek. A hagyomanyos, realista narrativa a mozgdsban lévoség ellen
dolgozik.

Viszont ott van Eco harmadik szintje, amely a nyitottsag fogalmat a modernitason
tullépve, altalanosséd emeli: ezzel pedig az elsd két kategoriat, ahogy Kelemen Jéanos
fogalmaz, ,,egy univerzalis 0sszefiiggés alesetévé, a nyitottsag, mint altalanos esztétikai
kategoria kiilondos megnyilvanulasava fokozza le”'”’. Ez a fajta interpretalhatosag, amely
nem annyira a befogado, mint az alkotd feldl kozelit a mithdz, korlatlannak tekinthetd. Eco
az irodalomelméletben az elsdk kozott vetette fel ezt a gondolatot, amely késébb
kiilonosen a dekonstrukcidban lett népszerii (de ott éppen az ellenkezd iranybdl, a
befogado6 feldl kozelitve a problémahoz, hiszen akkorra a korabbi miikozpontasag helyett a
befogado keriilt a vizsgalodas kdozéppontjaba), mikdzben maga Eco, Gttdrd mivolta ellenére
megvaltoztatta az allaspontjat. Ezek szerint az interpretacionak mégiscsak lennének
hatarai, azaz léteznek olyan értelmezések, amelyek valamilyen szempontbol tulzéasba
esnek, ezért objektiv okokbol nem elfogadhatoak.

Noha feliiletesen szemlélve Eco A nyitott mii cimli kotetben Osszegyljtott

tanulményai strukturalista indittatdsinak tiinnek, valdjaban kapcsolata az iranyzattal

1% Eco 1998: 103.
197 Kelemen Janos: Eco és a hermeneutika Olaszorszagban. Vilagossag, 2007/2-3. 15.
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ellentmondasos volt. Féleg a nyelvészeti strukturalizmus eredményeit tette a magaéva,
mindekozben viszont azzal a tarsadalomtudomdényi iranyzattal, amelynek egyik f6
képviseloje Lévi-Strauss volt, a kezdetektdl fogva vitaban allt. A f6 kiilonbség kettejiik
kozott az, hogy Lévi-Strauss meg volt gydzddve arr6l, hogy minden miialkotdsban
megtalalhato egy teljesen objektiv modon leirhatd struktira, aminek révén szembekeriilt az
ekkoriban még a végtelen interpretacid partjan allé Ecoval. Ez a struktara, amelyet Lévi-
Strauss ugy jellemez, mint egy kristalyt, és amellyel taldlkozva az elemzl szerepe
minddsszesen arra korlatozodik, hogy tulajdonsagait feltarja, Kelemen Janos
megfogalmazasaban ,,a jelentésektdl fiiggetlen jelolok sikjan van adva, s maga a leiras az
ezen tilmend informdaciok zardjelbe tételével, az interpretaciot megeldzden, s igy persze
mar minden létezé interpretacid kikapcsolasaval végzendd el.”'®™ Eco valdszinlitlennek
tartja, hogy az interpretacié szamdra egy ilyen ,kristaly” létezhet, mert az elemzd a
vizsgalat soran nem tud megszabadulni a sajat el6zetes miiveltsége altal 6t ért hatasoktol,
az Ohatatlanul beszivarog az elemzésbe, amely igy mar nem tekinthetd objektivnak.
Késbébb, amikor az olasz szerzé mar hatarokat szabna az értelmezésnek, még mindig nem
allitja azt, hogy ez a szerkezet létezik.

Ha ezeket az eszmefuttatadsokat Greenaway filmjeire probaljuk alkalmazni, konnyii
dolgunk van, hala annak, hogy elméletileg tudatos szerialista esztétika all mogottiik.
Ezekben a filmekben szdmos struktura fedezheté fel, amde ha ezek koziil feltarjuk
valamelyiknek akarhany tulajdonsagat is, azzal semmit sem mondtunk magér6l a filmrdl,
¢s nem jutottunk kdzelebb az értelmezéshez. Masfeldl pedig valamennyi ilyen szisztéma
szubjektiv, mert a szerzé dontésétdl fligg, hogy milyen elemekbdl all 6ssze; még az olyan,
messze az 1dok mélyén eredd széridk is valamilyen egyéni dontésnek koOszonhetik a
létiiket, a benniik szerepld elemek sorrendjét, mint az ABC. A Lévi-Strauss-féle
strukturalizmus tehat pontosan az a fajta rendszerezd elmélet, amilyenekre Greenaway
ironiaval tekint; segitségével nem lehet kozelebb jutni ezekhez a filmekhez, mivel azok
csak a benniik megjelend rendszerek viszonyai alapjan interpretalhatdak.

A legnyitottabb mii pusztdn magit az ABC-t tartalmazna, amelybdl a befogado a
kombinatorikus lehetéségek révén szabadon rakhatna ki tetszéleges szovegeket —
amennyiben az ABC egyaltalan tekintheté miinek. S6t, talan még ennél mélyebbre is lehet
meriilni, olyan jelek alkalmazasaval, amelyek 6nmagukon kiviil semmit sem jeldlnek, és a

befogad6 feladata lenne hozzarendelni azokat a tetszése szerint barmihez. Ezen a mddon

18 Kelemen Janos: i. m. 18.
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akarmilyen mesterséges nyelv, barmilyen maganmitologia, vildigmodell kialakithato. A mi

végleg levalik az alkotdjarol, mert kizardlag az interpretatortol fiigg, mihez kezd vele.

3.2. A nyitottsag fokozatai

A kovetkezok soran Eco helyesbitett feltevésébdl fogunk kiindulni, vagyis abbdl,
hogy létezhetnek olyan interpretaciok, amelyek valamilyen szempontbdl nem relevansak.
Ezt tobbek kozott befolyasolhatja az a tény, hogy az értelmezendé mii mennyire tekinthetd
nyitottnak: ezt ugy hatarozhatjuk meg, hogy mennyi ,helyesnek” érzett interpretaciot
enged meg.'”

A fentiekben mar emlitettem Greenaway filmjeinek jelentésbeli nyitottsagat, amely
egyfeldl a szeridlis szerkezethez kotddik: a kiilonféle rendszerek onmagukban egy-egy
jelentésréteget képeznek a miivekben; ehhez mar csak hozzéjarulnak az intertextusok altal
beemelt asszociacids mezok.

M¢ég mieldtt ebbe belemélyednék, kitérek ra, mit mond Kovéacs Andras Balint a
,belemagyarazas” jelenségérdl, vagyis azokrol az interpretaciokrol, ,,amelyeket egyszeriien
nem tudunk elfogadni, indokolatlannak (...) tartjuk 8ket”"’. Els6 pillantisra meglehetésen
homalyosnak, szubjektivnek tiinik a fogalom, hiszen a befogadd egyéni kompetenciaitol
fligg, mit nem tud elfogadni. Kovacs mégis igyekszik egzakt definiciot taldlni a
problémara, és pontosan ezt a szubjektivitast kérddjelezi meg, mikor a kdvetkezdt irja:
»olyan asszociacidsorokat sorolhatunk ide, amelyek vagy il hosszuak, vagy
kiindulopontjuknal szubjektivek, azaz nem a mualkotds targyi sajatossdgain, hanem a
befogado lelkidllapotin vagy személyes preferencidjan alapulnak.'" (Kiemelések télem.)

A 17. sz4zadi orosz ikonok feminista értelmezése példaul Kovacs szerint belemagyarazas

V4

nyitottsag, illetve a zartsag fogalmat. J. Nagy Mariara hivatkozva nyitott strukturanak tekinti a tobbféle
interpretalast megengedoket (pl. Ady verseit), zartnak pedig a jelentést kétségessé nem tevoket. Somlyd
Gyorgy nyoman Pet6fi Sandor Fa leszek, ha... és Octavio Paz Movimiento cimii versét hasonlitja dssze, és
megallapitja, hogy ,,a Petofi-vers jelentéseket felidézo hatasa be van hatarolva a szerelmesek
Osszetartozasat megnevezd metaforakkal egy jelentésmezdbe, a mithdz asszocialhato jelentésudvarba,
ezért 'zart', vagy még pontosabban: jol behatarolhatd nyitottsagu a jelentése. Ezzel szemben az Octavio
Paz-mti a logika szabalyait felold6 fogalmakat rendel egymashoz a férfi és a n6 viszonyat érzékeltetd
feltételes kapcsolatokban. Esetlegeseket, egyszerieket hasznal, ezaltal a kolté nagyon tagra nyitja a
metaforai altal asszocialhato fogalmak korét, miive jelentésudvarat, igy valik ennek a versnek a jelentése
Iényegesebben nyitottd.” A fenti megallapitasok a legtobb Petdfi-kolteményre igazak, hiszen 6 olyan
szerz0 volt, aki az egyértelmii, a szabad interpretacionak viszonylag kevés teret hagyo szévegek
létrehozasara torekedett, ellentétben a sziirrealista Pazzal; és persze ellentétben a XX. szdzadban létrejott
modern miivészeti formak tobbségével. Ld. Szikszainé Nagy Irma: Nyitott és zart széveg.
http://mnytud.arts.unideb.hu/mnyj/32/12nyit.htm

9 Kovécs Andras Balint: Mozgoképelemzés. Budapest: Palatinus, 2009. 24. = Kovécs 2009a

1 Kovacs 2009a: 25.
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lenne, mivel egy ilyen interpretacid ,,a kortél és kornyezettdl nyilvanvaléan idegen
értelmezési tartomanyra épiil”''2. A fenti gondolatsor alapjan valdsziniileg egyetért Ecoval
abban, hogy ,,a megértés az alkotoi folyamattal, az alkotomiivészt vezetd poétikai elvekkel
osszefiiggésben vizsgalando.”'® Az ,indokolatlanul hosszi asszociaciosorra” hozott
példaja: ,latunk egy képen két embert, akik koziil az egyik magasabban all, mint a masik.
Errdél esziinkbe jut az ala-folé rendeltségi viszony; errdl a viszonyrdl esziinkbe jut a
katonasag; a katonasagrdl esziinkbe jut a haboru; a haborurdl a mésodik vilaghabora, a
masodik vilaghabortrol a Holocaust, igy a kép a Holocaustra utalna. Ha a kép semmilyen
mas elemében nem jelenik meg kozvetleniil a Holocaustra utalds, nyilvanvaléan
indokolatlanul hosszi az asszociacids sor.”''* Eco egy egész tanulmanykotetet szentel

ennek a kérdésnek, Az ertelmezés hatarai cimmel.

3.3. Egy tlzonak hato értelmezés

Ha elfogadjuk, hogy a belemagyarazas fogalma Iétezik, akkor az is
valoszinlisithetd, hogy a formdjukat, jelentésmezdiket tekintve zartabb miiveknél
gyakrabban talalkozhatunk a jelenséggel. Mivel Greenaway erdteljesen a lehetséges
jelentések, ezzel Osszefiiggésben az interpretacidos lehetdségek megsokszorozéasara
torekszik, felmeriilhet a gondolat, hogy nala ,,belemagyarazasrol” nem is érdemes beszélni,
mert minden interpretacid adekvat. Ennek ellenére érdemes tartozkodni az egyes
elemeknek a kornyezetébdl vald kiemelésétél és onmagukban vald vizsgalatatdl: Eco
amellett érvel, hogy bar a szoveg bizonyos részleteire is lehet interpretacidkat alapozni,
azoknak ki kell allniuk a szovegdsszefiiggés példajat. Szent Agostonra hivatkozva, azok
akkor tekinthetéek helyesnek, ha azokat a szoveg egy madsik helye is aldtdmasztja, de
legalabbis nem mond ellent neki.'” Az ilyen elemzésekkel kapcsolatban alkalmazta a
tulinterpretacid (angolul: overinterpretation) fogalmat, ezek olyan értelmezések, amelyek
nem a szovegben rejlo tartalmakat tiikkrozik, hanem az elemzo elditéleteit, aki azért végzi
az elemzést, hogy azokat beigazolhassa. Ilyen esetekben nem interpreticido, hanem a
szOveg hasznalata zajlik. Eco a jelenséget tobbek kozott Gabriele Rossetti Dante-
értelmezésével illusztralta: Rossetti abbol az eldfeltevésbdl indult ki, hogy Dante

szabadkOmiives €s rozsakeresztes volt, az erre valo utaldsok pedig megtalalhatoak az Isten

1

2 Kovacs 2009a: 26.
113 Kelemen, i.m. 16.
* Kovacs 2009a: 26.
15 Eco, Umberto: Az értelmezés hatarai. Budapest: Europa Konyvkiado, 2013. 46-50.
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szinjatékban. Eco azonban meggydzden érvel egy olyan értelmezés mellett, amely révén a
Rossetti altal vizsgalt elemek elhelyezhetéek egy kevésbé anakronisztikus €s filoldgiailag
is inkabb alatamaszthato keretben.''®

Akadnak olyan elemzések, amelyek a fenti gondolatokat szemlatomast nem veszik
figyelembe, igy a Greenaway-filmek kapcsan egészen szélsdséges eszmefuttatasokkal lehet

talalkozni, amelyeket mintha csak azért irtak volna le, hogy Kovacs Andras Balint

crer

definicigjat aldtdmasszak, ¢és amelyekkel kapcsolatban valoszinlileg megall Eco
megjegyzése a hermeneutikai energia pocsékolasardl. Az ilyen interpretdciora lehet példa

Nagy Attila Kristof Szdz szonak is egy a vége, avagy vadirat a teremtés ellen, vagy a teljes

o

nevét eldvigydzatosan nem vallalo Gyurissy Z. Z.: Apokalipszis most — csigdkra:
Jegyzetek Hirsch Tibor Greenaway-jegyzetei mellé, kiilonos tekintettel a Z.0.0. istenndire
cimi tanulmanyai.

Példaképpen idézem Nagy Attila Kristof tanulmdnyanak elsé hosszabb

eszmefuttatasat, majd megprobalom bizonyitani, miért ,,belemagyarazas” ez az értelmezés.

LA film (a Szdmokba fojtva) els6 jelenetében Elsie'"

ugrokotelezik éjszaka a hazuk el6tt.
Minden ugrasnal megnevez egy csillagot, és sorszamot ad neki. A legiddsebb (no. 1.) Cissie
érkezik, és megkérdezi, meddig szamolja a csillagokat. Elsie azt feleli, csupan szazig. Miért?
Azért mert aki szazat ismer, valamennyit ismeri.

Koztudott, hogy szinte valamennyi animista kultusz — s késébb a preszokratikus filozofia
szamos képviselGje, a platonizmus és neoplatonizmus, illetve a valentianus gnoszticizmus is —
1élekkel ruhazta fel az égitesteket. A keresztény Eurdpaban ez a tradicid folklorizalodott, kvazi
'visszajara fordult'. Mar nem a csillagoknak volt lelkiik, hanem a lelkeknek csillaga (ebben
szerepet jatszhatott a betlehemi csillag bibliai torténete is). Faluhelyen még a mai napig ugy
tartjak, hogy ha lehull egy csillag, valakinek meg kell halnia ugyanabban a pillanatban. Innen
ered az a romantikus szokas is, hogy a szerelmesek egyiitt valasztanak maguknak csillagot. Ez
altal lelkilk szimbolikusan egyesiill a kozmikus magassagban. (Szemmel lathat6, miként
kontaminalodik itt az animizmus azzal a keresztényi meggy6zodéssel, miszerint 'a hazassagok
az égben kottetnek'.) Ha tehat Elsie a csillagokat szamlalja, az annyit tesz: haland6 lelkeket
szamlal, férfiakat szamlal. Elétte az élet: elvi lehetsége van ra, hogy barmelyik férfival
talalkozzon majd az életben, de valamennyit nem ismerheti meg. Ha azonban szazat ismer:

mindet ismeri.”!!®

'"® v6. Eco, Umberto: Overinterpreting Texts. In: Collini, Stefan (szerk.): Interpretation and

Overinterpretation. Cambridge: Cambridge University Press, 2012. 53-60.
"7 A karakternek a filmben nincs neve.
¥ Nagy Attila Kristof: Szdz szonak is egy a vége, avagy vadirat a teremtés ellen. Uj Holnap, 1998/julius. 15.
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A gondolatsor elsd pillantdsra is meredek képzettarsitasokat tartalmaz, a film
ugyanis semmilyen modon nem utal arra, hogy a csillagok a férfiak lelkét jelképeznék.
Valo igaz, hogy a Szamokba fojtva férfi tipusokat vonultat fel (egyéni jellemekrdl beszélni
tulzas lenne), de korantsem szdzat, minddssze négyet (vagy ha figyelembe vessziik
Maszatot is, aki viszont tulajdonképpen Madget kiterjesztése, otot): a Kertészt, az
Uzletembert, a Szépfiat és a minden igyekezete ellenére is folyton hoppon maradéd
Halottkémet (aki ebben a filmben az egyik rendszerezd szerepét jatssza), Madget-et.'”” Az
eddigi életmii alapjan nincs arra vonatkozd bizonyiték, hogy Greenaway-t érdekelnék az
animista kultuszok, vagy a keresztény folklor, legalabbis a miivészi munkassagaval
kapcsolatban. Tovabba, ha a csillagokat mindenképpen a férfiakkal akarnank
Osszefliggésbe hozni, logikusnak tlinne, ha Elsie valamennyinek férfinevet adna, vagy
legalabb valami olyasfélét, ami férfias attribitumokhoz kothetd, de ez a legkevésbé sincs
igy: a nevek rendkiviil heterogén eredetiiek, és rdadasul tobb kimondottan ndkre utald is
van koztiikk (pl. a 49-es Hannah vagy a 100-as Electra). A Szdmokba fojtva sok vizualis
utaldsa, ahogy azt Hirsch Tibor is megallapitotta, a XIX. szdzadi képzOmiivészethez
kotddik, és a XIX. szdzadi pozitivista gondolkoddsmdd az, ami tobbek kozott a film
kritikdjaul szolgal, mint a rendszerezést nagyra értékeld paradigma. Ha a szerzd sajat
csillagnevek olyasfélék, amilyeneket annak a kornak a csillagaszai eldszeretettel
osztogattak.'™ Az pedig, hogy a lany csak szazig szdmolja a csillagokat, a tobbi sok millidt
pedig ugyanolyannak tekinti, a tudomanynak, matematikanak, illetve maganak a
szdmlalasnak a kiglnyoldsa. Az idézett interpretacidval szemben itt sokkal inkdbb a
greenaway-i rendszerpusztitdé irénia egyértelmii megnyilvanulasaval taldlkozhat a

befogado.

3.4. A nyitott mli fogalma Deleuze-nél

A nyitott mii eco-i értelmezése akkor sziiletett meg, amikor a szerz6 még nem
taldlkozott kozvetleniil a strukturalista iranyzatokkal — de kétségtelen, hogy azok
attételesen erdsen hatottak rd, ahogy késdbb maga az esszékotet is erdteljes hatést
gyakorolt a strukturalizmus késobbi torténetére. Deleuze a nyitottsag fogalmat mar
posztstrukturalista modon értelmezi — vagyis mig eldbbi a strukturalista szerializmuson

alapul, utobbi mar a végtelenség és kaosz idedjan nyugszik. Nem valamilyen véges

119

vo. Hirsch Tibor: Bosun! Greenaway jegyzetek. Magyar Filmintézet, Budapest, 1991. 82-84. ill. 86-88.

120 1d. http://petergreenaway.org.uk/100stars.htm
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rendszer elemei permutacidinak logikdjarol van itt sz6, mint az eco-i elméletben, hanem
arrol a modrol, ahogyan a miialkotas létezik, amelyet Deleuze nem valamiféle masolatnak,
reprezentacionak tekint, hanem az eredetivel egyenrangu poziciot elfoglald entitasnak,
vagyis ismétlésnek, repeticionak. Kovacs Andras Balint az eco-i nyitottsagot strukturalis
nyitottsagnak, mig a deleuze-it szeridlis nyitottsignak nevezi: elObbit egyfajta végsé
kisérletnek tekinti, amelynek célja, hogy Osszeegyeztesse a miivészi munka organikus
mivoltanak klasszicista koncepciojat a XX. szdzad kozepén uralkodé modernista formak
egyre fokozddd indeterminista jellegével, utdbbi viszont az esztétikai mindség
felszabaditasara torekszik a klasszicista szabalyrendszer aldl.”' Ebbdl eredéen Deleuze
elmélete (ami csak kevéssel késobbi keletii Eco-énal), inkabb alkalmas a posztmodern
mivészetek leirdsara, mint Eco-¢, mivel a deleuze-i szerialitas ontoldgiai eredetii, amelyet
a szerzd kiterjeszt a miivészet teriiletére is.

Deleuze 1968-ban megjelent kotetében a reprezentacidval szemben bevezeti a
szimuldkrum fogalmat, amelyet a modern vilag egyik f6 jellegzetességének tart. gy ir rola:
»A szimuldkrum kivaltsdga nem az, hogy masolat legyen, hanem az, hogy folforgasson
minden masolatot, folforgatva egyszersmind a modelleket is: minden gondolkodas
agressziova valik.”'? A fogalom az ,azonossiggal” kapcsolatos hegeli gondolkodas
kritikdja, ugyanakkor Platon idea-felfogasat is megkérddjelezi. Eredendden az ember a
platoni felfogés alapjan az idedknak (amelyek 6rok és valtozatlan, 1ényegi 1étezok) csak a
tokéletlen tlikrozddését lathatja (ezt abrazolja metaforikusan a hires barlang-hasonlat), és
csak eme tokéletlen hasonlosag alapjan kovetkeztethet azok valodi természetére. A platoni
felfogas jelen van a keresztény egyhdzatydk az Isten €s az ember kapcsolatardl valo
elképzelésében. Isten a maga képére €és hasonlatossagara teremtette az embert, de az a
blinbeesés révén elvesztette a Teremt6hdz vald hasonlosagat, ugyanakkor mégis Isten
képmasa maradt.'”® Ezt a hasonlosag nélkiili képmast nevezi Deleuze ,,démoni képmas™-
nak: a fogalomban a hangsuly a kiilonbozdségre vagy differenciara (difference) kertil.

Deleuze rendszerében az identitas Iényegi jellemvonasa a szingularitas, amely a
kiilonbozdéségen keresztiil ragadhatd meg. A differencidk tengerében a repeticio (repetition)
az a kohéziv erd, amelynek révén egy rendszer, egy széria létrejohet, amely az egyes

szingularitasokat 0sszekoti: ,,a differencia €s a repeticid 1€pett az identikus és a negativ, az

12 Kovacs Andras Balint: Notes to a Footnote: The Open Work according to Eco and Deleuze. In.: D. N.
Rodowick, D. N. (szerk.): Afterimages of Gilles Deleuze's Film Philosophy. Minneapolis — London:
University of Minnesota Press, 2009. 31. = Kovacs 2009b

2 Deleuze, Gilles: Difference and Repetition. Angolra ford.: Patton, Paul. New York: Columbia University
Press, 1995. xx. = Deleuze 1995. Az idézet Moldvay Tamas forditasa, in: ud: Deleuze és a filozofia.

http://www.c3.hu/scripta/metropolis/9702/moldvay.htm
123 Deleuze 1995: 127.
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azonossag ¢s az ellentmondas helyére. Hiszen a differencia nem vonja maga utan a
negativat, és csak ugy vezethetd vissza az ellentmondasra, amennyiben tovabbra is
alarendeljiik az identikusnak. Az identitas elsdsége, akarhogy is nézziik, meghatarozza a
reprezentacio vildgat. A modern gondolkodéas azonban a reprezentacid cs6djébdl sziiletett,
az azonossagok elvesztésével és mindazon erdk felfedezésével, melyek az identikusnak
reprezentacidja alatt miikddnek. A modern vilag a szimuldkrumoké.”'** Deleuze-nél a
szimulakrumok olyan rendszerek, amelyekben a kiilonféle kapcsolodasok a differencia
jelentése révén kiilonboznek egymastol. (,,Simulacra are those systems in which different
relates to different by means of difference itself.”)'* A szerzd szerint a legmagasabb rendii
repeticio a mualkotasban fedezhetd fel, amely a dolgokat a szimulakrum formajaban
mutatja meg. A valdsag €és a szimuldkrum kozott viszony megegyezik a valosag targyai
kozott fennalloval, mivel utdbbit és eldbbit is a szingularitdsok hatarozzdk meg. Viszont a
dolgok alapvetd ontologiai statusza, az ismételhetdség csak a szimulakrumban mutatkozik
meg manifeszt modon.

Amit a miivészet imital vagy reprezental, az nem az eredeti targy identitdsa, hanem
az a differencia, amelynek révén mas targyaktol kiilonbozik. Eredeti dolgok ugyanis nem
léteznek, csak ezek a kiilonbségek az ismétlésben. ,,A szimuldkrumokban a repeticid
mindig a repeticiokon alapul, és a differencia mindig a differencidkon. A repeticiok
magukat ismétlik, mikézben a differenciator megkiilonbozteti magat. A feladat: ugy
elrendezni ezeket a repeticiokat, hogy egyiitt 1étezzenek egy olyan térben, amelyet a
differencidk osztanak fel.”'** Amit eredetinek tartanak, az valojdban pusztin az az
alapdifferencia, amely végtelentil ismétlodik.

A miualkotds elemei nem rendezhetdek egyetlen kozéppont vagy modell koré,
hanem inkabb lazan Osszefliggd, konfliktusos széridkat alkotnak, viszont ilyenekbdl épiil
fel az egész vildg. Ez a legfontosabb kiilonbség Eco elméletéhez képest, aki szerint 1étezik
az emlitett centrum. Deleuze ehelyett bevezeti a kdoszmosz fogalmat, amely ,,a vilag és a
kaosz belsd azonossaga.”'?” A miivészet, mint az ismétlések sorozata, kézéppont nélkiil,
nem keriili el a kdoszt, még csak format sem ad neki, inkabb magaba olvasztja.'*® Deleuze-
nél a szerialitds végtelen. Ahogy Kovéacs Andrds Balint megallapitja, a mivészet-
szimuldkrum kaotikusan felallo széridja a kiilonbozo természetli logikaknak, amelyek nem

allnak Ossze koherens egésszé, inkabb egy katalogust képviselnek. Itt minden dolog

' Deleuze 1995: i.m. xix. Az idézet Moldvay Tamas forditasa, in: i.m.

125 Deleuze 1995: 299.
126 Deleuze 1995: xix.
127 idézi Moldvay: i.m.
128 Kovacs 2009b: i.m. 40.
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ugyanazon a szinten kap helyet, az alkotoelemeket és formakat a kornyezet és azok a
szériak hatarozzdk meg, amelyek keretében a befogadd szembesiil veliik.'” Azt a logikat
pedig, allitja Kovacs, hogy a szerves miialkotas hogyan valik végtelen katalogussa,
kivaloan illusztralja Peter Greenaway milvészete, nem csak a filmjei, hanem a kiallitasai is;
kiilonésen a 100 tdrgy, amely képviseli a vilagot cimii nagy bécsi tarlat."** Meg kell
emliteni, hogy a rendez6 miiveiben altalaban van valamilyen kdzpont, valamilyen eredet,
gondolat, amely a kiilonféle szériakat szervezi, még ha az a legtobb esetben inadekvatnak
bizonyul is. Amig ezt a befogadd jelen 1évének tekinti, a miivek az eco-i értelemben
nyitottak; amint eltlinik, megjelenik a deleuze-i nyitottsdg. Az eddigi életmilivet mintha

ebben az értelemben is jellemezné a metamodern oszcillacio.

129 Kovacs 2009b: 41.
130 Kovacs 2009b: 41.
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4. Peter Greenaway miivészetének altalanos jellemzoiraol

4.1. Barokk determinizmus a rendez6 munkéssagaban

c gy

leibnizi Monadoldgia, amelyet egy masik iranyban tovabbfejlesztve kidolgozta a redd
elméletét. Ebben a koncepcioban a fogalom valami hatéartalant, egyetemes érvényiit fejez
ki. ,,A barokk feltalalja a végtelen miivet vagy miiveletet. Egy redének nem a lezarasat
akarja megoldani, hanem a folytatdsat, a mennyezeten atvitelét, a végtelenségig nyujtasat.
A redd egyrészt athat minden anyagot, melyek igy kiilonféle skalak, sebességek ¢és
vektorok mentén elrendezddd kifejezdeszk6zokké valnak. (...) Meghatarozza ¢€s lathatova
teszi a format.” - irja.”! A red6 az egész vilagot lattatja, sot, az egész vilagot magaban
foglalja, de egyetlen néz6pontbol szemlélve. Ez a barokk abrazolasmod (Barokk) 1ényege.
A fogalom kompatibilis Greenaway eddigi életmiivével, méghozz4 annal inkébb, minél
jobban az intermedialitasra, a lehetd legszélesebb jatéktér betdltésére torekszik egy-egy
miive. Itt az egyes miivészeti formdk, miinemek hatdrainak atlépésérdl van szo, egy minél
teljesebb, minél zsufoltabb vildg létrehozasardl, melynek abrazolasmodja egy latszolag
személytelen, valdjaban mégis szubjektiv latdsmodon szlirddik keresztiil.

Deleuze a barokk eszkdzeinek a posztmodernben vald megjelenésérdl szolva
megallapitja, hogy azok egy olyan tropust jelolnek ki, amely a miivészi forma
megujulasabol ered, és amely minden egyéb stilisztikai €s kulturdlis eljaras folott
érvényesiil. Mindez hatékony lehet néhany olyan kérdés feltardsa soran, amelyek a
torténeti barokk jellegzetességeit a posztmodernhez kapcsoljak. A barokk koncepcidja
ugyanis minden olyan esetben megjelenik, amikor a ,.kdzpont” elveszik.

Greenaway az egész vilagot mesterségesen konstrualt rendszerek halozatanak
tekinti, mivel azok létrehozasa irant kiirthatatlan vagy ¢l az emberiségben. Akadnak olyan
struktarak, amelyek sikeresebbek lettek masoknal és amelyek tomegek é€letét hatarozzak
meg: ilyen példaul a kereszténység. Vannak tovabba olyan (dtmeneti) korszakok a
torténelemben, amelyekben az ismeretanyagok halmozodasa elér egy kritikus szintet,
lerombolja az uralkod6 rendet, és 1d6 kell ahhoz, hogy egy 0j rendszer 1étrej6jjon — ilyen
példaul a poszt-reneszansz korszak.'** Greenaway tobb helyiitt is kifejtette, hogy a barokk
egy valsagkorszak terméke volt — a katolikus egyhaz viladgi hatalma megrendiilt, ugyanez

tortént a kirdlyok uralmaval, a feudalis renddel altalanossdgban, mikdzben a polgarsag

Bl Deleuze, Gilles: Mi a barokk? In: Limes, 1996/5. 12.
132 Willoquet-Maricondi 2008b: 302.
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felemelkedett. Mindez azt is jelentette, hogy a kordbban szilardnak hitt értékek elvesztették
jelentdségiiket, de még semmi nem allt a helylikbe. A posztmodernben, a modernista
paradigma hattérbe szoruldsa utan, hasonlod folyamat zajlik, mint ahogy altalanossagban
véve a barokkos formak mindig akkor keriilnek el6térbe, mikor egy valsdgkorszak a
mivészi kifejezésmodot holtpontra juttatja.

Bryan S. Turner a kdvetkez6 modon fogalmazta meg a parhuzamot: ,,Melyik masik
korszak volt [a posztmodernen feliil — kiegészités télem] a 'vilagvalsagnak', a fenyegetd
végzetnek, a tarsadalmi kontroll elvesztésének, a varosi ziillésnek, valamint annak az
érzésnek a tudataban, hogy akar a valosag alapjai is megkérddjelezhetdek? Nem kétséges,
hogy az abszolutizmus valsaganak barokk kultiraja (Spanyolorszagban, Franciaorszagban,
Németorszagban, Kozép- és Dél-Eurdpaban), kiilondsen a 17. szazad elsé felében.”'** A
barokk az id6t konstrualt kornyezetnek tekintette, mikdzben olyan figurdkkal és témakkal
birt, mint példaul Hamlet, Robert Burton és Leibniz Monadologidja, amely olyan modon
elélegezi meg a posztmodern tematikat, hogy ,,a monaszok doktrindja feldrli a valdsag
szovegszerliségének elvét.”** A mondszok tulajdonképpen tiikorrendszert alkotnak, mivel
az univerzum egészében beldliikk épiil fel, és mindegyikiik tiikrézi a vildgmindenséget,
tovabba a sajat testét is."”> A gondolat Greenawaynél a Prospero konyveiben a Tiikrok
konyve révén egyértelmien targyiasul.

Turner szerint a barokk miivészet kihivast intéz a magas/alacsony kultara
megkiilonboztetése ellen, akarcsak a posztmodern. ,,A barokk magas miivészetében mindig
talalunk némi giccset” — allapitja meg, példdul Bernininél, Poussin-nél vagy Velazquez-
nél."”*® Eléggé elterjedt gondolat, hogy Greenaway kizarolag magaskulturaval foglalkozik,
de ha valaki latta példaul a Parnakényvet vagy a Nyolc és fél not, esetleg a Tulse Luper-
filmeket, az tapasztalhatja, hogy ez egyaltalan nincs igy. A legtisztabb példa a rendezd
popkulturalis érzékenységére az 1967-es Revolution cimii rovidfilm, ami annyibdl all, hogy
a korabeli didktiintetések képeit a Beatles azonos cimli dalaval vagja Ossze, a zene
ritmuséara. Turner szerint tovabba ,,a barokk az érzékek izgatasan keresztiil torekedett
tomeghatasok elérésére”.”” Itt elsGsorban a testiségre, a szexualitasra gondol, a hus
deliriumarol besz¢l példaul, a fodrairdl, a hullamzasarol (egészen kozel jutva a deleuze-i

redd fogalomhoz, bar nyiltan nem utal rd), de a fogalomban tobb is rejlik. Az érzékek

33 Turner, Bryan S.: A test elméletének ujabb fejlddése. In.: Featherstone, Mike — Hepworth, Mike — Turner,
Bryan S.: A test. Tarsadalmi fejlédés és kulturalis tedria. Budapest: Joszoveg Miihely Kiado, 1997. 41.
Turner: i.m. 42.

Turner: i.m. 41.

Turner: i.m. 43.

Turner: i.m. 44.

134
135
136
137
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izgatasa torténhet a befogado érzékszerveinek tilterhelése, a legkiilonfélébb audiovizualis
ingerekkel valo elarasztasa révén is, ami annyira jellemzé Greenaway-re.

A barokk esztétikai figurae-je pedig olyan sajatossagokkal irhat6 le, mint példaul a
manierista reprezentacio, ismétlés, parddia, szatira, intertextualités, tikkrozés, trompe-/'oeil,
labirintus, a torzitds, az ellentmondas, instabilitds, rendellenesség, kdosz, részletesség és a
toredékesség.”*® Sz. Molnar Szilvia Turner nyoman 0gy latja, ,,manapsidg a barokk
kultargjara legjobban emlékeztetd mualkotasokat latjdk el leghamarabb a posztmodern
jelzével, mivel ebben minden megengedhetd a hatds kedvéért.”** Majd hozzateszi: ,,a
posztmodern mualkotasok egyik legszembetiindbb sajatossagat azonban az jelenti, amihez
a barokknak semmi koze nincsen, tudniillik egy posztmodern mii mindig szamot vet sajat
hagyomanyaval: a modernséggel.”'* A kijelentés legalabb A rajzold szerzddésétdl kezdve
Greenaway egész eddigi életmiivére érvényesithetd.

Greenaway mivészete leirhatd Michel Foucault heterotopia fogalmaval. A
kifejezést Foucault az orvostudomanybol vette, és olyan terek leirasara hasznalja, amelyek
nem hegemon viszonylatban allnak egymassal. A heterotdpia lehet példaul egy olyan valos
hely, amely mas tereket helyez egymas mellé. Foucault a konyvtarakat és a miizeumokat a
modern korban iddbeli heterotopidknak tekinti, amelyekre a ,mindent felhalmozas
gondolata” jellemzo; ez az altalanositdé szandék a XIX. szazadban jott 1étre. Kordbban, ,,a
tizenhetedik szazadban, egészen a tizenhetedik szazad végéig a miuzeum és a konyvtar még
egyfajta egyéni valasztas kifejez6dései voltak.”'*' Greenaway filmjei, a férfi hdésok
torekvései tobbé-kevésbé jellemezhetdek az ehhez hasonld heterotopidk létrehozasara vald
kisérletként, amelyekben az altalanossagra valo torekvés jelenti a problematikus pontot. A
Prospero konyvei példaul a heterotdpia iskolapélddja, annak ellenére is, hogy a cimszerepld
XVII. szazadi hés — de erre a hdsre rarakodik Greenaway XX. szdzadi interpretacioja, a
maga 0sszes rétegével.

Cristina Degliék is egyetértenek a gondolattal, hogy a rendezd miivészetének
neobarokk jellege abbol adodik, hogy a barokkra mint kdvetendd példara tekint — hiszen a
barokk és a posztmodern jellegzetességei kozott szignifikans hasonlosagok vannak. A

barokk optikai kédjait hasznalva a posztmodern széttordeli a narratologiai eszkozok

138 Degli, Cristina — Reinert Esposti: Neo-Baroque Imaging in Peter Greenaway's Cinema. In: Willoquet-

Maricondi, Paula — Alemany-Galway, Mary: Peter Greenaway's Postmodern/poststructuralist Cinema.
Lanham: Scacecrow Press, 2008. 52.

% Sz Molnar Szilvia: Parfalt Mélange — Erzéki gyonyorok csabltasaban Peter Greenaway: Pdrnakonyv.

140

Sz. Molnar im.
' Foucault, Michel: Mas terekrdl. Heterotopidk. http://exindex.hu/index.php?page=3&id=253
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alkalmazasanak hatarait.'** A kérdés azonban mas modon is megkozelithet. Greenawayt a
barokk 6nmagédban, mint torténelmi vagy mivészettorténeti korszak is érdekli: filmjei
rendszeresen jatszodnak a XVII. szdzadban vagy pontos meghatarozas hijan legalabbis egy
arra messzemenden emlékeztetd korban (4 rajzolo szerzédése, Prospero kényvei, A mdconi
gvermek — Az éjjeli orjaratrdl illetve a Goltzius és a Pelikan Tarsulatrdl nem is beszélve),
de altalaban véve minden munkdja tele van szorva a barokk legkiilonfélébb reprezentans
alkotasaival, az azokra val6 utaldsokkal — leggyakrabban a németalfoldi festészet bukkan
fel.

Figyelemre mélt6 parhuzamok mutathatoak ki Greenaway filmezési modszere és az
I. Erzsébet korabeli szinhdz kozott, mivel utobbihoz hasonléan a digitalis kép és a
szamitogépes animacid, ami a nagyjatékfilmek koziil elészor éppen A vihar
reprezentacio €s az eredeti, a kanonizalt és a ,.tiltott” mivészeti formak, illetve a ,,fehér
magia” és egy olyasfajta reneszdnsz varazslat kozott, amely a valosagos vilag megjelenési
modozatainak rivalisava valik.' Mindent egybevetve Greenaway filmjeiben alapvetOen
harom vizudlis percepcid kiilonithetd el: az els6 a németalfoldi festészet (pl. a Z00-ban
Vermeer-nek név szerint is komoly szerep jut, Van Mergeer hobbija a festményein szerepld
jelenetek rekonstrualdsa) a mésodik a reneszansz/manierista korszak, a harmadik pedig a
barokk (pl. Az épitész hasa Caravaggio-idézeteivel.) Mindezeken feliill azonban még
rengeteg egy¢b intermedialis utalds is jelen van — a rendezd stilisztikai eszkdztara bizonyos

hatarokon belil filmrél filmre valtozik.

4.2. A szerkezetcentrikussag és a narrativa altalanos 0sszefliggései

Greenaway olyan miveket alkot, amelyeknek a legtobb olvasata ,helyes”. Csak a
befogadd eldzetes tudasatol vagy €berségétdl fiigg, mit vesz €észre €s hogyan értelmezi a
szerteagazo utalasok rendszerébdl. Az imént emlitettem, hogy a Szdmokba fojtvaban
megidézddik a XIX. szdzadi angol festészet, mégis, Varga Enikd példaul arra vilagit ra,
hogy a film el6képe Velazquez Az udvarhéolgyek cimii festménye, illetve Mantegna Halott

Krisztusa."™ (A masodik gyilkossag utan az a bedllitds, amelyben a kozépsé Cissie

2 Degli — Reinert: i.m. 52.

9 Fabiszak, Jacek: Elizabethian Staging and Greenawayan Filming in Prospero's Books. In.: Stalpaert,
Cristel (szerk.): Peter Greenaway's Prospero's Books: Critical Essays. Ghent: Academia Press, 2000. 122-
123.

1% Varga Enikd: Lehetséges-e filmes kubizmus? A kubizmus megvalosulasi lehet8ségei Peter Greenaway
Szamokba fojtva és Z00 cimi filmjének néhany beallitdsdban. www.filmtett.ro/cikk/1250/a-kubizmus-
megvalosulasi-lehetosegei-peter-greenaway-szamokba-fojtva-es-zoo-cimu-filmjenek-nehany-
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aldozatat gyészolja, a Mantegna-kép pontos madsolata, Velasquez festményére pedig az
ugrokotelezd kislany utal.) O maga is elismeri viszont ezen valasztasok onkényességét,
tovabba arra is ramutat, hogy Az udvarholgyekbol a rendezd csak az Infansnd figurajat
hasznalja fel, akit bizonyos szemszogbdl a film narratoranak tekinthetiink (a nyitd
képekben 6 szdmol el els6ként szazig). Az ugrokotelezd kislany valoban az Infansnd
masa, a raaggatott izzoknak kdszonhetden egyuttal viszont egy hallatlanul erds elidegenitd,
s0t humoros effektus — egy, az adott kornyezetben ilyen valoszeritleniil kinézd figura
szerepeltetésében benne rejlik a film konstrudlt jellegére valdo ramutatas. A fentiekkel
szemben Hirsch Tibor a Szamokba fojtvaban a XIX. szédzadi angol tajképfestészet, illetve a
dioramak hatasat tartja a leger6sebbnek.'*> Neki is igaza van — a citalhato utaldsok szdma
egy-egy Greenaway-filmben igen magas, és ahdnyat sikeriil észrevenni, annyiféle modon
lehet a filmet interpretalni. Ugyanolyan jaték ez, mint hogy hany szamot képes kisztrni a
befogadd a film megtekintése sordn (mind a szazat valosziniileg csak sokadik
megtekintésre; ugyanez a helyzet az idézett miialkotasokkal is).

A legteljesebb ¢és legzartabb rendszer a Prospero konyveiben jon 1étre: ebben adott a
cimszerepld eszkoztdra (a huszonnégy konyv), aki abbdl létrehoz egy, a barokk kor
tudasalapjan nyugvo teljes vilagot — az eredmény A vihar cimli drama szdvege. Ahogy
Timothy Murray irja: ,,Prospero a sz6 szoros értelmében a konyvek révén irdnyitja vilagat.
a létrehozott struktara feletti uralom itt sem bizonyul tartosnak, mégha kivételesen
Prospero 6nmagatél mond is le rola. Murray arra is ramutat, hogy ,,Greenaway
reprezentacidja Prospero konyveirdl, illetve a benniik rejld szellemi és térbeli tartalomrol
megtestesiti a 'monddok konyve' barokk idedjat, ami Deleuze-re is nagy hatast gyakorolt: 'a
monadok konyve a betlikbol és az apro koriilvevd darabokbol annyi kapcsolatot tud
fenntartani, ahdny kombindcio 1étezik. A monad a kdnyv vagy az olvasoterem. A lathato €s
lathatatlan, a kiilsé és belsd, a homlokzat és a kamra.”'¥’

A filmek férfi hdseinek végzetét az okozza, hogy hisznek az univerzum
jelenségeinek objektiv modon vald vizsgdlatdban és rendezhetdségében. Megszallottan
probalnak valami jelentést adni a vilag altaluk kivalasztott dolgainak, ezért probaljak dket

valamiféle altaluk konstrualt rendbe allitani. Az igy 1étrehozott katalogusok azonban csak a

beallitasaban

45 Hirsch Tibor: Az Apokalipszis hélgylovasai. In.: Bosun! Greenaway-jegyzetek. Budapest: Magyar
Filmintézet, 1991. 84-85.

146 Murray, Timothy: You Are How You Read: Baroque Chao-Errancy in Greenaway and Deleuze. In.:
Digital Baroque. New Media Art and Cinematic Folds. Minneapolis — London: University of Minnesota
Press, 2008. 112.

7 Murray: i.m. 112.
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sajat vilaglatasukat tiikrozik — és nem a vildgnak valami mélyebb értelmét, ezt a tényt
pedig nem ismerik fel. Onmagiban szemlélve a kiilonféle konstrukciok létrehozasa
strukturalis gondolkodasmodot sugall, de mivel a narrativa altalaban tragédiaval végzddik
a rendszeralkotok szadmdra, ezért egyuttal a filmek elvetik a rendszerezés, mint
tevékenység értelmét, habar az adott miiben felépiilt szerkezetek megmaradnak — a
Szamokba fojtvaban akkor is eljutottunk 1-t6l 100-ig, hogyha ennek soran sokan tragikus
véget értek, ahogy megmaradnak a Z00 testvéreinek kisérleteirdl késziilt felvételek, mint
egy kétségbeesett torekvés reprezentdcioi. Varga Enikd konklizidja szerint: ,Ez a
filmforma (...) nem kivanja szolgalni az elbeszélést, olyan rendszer mentén épitkezik, mely
mint egy ellenlogika, valamilyen taxondmia szerint (a Szdmokba fojtva esetében a
szamozas, a Z00 esetében pedig a betlirendes felsorolas) konstrualodik meg. Ilyen
ellenlogika a festményeknek mint el6képeknek a bevondsa is, melyek a kanonikus
szovegek helyére 1épve veszik at a modellalld szerepet, de ez esetben sem a
torténetkonstrualashoz, hanem a film formanyelvének megerdsitéséhez.”'*® Ett6l azonban
még a torténetek végkifejlete révén a filmekben felépiild Osszes konstrukcid, katalogus
érvényessége kérdésessé valik, illetve értelmét veszti, amennyiben nincs, aki interpretdlja
Oket. Tehat a rendezé miivei tulajdonképpen dnmagukat szamoljak fel, és ez mar olyan
korai rovidfilmekre is igaz, mint példaul a Fiiggdleges targyak rekonstrukcioja. Ez nem
olyasfajta dekonstrukcid, mint amilyenekkel a francia 0j regényben taldlkozni — annal
egyszerre tobb és kevesebb is. A narrativa, szemben a Robbe-Grillet filmekkel, érvényes
marad; maga a szerkezet-kdozpontiisdg, azon keresztiil pedig a strukturalista/szerialista
gondolkodasmdd helyessége kérddjelezddik meg.

A Greenaway altal konstrualt rendszerek meglehetésen korlatozott szamu elembdl
éplilnek fel (t6bb filmben is eléfordul példaul, hogy elsoroljak a szamokat egytdl szazig —
ennek filozofiai megindokldsa a Szamokba fojtva nyitdjelenetében hangzik el — ha mar
megszamoltuk a csillagokat szazig, felesleges tovabb folytatni, mivel a tobbi éppen
ugyanolyan), de a rendez0 ezek révén a vilag mind nagyobb szegletét probalja egy
univerzalis keretbe foglalni. Kiilondsen a korai narrativ nagyjatékfilmekben egymadssal
parhuzamosan tobbféle rendszer is felfedezhetd, amelyek jelentdsége a narrativa
szempontjabol eltérd lehet.

A greenaway filmek narrativaja dnmagdaban tekintve egyszerli, mindig egyenes
vonalu és konnyen kovethetd: barmelyik filmjének a cselekménye sszefoglalhaté néhany

mondatban (még a Tulse Luper-projekté is). Greenaway ritkdn alkalmaz flashbackeket, és

8 Varga Eniké: i.m.
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azokat is egyértelmiien jelzi (a Pdarnakonyvben ezek a jelenetek részben fekete-fehérek,
ahol pedig nem, ott a narrdtor hangja nyujt eligazitast). A rendezénél a széttagolodast a
vizualis ,képszendvicsek” jelentik, az olyan filmekben, mint a Prospero konyvei, a
Pdrnakonyv vagy a Tulse Luper-mozik: ezekben nem egyszer el6fordul, hogy ugyanazt az
eseményt egyszerre tobb szemszogbdl abrazolja, vagy egyazon eseménnyel kapcsolatban
valamilyen ahhoz csatlakozo, de az adott helyszinen jelen nem 1évd targyat abrazol a
kamera, mint példaul a Prospero konyveiben A vihar kéziratat, vagy A Szajna halottaiban
az éppen vizsgalt holttestekkel kapcsolatos dokumentaciot.

Deleuze terminologiai alapjan a greenawayi térszerkesztés leginkabb a
valoszinliségi és topologikus kategoriaba sorolhato be, Resnais miivei mellé. (A két alkoto
kozotti rokonsag nem véletlen, és egészen konkrét oka is van: Resnais legismertebb korai
miveinek, a Szerelmem, Hiroshimd-nak és a Tavaly Marienbadban-nak operatére az a
Sacha Vierny volt, aki a § és fél noig az 6sszes Greenaway-nagyjatékfilmet fényképezte.)
Deleuze ezeket a tereket (az Osszes tobbi altala kategorizalttal egyiitt) ,,az 1d6 kozvetlen
abrazolasainak™ tekinti, amely ,,al-mozgasokat” hoz létre.'* A montéazs az ilyen terekben
nem ugy hozza létre a mozgéas-képet, hogy abbdl kozvetett idé-kép tlinjon eld, hanem egy
kozvetlen 1d6-képbdl eredeztet mindenféle lehetséges mozgast. Az id6 tehat elsddleges
szerepet kap a mozgassal szemben."® Mivel pedig a gondolkodas torténetében ,,az id6
mindig valsagba sodorta az igazsag fogalmat™,"' igy el is jutottunk a hamisito elbeszélés
uralmahoz, amelyet Robbe-Grillet filmjével kapcsolatban mar targyaltam. Greenaway
filmjei szamos olyan megoldéast alkalmaznak, amelyekre érvényes mindaz, amit ott
elmondtam. Ilyen megoldas példaul a Szamokba fojtva-ban szerepld két futd, akik, amikor
eldszor bukkannak fel a filmben, mezt viselnek — €s innentdl kezdve minden egyes Gjabb

felbukkanasukkor ugyanez az 61toz¢k van rajtuk, a szituaciotol teljesen fliggetleniil.

4.2.1. Borges barokk-definicigja

Borges ugy véli, hogy a barokk egy olyasfajta miivészeti eljaras, amely teljes
mértékben kimeriti a sajat lehetdségeit, vagy legalabbis torekszik erre, és emiatt mar-mar
onkarikatiraba hajlik. Emiatt minden miivészetnek a végsd allapotat képviseli. Mivel
merdben intellektualis — és Bernard Shaw szerint minden intellektualis munka humoros —,

ezért humoros. Mikor Borges a barokkrol besz¢l, a sajat irodalmi stilusat is annak tekinti;

14 Deleuze 2008: 155.
150 Deleuze 2008: 155.
51 Deleuze 2008: 155.
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ezzel bizonyos szemszOgbdl az akadémizmusra utal — ugyanis gyakran az ¢l6 miivészeti
folyamatok végét az jelenti, hogy kanonikussa valnak, belemerevednek egy hivatalos
szabalyrendszerbe. Innentdl kezdve pedig az akadémikus miivészet minden lehetséges
format kimeritett, csak a mult eredményeinek puszta formai ismételgetését tudja
felmutatni. Borgest az a forduldopont érdekli, amelynél a miitdrgy romantikus felfogasa
megszlinik, és visszatérnek a klasszicista és akadémikus formak.'” Ez az aspektus
Greenawaynél is jelen van, de nala a borgesinél erésebben van jelen a parodiajelleg, mikor
megkérddjelezi a struktirak érvényességét. A rendezdnek komoly affinitdsa van az abszurd
humorhoz, olyannyira, hogy a Szdmokba fojtva és a Nyolc és fél no miifajilag fekete
komédianak is tekinthetd, de a tobbi film is tele van szérva néha egészen vulgaris
viccekkel.

Ha elfogadjuk a fenti definiciot, nyilvanvalova valik, hogy Greenaway miivei nem
csak az alkalmazott XVIL.-XVIII. szdzadbeli stilusjegyek alapjan tekinthetdk barokkosnak,
hanem 6nmagukban, az idézett borgesi modon is azok. Filmjei tekinthetdek a strukturalista
révén tagadjak a struktiraépitd tevékenység értelmét, hanem mert a szerkezetek
létrehozasat olyan mértékben talhajtja, hogy annak Ohatatlanul lesz valamiféle
(6n)parodisztikus jellege (a Nyolc és fél no Phillip Emmentalja részben Onkarikatira). A
rendezé példaul a Tulse Luper-project filmjeiben sajat jellemzOnek tartott vonasait a
befogadhatatlansdg hataraig, vagy azon akar tal is 1épve alkalmazza; hogy ezek a filmek a
legmesszebbmendkig végiggondolt konstrukciok, kétség sem fér. A Tulse Luper-filmek
minden korabbinal joval bonyolultabb szerkezete Greenaway azon véleményét tiikkrozi,
hogy egy mualkotasnak olyannak kell lennie, hogy még a sokadik megtekintésre is
talalhasson benne a nézd olyan elemeket, amelyeket kordbban nem vett észre. A
hagyomanyos filmformak erre kevésbé alkalmasak. De hidba épiil ki az ezuttal mar az
egyes muvek hatarain is tulnyul6 gigantikus konstrukcio, mikor a trilogia utols6 részének
végkifejletével Greenaway masodpercek alatt zardjelbe teszi, annulldlja az egészet. Azzal a
kijelentéssel, hogy Tulse Luper (aki egyébként tobbszor is mint a rendezd alteregdja
jelenik meg) mar a kezdetek kezdetén meghalt és minden tette, az egész életrajza csak
baratjdnak elmesziileménye, Ujra csak megkérddjelezik a korabbiak, tehat az egész
rendszerezés értelme. Nem véletlen, hogy Luperre pont egy téglafal dol ra: elsé
alkalommal, mikor (latszolag) megussza az eseményeket, a szanaszét heverd téglak alol

kaszalodik eld, mig a végén ugyanezek a téglak (egy 0sszeomld rendszer elemei) teritik be

12 Lambert, Gregg: The Baroque Conspiracy: Jorge-Luis Borges. In.: The Return of the Baroque in Modern
Culture. New York: Continuum, 2004. 112-113.
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végleg.

4.3. Az ir6nia, mint a strukturalista paradigma megbontasanak eszkoze

Peter Greenaway a roland barthes-i értelemben vett ,strukturalista aktivitas”
jellegzetes képviseldje, az éaltala megvaldsitott szerializmus viszont szinte mar a
kezdetektol fogva nem tekintheté =zavartalannak, ami leginkabb a rendszerezés
megszallottjaként viselkedd férfi f6hdsok torvényszerli bukasabol tiinik ki. A rendezd tehat
mintha megkérddjelezné a munkai alapjat képezd torekvés 1étjogosultsagat, ami ironikus
hatast kelt. De milyen m6don hatarozhaté meg ez az ironia egzakt moédon?

Erre a kérdésre nem lehet egyértelmi valaszt adni. Mindenesetre a Greenaway-
filmekben a jelenség tobbféle értelemben is tetten érhetd. A Northrop Frye altal
megfogalmazott definicid szerint az ironia tropus, ,,olyan szoalakzat, amely kitér a direkt
kozlés, azaz 6nnon nyilvanvald jelentése €l61”."* Ez gyakorlatilag pusztan annyit jelent,
hogy a befogadd vagy hallgatd raébred: amit a beszélé mond, az mas, mint amit a szavai
onmagukban jelentenek.™* Greenaway filmjeiben ez a metddus is fontos és allando
szerepet kap, természetesen kiilondsen a parbeszédek tekinthetdek ilyen moddon
ironikusnak. 4 rajzolo szerzodésében példaul Mr. Neville és ellenfelei egymasrdl alkotott
lesujtd véleményiiket altalaban olyan cizellalt forméban fejezik ki, amely még nem adhat
okot a konfliktus nyilt kirobbanasara, de a kimondatlan célzasok nagyon is nyilvanvaldak;
a verbalis kiizdelem az egész filmet végigkiséri.

Ez azonban csak az egyik, legegyszeribb mddozat, amely révén ezek a mivek
ironikusak. Maganak az irénia fogalmanak a meghatarozasara is szamos kisérlet tortént;
ezeknek részletes vizsgalata, de még talan a puszta felsorolasuk is messze meghaladna
ennek a tanulmanynak a kereteit. Ezért az alabbiakban csak néhany olyan definiciorol esik

majd szo, amelyek a rendezd miiveivel explicit modon kapcsolatba hozhatoak.
4.3.1. Paul de Man ir6nia-definicidja és Greenaway
Paul de Man A4 temporalitds retorikdja cimi tanulmanyéaban egy helylitt Baudelaire

A nevetés mibenlétérol cimii szovegét vizsgalja, melynek kiinduldpontja ,,a legegyszeriibb

helyzet, mely az ironikus tudat meghatdroz6 vonasait a leginkabb feltarhatja: az utcan

'3 Frye, Northrop: A kritika anatomiaja. Budapest: Helikon Kiado, 1998. 39.
1% Colebrook, Claire: Irony. London — New York: Routledge Taylor & Francis Group, 2005. 15.
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megbotld és elesd ember latvanya.”'”> A kovetkezOket idézi Baudelaire-tdl: ,,A komikum
inditéka sohasem a targyban van, amelyet kinevetiink, hanem mindig a nevetOben. Az
ember sohasem nevet a sajat bukdsan, hacsak nem filozofus, hacsak nem képes
minduntalan kilépni 6nmagabdl, s targyilagos megfigyeloként szemlélni sajat énjének
kalandjait.” Itt egyfajta reflektiv tevékenységrdl van szo, a tudat megkettdz6désérol, két én
(szelf) kozotti viszonyrol. Ha az ember valaki mast nevet ki, akinek az orra bukéisanak
tanija volt, hierarchikus viszonyt, felsObbrendiiséget érezhet hozza viszonyitva, hiszen
nem O jart porul; viszont ha sajat magan is képes nevetni hasonl6 helyzetben, akkor mar
nem interszubjektiv viszonyrdél van sz6, hanem arrdl, hogy a sajat szubjektuma valik szét
tobb tudatra. Ebbdl kiindulva hatarozza meg de Man a dédoublement fogalmat, ,,melynek
soran az ember megkiilonbdzteti onmagat a nem emberi vilagtol”. A kovetkezoket irja: ,,A
bukas eleme hozza be a specifikusan komikus és voltaképpen ironikus 6sszetevot. (...) Az
én oktalan Onhittségében a (fels6bbrendiiség) interszubjektiv érzésével helyettesiti
kiilonbozdségének tudatat a természethez vald viszonyaban. (...) Az ember a természet
uranak hiszi magat, (...) (de) természetesen ez alapvetd tévedés. Az embert a Bukas, mind
sz6 szerinti, mind teoldgiai értelmében, természethez fliz6d6 viszonyanak tisztan
instrumentalis, targyiasitott karakterére emlékezteti. A természet barmikor Ggy banhat vele,
mintha targy volna, és raébresztheti teremtmény voltara, maga viszont képtelen arra, hogy
akar a természet legkisebb darabjat is valami emberivé vdltoztassa.”'*® Majd még
hozzateszi: ,,Az ironikus, kettds én, melyet az ird vagy a filozofus a nyelve segitségével
alkot, ugy tlinik, csak sajat empirikus énje kéarara johet 1étre.”

Az ironianak ez a felfogdsa kiilonosen tetten érhet6 a Greenaway filmek férfi
hdseiben, hiszen 6k folyamatosan arra térekednek, hogy valamilyen szisztéma létrehozasa
révén rendet teremtsenek a vildg kaotikus jelenségei kozott; és elbizakodottsdgukban
mindig elbuknak. A legnyilvanvaldbb struktirak az 6 tevékenységiik révén keriilnek bele a
filmekbe, de kudarcuk utan a rendszer is érvényét veszti. Greenawaynél ezen a modon a
strukturalista gondolkodasmod megjelenitése is ironikussa valik, hiszen nyilvanvalo, hogy
alkalmazasdval semmivel sem sikerlilt kozelebb keriilni a vizsgalt targy objektiv
tulajdonsagainak meghatarozasahoz. A sajat bukasukra valo reflexi6 viszont pedig soha
nem adatik meg a filmek szerepldinek, mivel a tanulsdgok levonasara a legtobb esetben

mar nem marad idejlik. Ez a feladat tehat a befogadora harul.

155 De Man, Paul: A temporalités retorikaja. In: Thomka Beata (szerk.): Az irodalom elméletei 1. Pécs:
Jelenkor — JPTE, 1996. 37. = De Man 1996
1% De Man 1996: 40-41.
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De Man nem csak ezen a helyen foglalkozott a kérdéskorrel. Az ironia fogalma
cimli, 1977-es eldadasanak célja, ciméhez hiven az irénia fogalmanak definicidja,
elsésorban Friedrich Schlegel fejtegetéseinek alapjan. Ennek a tanulménynak a végso
konkluzidjaként Schlegel révén igy definidlja az irdniat, mint permanens parabazist: ,,A
parabazis egy diskurzus megszakitdsa a retorikai regiszter atvaltasaval. Pontosan
ugyanezzel szembesliliink Sterne-nél, a narrativ illuzi6 allanddé beszarasokkal torténd
megszakitasakor, vagy a Mindenmindegy Jakabban.”">’ Greenawaynél tobbek kozott ezt a
célt szolgalja a rendszer elemeinek allandé feltliind megjelenitése az elbeszélésben, nem is
beszélve az egyéb olyan elemek sokasagardl (pl. kiilonféle intertextusok, a kontextusbol
kilogo szereplok, mint amilyen A rajzolo szerzodése zold tiguraja, stb.), amelyek megtorik
az elbesz¢lés folytonossagat.

A fentiek egybevetésével nyilvanvalova valik a greenaway-i ir6nia tobbszords
mivolta. A narrativ illizid rombolasa ironikussad teszi az elbeszélést, amely elbeszélés
valamennyi esetben egy bukas torténetét meséli el — ez a fentebb targyalt baudelaire-i
definicid alapjan tekintheté ironikusnak. Masképpen megfogalmazva: az €piilé struktara
ironikusan viszonyul a narrativdhoz — és megforditva; itt egyfajta korforgasrol van tehat
sz0, a két réteg folyamatosan reflektdl egymasra. Vegyiik példaul a cimszerepld képeit 4
rajzolo szerzodésében, vagy az ikrek kisérleteit a Z00-ban. Ezek a képek nem
kapcsolddnak szorosan a torténethez, viszont az elbeszélés menetét megakasztjak
mindaddig, amig lathatéak a vasznon. Egyuttal pedig dokumentdljak a szerepldk

tevékenységét, a ,,strukturalista aktivitast”, és a torténet végén annak teljes kudarcat.

4.3.2. Az ir6nia fogalma a filmmiivészetben

A fentiekbdl kitlinik, hogy a filmmiivészetben az irénia tobbféle moddon is
megjelenhet, mivel , kevert médium” — egyarant megtalalhatoak benne a képzédmiivészetek,
a szinhdz és az irodalmi elbeszélés egyes vonasai.'”™ Ebbdl eredéen mindazon ironikus
jellemvonasok is jelen lehetnek benne, amelyek a felsorolt miivészeti formdkban
megtalalhatéak. McDowell a kovetkezd tipusokat kiillonbozteti meg: a képzémiivészetre a
szituativ, a szinhazra a dramatikus, a (proza)irodalomra pedig a kommunikativ irénia a
jellemzd."® Egyes vélemények szerint a szituativ ironia ritkan fordul eld, de Greenawaynél

megtalalhat6: olyan formaban példaul, hogy blaszfémikus modon utal szakralis témaja

157 De Man, Paul: Az irdnia fogalma. In: ud: Esztétikai ideolégia. Budapest: Osiris Kiado, 2000. 195.
158 McDowell, James: Irony in Film. London: Palgrave MacMillan, 2016. 22.
1 McDowell, James: i.m. 22.
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festményekre. Viszont gyakori, hogy ha egy kép ironikusnak tlnik, valdjdban inkabb a
szituacio az, amelyet dbrazol.'® Greenawaynél ilyen hatast kelt példaul Frans Hals képének
alkalmazasa A szakacs, a tolvaj, a feleség és a szeretoje cimu filmben, amely Albert Spica
éttermében szolgal hattériil a vacsordkhoz.

McDowell modellje kiilondsen a hagyomanyos elbesz¢lésmodi, kommersz
amerikai filmek elemzésére késziilt, de az elemzés kore kiterjeszthetdé valamennyi narrativ
mozira — igy Greenaway nagyjatékfilmjeire is. Ezért ugyantigy érvényes a brit rendezo
milveire, amit a szerz6 Kubrick Dr. Strangelove-javal kapcsolatosan fejteget, (ami az egyik
leghiresebb hideghaborus szatira), tudniillik, hogy mi teszi azt a filmet daltalanossagban,
magat a mozgoképet tekintve ironikussd. A Dr. Strangelove-ban kiemelt helyen jelenik
meg idordl-idére a kovetkezd felirat a cselekménybeli 1égibazis udvaran: Peace is our
profession. (A béke a mi hivatdsunk.) Tekintve, hogy a cselekmény folyaman az
inkompetens szerepl6k hibdjabol az események addig kulminalédnak, hogy eljon a
nuklearis apokalipszis, a szlogen joggal tekinthetd ironikusnak.'®' Valami nagyon hasonld
torténik Greenaway szinte valamennyi filmjének sziizséjében a rendszeralkotod férfiak
tevékenysége révén: vagyis teljes komolysaggal végeznek valamilyen tevékenységet, ami a

sajat bukasukhoz sodorja dket kdzelebb.

4.3.3. Az ironikus inverzio fogalma és megjelenése Greenaway filmjeiben

Linda Hutcheon koétetében a parodidnak tobb valfajat is megkiilonbozteti, a
tiszteletteljestél a szatirikusig.'® Ugy vélem, tiszteletteljes parodia nehezen képzelhetd el,
egy tiszteletteljes idézetet nem tekinthetiink parodisztikusnak, ironikusnak, ugyanis abbol
nem hianyozhat a komikus dimenzio. Tehat: egy intertextus valamely miiben megjelenhet
olyan 0Osszefliggésben, amelynek révén az eredetihez képest komikus jelleget kap, vagy
pedig olyanban, amelyben a cititum, a narrativa felszabdaldsat szolgalja. Ezekben az
esetekben a mili nyilvanvaloan ironikusan viszonyul az eredetijéhez.

A greenaway-i intertextusok, reflexiok a tiszteletteljes és az ironikus polus kozott

oszcillalnak, akar pillanatokon beliil is atfordulva egyikrél a masikra.'® Erre jo példat

1 McDowell, James: i.m. 23.

11 v, McDowell, James: i.m. 32-36.

'22 v§. Hutcheon, Linda: A Theory of Parody: The Teachings of Twentieth Century Art Forms. New York:
Methuen, 1985. 50-68.

' Ez az oszcillacié mintha mar tilmutatna a posztmodern paradigman, és a metamodern szellemiségét
idézné meg az életmiiben. Ahogy arra Timotheus Vermeulen és Robin van den Akker ravilagitanak, a
metamodern ontoldgiailag a modern és a posztmodern, a modern lelkesedés és a posztmodern ironia
kozott vibral. A fogalom ezen til az életmii tovabbi szegmenseire is érvényesithetd, Greenaway erbteljes
modernizmus kritikaja miatt. A modernitas, a strukturalizmus kritikaja, a posztstrukturalista allaspont
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szolgéltat 1999-es filmje, a Nyolc és fél né Fellinihez vald viszonyuldsa, amelynek persze
mar a cime is utalas az olasz rendezd ikonikus alkotasara (nem is szolva arrdl, hogy
Greenaway filmje éppen a kilencedik a sajat narrativ egész estés mozijai kozott). A Nyolc
és fel noben a két foszerepld megnézi Fellini miivét. Az iddsebb, Philip Emmenthal a
kovetkezd kérdést flizi a latottakhoz: ,,Minek talalt ki Fellini ennyi izgalmas ndt szerinted?
Mindet szerette?” Eddig a szoveg tiszteletadasnak is felfoghatd, az olasz mester géniusza
elott. De aztan a kovetkezOképpen folytatja a monoldgot: ,,Minddel lefekiidt? Lefekiidt
barmelyikiikkel is? Vagy Mastroiannival fektette le Oket?”, hogy végill azzal a
konkluzioval zarjon, hogy ,,Vajon hdny rendezd csinal filmet azért, hogy kiélje a szexualis
fantaziait?” amire a masik fohds, Storey Emmenthal lakonikusan csak annyit valaszol:
»Szerintem a legtobb.” Azon feliil, hogy a Nyolc és fél né pontosan a két Emmenthal titkos
szexudlis vagyainak kiélésérdl szol, ezen a ponton a profan szdveggel Greenaway el6bb
konkrétan Fellinit, mint autoritast kezdi ki, hogy aztdn a filmmiivészet alkotdinak
Osszességét (tehat sajat magat is) megfricskazza.

A fenti metddust Linda Hutcheon ironikus inverzionak nevezi: ez egy olyan eljaras,
ami a parddia valamennyi formdjara jellemzé. A parddia az imitdcido egy formdja,
amelynek célja nem feltétleniil az imitalt szoveg kigunyoldsa, nevetségessé tétele, hanem
annak megidézése, egyfajta kritikai tdvolsagtartassal, amely inkabb a kiilonbségekre fekteti
a hangsulyt, és nem a hasonldésagokra. Hutcheon az ironikus inverzid jellegzetes
példdjanak tartja James Joyce Ulyssesét az Odiisszeia, Byron Don Juanjat az eredeti
legenda, vagy Euripidész Meédeajat Aiszkhiilosz és Szophoklész korabbi szdvegeinek
vonatkozasaban.'” Az ironikus inverziot Greenaway-el kapcsolatban A4 rajzolo
szerzodésere tartja a leginkabb jellemzonek, mégpedig a tizennyolcadik szazadi festészet
¢és a restaurdcidos komédia tekintetében, mivel azok konvencidit egy rejtélyes gyilkossag
esetével kapcsolatban alkalmazza (a rejtélyes gyilkossagokhoz legtobbszor egészen mas
abrazolasmodok, miifaji konvenciok tarsulnak), mikozben a film egy olyan metadiskurziv
kontextusba fordul at, amely a valosidg abrazoldsanak lehet8ségeit kutatja.'®® De
Greenaway szinte valamennyi egyéb miivének is az ironikus inverzid képezi az alapjat,
amely, ahogy arr6l mar sz6 volt, elsdsorban a strukturalista aktivitas kritikajat jelenti (4
rajzolo szerzodésében 1is, mivel, mint kiderii, Mr. Neville torekvése az objektiv

abrazoldsmodra kudarcot vall), de ezen feliil is sokfelé iranyulhat, mint ahogy a fenti

felfoghaté metamodern allasfoglalasként is, mivel nem tud meglenni ezen iranyzatok nélkiil, viszont
egyuttal formailag rajuk épiil, még ha ironikusan is viszonyul hozzajuk. Ez a koztesség, a metaxis
allapota.

1% Hutcheon: i.m. 6.

165 Hutcheon: i.m. 7.
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példakbol latszik. A rendezd filmjeiben szamos olyan képzOmiivészeti utalas lelhetd fel,
amelyek a fogalom legtisztabb megnyilvanulasai, példaul mikor egy festmény egy elemét,
vagy magat a képet valami teljesen oda nem ill6 kontextusba helyezi — ilyen a Szamokba
fojtvaban a mar emlitett ugrokotelezd kislany, vagy ilyen a Vermeer-rajongé Van Hoyten
ténykedése is a Z00-ban. Az ironikus inverzié mar a rendezd hetvenes évek elején késziilt
rovidfilmjeiben tetten érhetd: a H, mint hdz-ban példaul a h-val kezd6dé szavak
felsorolasaba egyre-masnak cstisznak be mas kezddbetiis kifejezések, raadasul a narrator
idonként rovid torténeteket is elmond, amelyek koziil az elsd épp egy rendszer
osszeomlasarol szol. Ezek a megoldasok nemcsak az ironikus inverzid definicigjat meritik
ki (miutdn gyakorlatilag az egzakt struktura létrehozasanak lehetetlenségére utalnak egy
strukturalista szellemiségli filmben), de a Paul de Man-i irdnia-meghatarozasnak is
megfelelnek, hiszen a diskurzus allandéan megszakad — mikor példaul a Szamokba
fojtvaban, ami kortars témaju alkotas, hirtelen feltiinik az Infinsnd, az Ohatatlanul ezt a
hatast kelti, ahogy Az épitész hasaban is az az 6tlet, hogy a korhdz vagy a rendérérs antik
miutargyakkal, illetve azok toredékeivel van berendezve.

Hutcheon szerint a kortars metafikciot alapvetden meghatarozza a parodisztikus
formak ironikus hasznalata, egyfajta bahtyini szemléletmod jegyében;'*® mivel Bahtyin gy
latta, hogy az eurdpai regény mas, korabbi szerzOk szovegeinek széleskorili felhasznalasa
¢s atdolgozasa révén jott l1étre és fejlodott. Ebbol a feltételezésbdl végsd soron azt a
kovetkeztetést vonja le, hogy az intertextusok széleskorii hasznalata egy miivet onmagaban
parodisztikussa tesz (ennek révén ,,egy dialogikus, parodisztikus Gjraalkotdsa [jon 1étre] a
multnak™, irja) amivel nem feltétleniil értek egyet. Elképzelhetdek olyan intertextusok,
amelyekben semmilyen parodisztikus vagy akar ironikus jelleg sincs jelen. Ilyenek példaul
Randdy Laszlo filmes adaptacioi, amelyekben az irdnia legkisebb nyoma sem talalhatod
meg, de érdekes modon Greenaway miivei koziil is Shakespeare 4 viharjanak feldolgozasa,
a Prospero konyvei talan a legkevésbé ironikus, mivel a rendez6 érzékelhetden tisztelettel
nyul az eredeti szoveghez.'®’

Noha Hutcheon irodalmi példakat hoz, nyilvanvalo, hogy nem csak a regény, a film
is képes ,,vendégszovegek™ alkalmazasara, mint ahogy az Onreflexiora is. Greenaway, bar
filmeket rendez, kimagaslé mennyiségli muvészettorténeti intertextust hasznal, masfeldl
pedig, ahogy a Nyolc és fél novel kapcsolatban mar utaltam ra, az erételjes onreflexiora,

onkritika sem idegen tdle.

1% Hutcheon: i.m. 72.
17 Természetesen lehetséges a mii ironikus értelmezése is: Derek Jarman 4 vikar adaptacioja példaul tele van
olyan anakronizmusokkal, amelyek a de man-i értelemben szakitjak meg a diskurzust.
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A fentiekbdl kitlinik az irénia fogalméanak sokréti értelmezhetdsége. Greenaway
filmjei els6sorban a Paul de Man altal meghatirozott értelmekben tekinthetéek
ironikusnak, mivel mindig egy bukas torténetét mesélik el; ezen feliil pedig a
legkiilonbozobb eszkozokkel akasztjdk meg az elbeszélés folyamatossagat. Hutcheon
értelmezése alapjan pedig az alkalmazott intertextusok varatlan kontextusba helyezésébol
addodik az ironia. Mindezek a jellemzok jellegzetesen reflektivek, eltdvolitjak a befogadot a

mivektdl és erdteljesen hozzdjarulnak azok elidegenedett jellegéhez.

4.4. A keretezés fogalma és megjelenési formai a rendezé munkaiban

A greenaway-i sz€ridk vizsgalatakor 1ényeges a keretezés fogalmanak, jelenségének
a tekintetbe vétele. A fogalom igen régi multra tekinthet vissza a miivészettorténetben, és

tobbféle modon is megkozelithetd.

4.4.1. A keretezés fogalmanak értelmezése Deleuze-nél

Deleuze kivételesen vildgosan fogalmaz a kérdésben. Definicidja szerint ,,a
keretezés olyan zart vagy viszonylag zart rendszernek a meghatarozdsa, amely a képen
talalhaté minden lathaté elemet magdba foglal”.'® Ezen beliil tovabbi részegységek,
elemek is megkiilonboztethetéek, amelyeknek a puszta mennyiségétdl fliggden lesz egy-
egy kép, beallitas telitett vagy kiliresitett, ritkitott. Példaul Godard filmjeiben mind a két
kategoria el6fordul: ,,a keret olyan, mint egy attetsz0 informaciés feliilet, amely hol
zavarossa valik a telitettségtol, hol pedig iires halmaz, fekete, illetve fehérv vaszon lesz.”'®
Greenaway-nél viszont a nagyjatékfilmekben csak telitett képekkel talalkozhat a befogado,
tovabba nala a kés6bbi miivek palimpszeszt képeiben az attetsz0ség is uj értelmet nyer. Ha
a teljes kép egy informacios feliilet, az angol rendezd ezt kordbbi, kisebb egységekre
osztja, amelyek onmagukban egy-egy hasonlo feliiletet képeznek, és nem feltétleniil allnak
alarendelt viszonyban a teljes képpel. Greenaway képei annak a dinamikus konstrukcionak
a tovabbfejlesztései, amelyet Deleuze Griffith-el, Eisensteinnel vagy kiilondsképpen Abel

Gance-al kapcsolatban emleget (az 6 Napoleon cimi filmjében fordult eld elészor 1927-

ben, hogy a vetités soran valtozott a film képaranya. Ritka eljards ez a filmmuvészetben:

1% Deleuze, Gilles: A mozgas-kép. Budapest: Osiris Kiado, 2001. 21. o. = Deleuze 2001. Az eredetiben
kiemelve.
'% Deleuze 2001: 22.
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Greenaway a Parnakonyvben alkalmazta; legutobb pedig Wes Anderson Grand Budapest
Hoteljében lehetett vele talalkozni).

Deleuze ramutat, hogy ,,minden keretezés meghatiroz egy képen kiviili teret,”'"
amellyel valamilyen kapcsolatban 4ll. Nincs olyan zart rendszer, amely teljesen
elkiiloniilne a kdrnyezetétdl. A gondolat konkrétan tematizalodik Greenaway-nél, a kereten
beliili keretek (kiilondsen a nem-diegetikus jellegliek) alkalmazasaval, illetve az
intermedidlis kapcsoldodasok révén maguk a filmek is viszonyulnak egyéb miivekhez.
Deleuze nem allitja azt, hogy egy végso teljesség, egy egész, amely minden rendszert vagy
halmazt tartalmaz, ne 1étezhetne, viszont azt nem tekinti halmaznak: ,,az egész (...) olyan,
mint a halmazokon keresztiilhuz6do6 szal, amely minden egyes halmaz szaméara biztositja a
realis lehetdséget, hogy kommunikaljon egy masikkal a végtelenségig. Ezért az egész
maga a Nyitott is (...).”"”" Ezen a ponton mar nem csupén egy ortodox keretelméletrdl van
sz6, a gondolat kozvetleniil kapcsolhatdé a nyitott mii elméletéhez, amennyiben a

halmazokat egy-egy miialkotassal helyettesitjiik be.

4.4.2. Derrida keretfogalma — a parergon

Mi torténik, ha a keret ontologiai jellegére probalunk rakérdezni? Jacques Derrida
Kant-értelmezése igen érdekes és jelentdségteljes ebbdl a szempontbol. A Parergon cimil
tanulmanyban szoros olvasatban birdlja Az itélderd kritikajat, pontosabban annak A

szépség analitikaja cimli fejezetét,'”

melynek soran megkérddjelezi Kant szépségrol
alkotott univerzalis felfogasat, mégpedig lényegében a keret, tehat a parergon feldl inditva
a vizsgalodast. A keret Derridanal egy olyasfajta fenomén, amely nem tekintheté a
kifejezéssel lehet leirni. A festmények keretei esetében Kant ugy talalja, hogy amennyiben
azok tulsagosan diszesek, veszélyeztetik a kép szépségét, mivel arrdl a szemléld figyelmét
sajat magukra iranyitjak. Derrida szerint viszont a keret egy kiilon ,,birodalomban” 1étezik.

A falhoz viszonyitva a keret a festmény részét alkotja, viszont a képhez képest mar a falét.

A parergon a tér dekonstrukcidja.'”

1 Deleuze 2001: 27.

"I Deleuze 2001: 28.

72 Derrida, Jacques: Parergon. In: Hazas Nikoletta (szerk.): Valtoz6 miivészetfogalom. Budapest: Kijarat
Kiado, 2001. 143-177.

' A rendez6 életmiive altalanossagban egy masik derridai fogalommal, az /rdssal is leirhato. A fogalmat a
francia szerz6 1967-ben definialta., a Platontdl Sausseaur-ig €16 nyelv fogalom helyettesitésére. Ez annal
komplexebb. v6.: Geyh, Paula — Plotnistsky, Arkady: Writing Images, Images of Writing: Tom Phillip's A
humument and Peter Greenaway's Textual Cinema. In.: Murphet, Julien — Rainford, Lydia (szerk.):
Literature and Visual Technologies. Writing in the Cinema. Palgrave Macmillan, New York, 2003. 197-
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A barokk abrazolas a kiilonbozo terek elkiilonitése helyett azok Osszekeverésére
torekedett, ,,az abrazolo és az abrazolt, valamint a miivészet terének és a természet terének
osszezavarasara.”'’* Mindez tobbféle stratégia révén is megvalosulhatott; Greenaway-nél
példaul 4 rajzolo szerzédésében Mr. Neville eszkozeinek adbrazoldsmodjaval egyértelmiien
a kiilonosen Cornelius Norbertus Gijsbrechts miivészetére jellemzd trompe-l'oeil-t idézi
meg. Ett6]l maga a film nem valik trompe-l'oeil-¢, az ilyesmi a filmmiivészetben talan nem
is lehetséges. Ez csak egy olyan intermedidlis utalds, amely a barokk egy jellegzetes
abrazolasmodjara utal.'”

Deleuze a redd-elméletben ir ,,az anyag arra vald torekvésérdl”, hogy ,,atfolyjon a
kereten”, ami a frompe-l'oeil miifajdban érhetd a legegyértelmiibben tetten, hiszen annak
célja a keretek kiiktatasa, atlépése. Gyakorlatilag ugyanarr6l van sz6, mint 4 mozgas-
képben az egymashoz kotott halmazok, a Nyitottsdg esetében — a képen kiviili térrel valod
kapcsolatot itt a keret atlépése biztositja. Derridanél a parergon értelmezése, bizonytalan
pozicidja folytan szintén magaban foglal egyfajta nyitottsagot, a keret elmosasat: bizonyos
szempontbol egyszerre van jelen, de ugyanakkor még sincs.

Greenaway filmjeiben a trompe-l'oeil szamos esetben tetten érhetd, de kiilondsen a
Prospero konyveitdl egy masfajta eljards is megjelenik: a kép reprezentacioként fog
miikddni; nem pedig igy, mintha valamit reprezentalna.'”® Ez a modszer is visszavezethetd
a barokk festészetre: jellegzetes példa ra tobbek kozott Champaigne Ex-Vofo cimi
festménye. Az ehhez hasonld képek esetében ,,a festmény dnmagat festményként jelenti be
— sokkal inkabb reprezentacioként, mint valamit reprezentaloként”.'”” Minden olyan
beallitds, amelyben a vaszonra felirat irddik, vagy a képmez6 tobb kiilonalld képre
osztodik, ebbe a kategodridba tartozik. Ezeknek az eszk6zoknek a segitségével az alkotasok
felhivjak a figyelmet sajat miialkotds mivoltukra, ami kifejezetten a trompe-I'oeil ellentéte.
Noha Greenaway mar 4 rajzolo szerzédése kapcsan arrdl beszél, hogy a film egyik {6
témaja a reprezentacio,'”® a mi mégsem utal magéara olyan mértékben reprezentacioként,
mint az 1990 utani munkak. Mégis, a képzOmiivészeti idézetek magas szdma mar ebben a

miiben is kizokkentheti a befogadot; lerombolja a film illazidjellegét, ravilagit a

214.

Lebensztejn, Jean-Claude: A keretbdl kiindulva. In.: Hazas Nikoletta (szerk.): Valtoz6 miivészetfogalom.
Kijarat Kiado, Budapest, 2001. 182.

Deleuze red6 koncepcidjaban a trompe-I'oeil ugyanakkor fontos szerepet jatszik. A trompe-l'oeil célja a
keretek kiiktatasa, atlépése.

v0. Marin, Louis: A reprezentacio kerete és néhany alakzata. In.: Hazas Nikoletta (szerk.): Valtozo
mivészetfogalom. Kijarat Kiad6, Budapest, 2001. 199.

177 Marin: i.m. 199.

1”8 Joyeux, Dom: Peter Greenaway — en osannolik filmskapare. http://100pages.me/film-writing/peter-

reenaway.aspx
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konstrukcié mesterséges mivoltara. A keret az életmi egyes pontjain tehat feloldodik a kép
egyes egyseégei kozott, elhomalyosul, bizonytalanna valik, més helyeken viszont szinte

er6szakosan hivja fel magara a figyelmet.

7. kép: Osszetett keretek a Goltzius és a Pelikan Tarsulatban

4.4.3. A keret torténeti-politikai interpretacioja

A keret fogalmanak lehetséges egyfajta torténeti-politikai interpretacioja is, ahogy
arra Claus Grimm felhivja a figyelmet. Ebben a megkozelitésben a keret modern
értelmezése szintén a XVII-XVIIL. szazadban alakult ki, mégpedig a kovetkez6 mddon:
,Crary (...) a XVIII. szdzadi megfigyeld kialakulasanak feltételeként a forgalomban
levétargyak és jelek modernista elburjanzasat nevezi meg, amelyet a jelek €s jelrendszerek
reneszansztol tartd destabilizacidjaként, a tarsadalmi hierarchiaktol torténd fliggetlenitési
folyamatként vazol. E folyamatban a mimézis problémadja esztétikaibol hatalmi kérdéssé
valik, és a fényképészet, valamint egyéb optikai reprezentacids eszkozok XIX. szazadi
megjelenésével és iparosodasaval teljesedik ki. (...) A modern keret és a modern
megfigyelé azonos korban, parhuzamosan jelent meg.'”

Greenaway filmjeiben ez az értelmezés is tetten érhetd, és ugyancsak A rajzolo
szerzodeése mutat ra jo példat. Ebben az dbrazolt események ideje, 1694 csak néhany évvel

koveti az angol torténelem fontos forduldpontjat, az 1690-es leboyne-i csatat, amelynek

17 Grimm, Claus: Régi képkeretek: korszakok, tipusok, anyagok. Budapest: Cser Kiado, 2004. 26.
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révén a Stuartok elvesztették a hatalmukat, és helyiikre egy protestans holland uralkodé
keriilt, akinek a regnalasa alatt elindult a modern Anglia kialakulasa. Mindez tobbek kozott
a német szarmazasti Mr. Tallman és Mr. Neville katolikusokhoz valé viszonyuldsaban
tiikrozddik. Az ellentét azonban a festészetrdl valod felfogasukban is jelen van. Mr. Neville
a sajat, az ujabb korszellem szerint elavult felfogdsat megprobalja a birtok lakoéira erdltetni,

sikerteleniil — aldozatta valasaban ez az aspektus is fontos szerepet jatszik.'

4.5. A narrativa keretei

Az eldbbiekben targyalt keretfogalmakon kiviil a kognitiv filmelmélet jelentds
képviseloje, Edward Branigan felallitott egy narratologiai értelemben vett elméleti
keretrendszert, amelynek hasznalata kézenfekvOnek tlinhet a rendezd filmjeinek
vizsgalatakor.

Ahogy Fiizi Izabella ramutat, a kognitiv filmelmélet legfontosabb kifogasa az
egyéb kritikai iranyzatokkal szemben abban all, hogy azok ,talhangsulyozzédk a film
szoveg-voltat, a filmi jel konvenciondlis és szimbolikus aspektusait az ikonikus és
mimetikus aspektusok rovasara.”'®" E tekintetben tehat kozel all Greenaway torekvéseihez,
aki hasonl¢ ellenvetésekkel €l a hagyomanyos, realista narrativaval biré filmek ellen. Fiizi
kifejti, hogy Branigan megkozelitése szerint ,,a narrativak befogadasaban kétféle stratégia,
tudastipus érvényesiil: a 'tudni mit' és a ,,tudni hogyan'. A deklarativ tudas az elézetesen
birtokolt sémak alkalmazasat jelenti, a vaszonrol megszerzett informaciok konvertalasat a
torténetet alkotd informacidkka. Ez a forditasi eljaras tobbé-kevésbé visszakovethetd és
igaz/hamis itéletekkel értékelhet6. Magukkal a torténetekkel sohasem talalkozunk
kozvetleniil, ezek mindig a narracio altal, egy jelzésrendszeren keresztiil jutnak el hozzank,
melynek konvencioit kovetkezésképpen el kell sajatitanunk. Példdul ha a filmvasznon
valaki a képen kiviilre néz, akkor szinte biztosra vehetjiik, hogy a kovetkezd bedllitas azt
fogja megmutatni, amit a szerepld 'lat'. A tekintetet kovetd vagas azon konvenciorendszer
része, mely segitségiinkre van abban, hogy a véaszon terét ¢és idejét a torténet terévé és
idejévé alakitsuk at.”'*

Greenaway tudatosan dolgozik a jelzett konvenciok ellenében. Példaul mikor Fiizi

arrdl ir, hogy ,,egy szerepld a képen kiviilre néz”, az a konvencionalis filmkészitésben

180

v.0. Alemany-Galway: i.m. 128-129.

181 Fiizi Izabella: Megismerés és narracio. Edward Branigan kognitiv narrativa-modellje.
http://apertura.hu/2006/tel/fuzi/

%2 Fiizi: i. m.
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minden bizonnyal a parbeszédek beallitas-ellenbedllitisaiban figyelhetd meg a
leggyakrabban. Ebben az esetben gyakorlatilag az adott karakter szubjektiv nézépontjarol
van sz6. Greenaway filmjeiben ilyen fajta nézdponttal csak igen ritkan talalkozni.

Branigan rendszerében a narrativa megértése egy olyan konvenciorendszer
segitségével torténik, amelynek minden nézd a birtokdban van, és amelynek jellegzetes
példaja az itt emlitett nézGpontvaltas is. Ennek alapjan képes ,,a vaszon terét és idejét” a

,torténet teréveé €s idejéve” alakitani. Fiizi [zabella szerint

,,a narrativ megértésben azért van sziikség procedurdlis tuddsra, mert a deklarativ tudas ttjan
szerzett informaciok gyakran ellentmondasosak, konfliktus johet létre a vaszon és torténet
rendje, az alulrol felfelé és feliilrdl lefelé torténd folyamatok altal kitermelt informaciok kozott.
Ilyenkor a nézének dontenie kell a konfliktusban allo értési lehetdségek kozott, pontosabban az
egyes informaciokat olyan vonatkoztatdsi keretbe kell dgyazni, mely meghatidrozza azok
értékét. Példaul, ha a filmben olyasvalamit is latunk, amirél egyik szerepld sem szerez
tudomast, akkor ennek fényében feliilbiralhatjuk a szereploi cselekvéseket és dontéseket. Ezen
a ponton Branigan bevezeti a narraci6é fogalmat, mely meghatarozésa szerint nem mas, mint a
tudas egyenldtlen eloszlasa. Ha mindenki ugyanazokkal az informacidkkal ugyanolyan médon
rendelkezne, nem lenne sziikség narrativakra, a torténetmondas lehetetlenné valna. A narracios
aktus a tudas egyenlétlen eloszlasat nevezi meg a narrativ agensek: a narrator, a szerepld €s a
nézd kozott. A narracio ,,a szubjektum és az objektum aszimetrikus viszonya”, e haromtagu
viszony arra utal, hogy a szubjektumnak az objektumhoz vald hozzaférésében valamilyen
akadaly Iépett fel, ezért az objektumrol valo tudasa e koriilmény altal van meghatarozva. A ki
tud tobbet?” kérdése (a nézd és a szerepld viszonyaban ez a kdvetkez6 nézoi reakciokat hozza
1étre: N > Sz: suspense, N = Sz: rejtély, N < Sz: meglepetés) nemcsak a narrativa végérol valik
belathatova, amikoris ezek az egyenlétlenségek a tudds mezején eltinnek, hanem a narrativ
megértés, vagyis a filmnézés konkrét folyamatdban: minden egyes informécioét hozza kell
rendelniink legalabb egy vonatkoztatdsi kerethez, és meg kell hataroznunk a kiilonb6zd

kereteknek egymashoz val6 viszonyat.”

Mindezeket a viszonylatokat Branigan egy nyolc szinti, egymdsba agyazddo
keretrendszerben vazolja fel. Az éltala bevezetett kategéridk, kiviilr6l befelé, a tagabbaktol

a szlikebbek iranyaba haladva a kovetkezoek:

1. a torténeti szerzo, a szoveg ¢és a torténeti kozonség szintje
2. extra-fikcionalis (beleértett) narrator
3. nondiegetikus narrator

4. diegetikus narrator
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5. szerepldi (nem fokalizalt) narracid
6. kiils6 fokalizacio
7. belso (felszini) fokalizacio

8. belsd (mélységi) fokalizacio

Ugyanakkor meg kell jegyezni, hogy a narrativa keretrendszerét tekintve Branigan
hasonlé megallapitast tesz, mint Tucker: vagyis a keretezés ebben a tekintetben is
befejezhetetlen. A kdvetkezd moddon ir errdl: ,,Nincs konnyen meghatarozhato utolso keret,
csak a mualkotas hatdra, amely a jelentés érdekében mesterségesen vet véget a jelolok
jatékéanak. Ezen a hatdrvonalon az abrazolds egy hidnyzd eredetre, hianyzo latokorre,
hianyzo6 idére stb., vagyis a targy meghatarozatlan latasara alapul. Mindig van egy olyan
keret, amely nem tudja felfedni sajat keretezését: minden szovegben talalhaté egy mindent
athatd (mindennek az alapjat képezd) mindentudds. Bar a Minden rendben (Godard, 1972)
kezdé jelenete az a komplex gesztus, ahogyan csekkeket irnak ald a Minden
rendben produkcios koltségeinek fedezésére, de még mindig van egy olyan szint, amelyen
a csekkek alairdsa maga egy jelenet, és ennek a jelenetnek az abrazolasat és keretezését
mar nem latjuk.”'®

Branigan keretrendszerét alkalmazva Greenaway filmjeinek sziizséje a masodik és
a negyedik szint fogalmaival irhato le a legteljesebben: tehat az extrafikcionalis narrator,
illetve a diegetikus narrator részvételével: tovabbd néhany helyen eléfordul a kiilsd
fokalizacid, a hatodik szint. Szdmomra ugy tlinik, nem alapkdvetelmény, hogy egy-egy
filmben valamennyi szint jelen legyen. A hetedik és nyolcadik szintek (belsd felszini,
illetve mélységi fokalizacio, amelyek egy-egy szerepld érzéseivel kapcsolatosak) altalaban
egyértelmii, hogy a Greenaway-filmek nézdépontjat nehezen lehet valamelyik konkrét
szereplohoz kotni. A rendezd ugyanis nem a karakterek egymas kozotti viszonyara
koncentral a leginkdbb, hanem azokra a mar emlitett, eleve megalapozott, mesterségesen
kredlt rendszerekre, amelyek ©ket meghatarozzak, ezt pedig a diegetikus narrator
alkalmazéséaval tiinik a legegyszerlibbnek elérni. Csupan két kivétel van: a Prospero
konyveit, mivel ennek cimszerepldje autorként van jelen, az 6todik szint hatarozza meg: ez
azokra az alkotasokra jellemzd, amelyeknek explicit narratora van. Ugyanez a helyzet all

fenn a Goltzius és a Pelikan Tdrsulatban, ahol Goltzius maga narrélja az eseményeket.

'8 Branigan, Edward: Metaelmélet. http://metropolis.org.hu/?pid=16&aid=63 = Branigan 1998
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Az elsd, legfobb keret anndl erdteljesebben lehet szignifikans, minél teljesebben
ismeri a befogadd az életmiivet: ezt a szintet ugyanis ,,a torténeti szerzd, a szdveg €s a
torténeti kozonség hatarozza meg”."** A fogalom részben pszichologiai, részben tarsadalmi
jelentést képvisel. A szerz nem pusztan egy biologiailag €16, 1étezé személy, hanem egy, a

befogadok képzetében kialakuld konstrukcid is,'®

igy a kozonség mar azel6tt bizonyos,
ettdl fiiggd elvarasokat tdmaszt a mi felé, mieldtt azzal a maga valojaban szembesiilt
volna: eldre feltételezi, hogy az adott alkototdol mire szamithat. A markéns, egyéni
latdsmoddal bird szerzdi filmeseken feliil ez a keret féleg olyan miifaji alkotok esetében
lehet relevans, mint példaul Hitchcock. Viszont kétségteleniil vannak olyan rendezok,
akiknél a helyzet bonyolultabb — mint pl. Louis Malle, akinek a filmografidja nagyon
kiilonbozo jellegti alkotasokbol all 6ssze. Nala talan ugy létezhet a nézdi elvaras, hogy
nincs ilyen elvaras.'*

A masodik szint azoknak a jellegzetes szabalyoknak a gytijtéhelye, amelyek az
adott alkotas fiktiv vildgat mikodtetik. Ez a szint megfelel az egyéb narratologiak
,beleértett narratoranak™. Ahogy Fiizi irja: ,,ide tartozik a fOcim vagy a stablista
megjelenése a képen, de azok az informaciok is, melyek eldre sejtetnek és megeldlegeznek
kés6bbi eseményeket.”'™ A késébbi események szimbolikus megelSlegezése, eldre vald
modellezése meglehetdsen gyakori eljaras Greenaway-nél. Fontos azonban, hogy minden
ilyen szimbolum jelentdésége csak utolag lesz vilagos a befogadd szaméra. A mi elso
megtekintése soran elsikkadhatnak.

A negyedik szint a diegetikus narratoré: ez az a réteg, amely valamennyi
Greenaway-filmet a legaltalanosabb mddon jellemzi. Ez a narrétor, egy olyan entitas, aki
jelen lehetne az éppen adott helyszinen, €s ha mas nézOpontbdl is, de hozzaférhet
mindazon informéaciokhoz, amihez a jelenet szerepldi,'™ megfeleltethet6 a film ,,objektiv”
kamerdjanak. Greenaway filmjeiben a kamera egyfajta rezzenetlen, isteni nézdpontot
képvisel, amely nem feltétleniil iranyul a narrativa konnyebb megértéséhez sziikséges

pontokra.

18 Fiizi: i.m.

'8 v§. Branigan, Edward: Narrative Comprehension and Film. London — New York: Routledge, 1992. 87-88.
= Branigan 1992

Branigan nem beszél rdla, de lehetségesnek tartom, hogy ez a szint egyaltalan ne legyen jelen a befogadas
soran. Példaul ha egy elsé miives szerzo alkotasaval taldlkozik a befogado, vagy egy olyan auktoréval,
akit korabban nem ismert. Még Hitchcock esetében sem szamithatott ra senki, mikor az elsé befejezett,
forgalomba keriilt nagyjatékfilmjét bemutattak (7he Pleasure Garden, 1925) hogy pontosan milyen
jellegli mtivel fognak szembesiilni. Ahogy Greenawaynél A4 rajzolo szerzédése néz6i sem, kiilonodsen,
hogy az Osszefliggd narrativa miatt még azokat a nézéket is meglepetés érhette, akik ismerték a rendezd
korabbi rovidfilmjeit. Ennek a szintnek tehat elofeltétele egy mar 1étezd, korabbi életmii ismerete.

%7 Fiizi: i.m.

% Branigan 1992: 95-96.
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Dobolan Katalin szerint Greenawaynél ,,a vizudlis nézépont felvétele nem
feltétlentil vezet torténet jellegli entitashoz, egyszerlien csak vizualis szekvenciat
eredményez. A vizudlis €és a verbalis szekvencidk szimultan képzddnek, s egymashoz
képest anyagként viselkednek (...) A kamera ugyanazt az anyagot szolgéltatja a filmek
teljes hosszat fedd és tobbféleképp szimultdn verbalis narracidhoz (bar a metddus nem
minden filmben azonos). Az ilyen értelemben vett vizudlis szekvencia a filmekben
kialakuld verbalis nézopontokhoz képest objektiv. (Kiemelés télem. P. L.) (...) A
kamerakezelés is ennek megfelelé: nem igazodik az egyes verbalis szekvencidkhoz.”'™ A
rajzolo tehat utdbbi szempontbol nem kiilonbozik radikélisan a korai révidfilmektdl, csak
azokban a verbdlis €s vizualis ,,szekvenciak” még hatarozottabban elkiiloniiltek egymastol.

Branigan egy helyiitt arra figyelmezet, hogy ,barmely narraciot, legyen az
akarmilyen objektiv, hirtelen keretként koriilolelhet egy masik narracid, mondjuk egy
olyan személyrdl, aki almodik, vagy éppenséggel Oriilt, és azonnal eldall annak a veszélye,
hogy az elején félre lettlink vezetve, vagy zagyvasagot lattunk, vagy nem is lattunk
semmit. Az, hogy 'objektiv', szigortan relativ fogalom. Még ha lenne is egy belso jel,
amely megbizhato6 (?) volt a multban, eléfordulhat, hogy a jelen pillanatban viszont hamis
és igy becsap minket”."

Branigan keretrendszerében a filmben szerepld egyes elemek tobb szinten is
megfordulhatnak. Példaul vegyiik azt az esetet, hogy a film fécime alatt nem-diegetikus
zene hallhat6, ahogy az a legtobb esetben eléfordul: a hangsév ilyen alkalmazasa
extrafikcionalis (beleértett) narrator szintjét képviseli. De ha mondjuk, feltinik a képen egy
zenekar, amely ezt a zenét jatssza, a helyzet merében megvaltozik. Ebben az esetben mar a

negyedik szint van jelen.""

'8 Dobolan Katalin: i.m.
1% Branigan 1998
¥ v$. Branigan 1992: 96-97.

71



5. A korai rovidfilmek — a strukturalizmustdl a posztstrukturalizmus felé

Peter Greenaway palyafutdsanak elsé idOszakaban, az angol experimentalis film
teriiletén beliil is elszigetelt poziciot elfoglalva, kizarolag nem-narrativ, kisérleti jellegii
rovidfilmeket alkotott. Ezek a munkak nagymértékben korlatozott eszkdztarbol dolgoznak:
a filmeknek nincs cselekménye, nincsenek szerepldi (vagy ha mégis, puszta targyként
jelennek meg; ez aldl csak a H, mint haz (H, is for House, 1973) illetve a Séta a H-n
keresztiil (A Walk Through H, 1978) jelentenek bizonyos mértékig kivételt). Greenaway az
utobbi filmet leszdmitva kizarolag statikus bedllitdsokat, kiilonallo képeket alkalmaz,
amelyek nem szervezddnek jelenetekkeé.

A cselekmény hidnya ellenére toredékes verbalis narrativak az olyan minimalista
jellegli alkotasokban is felbukkannak, mint Az ablakok, a H, mint haz, vagy a Kedves
telefon. Ezek a narrator szovegében keriilnek eld, és a legtdobbszor nincs nyilvanvalo
Osszefliggés a képen alattuk lathatd latvannyal (mindez felkeltheti a véletlenszeriiség
érzetét). A narracio a korai rovidfilmekben mindig targyilagos €s objektiv hangvételi, akar
egy torténetet mesél el, akar valamilyen rendszer vagy statisztika elemeit sorolja fel; utobbi
révén a filmek gyakran a dokumentarizmus jegyeit mutatjadk. Ez azonban csak latszat: a
narrator informacidi legaldbbis ellendrizhetetlenek, sokszor pedig egyértelmiien
fikcionalisak. A legkorabbi iddszakban a kommentarszéveg a vizualis szekvenciakhoz
hasonldan egyaltalan nem tartalmaz narrativakat, de a H, mint haztdl kezdve megjelennek
az Osszefliggd torténetek, amelyek a késObbiekben fokozatosan egyre bonyolultabb és
mindinkabb posztmodernbe hajlé tartalmakat jelenitenek meg; a folyamat a Séta a H-n
keresztiil alig kovethetd szemiotikai kavalkadjdban tetézik. A verbalis narrativak
altalanossagban sziirredlis €s bizarr jelleget mutatnak, gyakran a Monthy Python-csoport
alkotasait megidéz6 abszurd humor szovi at Oket; sok tekintetben pedig mar a késobbi
nagyjatékfilmek témait idézik meg. A révidfilmekre jellemzd eszkozok é€s torekvések a
maguk teljességében a haromoras The Falls-ban (1980) bomlanak ki: ezt a filmet 92
verbalis mikronarrativa épiti fel, egy adott struktirdba besorolhatd személyek torténetei
révén (az un. VUE — Violently Unknown Event aldozatai), és tekintélyes hossza ellenére
minden egyéb tekintetben is a rovidfilmek jellemz6it mutatja — ennek révén pozicidja az
¢letmliben egyediilallo, maga Greenaway sem tekinti nagyjatékfilmnek. Késobb nem egy, a
rovidfilmekben felhasznaltakhoz hasonlé elem megjelenik a narrativ nagyjatékfilmekben
is: pl. A rajzolo szerzédése elsé perceiben szamtalan ahhoz hasonl6 anekdota hangzik el,

mint amilyen a H mint hdzban, illetve a Water Wrackets-ben.
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A rovidfilmekre az id6 elérehaladtaval egyre kevésbé jellemzO a minimalizmus,
helyettiik mind bonyolultabb struktirdk kapnak benniik helyet. A hetvenes években jol
nyomon kovethetd rajtuk keresztiil a greenaway-i eszkoztar boviilése: egyre-masra
jelennek meg az olyan ijabb és Gjabb motivumok, visszatérd szereplok, amelyek és akik
késobb a nagyjatékfilmekben is fontos szerepet jatszanak majd.

A korai rovidfilmek ¢és a narrativ nagyjatékfilmek kozott az egyik lényeges
kiilonbséget az jelenti, hogy mig elébbiekben legtobbszor csak egy-egy széria jelenik meg,
addig utobbiakban parhuzamosan tobb is fut. Valamelyest emlékeztet ez az eljaras a Jean-
Luc Godard filmjeiben latottakra, aki szintén eldszeretettel zsufolja tele a filmjeit a
legkiilonfélébb, szimultan €piild rendszerekkel, de van egy lényeges kiilonbség: a godard-i
struktarak joval esetlegesebbek, szétszortabbak; az egyes alkotoelemek a legkiilonfélébb
forrasokbdl szdrmazhatnak, és koztiik a kohézids erdt egy olyan szerzoi szandék generdlja,
amely a néz6 eldtt a legtobbszor rejtve marad. Ezzel szemben a greenaway-i rendszerek
kovetkezetesen végiggondolt, zart lancolatok, amelyek mindig egy kivalasztott, egyedi
halmaz (legyen akar az olyan tag és onkényes, mint példaul az ABC) elemeit hasznalva,
megfellebbezhetetleniil preciz és kovetkezetes utaldshalozatot épitenek az adott film
vilagan belill — ¢és mindezt igen latvanyosan teszik. Az elemek szdma Greenawaynél
mindig korlatozott, ezért lehetséges az, hogy tlinjenek bar akarmilyen bonyolultnak is
egyes miivei, végso soron mindig egyszerii mintdkra vezethetok vissza.

A fentiekbdl kovetkezden, ahogy arra Bart Testa ramutat, a rendezd korai
rovidfilmjei leirhatdéak a strukturalis jelzével (bar a strukturélis film, mint jelz6 altalanos
értelemben sokkal szélesebb jelentésréteget fog at).'”> Ezek a mozgdképek az amerikai
Hollis Frampton ugyanebben az iddszakban folytatott kisérleteivel rokonithatdak,
Greenaway a The Falls-al kapcsolatban nyiltan el is ismeri a rd gyakorolt hatdsukat. Noha
formailag kozelebb is allt az amerikai torekvésekhez, mint az ugyancsak Snmaguk
munkassagat ,.strukturdlis/materialista filmként” meghataroz6 angol palyatarsaihoz.
Greenaway kevésbé volt érzékeny az amerikai avantgdrd mozgalom mogott allo
ideologiara, inkabb a sajat utjat kovette, amely inkdbb az eurdpai strukturalista mozgalmak
hatasat mutatta.'”® A hetvenes évek végére a lingvisztikai alap meghatarozo jelentdségilivé

valt a muveiben.

192 Testa, Bart: Tabula for a Catastrophe: Peter Greenaway’s The Falls and Foucault's Heterotopia. In.: Paula
Willoquet-Maricondi - Mary Alemany-Galway (szerk.): Peter Greenaway's postmodern/poststructuralist
cinema. Lanham: Scacecrow Press, 2008. 80.

13 Testa: i.m. 81-82.
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A korai rovidfilmek jelentés részében a szoveg €és a kép viszonya sokszor
asszociativ, és gyakran felvetddik a jel-jelold-jelentés harmassag, tagabb értelemben a
reprezentacidé problémadja. A verbalis narrativa és a vizualis tartalmak kozotti kapcsolat
feltarhat6 a peirce-i szemiotika nevezetes masodik jelharmasanak segitségével. A korabbi
mivekben fdleg az ikonikus és indexikus jelek vannak talsulyban (ha a narracié megemlit
egy targyat vagy fogalmat, az gyakran azonmdd megjelenik a vasznon), de példaul a Séta
a H-n keresztiilt nagyrészt a szimbolumok uraljak, itt ugyanis Greenaway festményei
onkényesen értelmezddnek térképként. Ezzel a film azt a peirce-i definiciot alkalmazza,
miszerint ,,a szimb6lum olyan jel, melyet pusztan vagy féleg az a tény tesz jellé, hogy
jelként hasznaljak és értik meg”.'” (Peirce rendszere, ugy tlinik, altalanossagban is
lehetdséget kindl az életmiih6z. Amikor példaul Greenaway deklaralja, hogy a nem narrativ
szerkezeteket — pl. egy szdmsor — narrativ eszkozként hasznalja fel, tulajdonképpen
szimbolumokat teremt.)

Greenaway bevallasa szerint a korai munkak a festészet esztétikajahoz kapcsoldodo
elgondolasokat is tiikroznek, tehat a képzOmiivészeti reflexiotél mar itt sem lehet
eltekinteni, ami késObb a nagyjatékfilmekben is fontos szempont lesz. Késobb szerepiik az
¢letmiiben megvaltozik; ugy tlinik, a rendezd ezekben sokkal szabadabban kisérletezik
kiilonféle formakkal, mint az egész estés munkakban; egyes itt elért eredményeket pedig
késébb azokban is felhasznal. Igy példaul a Paintbox képalkotasi technika el$szor szintén
rovidfilmekben kertilt kiprobalasra.

Greenaway az elsé teljes mértékben vallalhatdo miivének az 1969-es Intervallumokat
(Intervals) tartja.'” Ez az opus még szinte tisztdn szerialista sajatossagokat mutat,
amelyben klasszikus értelemben vett verbalis narracié sincs. A film haromszor jatssza le
egymas utdn ugyanazt a rovid snittekbdl felépiild beallitdssorozatot a téli Velencérdl (a
helyszin és az id6 csak a film végi feliratbol deriil ki), rendre fekete ragasztasokkal
elvalasztva; kiilonbség csupan a hangsavban van. Az els6 részben egy metrondém a vagasok
mentén meg-megbicsaklo taktjele hallatszik, amelyre késobb kiilonféle meghatarozhatatlan
eredetll, ipari jellegli zorejek usznak ra. A masodik részben a legdiegetikusabb a hang: itt
belép egy narrator, aki felsorolja az olasz ABC betliit. A harmadik részben Vivaldi
zen¢jével alafestve a narrator hol lekeverve, hol feler6sodve hasonld hangzasti olasz
szavakat recitdl. Greenaway a filmben nagyon atipikus képet nyujt a varosrol: minden

altalanosan elterjedt sztereotipiat (gondoldk, csatorndk; meleg, nyar) elvet. Ami helyette

194 Peirce, C. S.: A jelek felosztasa. In: Horanyi Ozséb — Szépe Gyorgy (szerk.): A jel tudomanya. Budapest,
Gondolat Kiado, 1975. 41.
195 Sz6beli kozlés, az Europa Eurdpa televizio Greenaway-osszeallitasabol.
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marad: nyomasztd, sivar, lepusztult, sziirke szinterek szilankjai. Az abrazolasmod a cimbdl
kovetkezik: a film arra a holtidoére fokuszal, amelyet a varosba latogatd turistadk hatalmas
tobbsége nem lat; de direktebb modon az egyes beallitdsokat elvalaszté fekete
ragasztasokra is utalhat. A narrator szovege kozvetleniil nem kapcsolodik az éppen lathatod
képekhez; de indexikus moédon megidézi Olaszorszagot; sajatos mankot nyudjtva a nézonek,
aki enélkiil (és a képeken helyenként felbukkand plakatok, tdbladk olasz feliratai nélkiil)
nehezen talalna ki a szinhelyet.

Az idében kovetkezd Ablakok és a H mint haz cimii révidfilmek, amelyekben a
katalogusjelleg domindl, kozeli rokonsadgban éllnak egymassal. Elobbi olyan statikus
beallitasokbol all 6ssze, amelyek Greenaway hazanak ablakait mutatjak beliilrél; utobbi
ugyancsak statikus beallitdsokban a hazat (és annak kornyékét) abrazolja kiviilrdl. A filmi
id6 is hasonlo: mindkét alkotas els@ bedllitdsaiban reggel van, az utolsokban pedig
alkonyodik. (A rendezd tehat jelzi az id6 mulasat, ami tekintheté ugyan egy nagyon
egyszerli vizualis narrativanak, de semmire sem utal vele magéan a jelzett tényen kiviil.)
Szerkezetét tekintve a H mint hdz valamivel bonyolultabb. Az Ablakokban a narrator végig
kiilonféle (fiktiv) statisztikakat sorol olyan emberekrdl, akik egy ablakon kizuhanva lelték
halalukat: semmiféle narrativa nem jon létre. A H mint hazban féleg H-val kezdddo
fonevek hangzanak el, néha szinte kovethetetlen gyorsasdggal; olykor-olykor azonban
kivételként az ABC mas bettii is sorra keriilnek. A kép hol direkt mdédon megjeleniti az
elhangzottakat, hol csak 4ttételesen utal rajuk (a 16erét — horsepower — példaul egy flinyiro
jelzi; indexikus viszony). A narrator a film elején, kozepén és végén elmond egy-egy
abszurd, sziirrealis torténetet; és ezen szerkezetek kozé szove idor6l-idore madartani
ismereteket is kozol. Az oOnéletrajzi eredeti madarmotivum (Greenaway apja amator
ornitolégus volt) a késébbi filmekben tobbszor is visszatér, hogy végil a The Falls -
Balesetek kronikajaban (The Falls, 1980) szervezdé er6vé valjon. A H mint haz kicsiben
megeldlegezi a késObbi narrativ nagyjatékfilmek parhuzamos szerkesztésmodjat. Amiben
kiilonbozik a tobbi korai Greenaway-munkatol, hogy két narrdtora is van: a masodik
Greenaway kislanya, aki ,,szerepel” is a filmben.

A Gyiiriik Ura altal inspiralt Szaraz hinar'® (Water Wrackets, 1975) az angol vidék
vizfolyasainak alloképeibdl all Ossze: az abrdzolasmod erdteljesen természetfilmes,
dokumentumjellegi stilusjegyeket mutat. A narraci6 ehhez képest egy fikcionalis vizi
birodalom torténelmét meséli el; 11000-12000 koriili évszamokkal koriilhatarolva a

torténeti kort. A sci-fi jelleget erdsitik a stirin hasznalt beazonosithatatlan tevékenységek,

1% Az Burdpa Eurdpa televizio cimadasa, ahol a fejezetben targyalt valamennyi filmet levetitették.
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cimek és fogalmak, amelyeket a szoveg a leghétkdznapibb targyakkal, eseményekkel
keverve olyan mdédon hasznal, mintha azok jelentése a befogadd szamara evidens lenne. A
torténetbdl kikdvetkeztethetd, hogy a birodalom vezetdi valamilyen mddon a vizben élnek,
¢és hatalmukat kizardlag a vizfolydsok mentén terjesztik ki, ,hindrhadsereget” vezérelve;
ezen tal viszont még az is rejtély marad, hogy miféle él6lényekrdl van sz6. A Szdraz hinar
vildga igy zart marad, ,,a levegOben 16g”, az egyes bedllitasok itt is indexikus és ikonikus
jelként kothetdek a narracidhoz. A rendszer ebben a filmben is jelen van: a birodalom
egyik hadura a film els¢ harmadaban kilenc t6 1étrehozasara ad utasitast. Végiil csak ot
késziil el: mindez a film els6é harmadaban torténik, a tovabbiakban a narracidé ezeknek az
allovizeknek a tulajdonsagait és funkcioit ismerteti.

A Kedves telefon (Dear Phone, 1976) cimu film gjitasa, hogy eldszor bukkan fel
benne a vaszonra kézzel (vagy irdgéppel) irott szoveg motivuma, amivel Greenaway
vilagaban nyiltan megjelenik az intermedialitds fogalma. A kiilonféle megjelenési formaju
szovegek onmagukban véve mint képzomiivészeti miialkotasok is megalljak a helytiket, itt
viszont a narracié pilléreit képezik. A filmben ezeknek az irasoknak, illetve a
legkiilonfélébb szogekbdl és fényviszonyok mellett abrazolt londoni telefonfiilkéknek a
mozdulatlan képei valtakoznak. A narrator hangja mintegy felolvassa az irott szovegeket,
amelyekbdl tizennégy van: valamennyiben H. C. monogramd, ,,telefonfiiggd” férfi szerepel
(a H. C. kiilonb6z0é neveket takar, mint pl. Hiro Candici, Hirt Constantino, Howard
Contentin), és mindegyikiiknek a feleségét Zeldanak hivjak. A nék valtozo érzésekkel
viseltetnek férjiik telefondldsi szokdsai irant, de tobbszor is eléfordul, hogy végiil
elpusztitjadk a késziiléket. Valamennyit torténet hétkoznapian, egy egyszerii kijelentéssel
indul, de a legvaratlanabb pillanatokban is képesek sziirrealis fordulatot venni (az egyik H.
C. példaul telefonon keresztiil fogant; egy masik oly moddon adja fel telefonkdzpontos
munkahelyét, hogy elétte eldzékenyen megsiiketiil). Amellett, hogy ez a szerkezet az én
bizonytalanna tétele, szétszorodasa miatt mar posztmodern jegyeket is mutat, Gjabb fontos
ujdonsagot hoz be az életmilbe: a férfi-ndi szembenallas megjelenitését, ami késobb a
nagyjatékfilmek egyik legfontosabb jellemzdje lesz.

A Fiiggdleges targyak rekonstrukcioja (Vertical Features Remake, 1978)
szignifikansan hosszabb €s bonyolultabb szerkezetli az el6z6eknél. A film egy idében
késziilt a Seta a H-n keresztiillel, illetve a The Falls-szal, és azokkal szamos kozos szal fiizi
Ossze. A legjelentdsebb ezek koziil a mozgoképes életmiiben eldszor itt felbukkand Tulse
Lupernek az alakja, akinek neve késObb még tobbszor visszatér a nagyjatékfilmekben.

Tulse Lupert a rendez6 a hetvenes évek kozepén eredetileg mint irodalmi figurat teremtette
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meg, egy fiktiv kollazs-jellegi konyv alkotdjaként, amely az életrajz miifajat diagramokra
konvertalta at (Tulse Luper and the Center Walk). KésObb aztan nagyjabol kétszaz darab, a
yorkshire-i vidékrdl késziilt fénykép alapjan Greenaway kidolgozta a mozgoképes figurat.
Tulse Luper Osszetett és ellentmondésos alak: kiilonféle szempontokbol hatott ra tobbek
kozott John Cage, Buckminster Fuller, Marcel Duchamp.'”” Mindezeken feliil Greenaway
igy jelenik meg, ugyanis (az ornitologian feliil) féleg képzOmiivészettel €s rovidfilmek
készitésével foglalkozik; a narracié a Kedves telefont az § nevéhez koti. A narrator szerint a
Fiiggdleges targyak rekonstrukciojanak célja Luper elveszett rovidfilmjének restaurdlasa.
A bevezetés lefekteti ennek pontos szabalyait, majd maga a rekonstrukcio kovetkezik,
amely 121 beéllitasban az angol vidéken fellelhetd, kiilonféle vertikalis targyakat rogziti.
Az elsd helyredllitott filmet még tovabbi harom koveti, eltérd és mind bonyolultabb
szerkezettel, mivel a narracid soran eldkeriilé ujabb ¢és ujabb dokumentumok és
tantvallomasok a szabalyok folyamatos modositasat igénylik.

Maga Greenaway a Fiiggoleges vonalak rekonstrukciojat képzémiivészeti
kérdésekkel (racsozas)'™® foglalkozo strukturalista jellegli munkéanak tekinti, amely
egyszerlien valdsitja meg azt a godard-i bonmot-ot, miszerint a film mdasodpercenként

huszonnégy kocka igazsag.'”’

Ennek ellenére a film nagyon erds posztmodern
jellegzetességeket mutat, kezdve a borges-i alaphelyzettdl (egy korabbi mii 1jboli
létrehozasa annak toredékei €s a rola szo6l6 leirdsok, emlékképek alapjan; mindez erésen
emlékeztet a Pierre Menard, a Don Quijote szerzojére) a lezarhatatlan narrativaig (hiszen
eltéré kiindulofeltételek mellett barmennyi rekonstrukcid készithetd — itt feldereng Az
elagazo osvények kertje). A film mintha csak a derridai szupplementum fogalmanak
létrejotte pillanatdban dekonstrudlja, mivel tagadja egy végsoé rendszer létrehozasanak
lehetdségét. Mindezen bonyodalmakat azonban még itt is kizardlag a verbalis narracid
gerjeszti, mivel a filmnyelvi eszk6zok még most is ugyanazok, amelyek mar az
Intervallumokban vagy az Ablakokban is jelen voltak.

M¢ég ennél is sokrétlibb az Séta a H-n keresztiil. Greenaway ebben a filmben
mozditja meg eldszor a kamerat, amely szinte az egész filmben egy kiallitoterem falan 16g6d
festményeket pasztaz, kiilonféle madarak természetfilmszerii dbrazolasaval valtakozva. A

képek Greenaway miivei, absztrakt, nonfigurativ alkotasok, a narraci6 alapjan azonban

%7 Greenaway, Peter: Fear of Drowning by Numbers — Régles du jeu. Paris: Dis Voir, 1996. 58-59.
%8 Déri Zsolt: Az enciklopédista. Beszélgetés Peter Greenawayjel. Filmvilag, 1996/1, 20.
%" Greenaway szobeli kozlése az Eurdpa Eurdpa televizio filmhez flizott kommentar-interjiban.
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térképként kell Oket értelmezni, 92 olyan vidék térképeiként, amelyeken a névtelen
narrator Tulse Luper inspiraciojara keresztiilutazott.”” A képi vilag joval gazdagabb, mint a
korabbi munkakban, a narrator szovege rendkiviili mértékben telitve van utaldsokkal és
szimbolumokkal. A kapcsolat az &brdzolas és az abrazolt kozott a peirce-i kategoridk
alapjan itt mar a legtobbszor szimbolikus, de tovabbra is el6fordulnak indexikus
kapcsolddasok (az egyik, kottapapirra késziilt rajzzal kapcsolatban a narrator megjegyzi,
hogy azt egy zenész készitette; ez a ,,térkép” tehat egyuttal a zene jelolojéve is valik). A
Séta a H-n keresztiil festményeit a narrdtor Onkényesen értelmezi térképként, de az
interpretacid folyamatosan elbizonytalanodik. Tobb ,.térkép” példaul hamisitvanyként
keriil teritékre, méasok elhalvanyulnak, de ekdzben funkcidjukat tobbnyire maradéktalanul
betoltik. Végiil a 92 festménybdl kirajzolodik egy fikcionalis és valos helyszineken at
vezetd utazas torténete, melyet a narrator egyetlen pillanat alatt tesz meg, ugyanakkor a
torténet az egész életét ativeli. A sziizsét temérdek informacid terheli, de végsé soron az
sem valik nyilvanvalova, mire utal a H. ,,Az biztos, hogy nem hofajd” - jegyzi meg még a
film elején a narrator. (Az eredeti angol szovegben ,,heron” - kdcsag.) A film legfontosabb
mondata nagyjabol a jatékidd kozepénél hangzik el: ,Lehet, hogy a vidékek csak a
térképeikben léteznek; ez esetben az utazod teremti meg Oket, ahogy keresztiilhalad
rajtuk.”?"!

Az Séta a H-n keresztiil is tobb ponton kapcsolddik az életmii egyéb darabjaihoz:
Tulse Luper figurdja alapvetd szerepet jatszik, (akinek madartani konyve a Fiiggdleges
targyak rekonstrukcioja utan itt is megjelenik, de egyuttal vilagossa valik, hogy nem 6 a
valodi szerz0) illetve az amszterdami allatkert bagolygondozdjaként itt bukkan fel el6szor
Van Hoyten alakja, aki késobb a Z00 egyik antagonistaja lesz. Itt azonban csak aldozat:
nagy miive az északi félteke vandormadarairdl Tulse Luper mesterkedése kovetkeztében
befejezetlen marad; s6t, végiil Luper nevén jelenik meg. (Ujabb parhuzam: a konyv
cimében 1418 madarfaj leirasa szerepel; ugyanennyi mérfoldet tesz meg a narrator H-ban.)
Ez a film is erételjesen intermedialis, mivel a bemutatott festmények onmagukban véve
(hasonldan a Kedves telefon irdsaihoz) képzdmiivészeti alkotdsok, nem térképek vagy
elbeszélések. A Séta a H-n keresztiil a narracio kikapcsoldsaval tehat egyszerli
tarlatvezetésnek is tekinthetd. A filmben eldszor jelenik meg valamiféle nagyon egyszerti

vizualis narrativa, a kiallitoterem jegyszedd holgyének koszonhetden, aki a film kezdetén

20 Erdekes, hogy Tulse Luperrel kapcsolatban mar itt is jelentéséggel bir a 92-es szam, ami késébb az 6
foszereplésével késziilt nagyjatékfilmekben mint kulcsmomentum jelenik meg.

' Az eredetiben: ,,Perhaps the country only existed in its maps, in which case the traveller created the
territory as he walked through it.”
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¢s végén jelenik meg; az utolsd snittekben leoltja a villanyt, és tdvozik a terembdl, Luper
konyvét az asztalon hagyva.

Végigtekintve a korai rovidfilmeken lathat6, ahogy idovel ezek a miivek mind
bonyolultabba valtak; eldszor a verbalis narracid, de a Séta a H-n keresztiilben mar az
alkalmazott vizualis eszkozok tekintetében is — természetesen a  késdbbi
nagyjatékfilmekhez képest ezek még mindig nagyon visszafogott szerkezetek. A verbalis
narracié a Szaraz hinartdl mar nem tekinthetd minimalistanak, de vizualisan Greenaway az
egész idészakban korlatolt szaml eszkdzzel dolgozik. Ez csak A rajzolo szerzddésétdl

valtozik meg alapvetden.
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6. Narrativ nagyjatékfilmek a digitalis manipulacio korszaka elott (1982-1989)

Greenaway, ahogy arra korabban utaltam, 1980-ban a The Falls-ban szintetizalta
mindazokat az eredményeket, formakat, stilusjegyeket, amelyek az életmii addig elkésziilt
részét jellemezték. Ezek utdn A4 rajzolo szerzédése fordulatot hozott az életmiiben. Ez az
alkotds a rendezd elsé olyan nagyjatékfilmje, amely rendelkezik Osszefliggd narrativ
szallal: ennek jelent0sége mar itt is egyértelmlien a struktira ala rendelddik. A film
tulajdonképpen a tizenkét rajz elkésziiltének a torténete. (A tizenkettes jelentOségteljes
szam, ahogy a tizenharmas is, de masmilyen médon: valdsziniileg nem véletlen, hogy Mr.
Neville-nek éppen a tizenharmadik. rajz elkésziilte utan kell elpusztulnia, hiszen korabbi
,vetkeit” még egy felépiilt rendszer megbontasaval is tetézi.) Tobb jellegzetes Greenaway-
motivum illetve visszatérd (cselekmény)elem ebben a filmben jelenik meg eldszor. Ilyen
példaul a szinhazi stilizaci6 alkalmazasa, az erdteljes képzémiivészeti reminiszcencidk egy
konkrét miuvészettorténeti irdnyzattal kapcsolatban (a XVII. szazadi németalfoldi
festészet); cselekmény szintjén az Osszeeskiivés szOvése, vagy az erbteljes noi-férfi
dichotémia (melynek soran a férfiak huzzak a rovidebbet). Hasonld szerkezeti felépités
jellemzi a Z00-t (ennek a cselekményéhez a keretet a nyolc, a torzsfejlodés mind fejlettebb
szintjén allo €l6lény rothadédsa adja meg — ezuttal a fészereplok kutatdsainak targyaként) és
Az épitész hasat, amelynek fOszerepldje példaképének, a kétszdz éve halott Boullée-nak ir
iizeneteket, melyekben az adott helyzetre valo reflexioit, benyomasait, illetve terveit kozli.
Ez a szerkezet azonban rejtettebb, kevésbé explicit, mint a két korabbi filmé, vagy az egy
évvel késdbb bemutatott Szamokba fojtvaé.

A Greenaway-filmek narrativdjat vezérld szerkezet a legtobb filmben nagyon
hasonloéan épiil fel, ezért ha egy jellegzetes példat megvizsgalunk, képet alkothatunk a
tobbi murdl is. A struktura egységei onmagukban allva csak onmagukat jelentik; ezek
azonban valamilyen rendszerbe szervezve mar a narrativa alapjaul szolgalnak, amelynek
érvényessége végiil a sziizsé révén megkérdodjelezodik. Mar a nyolcvanas évek filmjeiben
is tobb szerkezet is fut parhuzamosan. A Z00-ban példaul, a fentebb mar emlitett struktaran
feliil megtalalhat6 az ABC, melynek betiiit a-tol z-ig elsoroljak, ezuttal kiilonféle allatfajok
nevének kezddobetlijeként. Egy harmadik struktarat alkot David Attenborough
természetfilmje, mely nyolc részbdl all, és parhuzamos narrativ szélat alkot: bemutatja az
evolucid folyamatat a kezdetektdl az emberig, parhuzamosan a fészerepld , kisérleteivel”.

A Szamokba fojtva cimli filmben a nem narrativ struktarat megalapoz6 szamsor

kiilon vonalat alkot a cselekményen kiviil, amellyel csak bizonyos pontokon kapcsolodik
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kozvetleniil. Eppen ezért a szokasosnal is elidegenitdbb hatisa van, mivel a befogadonak
egyszerre kellene figyelnie a narrativ szélra, és a vaszon legkiilonfélébb helyein fel (sem)
bukkan6 szamokra.

A nyolcvanas években késziilt nagyjatékfilmek a késObbiekhez képest még
hagyomanyosabb jellegli filmnyelvet alkalmaznak. Kiilondsen 4 rajzolo szerzédésére, de a
késobbiekre is jellemz0 a mozdulatlan beallitaisok abszolut tulsulya, ezek hossza
atlagosnak tekinthetd. Ez a helyzet csak A4 szakdcs, a tolvaj, a feleség és a szeretdjében
valtozik meg, amelyben alapvetd stilusjegyként jelennek a hosszlil kocsizasok az épitett
diszletek kozott. 1991 eldtt valamennyi nagyjatékfilm csak diegetikus képekbdl all;

Greenaway még nem manipulalja digitalisan vagy mas eszkozzel a felvett anyagot.

6.1. Az egybefiiggd narrativa els6 megvalosulasa: 4 rajzolo szerzodése (1982)

A rajzolo szerzodése 1982-es bemutatasa idején széles korti kritikai elismerést
aratott, mint olyan alkotds, amely sikeresen Otvozte az avantgard film jellemzdit a
mainstream alkotdsok jellemzdivel. A mili Osszetett széridkat vonultat fel, igen sokféle
szemszOgbdl vizsgalhato. Noha a film alapvetden strukturalis ihletettségii, ugyanakkor mar
itt is kritikdval viszonyul az irdnyzathoz, de nem pusztan azért, mert a Mrs. Talmann nevii
szerepl6 ironikusan tekint a ,jelent@ség” fogalmara.””> Ebben a filmben torténik meg
eloszor, hogy a f0 rendszerezd férfi szerepld tevékenysége aldozataul esik, ami altal
megkérddjelezddik a rendszerezés értelme.

A film szinopszisa roviden a kovetkezd: 1694-ben egy gazdag angol foldbirtokos,
Mr. Herbert felesége felbéreli a kivételes képességekkel hencegd rajzolot, Mr. Neville-t,
hogy férje tavollétében, meglepetés gyanant, készitsen a birtokrdl tizenkét rajzot. Az
iigyletrél minden részletre kiterjedd szerzédést kotnek, amelyben az is benne foglaltatik,
hogy Mr. Neville meghatarozott iddpontokban szexualis kapcsolatra léphet Mrs.
Herberttel. A rajzolo6 neki is 1at a munkanak, de képein olyan zavar6, oda nem ill6 részletek
tinnek fel, amelyek mintha egy akkor még meghatirozatlan rejtély felé mutatnanak.
Miutan a rajzok fele elkésziilt, Mr. Herbert lanya, akinek férje, a német szarmazasu,
protestins Mr. Tallman impotenciatél szenved, a gyermekaldas biztositdsa céljabol
ugyancsak szerzodést kot Mr. Neville-el: ezutan a rajzolonak vele is szexualis viszonyt kell
folytatnia. Nem sokkal késobb eldkeriil a meggyilkolt Mr. Herbert holtteste. A rajzolo

képein megjelend ,,0da nem ill” elemek (Iétra, egy gazdatlan 10, stb.) pedig bizonyos

22 v§.: Fry, Paul H.: The Draughtsman's Contract and the Crisis of Structuralism.

http://www.acta.sapientia.ro/acta-film/C11/film11-02.pdf

87


http://www.acta.sapientia.ro/acta-film/C11/film11-02.pdf

értelmezésben bizonyitékul szolgalhatnak a biintettel kapcsolatban. Mr. Neville befejezi a
munkajat és tavozik, de késébb visszatér. Am vesztére: mivel mar senkinek sincs ra
sziiksége, a viszonya eleve nagyon rossz az udvarhaz legtébb lakojaval, és gyanakszanak is
ra az altala rajzolt ,,bizonyitékok™ miatt, ezért 6t is meggyilkoljak.

A film felvonultatja a detektivtorténetek egyes mifaji jegyeit — biintény, rejtély,
nyomozas — de ezeket a mifaj dekonstruadlasdhoz hasznalja fel, hasonl6an ahhoz, ahogy
Robbe-Grillet teszi a korai miuveiben, vagy Borges A4 halal és az iranyti ciml

novelldjaban.*”

6.1.1. A rajzolo szerzodése mint miifaji dekonstrukcio

A detektivtorténetek, ahogy Bényei Tamas megallapitja, ,,narratologiai
(helyesebben meta-narratoldgiai) allegériaként is olvashatok, ahol a detektiv (a torténetrdl
rendelkezésre allo lehetséges legnagyobb tudas birtokloja) nemcesak a cselekmény utdlagos
megszervezdje, hanem e cselekményszervezés, narrativitds elméletének is teljhatalmu
képviseldje. Nemcsak azt mondja meg, hogyan szdl a helyes torténet (elbeszélés), hanem
azt is, hogy hogyan lehet egyaltalan helyes narrativat 1étrehozni.”*** Bényei tanulmanya
szerint Borges novellaja ezt a hagyomanyt kezdi ki. Ebben a miiben a gyilkos a maga altal
krealt nyomok segitségével sikeresen csapdéaba ejti a ra vadaszo feliigyel6t (a narrativa
onjelolt urat), ugyanis ismeri annak észjarasat, és tudja, mely elemet hogyan fog
(félre)értelmezni. Mr. Neville-el, a rajzoloval, nagyon hasonld események torténnek —
Greenaway egy interjilban maga nevezi borgesi thrillernek 4 rajzolot.*” A f6 kiilonbséget
az emlitett novellahoz képest az az egy, de jelen esetben irrelevans szempont jelenti, hogy
ellenzi az effajta kisérleteket. (,,A természetet szigoriian anyagi sikon érzékeli.” — mondja
rola Mrs. Tallman; de ez nem jelenti azt, hogy ne rendelkezne a kelld onhittséggel. ,,Képes
vagyok egy férfinal elragadtatast vagy elkeseredést kivaltani, csupan azaltal, hogy hazat
arnyékban vagy napfényben d&brazolom. So6t, taldn még a féltékenységét vagy
elégedettségét is befolydsolhatom azéltal, hogy a feleségét mezteleniil vagy ruhaban festem

le.” — allitja.)

2% Ebben az elbeszélésben Borges megteremti Erik Lonnrot, az intellektuélis nyomozo alakjat, aki egy
tobbszords gyilkos nyomaban jar. Az elkovetett gyilkossagok egy sémat adnak ki, amelynek révén
kikovetkezteti a kdvetkez6 blintény helyszinét. Ott azonban mar varnak ra, és 6 maga lesz az aldozat.

204 Bényei Tamas: Dekonstrukcié és narratologia (és Borges).

http://epa.oszk.hu/00000/00002/00079/benyei.htm
25 Joyeux: i.m.
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Mr. Neville felfogasa rokonithatdé a robbe-grillet-i regényelmélet egyik
aspektusaval, mégpedig olyan modon, hogy nem hiszi, hogy az altala abrazolt dolgok
rendelkeznének valamilyen masodlagos jelentéssel — egyszerien csak léteznek szamara.
Ezért az objektiv abrazolasmod feltétlen hive és képviseldje, a fenti megjegyzése alapjan
pedig lathatd, hogy képesnek gondolja magéat masok értelmezésének az iranyitasara. De,
mint ahogy mar kordbban utaltam r4, ez a fajta targyilagos szemléletmod teljesen
lehetetlen, hiszen mar az is egyéni dontést feltételez, hova allitja le az allvanyat, és minden
altala készitett kép a sajat szubjektuman szlir6dik at. Tehat az altala képviselt
objektivizmus is egyfajta interpretacidja a kdrnyezetnek. Mr. Neville ennek alkalmazésa
révén ugyanugy a narrativa urdnak hiszi magat, mint a Borges-novella f6hdse; mivel pedig
az altala a lehetd legtargyiasabban rajzolt tajban egy biincselekmény bizonyitékai tlinnek
fel, amelyeket ¢ sokaig konokul nem hajland6 értelmezni, a sorsa is hasonléan alakul.
Olyannyira az objektivitds megszallottja, hogy nem csak a birtokon ¢l6 embereket és
allatokat probalja a maga 4ltal krealt szabalyrendszer ala hajtani, de amikor a korabban
¢rintetlen tajban elkezdenek feltiinedezni Mr. Herbert ruhadarabjai, nem tavolitja el oket
(bar lathatdéan hezital). Nem torédik azzal, ki szdrta szét dket, és ha vannak is kétségei,
mégis alkalmazkodik az (ij helyzethez. Ugy tesz, mintha az (ij elemek mindig is a taj részét
képeztek volna — egyszerlien azokat is belerajzolja a miiveibe. Egyértelmi tehat, hogy a
narrativa valddi vezérldi azok, akik az emlitett targyakat ismeretlen indittatasbol
szétszorjak a birtokon, tehat (valosziniileg) az elkovetd(k).**

A Mr. Neville altal képviselni hivatott targyilagossadg visszavezetheté ahhoz a
reneszansz perspektivaclmélethez, mely szerint ,,...a XV. szdzad derekan megteremtddott
egy Uj térszemlélet és térabrazolas, valamint annak tudoményos, azaz optikai-geometriai
kodifikéacioja”. Ebben ,,Alberti Della Pittura miivének kiemelkedd szerep jutott, majd
késobb Panofsky nyoman: ’a festészet képes volt megjeleniteni (veranschaulichen) a
rendszerteret (Systemsraum), a térnek ezt a modern és elterjedt fogalmat, mégpedig egy
konkrét mlivészi szféraban, még azeldtt, hogy az elméleti matematika tudomanya ennek a
posztulatumformajat és -értékét adta volna"™.>”” Azonban, ahogy Kiss Pal Szabolcs irja, ,,ez
a modern térbe d4gyazott ¢és ezaltal megalapozott igazsdgfogalom kiilonleges
forduldoponthoz érkezik a romantika idején, amely a masik interpreticio kiindulopontjat
képezi, és a miivészet keretei kozott értelmezett test-elme problémaként hatarozhaté meg.

E szerint a romantika koraban a megfigyeld Gjrakonstrudldsan és modszeres vizsgalatan

26 Nem egyértelmtl, hogy ki helyezi el a kertben ezeket a targyakat.
27 Kiss Pal Szabolcs: Thesszé a szubjektiv tudasrol. DLA értekezés. Budapest: Magyar Képzémiivészeti
Egyetem Doktori Iskola, 2007. 32.
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keresztil az un. objektiv valosadg érzékleti meghatarozottsaganak felismerése az
onreflektivitds 10 utjait nyitotta meg, visszaforditva a szubjektiv térmek azt az
objektivaciojat, amelyet Panofsky szerint a perspektiva valositott meg.”**® Habar 4 rajzold
barokk kornyezetben jatszodik, de Greenaway-nél a barokk ugyanolyan poszt-allapot a
reneszanszhoz képest, mint a klasszicizmus tekintetében a romantika, vagy a modernhez
viszonyitva a posztmodern. Mr. Neville tehat nem csak hogy autoriter eszkozokkel
rakényszeriti a maga altal elképzelt objektiv szemléletmodot a birtok lakoéira, de a
vilagnézete is elavult, nem felel meg az 1) idék kovetelményeinek, ellentétben Mr.
Tallman-nal, vagy az altala felfogadott holland rajzoldval, Van Hoytennel. Ebbdl ered a
film egyik legfontosabb konfliktusa.””

Mr. Neville tehat erdfeszitései ellenére sem képvisel objektiv nézdépontot,
menthetetleniil be van zarva a sajat szubjektiv érzékelésébe. Logikus lenne, ha mindezt
filmnyelvi eszkozok is érzékeltetnék, dm a film legtobb beallitaisa nem azonosithato
egyetlen szereplonek sem a szemszogével. Az a néhany, amelyik mégis, a jelzett okokbdl, a
rajzolohoz kotddik — az ilyen szubjektivek akkor keriilnek eld, amikor Mr. Neville
valamely valtozast vesz észre a tajban ahhoz a rajzhoz képest, amelyen éppen dolgozik.
Azok a felvételek, amelyekben a rajzold kerete is megjelenik, a kamera nézdépontjat

képviselik.*'?

6.1.2. A Tavaly Marienbadban és Greenaway

A Robbe-Grillet altal irt és Alain Resnais altal rendezett Tavaly Marienbadban
sokszor eldkeriil A rajzold szerzddése értelmezései soran,”'! bar elsd pillantasra a két film
nagyon kiilonbozik egymadstol. Greenaway bevallottan a Marienbad nyoman készitette
sajat filmjét,”'"* s6t, egy helyiitt azt is elarulja, hogy az elsé forgatokonyv, amit irt, a
Marienbad és Robbe-Grillet Rések cimil regényének kombinacidja volt.?”* Kovacs Andras

Balint nyoman nem talzas arrdl beszélni, hogy a két film kapcsolata leirhatd a kozvetlen

28 Kiss Pal Szabolcs: i.m. 32.

29 Mr. Neville kiviilallosaga a birtok lakoéival szemben nem meriil ki ennyiben. Vallasilag (katolikusbarat),
politikailag (elitéli Oraniai Vilmost), s6t még az 6ltozkodését tekintve is kiilonbozik a tobbiektdl (amig az
egyéb szereplok fehéret viselnek, a rajzolo feketét — és megforditva).

19 Dobolan Katalin: Nézépontok a nézéponthoz. http:/magyar-

irodalom.elte.hu/prae/pr/200002/101_dobolan.html

Lawrence, Amy: The Films of Peter Greenaway. 60.

Alemany-Galway, Mary: Postmodernism and the French New Novel: The Influence of Last Year at

Marienbad on The Draughtman's Contract. In.: Willoquet-Maricondi, Paula — Alemany-Galway, Mary:

Peter Greenaway's Postmodern/poststructuralist Cinema. Lanham: Scacecrow Press, 2008.: 115.

213 Paula Willoquet-Maricondi 2008b: 306.
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hatds fogalmaval*'*

. A néz6 mindkét miiben egy olyan rejtéllyel szembesiilhet, amelynek
nincs megoldasa. A Tavaly Marienbadban nem dertiil ki, X tényleg talalkozott-e korabban
A-val, ahogy A rajzolo szerzodésében is homalyban marad, ki 6lte meg Mr. Herbertet.
Ugyanakkor az dbrazolasmodban is feltlind hasonldsagok vehetdek észre, kiilondsen a tdj,
a kert megmutatdsdban, a (festményszertien beallitott) alloképekbdl alkalmazasaban.
Greenaway ezzel a megoldassal a képzOmiivészeti citatumokon til tudatosan utal a korabbi
miire.””

A Tavaly Marienbadban az 10j regény olyan elbeszéldi stratégidit adoptélta a

216 az Onreflexid, a szerializmus, a

filmvaszonra, mint a mise en abyme technika
megoldhatatlan rejtélyek, illetve a tobbszords, egymasnak is ellentmondo jelentések
problémaja, amelyek révén a befogadd szamara az interpretacios lehetdségek széles skalaja
nyilik meg. Bruce Morrisette szerint ezért jelent forradalmat az elbeszélésben, egy olyan
radikalis valtozast, ami a stilust és a struktarat a narraci6 folé rendeli."”

A filmet, csaklgy, mint 4 rajzolo szerzodését, ismétlodo vizudlis, zenei €s narrativ
motivumok épitik fel. Ez utobbi tekintetében Greenaway Alain Resnais miivéhez hasonld
modon alkalmazza az 0 regény narrdcids jellemzdit, de eltéréen a francia alkototol, a

kozonségnek tett engedményként bizonyos mértékig megtartja a valosag érzetét,*'®

vagyis a
film cselekménye kerekre zart: elindul valahonnan és egy ponton lezarul. A Marienbadrol
mindez nem mondhatoé el: a film egy olyan torekvés eredménye, hogy egyetlen karakter,
jelen esetben a narrator X tudatfolyamatain keresztiil mutasson be egy eseménysort, vagy
ahogyan Kovacs Andras Balint irja: ,,Az események idObelisége, belsd Osszefliggései igy
egyetlen szubjektum, a narrator mentalis folyamatainak a fiiggvénye lesz.”?"” Mindennek
révén X Gjabb példat jelent a Robbe-Grillet tobb miivében (mint pl. az Utvesztében, a
Transz-Europa Expresszben vagy A hazug emberben) visszatérd torekvésre; vagyis 0 is egy
Osszefliggd narrativa létrehozadsdn munkalkodik; a film pedig ezt a torekvést folyamataban

mutatja be.”® Robbe-Grillet érzelmek abrazolasira tesz kisérletet, mikozben az

ellentmondasos képeken keresztiil tobbféle interpretacio is lehetségessé valik. Ahogy a

4 Kovacs 2006: 228.

215 Marc, Orel: Towards an Encyclopaedia as a Web of Knowledge. A Systematic Analysis of Paradigmatic

Classes, Continuities, and Unifying Forces in the Work of Peter Greenaway. Dissertation. Universitét

Wien, 2011. 5.

Bruce Morrissette mutat ra a Robbe-Grillet miiveiben rejlé dnreflexiora. Ebbél a szempontbdl a

legfontosabb mise en abyme eljaras, ami felbukkan 4 rajzolo szerzédésében is, mikor Mr. Neville a

festészet lehetséges jelentésein tiinddik.

Alemany-Galway: i.m. 116.

Alemany-Galway: i.m. 116.

219 Kovacs Andréas Balint: A torténet nullfoka. Tdavoli hangok, csendes életek. Filmvilag, 1990/10.

220 v, Hamar Péter: ...tavaly Marienbadban... (Egy filmtitok nyomaban). Kélcsey Tarsasag, Fehérgyarmat,
2000. 77-85.
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szerzd korabbi regényében, a Résekben is, mindez a mentalis dallapotok
detemporalizaciojan keresztiil torténik, keverve az emlékeket, a képzeletet, a vagyat és

érzékenységet.””!

Mindezek miatt a film kivalé példa a parametrikus elbeszélésmod
soksziniiségére, hiszen habar a Marienbad torténete nem all 6ssze koherensen értelmezhetd
egésszé, a stilus ismétlédd, varidlodo elemei itt is egyértelmlien a narracio folé
rendelddnek — €s ez 4 rajzolora is igaz.

Alemany-Galway tanulméanyaban amellett érvel, hogy mindkét film helyet kaphat
egy olyan fogalmi mezdben, amely leirhat6 a posztmodern/posztstrukturalista definicidval.
A posztmodern ugyanis megsokszorozza a jelentést, vagy a lehetséges igazsagok szamat.
Ez alapvetden kiilonbozik a modernizmus valdsagfelfogasatol, amely analég Einstein
relativitaselméletével: nem tagadja a kauzalitast, inkabb az abszolut tudas fogalmat véli
meghatarozhatatlannak, mivel a megfigyelé pozicidja a megfigyelt dologéhoz képest
relativ. A kvantumfizika vilagdban viszont, ami a posztmodernnek feleltethetd meg, a
megfigyeld alapjaiban meghatdrozza az eseményeket, és a viladg az Gsszes lehetséges
események olyan mezejeként tlinik fel, ami mentes az ok-okozati Osszefiiggésektol. A
posztstrukturalista episzteminoldgiara tallép az olyan strukturalista gondolkodok tézisein,
mint Saussure vagy Lévi-Strauss, s6t azok kritikusaként kezd el viselkedni. A modernista
miivészet, ahogy arra Barthes ramutatott, a strukturalista gondolkoddsmddhoz kothetd,
mivel nem a szubsztancian, hanem inkabb a funkcion alapul. A posztstrukturalizmus
ugyancsak strukturalista alapokon hatarozza meg magat, de egyuttal kritizalja is azt. A
miivészet, irodalom ¢és film posztmodern forméi mind modernista alapokon allnak, de
ugyanakkor annak kritikajat is nyajtjak.”* Alemany-Galway szerint ebben a
posztstrukturalista mezdben kaphat helyet mind a két film, de a kdvetkeztetését
vitathatonak tartom: A4 rajzolora egyértelmiien igaz a posztstrukturalista megkozelités, de a
Marienbadrdl nem lehet kétséget kizaroan allitani ezt. Mindenekel6tt hidnyzik beldle az a
fajta, a rendszerezés értelmét megkérddjelezd ironia, ami a Greenaway-¢életmiivet
altalanossagban is athatja. A Tavaly Marienbadban nem kérddjelezi meg azoknak a narrativ
szerkezeteknek az érvényességét, amelyeket X 1étrehoz, és amelyek nem allnak, nem is
allithatéak Ossze zavartalan egésszé; masfeldl pedig a film egészét jellemzd format is
nagyon komolyan veszi.

Galway Robbe-Grillet-re hivatkozva azt allitja, maga a szerzé vilagit ra arra, hogy
regényeinek (és filmjeinek) narracidja tdmadas a hagyomanyos polgéri tarsadalom altal

elfogadottnak vélt narracios formak ellen, amelyek a realizmust kultivaljak, és amelyek

21 Alemany-Galway: i.m. 121.
22 Alemany-Galway: i.m. 117.
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egy olyan kerekre zart torténetet tekintettek kivanatosnak, amely megnyugtatoan lezarja és
megoldja az elbeszé€lés soran felmeriilt konfliktusokat. Ezt a megjegyzést ujabb érvként
hozza fel a Marienbad posztstrukturalista pozicidja mellett. Vele szemben én ugy vélem,
Robbe-Grillet nem a strukturalizmust kritizalja, ellenkezdleg, éppen annak alkalmazasaval,
a barthes-i értelemben vett strukturalista aktivitds révén abrdzolt id6 és tér illogikus
jellegével destabilizalja a nézd folényérzetét.*® Ehhez nem sziikséges ezen a helyen a
posztstrukturalizmus fogalmanak bevezetése. Ebben a tekintetben egyszerre vonhato
parhuzam, és ugyanakkor all fenn ellentét A rajzolo szerzédésével. Mr. Neville rajzai
realisztikusak, a perspektiva reneszansz technikdit alkalmazzédk. Ez az 4brazolasmod a
polgari/kereskedd osztaly altal képviselt €s kedvelt ideoldgidt rejti magaban, amely a
reneszansztol kezdve egyre nagyobb politikai hatalomra tett szert. Dayan szerint a mozi
eszkoztara a klasszikus festészet kodjaira épiil, Greenaway filmjei pedig ezeknek a
kodoknak ¢és az altaluk hordozott ideologidknak a jelenlétére figyelmeztetnek — mint a
kapitalizmus, kolonializmus és patriarchatus. Tehat mikor Mr. Neville elbukik, azzal a
felsoroltak érvényessége is megkérddjelezddik. Amde A rajzoléban egyuttal 6 a
strukturalista aktivitas képviseldje, és likvidalasaval a fentieken feliil megkérddjelezi annak
az adekvat voltat is. Ez a hozzédadott jelentésréteg kiilonbozteti meg a két filmet egymastol

— ez teszi A rajzolo szerzodését poszstrukturalista miive.

6.1.3. Képzdmiivészeti hatasok

A rajzolo szerzédésében nagyon fontos szerepet jatszik a vidék, amelyet Mr.
Neville rajzol. A képek, amelyek ezt lattatjak, Claude Lorraine és Poussin festészetét idézik
meg, akik bar életiik nagy részében Italidban dolgoztak, miivészetiik révén jelentds hatést
gyakoroltak nem pusztan az angol, de a francia tajépitészetre is.”*

A film legfeltlin6bb, gyakran visszatérd kerete az az optikai eszkdz, amelyet Mr.
Neville hasznal a munkéja soran, hogy a vagyott tokéletesen objektiv nézdpontot elérje.
Greenaway David Hockney tanulmanyaira hivatkozva megjegyzi, hogy a reneszansz ¢s a
poszt-reneszansz alkotdi korében széles korben elterjedt volt a hasonld kellékek
hasznalata.”” Ezek az eszkdzok kiilondsen a perspektiva pontos meghatarozasahoz voltak

crer

alapelve a perspektiva. Latour pedig arra mutat ra, hogy a perspektiva pontos alkalmazasa

2 Alemany-Galway: i.m. 123-124.
24 Greenaway, Peter: Murder he drew. https://www.theguardian.com/film/2003/aug/01/1 = Greenaway 2003
23 Greenaway 2003
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nemcsak reprezentdlja a valosagot, de segitségével a miivész uralkodhat is azon®® — A4
rajzolé szerzédésében pedig ez Mr. Neville legfobb torekvése. Am mivel a legesekélyebb
sikert sem tudja felmutatni, a film kétségbe vonja ezt az elméletet. Alemany-Galway
amellett érvel, hogy Greenaway a rajzol6 dnmaga altal fabrikalt négyzetes szerkezete révén
a racionalitds és szervezettség rendjét parodizalja, mivel Mr. Neville ennek segitségével
jatszhatja el egy olyan miivésznek a szerepét, aki totalis kontrollt gyakorol az 6nmaga 4ltal
alkotott univerzum felett. A rajzolé6 mindent elkovet, hogy az altala rajzolt t4) mentes
legyen a zavardnak itélt koriilményektdl; hogy a vilagot egy szabalyos rendszer szerint
objektiv modon abrazolhassa. Torekvése ironikus megvildgitasba helyezi azt a realista,
Istent mimelé szerzOtipust, amelynek jellegzetes képviseldi a XIX. szazadi regényirok
voltak (illetve a reneszansztdl kezdve barki, aki hasonlé gondolkoddsmodddal latott
munkahoz). Mr. Neville kudarca révén megkérddjelezédik annak a szerzdi vagy isteni
pozicionak a lehetdsége, amely képes az abszolut igazsag abrazolasara.’

A Mr. Neville altal hasznalt keretnek még egy lehetséges funkcidja van:
megeldlegezi azokat a ,képszendvicseket”, amelyeket Greenaway eloszor a
rovidfilmjeiben, majd a Prospero konyveitdl kezdve a nagyjatékfilmjeiben is rendszeresen
hasznal, ¢és amelyek a legjellemzébb stilusjegyeivé valtak az idék folyaman.
Megjelenésében hasonld képek jonnek altala I1étre: a dontd kiilonbséget az jelenti, hogy a
rajzolo kerete diegetikusan van jelen a filmben — a Prospero és a tobbi mi kereteit pedig
digitalis manipulaci6 hozza 1étre. Mindez nem véletlen: a Mr. Neville szemszogébdl a
tajnak a kereten keresztiil lathat6 képei a filmes reprezentacidhoz flizott kommentaroknak
is tekinthetOek, egyuttal figyelmeztetik a néz6t a film mesterséges, konstrualt jellegére.” A

késobbi digitalis keretek egyik szerepe ugyanebben all, de mar joval egyértelmiibb modon.

6.1.4. A keretezés megjelenési formai A rajzolo szerzédésében

Thomas Deane Tucker megallapitasa szerint A rajzolo szerzodése azon differencidk
katalogusa, amelyek a festészet és a rajzmiivészet kozott a miivészetben fennallnak,
tovabba annak, hogy hogyan jelenik meg ez a miivészeti ,leszdrmazasi vonal” a
filmkészitésben. ,,A miivészet kiilonféle leszarmazasi formai a rajzban, a rajz a

miivészetben, a rajz a filmkészitésben, a miivészet a filmkészitésben, végiil pedig a vaksag
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v0. Manovich, Lev: The Mapping of Space: Pespective, Radar, and 3-D Computer Graphics.

http://manovich.net/content/04-projects/003-article-1993/01-article-1993.pdf
27 Alemany-Galway: i.m. 124-125.

28 v5. Alemany-Galway: i.m. 125.
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a reprezentacioban — a felsoroltak mind jelen vannak a filmben.”*” Mindezen formak
referenciakereteinek pontos elkiilonitése vagy helyreallitisa olyan problémat jelent,
amellyel érdemes foglalkozni.

A rajzolo szerzodése a keretek egész halozatdit hozza mozgasba. Tucker
megallapitja, hogy a filmmiivészetben altalanossagban rogton a film fécime bejelenti a
parergont, mivel kérdéses, hol van annak a pontos helye a filmen beliil (vagy kiviil).*’ A
koztes pozicio tehat eleve adott. A rajzolo fOcime azonban sajatos modon 6nmagaban
bonyolult szerkezetet képez, amely részletesen eldrejelzi és meghatdrozza a film
eseményeit, ahogy azt hamarosan bdvebben is kifejtem. Ezért Osszetettebb a pozicidja,
mint azokndl a filmeknél, amelyekben a fOcim csak a szereploknek, illetve a stab tagjainak
a felsorolasara szoritkozik. Mivel 4 rajzolo f6cimét olyan jelenetek tagoljak, amelyek
szerves részeit képezik a sziizsének, a parergonalis pozicid ebben az esetben, nézetem
szerint, az atlagos jatékfilmek eseté¢hez képest kevésbé érvényesiil.

Tucker ugy véli, A4 rajzold szerzodésében felbukkand egyik legfontosabb
parergonalis jelenség azt tematizalja, hogy egy mivészi alkotds soha nem zarhatod le
teljesen, soha nincs ,,készen”; inkabb a ,,folyamatos munka allapotdban van”.*' A keretezés
befejezhetetlen; mindig van egy kdvetkezd szint, amely magéban foglalja az alatta 1évdket.
Viszont ez az elemzés nem reflektal elég ¢€lesen az intermedialitds kérdésére, ami
Greenaway-nél kulcsfontossagu, tovabba a parergonitas fontos megjelenési szintere. Ha
egy konkrét, ismert festmény megidézédik egy bedllitasban, egy képben, az szintén
parergonalis poziciot feltételez. Ezekben az esetekben megkérddjelezddnek a megidézett és
a megidézé mi hatarai. 4 rajzolo szerzédése pedig, az €letmili egészEéhez hasonldan, telitve

van ilyen idézetekkel.

22 Tucker, Thomas Deane: Frames of Reference: Peter Greenaway, Derrida, and the Restitution of Film-
Making. http://enculturation.net/2_1/tucker.html

20 Tucker: i.m.

B Tucker: i.m.
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10-11. kép: Két kép A rajzolo szerzodésebol

6.1.5. A sziizsé konkrét megvaldsulasa a filmben

A legtobb Greenaway-nagyjatékfilm narrativaja egyszerli, egyenes vonall torténet.
Kevés kivételtl eltekintve az abrazoldsmod semleges, a helyszinek szama erdsen
korlatozott, és a kezdet, illetve a végpont kozott legfeljebb néhany honap telik el. A
kivételeket elliptikus, epizodikus szerkezet jellemzi: ilyen a Parnakényv, amely a f6hdsnd
¢letének jelentds részét végigkiséri, a Nyolc és fél nd, valamint a Tulse Luper bérondjei,
ami az egész XX. szdzadon ativeld pikareszk alkotds. (De még ebben is a cselekmény
legalabb kétharmada behatarolt iddszakban, a II. Vilaghaboruban jatszodik.) 4 rajzolo
szerzodese cselekményvezetése mar-mar a klasszicizmust idézi. A harmas egység
kovetelményei koziil csak az idobeli korlatozas nem érvényes ra; egy nap helyett nagyjabol
két hetet fog at. Ez a puritan elbeszélés, az alkalmazott és egyuttal dekonstrudlt mifaji
elemek miatt mégsem teljesen koherens. A film nem ad valaszt a felmeriild kérdésekre,
nem kinal kulcsot a megoldashoz; a befogadoéra harul az események értelmezésének
feladata, illetve a legfontosabb rejtély megfejtése: ki 6lte meg Mr. Herbertet? Alapos lehet
példaul a gyanu, hogy a hattérben a felesége vagy a lanya all, erre szamos bizonyiték
hozhato, de lehet érvelni az ellenkezdje mellett is. Hiszen ha Mrs. Herbert és Mrs. Tallman
valoban meg akarndnak szabadulni a birtok uratdl, mi értelme lenne felbérelni Mr. Neville-

t a rajzok elkészitésére? Ha ezt nem tennék meg, szamos kellemetlenségtdl kimélnék meg
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magukat. Hasonl6 a helyzet a tobbi szerepld esetében is; Mr. Noyes példaul, mikdzben
persze tagadja azt, nyiltan besz¢l a sajat blndsségét sejtetd bizonyitékokrdl Mrs.
Herberttel. Senki ellen sem hozhat6 fel perdontd érv. Nincs olyan logikus gondolatmenet,
amelynek levezetésével ra lehetne mutatni valamelyik szerepldre, hogy kétséget kizardan 6
a tettes.

A rajzolo szerzédésében a legfeltlindbb, ¢€s valdsziniileg a legjelentdsebb
szerkezetet Mr. Neville rajzai alkotjak, melyek idor6l-idore eldkeriilnek. Feltiinésiik a
filmidd eldrehaladésat is jelzi: mivel mindig mas alkotds bukkan fel, ahogy a rajzol6 a
feladatat végzi. De magat az elbesz¢élés folyamatat az igy kiépiild szerkezet nem érinti: ha
ezeket a jeleneteket eltavolitanank, és onmagukban Osszevagnank, egy jellegzetes korai
nem-narrativ = Greenaway-rovidfilmet kapnank végeredményként; a nagyjatékfilm
cselekménye pedig intakt maradna.

A rajzok képezik annak az adatbazis-logikanak az alapjat, amely A4 rajzolo
szerzodése fabulajanak 1étrehozasaban sokkal fontosabb szerepet kapnak, mint magénak az
elbeszElt torténetnek az egyes fordulatai. Hasonld adatbazisokbodl épiiltek fel a korai
rovidfilmek is, majd a késdbbiekben is az életmli valamennyi darabja. Lev Manovich 4
rajzoloval kapcsolatban igy mutat rd az ezekben a katalogusokban szereplé elemeknek a
véletlenszeriiségére, sorrend nélkiiliségére, hogy a rajzolé munkai ,,semmilyen sorrendet
nem kovetnek. Ezt Greenaway oly modon hangstlyozta, hogy a rajzold egyszerre tobb
rajzon is dolgozik.”?* Noha Manovichnak 4altalanossagban igaza van, ennek a
kijelentésnek az alatamasztasara az altala emlitett példa nem a legjobb. Bar az adatbazis
jelenléte nyilvanvald, az elemek véletlenszeris€ége mar joval kevésbé: ugyanis feltételez
egy dontést Mr. Neville részérdl, hogy mikor melyiket késziti, tovabba mindegyiket
kovetkezetesen egy adott, altala meghatarozott napszakban rajzolja. Ebbdl kovetkezden a

film id6érendje is kovetkezetes, nem ,,ugral” eldre-hatra az egyes munkak kozott.”?

22 Manovich, Lev: Az adatbézis, mint szimbolikus forma. Aperttira, 2009/6sz.
http://apertura.hu/2009/0sz/manovich

Manovich elméletének alkalmazasa 4 rajzolo szerzddeésével kapesolatban érdekes problémakat vet fel. Az
0 adatbazis elmélete els6sorban a szamitogépes ijmédian alapul, ugyanis az egyes miifajok, miinemek,
miiformak korlatlan elegyitését, remixelését a digitalis technika elterjedése, kiilonosen az Internet tette
lehetové. Ennek a fajta adatbazis-logikanak a torténeti visszamendleges alkalmazésa, mivel annyira
kotddik egy adott 0j technologidhoz, elsd megkdzelitésben visszasnak hathat, ahogy erre Sdghy Zoltan is
ramutat egy tanulmanyban. A problémat maga Manovich is észrevette, ezért igy ir Posztmédia esztétika
cimi cikkében: ,,Ennek az esztétikanak at kell vennie a szamitogép és halozat koranak olyan uj fogalmait,
metaforait és miiveleteit, mint az informacio, adat, interfész, savszélesség, adatfolyam, tarolas, tomorités,
stb. E fogalmakat egyarant hasznalhatnank napjaink, illetve a mult kultirajanak leirasahoz. E kozelitést
nemcsak intellektudlis kalandként tartom érdekesnek, hanem a régi és 0j kultura folytonossagat tételezd
etikus hozzaallas sziikségessége miatt is, amely az 0j kultarat a régi esztétikai technikaival gazdagitja, a
régit pedig hozzaférhetdvé teszi azon generaciok szamara, amelyek a szamitdgépes és haldzati kor 1j
fogalmain, metaforain és technikdin nevelkedtek. Példaul Giottot és Eisensteint nemcsak reneszansz
festoként, illetve modernista filmesként kozelithetjiik meg, hanem jelentds informacidtervezéként is. Az

98

233


http://apertura.hu/2009/osz/manovich

A sziizsének is vannak olyan elemei, amelyek széridba rendezddnek. Ezek koziil a
legjelentésebb az a harom szerzddés, amelyeket a cselekmény folyaman kotnek, és
amelyeknek struktaraalkotdé mivoltat az bizonyitja, hogy a jatékidé harom kiemelkedo
pontjan kerlilnek eld. Az elsét a film elején, a focim zardsaként, nagyjabol a jatékidod
tizedik percében {itik nyélbe — ez a szerzédés Mr. Neville munkajat biztositja a birtokon. A
masodikat pontosan a film kézepén, innentdl kezdve a rajzold 6 feladata, hogy biztositsa
Mrs. Tallman szamdéra az utodlast. A harmadikat pedig koriilbeliil négy perccel a focim
elétt — és Mr. Neville halalahoz, a torténetbél valo kitorléséhez vezet. Erdemes
megvizsgalni, hogyan kétddnek ezek az elemek a rajzokhoz.

Az els6 szerz0déskotést azonnal koveti az elso rajzjelenet, amely alatt Mr. Neville
felsorolja igényeit, és amely alatt elészor szolal meg Nyman kisérézenéje. Késobb is
jellemzd lesz, hogy a zene tobbé-kevésbé mindig ezekhez a jelenetekhez csatlakozik, még
akkor is, ha mar a tovabbiakban nem kiséri a rajzold6 monoldgja. Mr. Neville els0 hat
monologja mind elhangzik a tizedik és a huszadik perc kozott; innentdl kezdve a sorozat a
masodik szerzodéskotést koveto jelenetig sziinetel. Tehat a befogado elobb megismerheti a
kiépitendd rendszer alapjaul szolgald szabalyokat, majd tan(ja lehet annak, ahogyan az
megvalosul.

A film a fentieken feliil tobbszorosen keretes szerkezetli. Mindenekeldtt a
cselekmény éjszakabol éjszakaba ivel: egyarant este jatszodnak az elsd és az utolso
jelenetek is. A kovetkezd keretet a mar emlitett elsé és harmadik szerzédések biztositjak.
Erés keretet képez tovabba a Poulenc-ikrek jellegzetes jelenléte, akik, ugyanabban a
nagykozeli bedllitdsban abrdzolva, szintén csak a film legelején és legvégeén szerepelnek.

A kamera csak az étkezési jelenetekben mozdul meg, amelyekben egyenletes
tempodban, jobbra-balra kocsizik az asztal mentén. Igy ezek a szcéndk kiilonos jelentdségre
tesznek szert, és onmagukban 1étrehoznak egy szériat.

Greenaway maga korabbi miivei kozil a Fiiggoleges targyak rekonstrukciojahoz
hasonlitja®* 4 rajzoldt, kiilonos tekintettel arra a tényre, hogy mindkettében fontos szerepet
kap az angol vidék. A filmnyelv is hasonld, a Fiiggdleges targyak szintén kizardlag

alloképekbdl all; és a téma ugyancsak parhuzamba allithatd, annak ellenére is, hogy a

elébbi egy statikus, két- vagy haromdimenzios feliilet (tablakép, illetve templomi oltarkép)
adatszervezésének 0j modjait talalta fel, mig az utdbbi az adatok id6beli szervezésének és kiilonbozo
hordozdsavokon torténd elrendezésének olyan j technikait kisérletezte ki, amelyekkel maximalis hatast
gyakorolhatott a felhasznaléra. Ily médon az informaciotervezés jovobeli konyve egyiitt targyalhatna
Giottot és Eizensteint.” 4 rajzolo szerzddése is, keletkezési idejénél fogva, csak ezen a mddon kdzelithetd
meg a ,,posztmédia esztétika” szamara.

Greenaway, Peter: The Draughtsman’s Contract. http://old.bfi.org.uk/greenaway/material.php?

theme=2&type=Greenaway&title=draughtsman
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rovidfilm nem-narrativ munka; viszont abban is egy rejtélyt probalnak megoldani, Tulse
Luper filmjének restaurdlasat. A torekvés nem vezet eredményre, de felkinalja a nézo
szamara a lehetOséget, hogy maga is létrehozza a sajat verzidjat. Mas kordbbi
rovidfilmekkel is kimutathatok parhuzamok. A rajzold foécime alatt, A H mint hazhoz vagy
a Water Wracketshoz hasonléan bukkannak fel verbalis mikronarrativak, amelyeket itt az
egyes szereplok mondanak el. Végiil 4 rajzolo szerzédésében, ha (latszélag) mellékesen is,

de megjelenik az ABC; Mrs. Tallman oktatgatja férje unokadccsének.””

6.1.6. A struktura egyes megjelenési formai a filmben

A f6cim, amely szokatlan mddon tobb mint tiz perc hosszisagban nyulik el, és
szinte masodperc pontossaggal a film egytized részét teszi ki, mintadarabja a szerialis
szerkesztésmodnak, és stilarisan is elkiiloniil a film tobbi részétdl; amellett, hogy feltlinéen
sok nagykozeli bedllitast tartalmaz, illetve tilnyomd tobbséget képeznek benne a
szimmetrikus kompozicidk, kizarolag gyertyaval megvilagitott belsd terekben jatszodik.
Onmagaban véve harom részre tagozodik, melyek koziil az elsd kettd tokéletesen egyenld
hosszusagu; az elsében a focim feliratai valasztjak el egymastol a szabalyosan valtakozo
hosszusagt beallitasokat (bar indokoltabb az egység szot haszndlni, mert van egy kivétel),
amelyek alatt folyamatosan egy Purcell-dal szol; a méasodik rész a zenét tekintve néman
indul, de késébb alafestd zeneként visszatérnek a dal motivumai; a feliratok tagolasa pedig
megsziinik. Osszességében egyfajta mozaik épiil itt ki, amelyekbdl 6sszeallithaté a torténet
kiindul6 helyzete; tovabba, mint egy eposzi seregszemlében, bemutatasra keriilnek a fobb
szereplok.

Az els6é egység egyetlen bedllitds, Mr. Noyes nagykozelije, ahogy elmesél egy
torténetet Mr. Chandosrdl és birtokarol; pontosan 30 masodperc hosszi. Az elvalasztd
felirat utan kovetkez6 masodik egység és beallitds Mrs. Herberté; ez egy percig tart. A
harmadik egység a kivétel, ez két beallitast tartalmaz, a Poulenc-ikrekét és Mr. Neville-ét;
ennek hosszlisaga ismét harminc masodperc. Mivel itt jelenik meg a cimszerepld rajzolo,
ez az esemény indokolttd teszi a széria megtorését. A negyedik egység ujra egyetlen
beallitasbol all; csoportkép, Mr. Seymour-ral, aki szintén elmesél egy anekdotat — és 25

masodpercig tart. Az 6todik Mrs. Herbert és Mr. Noyes parbeszéde; ismét egyetlen

35 Ez az ABC szimbolikus jelentéséggel bir. Mrs. Tallman gyiimdlcsdket sorol példa gyanant, melyek kozott
az ananasz kiemelten jelenik meg: tobbszor is elismétlik, szotagoljak. Az ananasz Mr. Neville
vendéglatasanak szimboluma, és az utolsé jelenetben, a rajzolo halala utan a meztelen zold férfi ebbe a
gylimdlcsbe harap bele.
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beallitas és pontosan egy perc hosszu. Feltiind, hogy utobbi kivételével minden egységben
egy-egy torténet hangzik el.

Ezzel ér véget a focim elsé nagyobb része. A masodik részt nem tagoljak feliratok,
egyetlen egységet alkot, és 11 bedllitasbol all. Egy utols6, tizenkettedik bedllitas
onmagaban képezi a harmadik részt — ebben kotik meg az elsd szerzddést. Ezt a beallitast
az elején feltlind ,,A rajzold szerzddése” felirat hatdrolja el a korabbiaktol, kitlintetett
jelentéséggel ruhazva fel. A tizenkettes szam alkalmazasa azért tehet szert kiilonos
fontossagra, mivel Mr. Neville ennyi rajz elkészitésére kap megbizast. Viszont a fécim
szerialitdsa ennyiben még mindig nem meriil ki. A masodik rész beallitdsai koziil Mr.
Neville a masodikban, a negyedikben, a hatodikban, a hetedikben, a kilencedikben, a
tizedikben és a tizenegyedikben szerepel. Az elsd kivételével Mrs. Herbert €s Mrs. Tallman
felvaltva kisérli meg ravenni a birtokon végzett munkdra. Ahogy egyre hatdrozottabban
probalkoznak, ugy novekszik Mr. Herbert szerepe is, és tigy sziikiil le az dbrazolas tere az
emlitett harom személyre. Rajtuk a hatodik beallitastol kezdve mar csak Mr. Herbert
jelenik meg; a nyolcadik beallitdisban néman figyel, a tizedik beallitds masodik részében
pedig, amelyet az egész film egyetlen belsd vagasa valaszt el, Mrs. Herberttel beszél,
amely utan az asszony elhatirozasa mintha (1jabb megerdsitést nyerne.**°

A fOcim felépitését az alabbi abran vazoltam fel:

26 Az egész film tiikrében nincs egyértelmii bizonyiték ennek a beallitassorozatnak az értelmezésére. Ugy is
fel lehet fogni, hogy Mrs. Herbert és Mrs. Tallman mar itt eldont6tték a gyilkossagot, és ezt a szandékot
probaljak alcazni a rajzolo felbérlésével; viszont az is lehetséges, hogy valdban csak a haz uranak és
urndjének valsagba jutott kapcsolatan probalnak meg segiteni.
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zene: Michael Nyman
rendezte: Peter Greenaway
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Percek

1. abra : 4 rajzolo szerzodése focimének felépitése

A focim felosztasdban fontos szempontot jelent, ahogyan az elsé rész mikrotorténe-
teire a masodik részben, illetve a film tovabbi cselekménye soran megtudott informéciok
rimelnek. Mr. Noyes elbeszélésében Mr. Chandler mindenki més szempontjainal elobbre
tartja a sajat birtokat, a masodik részben Mrs. Tallman ugyanezzel vadolja meg az apjat,
Mr. Herbertet. Mr. Seymour torténetében egy miivész lesz a sajat hivatasa aldozata, ahogy
késobb ez Mr. Neville-lel is megtorténik. Mrs. Herbert elbeszélése Hirsch Tibor szerint ,,a
titkos szenny”-rél, a ,.tiszta vizet megfesté hugy”-rol szol, egy sotét, elrejtett helyen; ezért
nem véletlen, hogy Mr. Herbert holtteste is egy algaval szinte tokéletesen ellepett diszkut-
bol keriil €l6.” Tekintetbe kell venni a Mr. Herbert és Mr. Neville habitusa kozott mutat-
kozo6 parhuzamokat is, amelyek ugyancsak a fécim alatt keriilnek megvilagitasra. ,,Képes-
ségei révén Neville Ur elvarazsolja azokat, akiket nem tud lenyligdzni. Ezt a képességét
gazdag férfiak feleségein gyakorolja.” — jegyzi meg Mr. Seymour a hazigazdanak. (Ezen a

ponton a film eldre jelzi, mi lesz Mr. Neville f6 motivacidja a munka soran.) Mr. Herbert

7 Hirsch Tibor: Mese a holt lelkek halandé mérnokérdl. In: ud: Bosun! Greenaway-jegyzetek. Magyar
Filmintézet, Budapest, 1991. 14-15.
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valasza a kovetkez0: ,,Ez nem is annyira szokatlan, Seymour ur. J6jjon velem holnap Sout-
hamptonba, és megmutatom, hogyan nylig6zok le képességeimmel egy holgyet.” A meg-
jegyzés aztan igen hamar, mar az els6 szerz6déskotés alkalmaval bizonyos komikus felhan-
got nyer, hiszen tudtan kiviil maga Mr. Herbert is aldozataul esik az emlitett képességek-
nek.

A fécim utdn azonnal kovetkezik Mr. Neville els6 rajzjelenete, illetve monoldgja,
amelyekkel az optimalis munkavégzéshez sziikséges feltételeit kozli. Ezek a monoldgok a
kovetkez6 modon alkotnak szériat: mint emlitettem, a filmet a masodik szerzodéskotés a
jatékido kozepénél két részre bontja. Az elsé részre hat darab jut Mr. Neville rajzaibdl, il-
letve monologjaibol, és mind a hat lefut a tizedik €és a huszadik perc kozott. A masodik
szerzOdéskotés utan a széria gyakorlatilag Ujraindul — de nem jut el a tizenkettedik rajzig.
Az utols6 monoldg, amely jelzi, melyik rajzra vonatkozik, a nyolcadik; ezutan mar nem
kertil sor a maradék négyre; jelzetleniil hangzik el még ketté — ezek utdn né¢hany perccel
pedig eldkeriil Mr. Herbert holtteste. Mivel a befogadd az elsé hat rajznal mar megismerte
a szabalyokat, nem sziikséges még egyszer elismételni 6ket, a film masodik felében telje-
sen hasonld6 modon mitkddnek. Noha a felsorolds csonka marad, ez nem jelenti a széria
megszakadasat, mivel Mr. Neville befejezi a munkat, és miutan mind a tizenkét rajzot elké-
szitette, jelzi tdvozasi szandékat. Még mieldtt ez bekdvetkezne — és még mieldtt eldkeriilne
a holttest — a film két 6t0s szériara bontva bemutat tizet az elkésziilt rajzok koziil.

Visszatérve a nyolcas szamra: az figyelemre mélté modon a tizenkettd kétharmada,
ami akkor nyeri el valddi jelentéségét, mikor Mr. Herbert holtteste minddssze néhany perc-
cel a jatékidé kétharmada eldtt keriil eld; mégpedig tokéletesen a ®-n, az aranymetszés
ardanypontjan.

A film egyik legérdekesebb karaktere a meztelen zdld figura, aki a kertben o6lalko-
dik. Megjelenése ¢€s viselkedésmodja, annak ellenére, hogy legaldbb egyszer a fal mintaza-
tat is feloltve simul bele a kornyezetébe, feltiinéen kilog a film altalanos szovetébdl. A sze-
replok altalaban nem vesznek rola tudomast; ez alol harom kivétel van. Az elsé alkalom-
mal a falba tokéletesen belesimul6 alakot August, Mr. Tallman unokadccse vizsgalgatja, a
masodik alkalommal Mr. Neville emliti meg a ,,masik bolondot, aki szobornak tetteti ma-
gat” (rdadasul egy Osszeeskiivéssel kapcsolatban, mivel addigra, félretéve kezdeti idegen-
kedését, 6 is elfogadja a gondolatot), végiil pedig a Mr. Charles nevii szerepld ver végig
rajta egy bottal, mikor eldkeriil Mr. Herbert holtteste. Amellett, hogy jelenléte a film konst-
rualt mivoltara emlékeztet, egyfajta szimbolum is: Nietzsche fogalmaval élve azoknak a

kaotikus, dioniiszoszi erOknek a jelképe, amelyek a gondosan szabalyozott t4j €s a szerep-
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16k kozotti viszonyok alatt fesziilnek. Csak akkor tudatosul a jelenléte, amikor ezek a fel-
szinre tornek (mint a gyilkossagnal vagy az Osszeeskiivés emlitésénél; Auguste pedig még
nem sajatitotta el a Mr. Tallman altal elvart viselkedésmoddot).

Ennek a karakternek a felbukkandsaiban is észrevehetd a szeridlis jelleg: mindha-
rom étkezési jelenet az 6 jelenlétével zarul. Az elsé alkalommal egy totalképben, a szerep-
16k feje folott, a haztetdn mozog, a masodikban egy szobortalapzatrol vizel; a harmadikban
ugyanonnan, egy edénybdl ont vizet a foldre. Az elsé két, esti jelenetben mindekézben Mr.
Neville monologjat hallani, de harmadik, nappali és csonka jelenetben (ebben nincs jelen
az egész tarsasag) is a rajzold szolal meg utoljara.

A fentiekbdl kikovetkeztethetd, hogy a rovidfilmek indexikus €s ikonikus kapcsola-
taitdl eltérden 4 rajzolo szerzodésében elburjanzanak a szimbolumok. A kiilonféle gyiimol-
csok, foként az anandsz jelentésteli felhaszndlasat mar emlitettem, és Mr. Neville rajzai is
allegorikus értelmet kapnak a hdz lakéi szamara. Ez utdbbiak csak azok szamara birnak
masodlagos mondanivaloval, akik tudataban vannak a gyilkossadgnak; tehat a haz lakoéinak,
a rajzolonak és végiil a befogadonak.

Noha az intermedialitas legfontosabb terepe 4 rajzolo szerzédésében a képzOmiivé-
szet, a szerepe nem kizarolagos. A film két olyan megjegyzést is parafrazeal ironikus mo-
don, amelyek jelentds rendez0khoz flizédnek. Az els6 Francois Truffaut-t6l szarmazik, aki
valahol azt allitotta, hogy az angol filmmiivészet ellentmondésos fogalom. Ezt A rajzolo-
ban Mr. Tallman forditja 4t képzoémiivészeti sikra (és Mr. Neville karara), mondvan: ,,Az
angol festészet ellentmondasos fogalom.” A masik ilyen Eisenstein példajat forgatja ki,>*
Mr. Neville és Mrs. Tallman parbeszédében.”® Pethd Agnes szerint ezek a példak ,,a film
altal kezdeményezett mivészet- és médiumkozi dialégus/rivalizalas sajatos reflexioi, (...)
melyekben explicit utalds torténik valamelyik miivészetre, ez azonban olyan format olt,
amely egyfajta ironizald, egymas autoritasat kolcsondsen kikezdd parafrazisnak tekinthe-
16,724

A fenti részletezés ravilagit a Greenaway-féle szerialitas szinte matematikai szaba-
lyokkal leirhato preciz jellegére. Ugyanakkor a f6cim kicsiben eldre leképezi a film egé-

sz&t, szamos utalast tartalmaz az elkovetkezendd eseményekre.

238 Eisenstein szerint senki se gondoljon szinkompozicidra addig, amig nem tanulja meg, hogy a ’gyepen
heverd harom narancsban ne csak harom, a filire helyezett targyat lassunk, hanem harom narancsszint
foltot zold alapon.’” In.: Peth6é 2003: 236.

29 Mr. Neville: ,,A méasodik hat rajzomat még a titok fatyla fedi, de 1épésrol-1épésre kozelebb jutok a dolog
lényegéhez.” Mrs. Tallman: ,,Talan az apam szivéhez, Mr. Neville.” Mr. Neville: ,,Vérvoros folt az tide
zold fii kozott.” Mrs. Tallman: ,,Milyen kar, Mr. Neville, hogy a rajzai fekete-fehérek.” Eisenstein filmjei,
(A Rettegett Ivan masodik részének néhany jelenete kivételével) mar csak a korabeli technikai korlatok
miatt sem voltak szinesek.

20 Pethd 2003: 236.
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6.1.7. Szerialitas a film zenéjében

A filmzene, hasonldan a legtobb Greenaway-filmhez, A rajzolo szerzédésében is
prominens szerepet jatszik, és amellett, hogy dnmagéban is szériat alkot, hozzajarul mas
strukturdk hangsulyozasdhoz. Tobbszor jelenik meg alafesto jelleggel, de egyébként fdleg
a rajzolashoz kozvetleniil kapcsolodo jelenetekben szolal meg. 4 rajzolo szerzodése zenéjét
eredeti Purcell-dalok, valamint a szerzd egyes miiveinek Michael Nyman altal készitett
atiratai alkotjak. Purcellre két okbdl esett ra a valasztas: egyrészt abban az idében,
amelyben a film jatszodik (1694), kortars (sot, a legjobb kortars) angol szerzd volt,
masrészt pedig — €és valoszinlileg ez a fontosabb szempont — miiveiben eldszeretettel
hasznalt repetitiv harmonikus sémékat, melyek koziil a legismertebbek a ,,Dido panasza”, a
,,Trombitahang” vagy a ,Zene a tavollévonek”,*' ami egybevagott Nyman stilusaval,
illetve Greenaway elképzeléseivel. Ezt a jellegli zenét konnyti volt parhuzamba allitani Mr.
Neville ténykedésével. Az eredeti elképzelés a zenét illetden az volt, hogy a rajzok elso,
illetve masodik csoportjadhoz eltérd basszusalapot hasznalnak, és ebbdl fejlédnek ki a
rajzolas eldrehaladasa soran fokrol-fokra a kiillonbozd és egyre gazdagabba vald témak,
hangsulyozva a rajzold latasmoédjat. Ezt ugyan technikai nehézségek miatt nem sikeriilt
kovetkezetesen megvaldsitani, de a kapcsolat igy is vildgosan felismerhetd.>*

Grabocz Marta kiilondsen Greimas strukturalis szemantikdjara ¢és narrativ
nyelvtanara épiild kutatdsai szerint 1étezik egyfajta zenei narrativitas, amely alatt ,,a zenei
jelentettek sajatos szervezddési modjat” érti, ,,amelyek kontrasztjaik és ellentétparjaik
révén (...) a folyamatos transzformaciot és értékteremtést allitjak eldtérbe a zenei
formalasban”.** Ez is egyfajta strukturalista ihletettségli gondolat, amely éppen ezért
kiilonosen alkalmasnak tiinik a szeridlis zene vizsgalatara. Grabdcz ugyanugy tekint a
zenére, mint Greenaway a maga altal 1étrehozott széridkra, mikor egy alapjaban véve
altalaban nem elbeszElo jelleglinek tekintett konstrukcid elemeit narrativaként kezeli.

A Nyman altal is képviselt zenei minimalizmusrol szolva Grabocz kifejti, hogy a
stilusiranyzat ,,a kompozicié anyagat szandékosan redukalta, és csak egyszerli és azonnal
attekintheté rendszereket, struktirakat hasznalt. Egyrészt a tobbelemiiséget, illetve

dualizmust sziinteti meg a szerkezeten beliil, masrészt elveti a kiils6 vonatkozasokat: a

#!1 Nyman, Michael: The Draughtsman’s Contract.
http://www.michaelnyman.com/music/recordings/show/the-draughtsmans-contract2

2 Nyman: i.m.

3 Grabodcz Marta: Narrativitas és jelentés a zenében. In: ud: Zene és narrativitas. Jelenkor, Pécs, 2004. 10.
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szerkezet csak sajat magara utal.”*** A rajzold szerzédése minimalista zenéje ugyan utal
Purcellre, de ezen feliil valamennyi itt felsorolt jellemz0 igaz ra. Jellegiik révén a létrej6vo
akusztikai struktarak hasonlo szerepet toltenek be a filmben, mint a tobbi struktara és
katalogus. Greenaway Ugy hasznalja a zenét, mint az ABC-t, vagy mint egy szamsort,
vagyis a film sziizséjét szervezi vele, sot, a torténet bizonyos fordulatait elére is jelzi,
mégpedig az aldbbiakban részletezett modon.

Valamennyi film zenéjében kiemelt szerepet jatszik a fécim. A rajzolo
szerzodésében ennek elsd része alatt egy Purcell-dal hangzik el, amely foképp a feliratok
alatt kerlil eldtérbe; egyébként Greenaway a szereplék monologjai ald keveri. Elsd
pillantisra a zene diegetikusnak t{inhet, de ez hamar megkérddjelez6dik.*** Kiilonosen
érdekes a dal szovege, amely jelentdségteljes Osszefiiggéseknek dgyaz meg. A kovetkezd

sorok hangzanak el:

Végre, az Ej csillogé kirdlyndje
sotét olelésével
kioltja,kioltja a napot. (2-szer)

az elsd és a masodik feliratblokk alatt, Mr. Noyes torténete el6tt és utan.

A sétalo, a setalo

teli remeénységgel

a szerelem, a szerelem
a szerelem kertjében.

A harmadik feliratblokk alatt, Mrs. Herbert és a Poulenc-ikrek jelenete kozott.

A seétalo,
a setalo,

A negyedik feliratblokk alatt, a Poulenc-ikrek és Mr. Seymour torténete kdzott.

a sikerben bizva,
biztossa valik.

4 Grabocz Marta: Magyar és amerikai szerz6k minimal-zenéje. In: ud: Zene és narrativitas. Jelenkor, Pécs,
2004. 200.

5 A dalt a jelenlévOk megtapsoljék, de nem vilagos, ki adja €18, vagy honnan szol. Akar egy A hazug
emberben hasonloakhoz eléforduld elidegenitd elem is lehet.
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Mr. Seymour torténetét kovetden, Mrs. Herbert és Mr. Noyes parbeszéde elott.

A szobrok
életre kelnek.

A focim elsoO és masodik részét elvalaszto felirat alatt.

Ezek a toredezett sorok a film eseményeit vetitik elore. Az elsé és a masodik blokk
vonatkoztathatd az egyik utolso torténésre, Mr. Neville éjszakai meggyilkoldsara. A rajzo-
l6nak a fécim masodik részében Mrs. Herbert felajanlja, hogy tegyen egy sétat a birtokon,
¢s mérje fel, mit és milyen 14t0sz6gbdl érdemes megdrokiteni — erre utal a harmadik és ne-
gyedik blokk, tovabba a Mr. Neville els6 és masodik szerzdédésében szerepld erotikus kité-
telekre. Az 6tddik blokk a rajzold arrogancidjara utal, a hatodik pedig az enigmatikus, mez-
telen z6ld figurara. A tulajdonképpeni torténet még kezdetét sem vette, de a fontosabb for-
dulataival maris szembesiilhetett a befogadd. A fécim egészén beliil tehat az elhangzd dal
révén egy még kisebb struktara is kiépiil, amely ugyancsak maganak a filmnek az egyes

késdbbi eseményeire utal.

6.2. A véaroskép, mint formalis szerkezet: Az épitész hasa

Az 1987-ben bemutatott harmadik nagyjatékfilm, amellett, hogy magan viseli a ren-
dezd jellemzd vondsainak jelentds részét, mégis kilog kissé a nyolcvanas évek filmjei ko-
ziil. Mindenekel6tt a szerialis szerkesztésmod rejtettebben van jelen: ezzel parhuzamosan
Greenaway a korabbi filmekre jellemz0 tavolsagtartas helyett érzelmesebben kozelit a cim-
szereplé amerikai épitész, Stourley Kracklite figurdjdhoz; az 6t alakité Brian Dennehy a
korabeli kritikak szerint ,,valami meghatarozhatatlanul emberit” vitt bele a karakterbe.**

Tovabbi kiilonbség az el6z6 nagyjatékfilmekhez képest, hogy Az épitész hasa 16 re-
ferenciakeretét nem a barokk, hanem foként a klasszicizmus €s az antikvitas képezi; tovab-
ba erdsebben kotddik az épitészethez, mint a festészethez. Az intermedidlis utalasok jelen-
t3s része a klasszicista francia épitész, Etienne-Louis Boullée munkéssaga felé mutat. A ze-
nét, ekkor még ritka kivételként, nem Michael Nyman szerezte, hanem Wim Mertens, al-
kalmazasa azonban nem kiilonbozik a mar megszokottol. Mertens zenéje Az épitész hasda-
ban ugyancsak szeridlis jellemzdéket mutat, rovid, ismétlédo szekvencidkbol épiil fel, vagy,

ahogy a komponista honlapjan szerepel: ,,a zene a latvanyvilaghoz és a torténethez a leg-

26 Keesey, Douglas: The Films of Peter Greenaway: Sex, Death and Provocation. McFarland & Company,
Jefferson, North Carolina — London, 2006. 42.
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szorosabban illeszkedve, neo-klasszicista repetitiv témakbol all.”**” Konkrét szerzoket, Ny-
man-nal ellentétben, nem jeldl meg ihletd forrasként, viszont az emlitett korszak harmoni-
zal a film klasszicista ihletettségével. Mertens zenéje leginkabb hangszerelésében kiillonbo-
zik Nymanétol — Az épitész hasat a zongora €s a szintetizatorok dominaljak, hattérbe szorit-
va a vonosokat és rézflvosokat, amelyek annyira feltlindek 4 rajzolo szerzédésében és A
szamokba fojtvaban.

Az épitész hasa sem nélkiilozi az 6néletrajzi elemeket: Greenawayt, hasonldan a Seé-
ta a H-n keresztiilhdz, apjanak betegsége inspiralta, illetve egy sajat romai utazasa, amely-
nek sordn maga is sulyos — am utdlag pszichoszomatikus eredetiinek bizonyult — gyomor-

bantalmaktdl szenvedett.*®

6.2.1. A narrativa megvalosuldsa a filmben

Hasonléan Greenaway egyéb miiveihez, Az épitész hasa narrativaja is egyszerd,
egyenes vonalu torténet. A szlizs¢ id6tartama valamivel hosszabb az atlagosnal, mivel az
események kilenc honap alatt zajlanak le. Branigan kognitiv elméletét alkalmazva ebben a
filmben, mint altalaban, szinte kizarélag a negyedik szint van jelen. A cimszerepld a mar
megszokott mddon struktaraépitd férfi, és bukdsa is torvényszerlien kovetkezik be. Példa-
képe Boullée, az 1799-ben elhunyt francia klasszicista €épitész, aki toménytelen olyan ter-
vet készitett, amelyek végiil is nem valtak valéra — ez Kracklite-ra is jellemzd, ahogy kide-
riil, az 6 korabbi elképzeléseinek zome is dugdba dolt. Kracklite azért érkezik Chicagdbol
Rémaba, hogy létrehozzon egy kiallitast példaképe tiszteletére, amely fol6tt azonban, fo-
lyamatosan ¢és tobbé-kevésbé nyiltan szabotalo helybéli kollégai (koziiliik is kiilonosen a
Mussollini-rajongd Caspasian Speckler, aki a feleségét is elcsabitja) miatt fokrol-fokra el-
vesziti a befolyasat; rdadasul kideriil, hogy eldrehaladott gyomorrakban is szenvszerk. A
porig alazott, kilatastalan helyzetbe keriilt Kracklite végiil sajat kiallitdsanak megnyitdjan
kovet el latvanyos ongyilkossagot, kivetve magat a Vittoriano egyik ablakabol, mikézben
az épililetben felesége vilagra hozza kozos gyermekiiket. A sziizsé id6tartama koriilbeliil ki-
lenc honap, a gyermek fogantatasatdl a megsziiletéséig; az idé mulasat Kracklite Boullée-
nek irt, ddtumozott levelei, illetve a terhesség eldrehaladasa jelzi. Az épitész sorsa a Roma-
ba val6 érkezés utan ugyszolvan eleve elrendelt: a sorsa a szamara idegen kozegben csak a

kudarc lehet. Am az, hogy Réma baljos kérnyezetnek bizonyul az odautazo kiilfoldiek sza-

247

http://www.wimmertens.be/recording/the-belly-of-an-architect-2/
8 Keesey, Douglas: i.m.
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mara, nem itt jelenik meg eldszor a filmmivészetben: Rossellini /tdliai utazasa és Godard
A megvetése ugyanerre a motivumra épiil.**

Utobbi film és Az épitész hasa kozott tobb konkrét parhuzam is kimutathato: mind a
ketté melodramatikus jegyeket mutat, hogy végiil dekonstrualjak a miifajt. Gaspar Balazs
A sziizsé szintjén fennalld kapcsolatokra Gaspar Baldzs mutat ra; ahogy irja: ,,mindkét film
Rémadban jatszodik és egy miivész bukéasanak torténetét meséli el: Az épitész hasaban
Kracklite a kedvenc épitészérdl szolo kiallitdsanak tervét nem képes kivitelezni, mig A
megvetésben Paul a rabizott forgatokonyv Ujrairasat adja fel. Mindekdzben a féhdsoknek
pénziigyi gondjaik vannak, ami nem mellékes abban sem, hogy mindkettdjiik felesége
megcsalja és otthagyja 6ket” — irja.”® Tovabbi parhuzamok is kimutathatoak: Kracklite, pa-
ranoiajaban az antik szobrokban a sajat végzetét véli felfedezni, mikor meghallja a mérge-
zett fligék torténetét, amelyekkel Augustus csaszart a felesége megolte (és ami egyébként
nagyon valosziniitlen, hogy torténelmileg hiteles lenne), szinte rogvest arra gyanakszik,
hogy a sajat felesége is igy probal vele végezni. (Mivel ez még a jatékidd elsd harmadaban
torténik, ebbdl kikdvetkeztethetd, hogy a hazassdgukkal korabban sem volt minden rend-
ben). Ugyanigy A megvetés férfi fészerepldje, Paul is a sajat helyzetére vonatkoztatja az
Odiisszeia bizonyos eseményeit. Kracklite eszményképe Boullée, Paul-¢ Fritz Lang. Mind-
ketten szembekeriilnek a hatalmat képviseldé személyekkel, akik megakadalyozzak, hogy
az eredeti mivészi elképzeléseiket megvalosithassak. A fentieken feliil Godard filmje is
gazdag intermedidlis halozattal bir, bar az 6 utalasai, Greenaway-el szemben kiilondsen a
filmmiivészetre vonatkoznak — de szdmos irodalmi idézet is elhangzik.>' A megvetés ki-
mondottan melodramatikus alkotas (a Brigitte Bardot altal alakitott feleség elhagyja férjét,
miutan az elvteleniil megalkuszik a producerrel az Odiisszeiabol adaptalt forgatokonyvé-
nek irdsa sordn — aztan pedig autdbalesetben meghal; morélis értelemben véve pedig Paul
is elpusztul), a parhuzamokbol pedig leszlirhetd, hogy a miifaji jegyekben sem térhet el
egymastdl nagyon a két film. Ez az oka, hogy Greenaway egyéb miiveihez képest Az épi-
tész hasa szokatlanul gazdag érzelmekben. De a Kracklite-ot ért csapasok olyannyira sza-
mosak és sulyosak, hogy a tilzas révén ohatatlanul ironikus jelleget kapnak: a folyamatot a
kiallitds megnyitdjanak abrazolasmaddja tetdzi be. A tilsagos azonosulas ellen hatnak a film

valoszintitlen, szinpadias teret is.

29 1Ld. Baumgartner, Michael: A Walk Through R: Peter Greenaway's Mapping of Rome in The Belly of an
Architect. In: Richard Wrigley (szerk.): Cinematik Rome. Leicester, Troubadour, 2008. 143. 0. Am a
motivum még ennél is régebbi eredetl: valoszintileg a XIX. szdzadi romantikusok, Shelley és Keats sorsa
is szerepet jatszott a kialakulasaban.

20 Gaspar Balazs: Hatalom, n6k, miivészet: Greenaway és Godard. http:/www.szellemkeponline.hu/film-
2/hatalom-nok-muveszet-greenaway-es-godard/

B! Gaspar: i.m.
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Nem nehéz egyetérteni ugyanakkor Ostwald azon felvetésével, miszerint Kracklite
bukasa a modernizmus végét szimbolizalnd. Boullée a modernizmus kezdetét képviseli a
filmben, Kracklite pedig a végso stadiumat, ¢s mivel mind a ketten sikertelenek maradtak
életiikben, a film megkérddjelezi az altaluk képviselt paradigma adekvat mivoltat.>>> Ahogy
Anne Bottomley ramutat, Kracklite bukott épitész, mivel joval tobb terve van ahhoz ké-
pest, mint amennyi a valdsagban is megvaldsult koziiliik.>* Ebben a tekintetben is hasonlit
példaképére, bar utobbi sikertelensége bizonyos értelemben vitathatd: igaz, hogy nem sok
elkésziilt épiilete maradt fenn, az utdkorra kifejtett hatdsa egyértelmii. Kracklite viszont
legfeljebb Caspasian autdjara van maradandé hatassal a film végén. Az 6 bukasa mind me-
taforikus, mind sz6 szerinti értelemben viladgos €s végleges.

Az eépitesz hasaban a paradigmavaltas jegyében a modernizmus helyett a posztmo-
dern kertil el6térbe, és ezlttal nem pusztdn olyan modon, hogy a film ironikusan viszonyul
a struktiraépitd tevékenységhez, hanem ugy is, hogy a varos, Rdma posztmodern modon
keriil megjelenitésre, amelyet nem az egyes helyek vagy lires teriiletek jellemeznek, hanem
,,vektorok, sebességek és id6k”.”* Greenaway ROmaja nem allithatd Ossze egységes térré.
A film inkabb egyfajta palimpszeszt varosképet mutat; egy olyan fenomént, amelyben a
torténelmi monumentumokon csak vékony maz a modernitas; és amelyen mindeniitt atiit
az antikvitas €s a klasszicizmus. Ez kiilonosen feltiind a korhdzban és a renddrségen jatszo-
do jelenetekben.

Marpedig ha a letlint korok romjai mindeniitt ott vannak, akkor fel is lehet dket
haszndlni, akér tetszéleges modon. Amy Lawrence szerint ezt jelképezi az a férfi, aki az
antik szobrok orrait gylijtogeti: letori Oket, aztan elteszi a zsakjaba; a kultira igy valik hor-
dozhatova. Vagy akar jra felhasznalhatova: Flavia, Caspasian névérének szobdjaban (akit
Kracklite bosszibol elcsabit) példaul a kdvézodasztalon elhelyezett kéfejek minddssze de-

koracié gyanant szolgalnak a posztmodern térben.**
6.2.2. A f6écim szerepe
A rajzolo szerzodéséhez hasonldan Az épitész hasaban is kulcsfontossagl az elso, a

focim alatt zajlo jelenet, amelyben Kracklite ¢és felesége vonaton utaznak Réma felé. Az

ekdzben jatszodd események szimbolikus mddon itt is elére utalnak a film narrativajara.

»2 QOstwald: i.m. 139.
23 Bottomley, Anne: Lines of Vision, Lines of Flight: The Belly of an Architect.

http://cardozolawreview.com/Joomlal.5/content/3 1-4/BOTTOMLEY.31-4.pdf. 1079.
2% Ostwald: i.m. 139.

25 Lawrence, Amy: The Films of Peter Greenaway. Cambridge: Cambridge University Press, 1997. 135.
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Greenaway a szcéna sordn az eisensteini parhuzamos montazst alkalmazza, a vonaton sze-
retkez0, illetve beszélgetd par képe az Oket korlilvevo tajrol késziilt felvételekkel valtako-
zik. A haldl képe mar a negyedik bedllitdsban felbukkan, a tajat sirkeresztek tarkitjak; az
otodik-hatodik {6 eleme pedig mar az dket tartalmazo6 temetd. A nyolcadikban az egyes sir-
koveken szerepld nevek is olvashatova valnak — a filmben itt mozdul meg el6szor a kame-
ra. A jatekidobol még alig egy perc telt el, de maris megjelent Greenaway két folyton visz-
szatérd témaja — a szexualitas és a halal.>*

A szeretkezés képsorait azutan koveti Kracklite és felesége parbeszéde, miutan a
vonat athalad a svajci-olasz hatdron. A dialogust egyetlen bedllitas tartalmazza, a tizen-
egyedik, amely terjedelmét tekintve Gnmagéban olyan hosszl, mint a jelenet elso része. A
beszélgetésbol kidertil a szereplok identitdsa — Kracklite Chicagobol érkezik, a ,,vér, a hus
és a pénz” varosabol, onnan, ahova annak idején a felesége apja Olaszorszagbol elmene-
kiilt. A n6t tehat ide koti a szdrmazdsa, ami az épitészrol nem mondhat6 el, és ez a kiilonb-
ség hamar nagy jelentOségre tesz szert. A nyit6 jelenet Bottomley szerint ortodox modon
¢épiil fel, abban az értelemben, hogy ,,egy ismeretlen vidékre vald utazast” mutat be, az
,amerikai Europaban” trépus nyoman, amely mind a szerepld személyes tapasztalatait te-
kintve, mind pedig kulturalis tekintetben kihangsulyozza a kontinensek kozotti kiilonbsé-
geket.”’

A parbeszéd Kracklite azzal a kijelentéssel zarja, hogy Chicago épitészete a legfi-
gyelemreméltobb az egész nyugati viladgban, leszamitva Romaét. Abban a pillanatban,
ahogy ezek a szavak elhangzanak, a prologus is véget ér: Greenaway minden atmenet nél-
kiil, Mertens zenéjének kiséretével ikonikus romai épiiletek jellegzetes, képeslap-stilusban
felvett kozelképeire vag at, igy érkezik meg a film a tulajdonképpeni helyszinre. A kovet-
kezd jelenet mar a Kracklite-¢k érkezését kdvetd linnepségen zajlik. Az épiiletek bemutata-
sa a mar emlitett, rejtettebb széria nyitdnyat jelentik, ezért késobb is gyakran visszatérnek a
filmben. Bottomley szerint™® ezek az milemlékek, illetve Piranesi roluk készitett vazlatai
ugy inspiraltdk Boullée-t, hogy személyesen soha nem jart Romaban — ezt egy helyiitt
Kracklite is megjegyzi.

26 Az épitész hasat is nagy mértékben dominaljak a fix beallitasok; bar A rajzolé szerzédéséhez képest
tobbszor mozdul meg a kamera, az ilyen szekvenciak még mindig ritkak.

»7 Bottomley: i.m. 1059.

% Bottomley: i.m. 1067.
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6.2.3. Szexualitas és halal — mint a narrativa kerete

A szexualitds €és a haldl témdja nem meril ki a fécim mar emlitett beallitasaiban,
s6t. Mint arra Bottomley ramutat, az épitész a halalt hordozza tekintélyes méretli hasa-
ban®*’, hiszen rakja van; bar ez egyértelmiien csak a jatékidé vége felé deriil ki, csak az-
utan, hogy Kracklite az utolsé képeslapot is megirja Boullée-nak. Ezzel ellentétben a fele-
sége hasaban ellentétes folyamatok zajlanak, hiszen teherbe esik az Olaszorszag felé veze-
t vonatuton. Ezek az alapvetd metafordk az egész narrativat keretbe foglaljak: az épitész a
film végén, a Boullée kiallitas megnyitdjan lesz 6ngyilkos, mikdzben a felesége ugyanab-
ban a pillanatban ad életet a gyermeknek.

Kracklite betegségének jellege nem pusztan a lehetséges onéletrajzi kapcsolodasok
miatt birhat jelentdséggel. Ahogy Susan Sontag a hetvenes évek végén irodott esszékoteté-
ben kifejtette, alapvetden kétféle megbetegedés birt a biztos halal attribituméval: régebben
a TBC, a kotet irodasanak idején pedig a rak.**® El6bbi korsaghoz azonban alapvetéen mas
jellegli gondolatok kapcsolodtak, mint az utobbihoz: a TBC-ben rejt6zott valami elokeld-
ség vagy kifinomultsag. ,,A haldokl6 tiidébeteg az dbrazoldsokban mindig megszépiil és at-
szellemiil; a rdkban haldokl6 ember tigy jelenik meg, mint aki meg van fosztva dnbecsiilé-
sének minden eszkozétdl, mint akinek lelkét porba aldzza a félelem és a rettegés.””
Kracklite-nak, miel6tt a film utolsé negyedében megkapna a végsd diagnodzist, még végig
kell hallgatni az orvos hosszu, vészt j6sld6 monoldgjat, amelyben kiilonbozd rdmai csasza-
rok haldlanak borzalmas koriilményeit ecseteli, és minden esetben refrénszeriien ismétli
meg a mondatot: ,,Sikoltva halt meg.”?** Mindezzel az épitész kozeli jovojére is utal. Ez a
felvezetés 0sszhangban all Sontag fejtegetésével. Kracklite egyébként ezen a ponton mar
megsemmisiilt: a diagndzis csak a folyamat betetézése. A korhazi jelenetet rogton koveti is
egy ujabb a Pantheonndl, amelynek kezdetén ugyanaz a zene sz6l, és ugyanabbdl a bealli-
tasbol indul, mint a film eleji, Kracklite tidvozlésére adott diszvacsoraé; de oriasi a kiilonb-
ség. Akkor az épitész még dicsOsége teljében volt — itt a film végén mar teljesen széthullott
az ¢lete.

Kracklite betegségének tlinetei mar korabban sem teszik egyszertivé a helyzetét: ri-
valisai ezekre hivatkozva konnyebben tudjak atvenni a kiallitas felett az ellendrzést, barmi-

lyen elszantan is tagadja az épitész egyre romlo allapotat. Sontag a kovetkezoket irja: ,,ha

9 Bottomley: i.m. 1065.

20 De ez azdta sem viltozott, ha végigtekintiink a rdkos f8szereplékkel dolgozo, altalaban kétes mindségi,
egy kaptafara huzott mozik mind hosszabb soran.

! Sontag, Susan: A betegség mint metafora. Budapest: Europa Kényvkiadd, 1983. 21. o.

%2 Az eredetiben: ,,He died screaming.”
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valaki rdkban megbetegszik, ezzel veszélybe sodorhatja szerelmi kapcsolatat, hivatali eld-
relépésének esélyeit, s6t, magat az allasat is (...).” A film manifesztalja ezt a gondolatot.?®
A szexualitas a filmben, mint Greenaway sok egyéb filmjében is, a hatalomhoz, az
altala elérhetd egzisztenciaélis elénydkhoz kapcsolddik. Kracklite felesége az €pitész egyre
reménytelenebb helyzetbe sodrodasaval parhuzamosan keriil mind kdzelebb Caspasianhoz,
amig végképp el nem hagyja a férjét. Kracklite ugyanakkor, mikor felfedezi, hogy meg-
csaljak, ugy all bosszut, hogy viszonyt kezdeményez Caspasian ndvérével, mintegy bizo-
nyitva, hogy 6 is képes autoriter pozicioba keriilni az olasz épitésszel szemben. De ez a to-
rekvése is kudarccal végzddik, szinte semmit sem valtoztat az altalanos helyzetén — nem

rontja tovabb ugyan, de nem is javit rajta.

6.2.4. Térszerkezet a filmben

Greenaway a filmben, korabbi alkotasaitol eltérden feltlinden mély tereket alkal-
maz; ez kiilonosen a belsOkben jatszodo jelenetekben szembedtld. Az abrazolt teriileteket a
rendezd kiilonféle eszkdzokkel egymas mogott fekvo sikokra bontja. Erre példa lehet az a
jatékidoben 10:33-t61 14:10-ig htizddo jelenet, amelyben Kracklite a Caspasian-rol szerzett
benyomasait vitatja meg a feleségével, majd szeretkezni probal vele (az itt eldszor ratord
gyomorfajdalmak miatt sikerteleniil). A jelenetet harom fix bedllitas alkotja, az els6 mind-
Ossze Ot masodperces, €s nem is pontosan tisztazott a viszonya az utdna kovetkezdkkel —
de Kracklite monoldgja 6sszekoti veliik. A masodik plan 10:38-t61 12:59-ig tartd totalkép

az épitész szobajardl (a beallitas a jatekidoben késobb is megismétlddik).

63 Sontag: i.m. 10. o.
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12. kép: Kracklite szobdja, a jatékidoben 10:38-t61 12:59-1g

Ezt a képet Greenaway, a berendezéssel és Kracklite mozgasa révén harom egymas
mogott fekvo sikra bontja. Az el6tér az asztal, mogotte a hattér az agyban fekvo feleséggel,
végiil leghatul baloldalt lathatd egy ajto, és mogotte egy apro fiirdoszoba. A beallitds nagy-
jabol szdznegyven masodperce alatt kizardlag az épitész mozog, de 6 mind a harom sikot
bejarja. A térnek ez a berendezése, felosztasa szinpadias hatast eredményez. Ez a konkrét
beallitas késébb is visszatér a filmben.

A filmet az ehhez hasonl6 beallitasok altalanossagban is jellemzik. Bottomley mu-
tat ra**, hogy Greenaway egyéb munkaihoz hasonloan Az épitész hasa is utal altalanossag-
ban egy festményre, mégpedig Piero Della Francesca Krisztus ostorozdsa cimii képére.
Noha a képre direkt reflexié nincs, mégis valamennyi, a fentebb leirt moédon mélységében
tagolt beallitasban felfedezhetd a hatasa. Az 4thallast erdsiti, hogy Greenaway tobb interju-
ban is Jézushoz hasonlitotta az épitészt: ¢ is egy artatlan aldozat, aki valdsagos passiot jar

végig Romaban.

4 Bottomley: i.m. 1070.
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13. kép: Piero Della Francesca: Krisztus ostorozasa

Bottomley arra is rdmutat, hogy Boullée-t nagy mértékben inspiraltak Piranesi vaz-
latai;** az olasz miivész hasonloan vele egy id6ben élt francia kollégajahoz, szintén nem
tudta kiteljesiteni épitészeti elképzeléseit, igy reputacioja jorészt az emlitett rajzokon ala-

1.2 Az altala vélasztott perspektivak, abrazolasmodok Iépten-nyomon visszakdszonnek

pu
a filmben; igy példaul a Pantheon bemutatasaban.

A film alapvetd szimbolizmusa a gravitacioban gyokerezik. Boullée nagy csodaloja
volt Newtonnak, ¢lete legfébb miivét az 6 tiszteletére tervezte, ahogy arra Kracklite rdmu-
tat Romaba val6 érkezése utan. Newton leginkabb kozismert felfedezése a nehézkedés tor-
vénye, az erre val6 utalds minden egyfontos angol bankjegyen megtalalhato.?” A szimbolu-
mot a film kovetkezetesen végigviszi: Kracklite sorsara végiil sz6 szerint a gravitacio gya-

korol végzetes hatast. Greenaway a film cimét és legfobb motivumat is ebbdl kiindulva

magyarazza: ,,(a has) a gravitacié kézpontja. A graviticid a hasban rejlik.”*%*

5 Bottomley: i.m. 1067.

vo. Lawrence: i.m. 117.

Kracklite kabbalaként birtokol egy egyfontos bankjegyet, amelyet a film eleji diszvacsoran elveszit.
Ujabb el6reutalas a ré varé megprobaltatasokra.

268 Krenz, Ania: An Interview with Peter Greenaway. http:/architettura.it/movies/20030427/
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Source gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France

14. kép: Boullée kupola-tervezete Newton tiszteletére...

15. kép: ... és az ezt megformazd torta felvagasa a film eleji diszvacsoran

A kupola forma magéra Kracklite-ra is jellemz6, a maga meglehetdsen elhizott po-
cakjaval, amely ezt a format idézi. Ez parhuzamot képezhetne a véros épiileteivel, de Gas-

par Balazs esszéjében arra mutat rd, hogy ennek ,,sincs itt hely, ahogy azt az Augustus ¢és
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mas, antik szobrok kockas haséaval valé ellentételezés mutatja.”** Kracklite az elsd rosszul-
1étei utan folyamatosan Augustus csaszar szobranak haséhoz hasonlitja a sajatjat, a mérge-

z¢&srol sz0l6 apokrif torténet nyoman.

6.2.5. Boullée miivészetének eltérd interpretacioi a filmben

Gaspar érdekes feltevéssel all elé Caspasian alakjaval kapcsolatban: eszerint az
olasz épitész hatalmi pozicidt képvisel az amerikaival szemben, mivel 6 képes pénzt sze-
rezni a kiallitdsra: dm ezzel gatlastalanul visszaélve egyre inkabb a sajat elképzeléseinek
megvaldsitasat erdlteti’”, fokrol-fokra teljesen kiszoritva Kracklite-ot a struktira létrehoza-
sabol. Ezek az elképzelések ideologiai jellegiiek: ahogy arra Hirsch Tibor utal, Boullée mo-
numentalis tervezetei nagy sikert arathattak volna egy megaloman diktatura keretei kozott,
lett 1égyen volna az a nacizmus (Albert Speert lenyligdzte Boullée munkassaga, mutat ra
Flavia a filmben), a bolsevizmus, vagy éppen a fasizmus.?’”' Caspasianék pedig nem is tit-
koljak Mussollini iranti vonzddasukat, ez az elsédleges okuk ra, hogy a kiallitdsra szant
ban nyoma sincs a politikanak; 6t Boullée minden ideologiai mellékzongétél mentesen ér-
dekli.?” Specklerék motivacioi hidegen hagyjak, lenézéssel tekint rajuk, talan nem is veszi
Oket komolyan, ami alapvetd hibanak bizonyul.
nem csupan erre a filmre jellemzd: a Goltzius és a Pelikan Tarsulatban Greenaway vissza-
tért hozza, a Goltzius és az Orgrof kozotti kapesolat abrazolasaban. Itt tehat egy olyan
elemmel allunk szemben, ami a rendezd tobb filmjében is visszatér: vagyis egy alkoto sor-
sat hogyan teszik tonkre (4 rajzolé szerzédése, Az épitész hasa, Ejjeli 6rjdrat) vagy leg-
alabbis determindljadk alapveté modon (Goltzius és a Pelikan Tarsulat) a munkassagat
igénybe vevok. Ahogy Leo Goldsmith irja: ,,mig a miivész rogeszmésen ragaszkodik a sa-
jat elveihez, hogy a miivészetében megdrizze 6nmagat, a ravasz filiszterek és veszedelmes

tokések rosszindulata erdi behatolnak az életébe, a munkajaba, még a testébe (sot, a felesé-

269

Gaspar Balazs: Hatalom, n6k, miivészet: Greenaway ¢s Godard. http://www.szellemkeponline.hu/film-
2/hatalom-nok-muveszet-greenaway-es-godard/

Gaspar Balazs: i.m.

vo. Hirsch Tibor: Kupola-tumor: Egy épitész hasa. In: ué: Bosun! Greenaway-jegyzetek. Budapest:
Magyar Filmintézet, 1991. 60. o.

Speckleréknek a fasizmushoz valo kotddését erdsiti, hogy Flavia irodaja az Espizione Universale Roma
teriiletén talalhat6. A varosrész eredetileg az 1942-re tervezett vilagkiallitas helyszine lett volna; tervezoi
az ismert fasiszta épitészek, Ernesto la Padula, Giovanni Guerrini és Mario Romano voltak. Ld.
Baumgartner, Michael: i.m. 156.
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ge testébe) is.”*” A filmkészitésre alapvetden jellemzd a rendezd szponzoroknak valo ki-
tettsége, €s nem pusztan a tomegfilmezés vilagaban: bar Greenawayt nehéz lenne azzal va-
dolni, hogy kompromisszumokat kotne a nézettség novelése érdekében. De minden bi-
zonnyal tisztdban van a nyomadssal, igy a jelzett motivum j6 okkal bukkan fel az életmiiben
ilyen strlin. Bizonyos értelemben ezek a karakterek akar szerz6i onarcképként is felfogha-

toak.

6.2.6. A film f6 szerialis szerkezete — Kracklite képeslapjai

Michael Ostwald mutat r4 arra, hogy eredetileg Az épitész hasdban is jelen lett vol-
na egy nagyon erds széria, ugyanis a forgatokonyvben még szerepelt egy nyolc részbdl al-
16, gyorsitott felvételeket tartalmazoé szekvencia, amely a film megvaldsult valtozatdba nem
kertilt bele.”’* Ezek hasonlo jellegli képsorok lettek volna, mint a Z00 elpusztult é161ények-
rdl készilt képei, és Kracklite Boullé-hoz, illetve a varos épitészetéhez vald kotddését nyo-
matékositottdk volna. Greenaway, talan az onismétlés veszélye miatt, végiil elallt az alkal-
mazasuktol, viszont ennek a strukturdnak a hidnya nem egyenld a formalis szerkezet teljes
hianyaval. Helyette ott vannak azok a levelek, amelyeket Kracklite Boulée-nak ir, és egyér-
telmt, hogy ezek is szériat alkotnak. A képeslapokon szerepld kéziras ismerds lehet a korai
rovidfilmekbdl; ezeket a szovegeket maga a rendezé vetette papirra, ahogy korabban az el-
sO narrativ nagyjatékfilm rajzait is valojaban Greenaway készitette. A végiil elvetett struk-
tura helyébe végiil egy obskurusabb jellegii keriil, amely az eredetileg tervezett egyes ele-
meit hasznalja fel, képeslapokon abrazolva: konkrétan hét olyan nevezetes romai épiiletet
vagy helyszint, amelyek nagy hatast gyakoroltak Boullée épitészetére (és amelyek a konk-
rét szerkezettdl fiiggetleniil is gyakran felbukkannak a filmben). Ezt a szériat a rendez6 4
rajzolo szerzédése rajzaihoz, illetve a Z00 videofelvételeihez hasonlitotta.”” A kovetkezd
¢épiiletekrdl van sz6 sorrendben: Augustus mauzdleuma, a Vittoriano, a Villa Adriana fiir-

doi, a Szent Péter-tér, a Forum, a Piazza Navona és a Pantheon.?® A képeslapok kozvetle-

3 Goldsmith, Leo: The Belly of an Architect. http:/notcoming.com/reviews/bellyofanarchitect

7 v§. Ostwald, Michael: Rising from Ruins: Rising from the Ruins: Interpreting the Missing Formal Device
within The Belly of an Architect. In: Willoquet-Maricondi, Paula - Alemany-Galway, Mary: Peter
Greenaway's postmodern/poststructuralist cinema. Lanham: Scacecroy Press, 2008. 138-139. ill. 145.

5 Ranvaud, Don: The Belly of an Architect. Sight and Sound, 56.3. (1987/nyar). 195.

776 Ttt jegyzem meg, hogy a szerialitis viszonylagos hattérbe szoruldsa az alkalmazott, egyes jellegzetes
beallitasoknak a jatékido elején és végén vald megismétlésébol allo keretes szerkezetek szamanak
csokkenésén is lemérhetd. Olyan keretekre gondolok itt példaul, mint az a kép, amelyben Kracklite
el6szor talalkozik a tobbi épitésszel, a Pantheon el6tt — ugyanez a beallitas, teljesen mas kontextusban,
visszatér a film vége felé, mikorra mar a cimszereplé valamennyi terve elbukott, és a végzetes diagnozist
is megkapta. A film ezen a mddon a diszvacsora jelenetét ismétli meg, a visszajara forditva: a jatékido
elején még ereje teljében 1évo Kracklite a masodik alkalommal részegen tantorogva hatalmas botranyt
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niil kapcsoldédnak Kracklite-hoz: altalaban az ¢ kezében lathatdak, és némelyiken (szam
szerint négy darabon a hétbdl) lizenetet is ir Boullée-nek.

A széria a jatékido huszonotddik perce koriil veszi kezdetét: ekkor lathat6 az Au-
gustus mauzoleumat abrazold képeslap; erre irja Kracklite az elsd iizenetét 6t perccel ké-
sObb Boullée-nak (amelyek szovege az 6 hangjan el is hangzik). Minden levél daitumozva
van: Greenaway ennek révén jelzi az idé mulasat. Az elso lizenet a majus 20-1 datumot vi-
seli, mig az utolso februar 10-ére keltezddik. (Boullée sziiletésnapja februdr 12-én van; ek-
kor nyilik meg Kracklite kiallitasa és teljesedik be az épitész sorsa.) Az elsd és az utolsod
datum kozott kilenc honap telik el, ez egyenld szinte a teljes id6tartammal, amit a film nar-
rativdja atfog: vagyis Kracklite feleségének terhességével. A masodik lizenet a harmincha-
todik percben irodik, a harmadik a negyvenedikben, a negyedik a negyvenhetedikben, az
0todik az otvenkilencedikben, a hatodik a hatvanhetedikben (a narracidban, ezt kissé el-
csuszva kovetik a konkrét képek), a hetedik, az utolso6 a kilencvenkettedikben (ehhez Gree-
naway mar nem mutatja meg a lap képes oldalat: de a kovetkezd jelenet, a diszvacsora ké-
sOi parja, amelyre mar utaltam, a Pantheonnal jatszodik). Greenaway altalaban nagykozeli-
ben abrazolja, ahogy az épitész irja a sorokat, de akad kivétel: a harmadiknal csak az épiilet
képe lathato, és a hozza csatlakozo6 narracié hallhatd. A fentiekbdl kitlinik, hogy a széria a
jatékiddben vald elérehaladasat és felépitését tekintve (a narrdcio €s a hozza csatlakozé ké-
peslap tobbszor is ,,elcsuszik” egymastol) lazabb, mint amit példaul Mr. Neville rajzai al-
kotnak, de kétségteleniil jelen van.

Az épitész valamennyi levelében az éppen aktudlis helyzetére referal, mégpedig
mindig valamilyen irrealis modon. (Mint ahogy maga az alkalmazott gesztus is teljesen ir-
realis.) gy az els6ben arrél a gyantijarol ir, hogy a felesége megmérgezi; az utolsdban pe-
dig, annak fejtegetése utan, hogyan semmizték ki teljesen, azt tartand megfeleld revansnak,
ha Boullée maga is eljonne a kidllitdsmegnyitora.

Ezen feliil a film egy kevésbé feltlind szerkezetet is alkalmaz. Keesey mutat ra,
hogy a szinhasznalatot is a tudatossag, illetve a szerialitds jellemzi, igy elérevetitve 4 sza-
kacs, a tolvaj, a feleség és a szeretdje, illetve a Prospero konyvei joval egyértelmiibb széri-
ait. Romat meleg olyan meleg szinarnyalatok jellemzik, amelyek a rendezd szandékai sze-
rint az emberi hust és hajat idézik meg. A z6ld a materialis vilag jellemzodivel parosul, €s
altalaban Caspasian figuraja koriil jelenik meg, aki mindezen elemek képviseldje.?’” Krack-

lite ettdl a szintdl (amely szdmara a romlést és a rothadast képviseli) tovabba a kéktdl pro-

rendez. Mind a két jelenet harangzigassal és tapssal zarul — de az els6 alkalommal a tarsasag tinnepel, a
megismételt jelentben mar csak Kracklite, gunyosan, az érte jovo rendérok gytirtijében.
777 Keesey: i.m. 48.
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bal minél erdteljesebben elhatarolodni, mivel azok a természethez is erésen kothetdek; en-

nek pedig az amerikai €pitész vildgaban nincs helye.

6.3. A szerialitas kulminécidja a hagyomanyos filmforméaban: Szamokba fojtva

(1988)

Greenaway az 1988-ban bemutatott Szamokba fojtvaban hozta létre a legdsszetet-
tebb struktirat, még mieldtt hasznalni kezdte a ,,képszendvics” technikat. A filmet gyakor-
latilag ezeknek a tobbé-kevésbé nyilvanvald szerkezeteknek a stirti szovedéke alkotja.””® A
szlizsé¢ a mar jol ismert mintat koveti: a rendszeralkotd férfiak megblinhddnek, mig a nok
valamennyi sotét tettiiket (legalabbis a jatékido alatt) megusszak — a hangvétel azonban ez-
uttal kimondottan vigjatéki, abban az abszurd, s6t morbid értelemben, ami mar a rovidfil-
mekben is jelen volt, kiilondsen a Kedves telefonban. Greenaway szerint a film ,koltoi,
amoralis torténet” arrél, hogy a j6 ritkdn nyeri el jutalmat, a rossz altalaban biintetlen ma-
rad, az artatlanok pedig mindig megjarjak.”” A forgatokonyv eredeti szandéka, Greenaway
bevallasa szerint, East-Yorkshire lenyligdzden sik tdjainak megidézése volt. Ez a vidék ha-
sonlit a hollandra, és lapossagat csak mesterséges objektumok torik meg, mint a viz- és
templomtornyok, vagy a gyarak kéményei.”*

A filmhez szorosan kapcsolodik a Fear of Drowning cimu révidfilm, melynek els6
sugarzasa néhany nappal megelézte a nagyjatékfilm londoni bemutatojat.” Ez az alkotés
vezeti be, kiilondsebb felhajtas nélkiil, a rendezd életmiivében a Paintbox technika, tehat a
digitalisan manipulalt, megtobbszorozott képek alkalmazasat. Ugyanebben az évben Gree-
naway megjelentetett egy konyvet is, Fear of Drowning by Numbers — Régles du jeu cim-
mel: ez egy kétnyelvii kiadvany, amely szaz fejezetben, francidul és angolul is a legaprobb
részletekig végigveszi a filmet, igen alapos elemzést nytjtva a benne fellelhetd széridkrol
¢és intermedialis utaldsokrol; tovabba kitekintést nyljt a lehetséges iranyokra, amelyek felé

a szilizs¢ kiterjesztheto.

7® Hogy ez a szovedék mennyire stirti, arra a kovetkezd példa hozhato fel: Maszat eredeti neve (Smut) ,,s”

bettivel kezdddik, egyikeként annak a szaz dolognak, amelynek a neve ugyancsak ,,s”-el indul a filmben.
Az 9sszefliggésre Amanda Louise mutat ra:
https://amandalouisesummerscales.wordpress.com/2013/10/16/drowning-by-numbers-dir-peter-

greenaway-1988/
Greenaway, Peter: Fear of Drowning by Numbers — Regles du jeu. Dis Voir, Paris, 1996. 154. =

Greenaway 1996
0 Greenaway 1996: 82.
21 Greenaway 1996: 8.
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A film legfontosabb struktirajat egy 1-t61 100-ig tartd szamsor képezi, amely
egyébként direkten utal a rendezd hetvenes években késziilt, 7-100 cimii rovidfilmjére.?
A cselekmény harom részre tagolhato: a prologusra, a tovabbi harom felvonasra bonthaté

{6 torténetre, melyet epilogus kovet.

6.3.1. A harom Cissie

A filmnek harom ndi fOszerepléje van, mindannyiukat ugyanigy, Cissie Colpitts-
nek hivjak. Ok gondoskodnak a miifaji szalrél, ugyanis a f6 narrativa soran az egyes felvo-
nasokat az altaluk elkovetett gyilkossagok tagoljak. Mindegyik esetben nagyjabol ugyanaz
a sziizs¢ varialodik: vagyis az aktualisan kozéppontba keriilé Cissie kiabrandul mihaszna
férjébdl, majd meggyilkolja, hogy aztan a halottkém Madget segitségével (akinek a nevé-
ben a maggot — féreg sz6 rejtézik) eltiintesse a nyomokat. A ndk, noha ugyanazt a nevet vi-
selik, és szinte folyton egyiitt vannak, a filmben nem dertil ki, hogy pontosan milyen kap-
csolatban allnak egymassal. Greenaway csak a csatlakoz6 konyvben egyértelmiisiti, hogy
Cissie 2 Cissie 1 lanya, Cissie 3 pedig eldbbi unokahtiga, utobbinak pedig az unokaja. Cis-
sie 1-nek tovabba az els6 férjétdl van két fia, akikre a film még csak utalast sem tesz.**

A rendez6 a Cissiek alakjanak megformalasakor egy, a XIV. szazadbol eredd, a nd
harom életkoraval kapcsolatos toposzt alkalmazott: a legfiatalabb Cissie a Jovo allegoridja,
a kozépso a Jelené, a legidésebb a Multé; ez egyfajta emlékeztetd, hogy mindenkinek ko-
z0s a sorsa: az artatlan sziizekbdl érett asszonyok lesznek, akik gyermeket sziilnek, beldliik
pedig ,,0reg harpiak”, akikben semmi kivanatos nem marad... Mindazonaltal ez egy olyan
besorolas, amely férfi szemszogbdl néz a ndkre, férfias szexualis fantaziak allnak mogotte.
Ezért nem meglepd, hogy a rendezd kiforditja a toposzt: a legfiatalabb Cissie nem sziiz, a
kozépsoének nincs gyermeke, a legiddsebb pedig egyaltalan nem roskatag.” A harom Cis-
sie-t0l nem idegen a parkdk alakja sem a gordg mitologiabol: kényiik-kedviik szerint oszt-
jak a halalt, amihez a halottkém Madget vagy a tobbi szerepld legfeljebb asszisztalhat.

Cissie Colpitts, akkor még egy karakterként, 1976-ban tlint fel Tulse Luper mellett,
de mar 1979-ben, a The Falls-ban megharomszorozddva tért vissza — egy viztoronyra vald
utaléas kiséretében. Greenaway a Szamokba fojtva idejére kidolgozott hattértorténetet kom-

ponalt a figura(k)hoz. Valamennyi koziil a legelsé Cissie Colpitts eszerint 1876-ban sziile-

22 Wierbicki, James Eugene: Music, Sound and Filmmakers: Sonic Style in Cinema. New York: Routledge,
2012. 156.

5 Greenaway 1996: 64.

24 Greenaway 1996: 58.
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tett, (6 egyébként biztosan nem azonos a Szamokba fojtvaban szerepld Cissie 1-el, hiszen
akkor szaztiz évesnek kellene lennie a film idejében) dlmodozo apa és vak anya gyermeke-
ként. Gyermekkoraban kiilondsen az apja volt ra mély hatassal, aki révészként folyton arrol
abrandozott, hogy hid épiil a folyora, amely feleslegessé teszi majd a munkajat. Ugyanak-
kor mér ez a révész is folyton kiilonféle jatékokon torte a fejét; ezek koziil kilenc tett volna
kiilonos jelentdségre szert, amelyek a fiatal Cissie-re valamilyen modon befolyast gyako-
roltak volna. Mindennek bemutatasdhoz Greenaway tervbe vette egy szigoruan szerialis
szabalyok szerint felépiild filmsorozat elkészitését, amely kilenc részbdl allt volna; ezek
mindegyikének mas-mas lett volna a jatékideje. Az elsé epizddnak hiisz perc, a tovabbiak
mindegyike 6t-6t perccel lett volna tobb, mignem az utols6 rész el nem érte volna a nagyja-
tékfilm szaztizenot perces hosszat.” Ezek tartik volna fel a fiatal Cissie életét a tizennyol-
cadik sziiletésnapjaig, 1895. majus 10-ig: ami ugyanaz a nap, amelyen Lumiere-¢k elké-
szliltek kamerajukkal, hogy aztan azzal megteremtsék a mozit. Minden részt mas-mas id6-
jarasbeli koriilmények uraltak volna: kod, esd, ho, szikrazod napsiités — €s mindegyik egy-
egy jaték koré szervez6dott volna.” Hogy ez a terv mennyire jutott kzel a megvalosulas-
hoz, vagy mennyi realitdsa volt a megvaldsuldsanak eleve, nem vildgos. Mindenesetre jol
mutatja a greenaway-i intermedidlis halozat kiterjedtségét, amely itt nyilvanult meg ilyen
formaban eldszor — hogy aztan a Prospero kényveinél joval kézzelfoghatobban térjen visz-
sza. A sorozat helyett végiil csak a mintegy fél 6rds Fear of Drawning valdsult meg, ami
kizéarolag a nagyjatékfilmhez fliz kommentérokat.

A Szdmokba fojtva Cissie 1-ének egyes jellemvonasai is visszavezethetdek autobi-
ografiai alapkra: Greenaway az egyik nagyanyjarol mintdzta a karaktert, akit (szintén ker-
tész férje) rendszeresen bantalmazott.®® Ugyanigy Cissie 3 alakja is bevallottan Greenaway
legidGsebb lanyan alapul (aki a H, mint hazban sajat személyében is megjelenik). Cissie 2-
nek nincsenek ilyen egyértelmii mintai, de Keesey foglalkozik a gondolattal, vajon mely
csaladtag allhat a hattérben.”®® A fentiek alapjan a film a rendezé multjanak traumatikus
eseményeit feldolgozo alkotasként is felfoghato: a legiddsebb Cissie esetében példaul Ke-
esey megallapitasa szerint tekinthetd a gyermek Greenaway bosszl-fantazidjanak is,
amelyben a nagymama megbiinteti kinzdjat.

A harom Cissie €s az altaluk meggyilkolt harom férj megalapozza a harmas szam

dominanciajat, ami feltlinden jelen van a filmben. Szdmtalan helyen keriil el6 maga a

5 Greenaway 1996: 132. Egyébként nem jon ki a szamités: kilenc epizod utan, részenként 6t percet
hozzaadva, az utols6 rész még mindig csak hatvan perc hosszu lett volna.

%6 Greenaway 1996: 132.

%7 Siegel, Joel E.: Greenaway by the Numbers. Washington City Paper, 1990. 4prilis 6., 22.

2% Keesey: i.m. 66.
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szam, vagy pedig valamelyik tobbszdrose. A teljesség igénye nélkiil: Maszat kilenc jatékot
narral; a birka és dagaly jatékban harom eredmény alapjan vonnak atlagot, a Cissiek har-
masaval szamolnak Jake temetésén, stb.”® Ahogy Madgett egy helyen megjegyzi: ,,Drow-
nings, like most things, come in threes.”*° A szam tehat onmagaban véve is alapvetd jelen-
tOségli szériat alkot. Lehetséges, hogy még a gyilkossagok idozitése a jatékidében is leirha-
to ennek révén: az elsd a kilencedik percben torténik, a masodik 6tvenhét perccel késobb, a
harmadik pedig tizenkilenc perccel koveti a megel6zot. Tizenkilenc az 6tvenhét egyharma-

da.

6.3.2. Parhuzamok 4 rajzolo szerzédésével

A Szamokba fojtva és A rajzolo szerzédése szamos szempontbdl parhuzamba allit-
hat6 egymassal: mint példaul a filmnyelv, vagy a sziizsé dsszevetésével; bar a kiillonbségek
is vildgosak. A Z00 és Az épitész hasa varosi kornyezetben jatszodtak: a Szamokba fojtva
visszatér az angol vidékhez (bar ez egy joval kaotikusabb vidék, mint 4 rajzolo szerzodése
végsOkig rendezett terei).”' Egyértelmii, hogy az 1-t61 100-ig terjedd szamsor mas jellegii
sz@riat alkot, mint A4 rajzolo szerzodésében a cimszerepld képei. Utdbbi olyan kézzelfogha-
to sorozat, amely az egyik szerepld tevékenysége révén jon létre. Greenaway viszont a
Szamokba fojtva szamainak mintegy kiviilrél, objektiv poziciobodl helyezi el a filmben, €s
tobbségilik nem hozhaté semmiféle, még metaforikus kapcsolatba sem a szerepldk tetteivel.
Vannak azonban a Szdmokba fojtvanak olyan széridi is, amelyek inkabb rokonithatdak a
Mr. Neville rajzaibol kikerekedd szériaval, ezek pedig Madget, de foéleg Maszat jatékai.

A szamok jelentdségével kapcsolatban Greenaway honlapjan a kovetkez6 mondat
all: ,,The pretence that numbers are not the humble creation of man, but are the exacting
language of the Universe and therefore possess the secret of all things, is comforting, terri-
fying and mesmeric.”*”? [A latszat, hogy a szamok nem pusztin az ember szerény kreacioi,
hanem az Univerzum egzakt nyelvét alkotjak, ennek kovetkeztében pedig minden dolgok

titkait magukban rejtik, egyszerre megnyugtato, félelmetes és hipnotikus.] A szamok fogal-

29 A Siri kidobds végére, mikor mér az sszes férfi kiesett, a harom Cissie egy haromszog harom csticsat

foglalja el, igy dobalva egymasnak a babukat.

A film szinkronizalt verzidjaban ezt a mondatot a kovetkezdképpen forditottak: ,,A vizbefojtas
harmaséval fordul el6”. Am ez helytelen, ugyanis hidnyzik beléle egy fontos elem. Helyesen igy hangzik
magyarul: A vizbefojtas, mint a legtébb dolog, harmasaval fordul el6.

Elliott és Martin meglatasa szerint 4 rajzolo és a Szamokba fojtva tajainak abrazolasmodja egy
performanszot képviselnek, amelyet legalabb olyan joggal tapsolhat meg a kzonség, mint ahogy
Kracklite és kompanidja tapsolja meg Roma épitészeti drokségét. Mi tobb, a taj olyan, mint egy szinész:
aktiv szerepet jatszik a cselekmény, a karakterek és a téma fejlodésében.
http://petergreenaway.org.uk/intricacies.htm
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manak ez a fajta értelmezése a filmben jogossa teszi mindent atszovo jelenlétiiket. Mi tobb,
a megfogalmazas alapjan ugy tlinik, a szamok olyan szériat jelentenek, ami valoban adek-
vatnak tekinthetd; nem valamilyen egyéni alkotas révén jottek 1étre, hanem alapvetd jelen-
tdségliek. Viszont felhasznalhatdak szubjektiv modon, mivel nincsen olyan torvény, amely
el6irnd, hogy a temetésen pont harmasaval kell szamolni; vagy hogy egyaltalan szamolni
kell.

A rajzolo szerzédeése €és a Szamokba fojtva sziizséjének, de még a fabuldjanak is
tobb eleme teljesen azonos. Az elébbi filmmel kapcsolatban emlitettem példaul, hogy a f6-
cimben megszo6lald Purcell-dal szovege eldre jelzi a kés6bb bekdvetkezd eseményekre.
Hasonlo joslatok a Szamokba fojtvdban is talalhatdak, példaul Madgeték Siri kidobos jaté-
kaban a szereplok ugyanabban a sorrendben esnek ki, ahogy a jatékido soran késobb elha-
laloznak. Ennél is jobb parhuzam Maszat hohér-krikett jatéka, mivel az itt elhangzo6 széveg
metaforikusan illeszkedik a film cselekményével. Ilyen jellegli eléreutalas rejlik abban a
parbeszédben is, amelyben Cissie 2, Jake meggyilkolasat kovetden kérdére vonja Masza-
tot, miutan az el6zéekben tobbszor is eredményteleniil probaltak a Madgett-hazzal kapcso-

latba Iépni:

CISSIE 2: Maszat, miért nem vetted fol a telefont?
MASZAT: Csak azutan szoktam felvenni, ha a kakas harmat kukorékol.
CISSIE 2: Furcsa kolyok vagy.

Itt egy kiforditott bibliai parhuzam rejtdzik: az evangéliumok szerint Jézus az utol-
s0 vacsoran figyelmezteti Pétert, hogy miel6tt a kakas megszolal, haromszor fogja megta-
gadni 6t — és igy is torténik. A film végén a kotélhitizés jatékot Madgették Maszat ,,arulasa”
miatt veszitik el, aki kiugrik a sorbdl, mikor meglatja a rendért az ugrokotelezo kislany ko-
telével kozeledni. Még sok ilyen elem bukkan fel a filmben; Madgett végzetére is direkt
eldreutalas torténik egy Cissie 1-el folytatott parbeszédben, a jatékidd fele tajékan.””

A legnyilvanvalobb parhuzam A rajzolo szerzédése és a Szamokba fojtva kozott
Mr. Neville és a Mrs. Herbert — Mrs. Tallmann paros, illetve Madgett és a harom Cissie

kapcsolata kozott mutatkozik. Mind a két esetben (ahogy a legtobb Greenaway filmben, de

% MADGETT: Egy férfi a Pulham-pidcon meghalt a kocsijaban. Jomoda volt, farmer. Behajtott a kocsijaval
egy erddbe, leallitotta a motort, szépen elhelyezkedett és csendesen meghalt. Nem talaltam nala a vilagon
semmi betegséget. Azt hiszem, a viszonzatlan szerelem végzett vele.

CISSIE 1: Ezt irod, amikor nem j0ssz ra a halal okara? ,,A halal oka: viszonzatlan szerelem”, ezt irod?
MADGETT: Nala azt irtam, tekézés utan szivroham érte.

CISSIE 1: A jaték ebbd6l sem marad ki.

Madget vesztét szintén a viszonzatlan szerelem okozza.
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ennyire tiszta formaban talan csak ebben a két munkdban) tobb manipulativ néi alak hasz-
nal ki a sajat céljai eléréséhez egy rendszerezd hajlamu férfit (aki a rendszerezés révén
uralni véli a narrativat). A manipulacié raadasul mindkét filmben szexualis eszkdzokkel
torténik. Mr. Neville egészen az utolsé jelenetig a helyzet uranak véli magat, Madgett nem
ennyire szilard jellem, és miutdn valamennyi Cissie-nek reményteleniil vallott szerelmet, a
film végére teljesen elvesziti az 6nbizalmat; de ez az alapvetd felallison nem valtoztat.***

A rajzolo szerzodése ¢és a Szamokba fojtva még a mifaji jegyek szempontjabol is
parhuzamba 4llithatoak: az utdbbiban is megjelennek a detektivtorténet egyes jellemzoi,
mivel a cselekményt a Cissie-k biintettei mozgatjak. Am a Szdmokba fojtvabdl hianyzik a
rejtély, a gyilkosok kiléte a befogadd szamara mindvégig vilagos. Es, habar folyik valami-
féle nyomozas a leleplezésiikre (az ugynevezett Viztorony-Osszeeskiivés), ennek pontos
jellege homalyban marad, a jatékido folyaman nem is vezet eredményre; a renddrség koz-
beavatkozéasanak pedig csak annyi kdvetkezménye van, hogy Madget-et gyermekpornogra-

fia eléallitasaval is megvadoljak.

6.3.3. A f6cim

A prologus — f6 narrativa — epildgus szerkesztésmod szintén jelen volt mar A rajzo-
16 szerzodesében. A Szamokba fojtvahoz hasonldan az a film is egy olyan jelenettel kezdo-
dik, amely még a focim eldtt/alatt rdmutat a filmet alkoto legfontosabb struktiréra, illetve
implicit médon tobb kés6bbi eseményre is elére utal. A Szamokba fojtva legelso jelenete,
prolégusa, hasonldé miikodé mdédon mitkdodve, a szdmok sorozatara referal, 1-t6l 100-ig,
anélkiil hogy maga a sorozat kezdetét venné. A néz0 gyakorlatilag egy modellel szembesiil,
amelynek valodi mibenléte csak a teljes film megtekintésével lesz vilagos.”* Ez abbdl a
szempontbo6l érdekes, hogy Greenaway bevallottan torekszik arra, hogy a filmjeit tobbszor
is érdemes legyen megtekinteni; hogy minden ujranézés szolgaljon valami olyasmivel, ami
felett az el6z6 alkalommal esetleg atsiklott a nézo figyelme. A legnyilvanvalobban ez a
szdndék a ,képszendvics” filmekben nyilvanul meg, de mar itt is jelen van; olyan médon
is, hogy mind a szaz szam megtalalasa egyetlen megtekintés soran a lehetetlennel hatéros.

Greenaway a prologust, formai megoldasok segitségével, itt is egyértelmiien elkii-

16niti az utdna kovetkezOktol. A szcéna koriilbeliil harom perc hosszu; nagy részét az teszi

2% Madget és a Cissie-k kapcsolataval parhuzamba allithatdo Maszat vonzodasa az ugrokételezd kislany felé.
O is reményteleniil hoz aldozatokat, hogy felkeltse a lany figyelmét. Ld. Greenaway 1996: 72.
v0. Louis, Amanda: 'Drowning by Numbers.' (dir. Peter Greenaway 1988) (sic!).

https://amandalouisesummerscales.wordpress.com/2013/10/16/drowning-by-numbers-dir-peter-
greenaway-1988/
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ki, ahogy az ugrokotelezo kislany megszamol és megnevez szdz darab csillagot (a jatékido-
ben 0:18-t61 2:06-1g). Ezt egy parbeszéd koveti a kislany és az elsé Cissie kozott, (2:17 és
2:39 kozott) ami gyakorlatilag kommentarként szolgél az elézéekhez. A csillagnevek jelen-
tds része fiktiv; és arra is érkezik magyardzat, miért nem érdemes tovabb folytatni a sza-
molast. (,,Ha mar szdzat megszamoltam, a tobbi sok szdz ugyanolyan.””) Mindezek alapjan
az ugrokotelezd kislany az induktiv megismerés képviseldje, a kevésbol kovetkeztet a so-
kasag tulajdonsagaira, ami val6szinii utalas a XIX. szazadi John Stewart Mill filozofidjara
— ez Osszhangban all a filmnek a jelzett korra val6 utalasrendszerével.

Az ugrokotelezd kislany a szdmolas €s megnevezés révén megalkot egy modellt,
amely a heterogén elnevezések miatt vilagmodellként is miikodik: valdszinii szandéka sze-
rint minden 1étez6 dolgot szimbolizal: nyugodtan tekinthetd egy tokéletlen Alefnek. Ez az
Alef komoly betekintést enged Greenaway vilagaba: tele van onreflexiv elemekkel, elsd
pillantasra pedig repetitivnek is tiinhet. A 13-as és a 38-as csillagot példaul egyarant Spica-
nak hivjak, am ez nem feltétleniil ismétlés: egyfeldl a megnevezés vonatkozhat a valodi
csillagra, masfeldl pedig Greenaway egy €vvel késobbi, A szakadcs, a tolvaj, a feleség és a
szeretdje cimil filmje antagonistdjanak a vezetékneve is Spica (Albert Spica). A felsorolas-
ban vannak nyilvanvalo utaldsok mas Greenaway filmekre, mint példaul a 67-es Zed, a 74-
es Hoyten, vagy a 75-0s Luper, és olyan attételesebbek is, amelyek szintén kapcsolatba
hozhatoak az életmii egyéb darabjaival (ilyen a 18-as és 19-es Castor, illetve Pollux. Ezek
szintén utalhatnénak a valddi csillagokra is, de Greenaway honlapja ezen a helyen a mito-
logiai kapcsolatra mutat ra:**® Castor és Pollux Léda és a hattyt szerelmének gyiimélesei. A
Z00 téhdéseinek — szintén ikrek — feleségei pedig egy hattyu figura miatt szenvedtek halalos
balesetet.) Mas nevek a Greenawayre hatast gyakorldo miivészekhez, miivekhez kapcsolod-
nak (42 — Kruger: Barbara Kruger; 65 — Bosch: Hyeronimus Bosch; vagy 85 — Muriel: Ala-
in Resnais filmje), de megkapja a maga csillagat Sacha Vierny is; sot, felbukkannak a fel-
sorolasban varosok (Diss, Boston), de még egy sorfézde is (Adnams).

A jelenet tizenhét statikus beallitasbol épiil fel, melyek koziil az els6 és az utolso a
csillagos ég képe: a legelején erre kopirozodik a film logdja, illetve a koproducerek neve,
az utolsdra pedig a film cime. Ugyanez a bedllitas a jatékido negyvenedik méasodperce ko-
ril 1s felbukkan, igy 1étrehozva egy miniatiir struktarat, tovabba erdsitve a filmre amugy is
jellemzd harmassagot.

A masodik beallitas, amellett, hogy ebben kezdddik meg a szdmolas, kiemelt he-

lyen utal a film egyik legfébb motivumara, ami az erészakos halal: a kép eldterében egy

2% 1d. http://petergreenaway.org.uk/100stars.htm
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oszlopra felszogezett vagy kotozott madar 16g. A film képzédmiivészeti citditumai kozil ez
az elso: Silvia Karastathi ramutat, hogy egyfajta ,,vadasz” csendéletet idéz meg, amelynek
alkotdi altaldban madarakat és nyulakat abrazolt hasonl6 modon. A miifajnak kiilondsen
Willem van Aelst volt népszerii alkotdja, aki a XVII. szazadban szamos hasonlé képet ké-
szitett;*” a jelzett beallitis az & miivészetére valod direkt hivatkozas.”® Ahogy Greenaway
megjegyzi, a csendélet kicsiben a tajképfestészetet idézi meg, mintegy stiritményként talal-

va annak elemeit®”’

— az angol vidék pedig alapvetd szerepet jatszik a filmben.

16. kép: Szamokba fojtva — prologus

A kompozicio ettdl eltekintve szimmetrikus: hatul kdzépen, egy nyitott kapu elott
jelenik meg az ugrokotelezd kislany, mogotte kétoldalt egyenld tavolsagra huzodik egy
épiilet. A kislany ruhézata, az adott szituacidban anakronisztikus kinézetet kdlcsondzve
neki, ahogy arrél a 3.3-as alfejezetben mar irtam, Velazqeuz-nek az Udvarholgyek cimi
festményét idézi, de ezen feliil még csillagokkal is kivarrtak, so6t, a varrott csillagok néme-
lyike vilagit, teljesen vilagossa téve a kislany legfontosabb attributumat, a csillagokhoz va-
16 kotddést. Ehhez hozzéjarul, és még hangstlyosabba teszi a kapcsolatot, hogy a képet

szabalyos idok6zonként, Greenaway megfogalmazasaban, ,,egy ember alkotta csillag” vila-

»7 Karastathi, Silvia: Filming the Dutch Still Life: Peter Greenway’s Objects.

http://www.enl.auth.gr/gramma/gramma06/karastathi.pdf, letdltés ideje: 2016. oktober 24.
2% Egyéb idézetek megtalalhatoak Greenaway honlapjan: http://petergreenaway.org.uk/paintings.htm

29 Greenaway 1996: 48.
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gitja meg, a kozeli vilagitotorony fénye.’* Ugy is tiinhet, hogy az ugrokotelezd kislany
személyében a rendezOnél szokatlan moédon egy ndi rendszerezd karaktert latunk, aki eb-
ben a mindségében nem is keriili el a sorsat, €s nem éri meg a jatékidé végét. Greenaway
azonban ramutat, hogy a kislany altal 1étrehozott széria szubjektiv — azért, mert minddssze
sz4z tagja van, tovabba a csillagnevek heterogenitasa ironikus reflexié a XIX. szdzadi pozi-
tivista gondolkodasmodra. A kislany igy mégis kiilonbozik egy 1ényeges vonatkozasban a

film férfi hoseitd].>!

17. kép: Diego Veldzquez: Az udvarholgyek

Dobolan Katalin a kdvetkezoképpen értelmezi a karaktert:

,»A kezddjelenet szamos kelléke rogton a Pleiddokra utal. Legkevésbé konkrétan a kislany
csillagos ruhdja, legpontosabban pedig a jelenet el6terébe kiszogezett doglott galamb [ameny-
nyiben galambrél van szd, szerintem nem allapithatd meg egyértelmiien. P. L.] - a Pleiad csil-
lagkép ugyanis madar alaku: ebbdl szarmazik magyar (Fiastyuk) és gordg (peleiadesz: galam-
bok) neve is; de hadd tegyem nyomban hozza, hogy a gorog pleo (uszni, hajozni) sz6 is az eti-
moldgidjahoz tartozik. [...] A Pleiadok tenger-fold kapcsolata csaladi viszonyaik kovetkezmé-
nye volt: anyjuk ugyanis tengeristennd, apjuk pedig Atlasz, a titan. A csillagkép tagjai egyéb-

ként a Maia (Dioniiszosz anyja), a Taigeta, az Elektra stb. Ez utobbi az utolso, s ezért hangsu-

3% Greenaway 1996: 16.
3 Greenaway 1996: 28.
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lyos csillagnév a kislany listajan, s egyébként harom kiilonb6z6 goérég mitologiai hésnd neve: a
Pleiddokon tal példaul a 'tengeri 1égkori jelenségek' istenének lanyaé is... De hogy visszatér-
jiink az archesziizsék érintkezéséhez, a bizonyos szabalyok szerint kettéhasitott galambot (és ez
az eléggé megrongalt Pleiad-galamb is kettéhasitottnak latszik) a Szdmok kényve a biindk utan
bemutatand6 engeszteld égdaldozatok kdzt sorolja fol. Biindk pedig vannak itt, amint égdaldo-
zatok is. Ami pedig a filmben adekvat Pleiad-variaciot illeti, az a Mary Poppins nézépontja a
Pleiddokhoz. Egy alkalommal Mary, Noé és az égitestek testvére, a tenger és a vilagtajak roko-
na, aki maga is csillagga valtozik, a mégis misztikatlan - 6ttél hatig a plafon alatt - csodak
Mary-je és a gyerekek karacsonyi bevasarlasukat végzik, amikor talalkoznak a szintén bevasar-
16 Majaval, a Pleiadok egyik tagjaval, aki Meropénak gumikacsat, Taigetanak meg, aki szeret

tancolni, ugralokotelet valaszt; amelyet azonban hazauton visszaejt a foldre.. 30

Dobolén utols6 mondataival mintha a mitoldgiai Taigetaval azonositana a kislanyt,
de ez a kapcsolddasi pont szamomra vakvaganynak tlinik; a két karakter kozott alig talal-
hat6 parhuzam. Ellentétben a csillagképpel vald kapcsolddassal, ami joval termékenyebb-
nek hat, és relevans magyardzatot ad a szerepl6é megjelenésére.

Varga Eniké meglatasa szerint mikor ,,Greenaway Az udvarhélgyekbdl csupan egy
képrészletet, az infansnd figurajat veszi kolcson”, azt azért teszi, mert ,,egy anakronisztikus
figurara volt sziiksége, akit megtehet a torténet egyik lehetséges narratoranak. Az infansnd
csak egy nézépontul szolgdl a torténethez, a film masik narratorat, a kisfiat [Maszat, P.L.]
tekinthetjiik igy mint ennek egy variansat. A figura térbeli kiviilallasat a hangstlyos idébe-
ni kiviilhelyezés is er6siti. Ehhez sziikséges egy XVII. szazadi képmodell, mely természe-
tébdl adddoan anticipal, de nem torténetet, csupan a filmépitkezés modjat.”** Valoban, a
szamsor, mint az Univerzum alapvetd attributuma, igy ebbéli mindségében objektiv, , kiilsé
rendszer”, igényelhet egy hangsulyozottan kiviilallo narratort. Am az ugrokotelezd kislany
ebbéli szerepe ki is meriil a prologusban, tovabbi felbukkanasai alkalmaval mar csak egy a
tobbi szerepld kozott. A szdmsor csillagokhoz rendelése, ami hangsulyozottan onkényes
miivelet, pedig meg is fosztja ettdl az objektivitastol. Ezért Maszat nézdpontja nem kiilon-
bozik radikalisan a kislanyétol — 6 is szamlal, 6 is rendszerez, és természetesen szintén
szubjektiv modon — ami azonban, és ez nagyon fontos, nem targyiasul. Rdadasul az 6 rend-
szerei nem pragmatikusak, mivel nincs egy kitlizott végpontjuk (mint a szazas szam), és

habér a targyak, amelyeket szamba vesz, joval megfoghatobbak, mint az elérhetetlen csilla-

%2 Dobolan Katalin: Greenaway filmjei: Nézépontok a nézéponthoz. http://magyar-
irodalom.elte.hu/prae/pr/200002/101 dobolan.html

3% Varga Enikd: Lehetséges-e filmes kubizmus? A kubizmus megvaldsulasi lehet8ségei Peter Greenaway
Szamokba fojtva és Z00 cimi filmjének néhany beallitdsaban. http://www.filmtett.ro/cikk/1250/a-
kubizmus-megvalosulasi-lehetosegei-peter-greenaway-szamokba-fojtva-es-zoo-cimu-filmjenek-nehany-

beallitasaban
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gok nevei, pusztan tovabbi jelentés nélkiili mennyiségeket halmoz fel.** (Mint példaul a
kutya szdrszéalainak szama — jelol barmit is ez a sorozat onmagan kiviil?)

A proldgushoz visszatérve: a szdmolas-megnevezés sorozatat a befogadd nem ko-
vetheti zavartalanul: el6szor az elsd Cissie férje jelenik meg szeretdjével, és az ¢ hangos-
kodasuk csaknem elnyomja a kislany hangjat — majd a filmzene indul el, és er6sddik olyan
szintre, amely mellett a sorozat kdvetése komoly figyelmet igényel.

A f6cim utan szinte idébeli kihagyas nélkiil érkezik az elsé gyilkossag jelenete, azt
kovetden, hogy az els6 Cissie tetten éri férjét szeretdjével. Nincs tehat olyan hatarozott ce-
zura, mint a korabbi filmben. Viszont 4 szamokba fojtva, el6djével szemben mar nem kiza-
rolag alloképekbdl épiil fel (noha ezt a filmet is dominaljak) és Greenaway a prologus utan
hosszasan kocsizik a kameraval, ami vizudlisan hozzajarul a jelenetnek a korabban muta-

tottaktol torténd elkiilonitéséhez.

6.3.4. A szamok

A Szamokba fojtvaban folyton jatszanak, kiilonosen a film két férfi f8szerepldje,
Madget és Maszat. Ennek nyoman szinte magatdl értetddik, hogy a film f6 szerkezete
maga is egy olyan jaték, amely arra invitalja a nézo6t, hogy minél tobb szamot fedezzen fel
a vasznon vagy a hangsavban 1-t6l 100-ig, a vége focimig. Ahogy mar utaltam r4, a feladat
egyaltalan nem egyszerii. A szamok sorrendben keriilnek eld, de sok koziiliik a vaszon leg-
kiilonb6zobb eldugott részeiben, sét, j6 néhany nem jelenik meg vizualisan, csak a parbe-
szédekben hangzik el. Golden Déniel ramutat, hogy: ,,A rejtvényfejtd dolgat (...) a felad-
vany készit6i minden rendelkezésre allo eszkozzel probaljak neheziteni. Néhany masod-
percig lathatd képkockak eldugott zugaiban helyezik el a szamokat, mikézben a nézének
amugy a torténésekre kellene koncentralnia. A szdmok egy része (a szazbol husz) pedig
nem is a képeken jelenik meg, hanem csak a szereplok szavaiban, a szévegben.”*” Ennek
nyoman tobbletjelentést nyernek a csillagszamlalas kozben felbukkand zavard elemek:
Greenaway ezen a mdédon még a sorozat kovetésének nehézségeit is megeldlegezi. Golden
szerint ,,a képek megszdmozasa egyfajta elidegenitd mozzanatként is mikodik: a nézd fi-
gyelmét a cselekményrdl a filmkockék egymas mellé helyezésére iranyitja, a puszta torté-

net ¢lvezetén tul a mialkotassal vald6 masfajta, gondolatibb szembesiilésre késztetve O0t. A

3% Greenaway 1996: 30.
3% Golden Daniel: i.m.
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szamozott képek egy 1j, alternativ viszonyitasi alapot hoznak létre; felfiiggesztik, ellenpon-
tozzak az eredeti narrativ logikat.”%

A jaték rogton a szabalyokat meghatarozd prologus utan kezdetét veszi: az 1-es
szamjegy alig néhany masodperccel a film cimének kiirddasa (és a prologus befejezédése)
utan felbukkan egy fatdrzson az Ut mellett, ahol az elsé Cissie sétal. Az utolso, 100-as pe-
dig a film legutolso képe Madget csonakjan a vége focim el6tt. Hirsch Tibor megallapitasa

szerint a szamok kiilonosen a gyilkossagok kornyékén bukkannak fel siirlin,*’ de ezzel

nem értek egyet: az eloszlas inkabb egyenletesen véletlenszerlinek tlinik.**

6.3.5. Intermedialis citatumok

Bridget Elliott és Martin Purdy szerint Greenaway a Szdmokba fojtvdaban ugy kezeli
a teret, de kiilondsen a tajrol késziilt beallitasokat, mintha azok valamiféle kommentarként
szolgélnanak a narrativ mozi és a festészet kozott fennalld hasonlosadgokkal és kiilonbse-
gekkel kapcsolatban, mikdzben ramutat arra, hogy a narrativ mozi milyen nehézségekkel
szembesiil, hogy adekvat modon reprezentalhassa egy taj komplexitasat.’”

Fentebb, Karastathi nyoman mar ramutattam egy olyan utaldsra, amely ismét Gree-
naway kedvenc korszakat, a XVII. szazadi németalfoldi festészetet idézi meg a Szamokba
fojtvaban. A filmbdl még szamos hasonld példa hozhatd, melyek koziil a legkonnyebben
Holbein Halott Krisztusa ismerhetd fel, a masodik gyilkossag dbrazolasmodjaban. Michael
Walsh a fentieken feliil jelentdsnek tartja Brueghel hatasat a mire:*'’ az 8 Gyermekjatékok
ciml képének reprodukcidja ott 16g Maszat agya felett, valamint szerepet kap Rubens
Sdmson és Delildja is: ez a mii inspirdlja Maszatot arra, hogy koriilmetélje magat.’'" (Ez is
szimbolum, mégpedig viszonylag konnyen felfejthetd: Sdmson elvesztette az erejét, miutan
Delila kérésére levagta a hajat. Maszat tettével impondalni probal az ugrokotelezd kislany-

nak, aki azonban teljesen k6zombosen fogadja a hirt. A fit szimbolikusan kasztralja magat,

3% Golden: i.m.

Hirsch Tibor: Az Apokalipszis holgylovasai. In: Bosun! Greenaway-jegyzetek. Budapest: Magyar
Filmintézet, 1991. 87.

A szamok felbukkanasanak pontos helyét és idejét a filmben a kdvetkezé weblap tartalmazza:
http://petergreenaway.org.uk/numberloc.htm

Elliott, Bridget — Purdy, Martin: A Walk Through Heterotopia: Peter Greenaway’s Landscapes by
Numbers. In.: Lefebvre, Martin (szerk.): Landscape and Film. New York — London: Routledge Taylor &
Francis Group, 2006. 279-280. o.

Walsh, Michael: Allegories of Thatcherism: Peter Greenaway's Films of the 1980's. In.: Friedman, Lester
D. (szerk.): Fires Were Started: British Cinema and Thatcherism. London — New York: Wallflower Press,
2006. 284.

311 Elliott — Martin: i.m. 279.
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ami egyfeldl jelképezi a sajat bizonytalansagat a kislannyal valé kapcsolatdban, méasfeldl
pedig a film sszes férfi szerepldjének tehetetlenségét is.)*'

A jelzetteken feliil, ahogy Greenaway részletesen felsorolja, a film merit Henry
Fuseli éjszakai jeleneteket abrazold képeibdl, tovabba Samuel Palmer, Joseph Wright of
Derby, Vincent Van Gogh, ¢és Van Est festményeib6l. A XIX. szazadi viktoridnus referenci-
ak olyan pre-raffaelita miivészekre mutatnak, mint John Everett Millais, Holman Hunt,
John Brett, and Arthur Hughes, tovabba olyanokra, mint John Ruskin, Ford Maddox
Brown, and William Dyce. De gyermekkonyv-illusztratorok is szoba keriilnek, mint példa-
ul Arthur Rackham, Alfred Bestall, Winsor McCay és Maurice Sendak, tovabba fontosak
John Tennielnek Lewis Carrollnak a Sznark-vaddszat cimli mitvéhez késziilt illusztracioi.’"

A film intermedidlis utalasai azonban nem meriilnek ki a festészetben: Frank Sutc-
liffe-nek a XIX. szazad végén késziilt, a yorkshire-i tdjat abrazold fotodi is szignifikansak
ebbdl a szempontbdl. Mindezeken feliil eltéveszthetetleniil jelen van az 1960-as, 70-es
évek angol tajmiivészetének hatasa, kiilonds tekintettel Richard Long miivészetére.*

A Szamokba fojtvarban a XIX. szdzadi angol tajképfestészet hatasa sok helyiitt nem
onmagaban jelenik meg, hanem, ahogy arra Hirsch Tibor ramutat, ,.egy, (...) a XIX. sz4za-
di divatnak megfeleld talaAlmany”, a mizeumi diorama kiséretében.’'* Ennek kovetkeztében
a film terei, kiilsOk és belsdk egyarant, extrém modon talzstfoltak a legkiilonbozoébb tar-
gyakkal, kiilondsen Madgett-¢k hazanak kornyéke. Mindez elidegenitd, sot sziirrealis ha-
tast eredményez. Maszat szobaja példaul rovargylijtemények tomkelegét, szamtablakat,
egy strandlabdat, egy feltekert szonyeget, kitlizott céduldk tucatjait, konyveket, bilidrdgo-
lyokat, egy kartyavarat és rengeteg azonosithatatlan apro targyat tartalmaz, minden lathato
helyen. Késébb, Madgett szabadtéri reggelijénél az asztal is hihetetleniil zsufolt: a nyilvan-
valoan elfogyaszthatatlan mennyiségli étel mellett olyan, oda nem ill6 targyak is eldkertil-
nek, mint egy szextdns vagy egy asztrolabium.*'® Ezen feliil még Cissie 1 hdza hasonloan
telitett, de ott a tarlat joval homogénebb: foleg a kertészkedéssel kapcsolatos eszk6zok,
z0ldségek ¢€s viragok lathatoak. Ezek a helyszinek a diorama jelleg mellett a tulajdonosok
egyéniségét tiikrozik: Madgett és Maszat sokféle dolog érdekli, ahogy a jatékaikbdl is ki-

deriil, Jake pedig kertész. Rajtuk kiviil a tobbi szereplonek is vannak olyan targyai, ame-

312 v§. Elliott — Martin: i.m. 279.

13 Elliott — Martin: i.m. 279.

14 Elliott — Martin: i.m. 268. Itt jegyzem meg, hogy a film egészen obskirus utaldsokat is tartalmaz, mint
aViztorony-osszeeskiivés résztvevdinek a neve. Ezek mindegyike hires angol torténelmi személyiségek
(apokrif) utolsd szavaibol szarmazik.

35 Hirsch: i. m. 85.

316 Louise rAmutat, hogy az asztalon helyet kapd targyak a XVII. szazadi németalfoldi csendéletek jellegzetes
kellékei is. VO. Louise, A.:im.
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lyek birtoklasa jellemzd rajuk, és az identitasuk kiterjesztéseként mikodnek, mint példaul
Hardy irogépe vagy Bellamy radidja.>'” Mint a férjeik attributumait, ezeket a Cissie-k meg

1s semmisitik.

18. kép: Madgett reggelije

A tultelitettség mas helyszineket, jeleneteket is ural: ilyen példaul Hardie temetése,
amelynek a hatterében Maszat rendez tlizijatékot. Az eljaras Greenaway Ujabb eszkdze
arra, hogy a film csak tobbedszeri megtekintése utan taruljon fel a befogado elétt; hogy
minden alkalommal talalhaté legyen benne valami szignifikans vagy kevésbé szignifikans
elem, amit azel6tt nem vett észre. Tovabba hozzajarul annak érzékeltetéséhez, hogy a film
kiils6 terei minden lehetséges modon szinpadiasan vannak berendezve, a legelsd beéllitas-
tol az utolsoig. Noha ennek a hatasnak az elérése eleve Greenaway elképzelései kozott sze-
repelt, a természet is a ,,segitségére sietett”: a forgatas idején, 1987 6szén Suffolkot hurri-
kan erejli szelek sujtottdk, amelyek miatt a stab arra kényszeriilt, hogy az okozott karokat

kiilonféle manipulativ, mesterséges eszkozokkel tiintessék el a szinr6l.*'®

37 Karastathi, Sylvia: i.m.
3% Elliott — Martin: i.m. 281-282.
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6.3.6. Maszat jatékai

Korabban utaltam rd, hogy Maszat jatékai rokonithatéak a rajzold festményeivel.
Ennek elsddleges oka, hogy itt szintén egy ,,férfi” szerepld rendszerezési kisérleteirdl van
$z0. A film kilenc jatékot tartalmaz (harom a négyzeten), valamennyinek a szabalyait Ma-
szat narrdcioja ismerteti. A jatékok, nagyjabol egyenletes eloszlasban, a teljes jatékidot le-
fedik.

Jellegiiket tekintve meglehetdsen heterogén Osszeallitasrol van szo: akad teljesen
konvencionalis €s jol ismert jaték (kotélhuzas); ugyanilyen, kis valtoztatassal (,,székfogla-
16s); sajat talalmanyok, kiilonb6z6 mértékben abszurd szabalyokkal — végiil még az 6n-
gyilkossag is jatékka valik (s6t, Maszat allitasa szerint mind kozil ez a legjobb). Mivel
Maszat, hasonldan a Z00 ikreihez, a halal megszallottja, ezért a jatékok jelentds része is eh-
hez kapcsolodik: a ,,Siri kidob6s”, a mddositott ,,székfoglalds”, és direkten az 6ngyilkos-
sag, illetve a ,,Nagy Halal Jatek”. Ez utobbiban Maszat az er6szakos modon elpusztult €16-
Iények tetemeit szamozza, keni be festékkel €s rendez nekik mind nagyszabasubb tlzijaté-
kokat, méghozz4 az id6 elérehaladtaval méret szerinti sorrendben haladva (a rovaroktdl a
tehenekig).’’’ Ez a jaték, a tobbivel ellentétben, folyamatosan zajlik a hattérben.** Golden
amellett érvel, hogy a Maszat altal megszdmozott tetemek 0nalld strukturat képeznek; ez
utobbi sorozat implicit médon van jelen, és idérdl-idore 0sszefonddik az alap, 1-t61 100-ig
tartd szamsorral, annak részét képezi.’*' A probléma ebben a feltételezésben az implicit jel-
z6 alkalmazéasaban rejlik: Maszat szdmait Greenaway éppen ellenkezdleg, erdsen explicit
modon jeleniti meg: sokszor a film kiilon fel is hivja rdjuk a figyelmet, ami az alap szam-
sorrol kevésbé allithato.

A jatékok Evan Kindley szerint a korai Greenaway-rovidfilmek szigortian szerialis-
ta szabalyrendszerét is megidézik, tovabba utalnak egy olyan angol irodalmi hagyomanyra,
amely késobb a popkultiuraban példaul a Harry Potter kviddics jatékanak leirasaban nyilva-

nult meg.**

39 Greenaway 1996: 82.
320 v§. http://petergreenaway.org.uk/games.htm, letdltés ideje: 2016. oktober 25.
Golden. i. m.

Kindley, Evan: Drowning by Numbers. http://notcoming.com/reviews/drowning-by-numbers
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6.3.7. Kataldgus és interpretacio

A film egyes széridi, mint a szaz csillag, olyan katalogust képeznek (szemben pél-
daul a szabalyok altal iranyitott jatékokkal), amelyek a szerepldk tevékenysége révén jon-
nek létre és egyenértékli elemekbdl allnak, amelyek kozott nincs ala- vagy folérendeltségi
viszony. Ezek koziil bizonyos jelentOségre tesz szert az a rendszer, amelyet Madget a kii-
lonféle krikettbdl eredd végzetes sériilések alapjan €pit; mivel nyiltan reflektal az interpre-
tacid lehetdségeire. Madget el6szor a jatékidd kozepe tajan, Hardy vizbefojtasa eldtt, a
strandjelenetben beszél arrdl, hogy konyvet szeretne irni a téma kapcsan, majd a néz6 a ka-
talogus gyakorlati megvalosulasanak is tantja lehet: Madget a jatékosokon ejtett sebeket
kiilonféle jelolésekkel Maszat szinte meztelen testén rekonstrudlja, majd az eredményrol
fényképeket készit. Mindennek varatlan kovetkezményei lesznek: Maszat a képeket az ug-
rokdtelez6 kislanynak adja, akitél a rendOrséghez kertil: ott pedig teljesen félreinterpretal -
jak Oket. Klasszikusan az eco-i értelemben a sajat eléfeltevéseiket latjak bele a fotdkba, és
Madget-et gyermekpornografia eldallitasaval vadoljak meg. Mindez ujra arra figyelmezteti
a befogadot, hogy érdemes dvatosan banni az értelmezésekkel: nem minden az, aminek el-

s0 pillantasra tiinik.

6.3.8. A filmzene

Michael Nyman filmzenéje a Szamokba fojtvaban nagyon hasonl6 alapra épiil, mint
A rajzolo szerzédésében: valamennyi tétel Mozart Esz dur Sinfonia Concertante hegedtire,
eldszor az életmiiben: Greenaway mar a The Falls-ban is felhasznalta.”” Ahogy a zeneszer-
z6 egyéb Greenaway filmekhez készitett alkotasai, a Szdmokba fojtva zenéje is egy olyan

t324

»termék”, amelyet Nyman zeneszerzoi tevékenysége generalt™™, hiven a strukturalista tevé-

Abbol a szempontbdl a film zenéjének létrejdtte kiilonbozik szinte minden Nyman-
Greenaway kollaboraciotol, hogy a zeneszerz6 mar a leforgatott filmmel dolgozott (a Szd-
mokba fojtvan kiviil csak a Fiiggoleges targyak rekonstrukcioja késziilt hasonld6 modon).

Nyman huszonét rovid szekvenciat komponalt a Mozart-mi alapjan, melyek felhasznalasat

323 Wierbicki, James Eugene: Music, Sound and Filmmakers: Sonic Style in Cinema. New York: Routledge,
2012. 156.

324 Matheson, Carl — Caplan, Ben: Modality, Individuation, and the Ontology of Art.
http://bdcaplan.ca/modality individuation and the ontology of art.pdf
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Greenaway-re bizta, aki ugyanolyan modon helyezte el dket a filmben, mint ahogy korab-
ban A rajzolo szerzédése zené€jével dolgozott: egyes darabokat kihagyott, masokat tobbszor
is megismételt, egyeseket teljes egésziikben felhasznalt, masokat csak részben; egyetlen
esetben pedig Gjrakeverte az eredeti felvételt, megvaltoztatva annak hangzasat.’>

Pwyll ap Sion Ritzel tanulmanyara hivatkozva felhivja ra a figyelmet, hogy Nyman
zenéje a filmben akkor hangzik fel eldszor, mikor az ugrokotelezd kislany Stvennyolcnél
tart a csillagszamlalasban: ez a tény azért nyer jelentdséget, mivel ez azon hangjegyeknek a
szama Mozart szimfonidjanak masodik tételében, amelyre a filmzene egész kompozicidja
épiil.**® JO érv ez amellett, hogy a film szerkezetének finomsagai még a rendez6 korabbi
munkaiét is feliilmuljadk. Mivel a filmzene valamennyi tétele a Mozart-mii ezen egyetlen
mozzanatara €piil, Nyman valtozatai tulajdonképpen kommentarként miikédnek, olyan as-

pektusokat elétérbe helyezve, amelyek az eredetiben rejtve maradtak, vagy periférikus po-

zicidban szerepeltek.™’

5 Wierbicki: i. m. 157.

326 ap Si6n, Pwyll: The Music of Michael Nyman: Texts, Contexts and Intertexts. Aldershot — Burlington:
Ashgate Publishing Ltd, 2007. 103.

ap Sién, Pwyll: i. m. 103.
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7. Az intermedialitas Kiteljesedése — a digitalis technika alkalmazasa Greena-

way 1991 utani nagyjatékfilmjeiben

A nyolcvanas-kilencvenes évek fordulojan mindségi valtozas tortént Greenaway
munkdéssagaban: két rovidfilm, a Fear of Drowning és A Szajna halottai utan a Prospero
konyveiben a nagyjatékfilmekben is megjelennek, €s nagy jelentdségre tesznek szert a
palimpszeszt jellegli képek. Ezeken a felvételeken beallitasok montirozodnak egymasba, a
vaszonra kalligrafikus szovegek irddnak; a kereten beliili keretek sokszor mar nem ugy
tinnek fel, mint A rajzolo szerzodeésében, amelyben Mr. Neville segédeszkdzei révén
kiilontl el egy-egy részlet a tajbol (tehat diegetikus mddon, az abrazolt taj integrans
részeként), hanem technikai eszkozokkel, a Paintbox elnevezésii digitalis eljaras
segitségével, magan a filmszalagon torténik a manipuldcio. A Paintbox haszndlata a
nagyjatékfilmek koziil végig uralja a Prospero konyveit, a Pdarnakonyvet, a Tulse Luper
filmeket, illetve a Goltzius és a Pelikan Tarsulatot; tovabba jelen van a Nyolc és fél no
fécime alatt is.

A digitalis eszkozok legszélesebb korli hasznalatara eddig a Tulse Luper projekt
alkotasaiban keriil sor. Ez a kétezres évek elsd felében tervezett 6sszmiivészeti koncepcid
harom nagyjatékfilmet foglalt magéban (The Moab Story, From Vaux to the Sea, From
Sark to Finish), egy tv-sorozatot, kilencvenkét dvd-t illetve kiilonféle weboldalakat,
amelyeken tobbek kozott galéridk mutattdk be a kilencvenkét bérond tartalmat. A tv-
sorozat és a dvd-k végiil nem késziiltek el, viszont a nagyjatékfilmek listaja két tovabbi
cimmel egésziilt ki (Antwerp, 2003; A Life in Suitcases, 2005); de ez utdbbiak nem 6nallo
alkotasok, hanem a masik hadrom film anyagabol lettek Osszevagva, egy parhuzamos
narrativa lehetdségét felvillantva. Greenaway tehat szdndékai szerint Tulse Luper torténetét
kiilonb6zé médiaplatformokon egyszerre kivanta megjeleniteni, Osszességében egy olyan
narrativat teremtve meg ezzel, amelynek nincs megfigyelheté vége; helyette néha
egymasnak is ellentmond6 adatok terjedelmes gylijteménye jon létre, ami a lezartsag érzete
ellen hat, és cafolja a filmmiivészet kereteinek korlatozottsagat.**®

Greenaway a digitalis kép megjelenését a moziban egyszerre tartja végnek és
kezdetnek: egy jabb eszkoznek tekinti, amelynek segitségével a film végre sajatosan csak
egy hipotetikus, sajatsagos filmi formara jellemz6 jellemvonasokat 6lthet magara, ahelyett
hogy mas miivészeti formak jellegzetességeit alkalmazna. Miutdn pedig a digitalis képek

alkalmazasat a filmi forma hatdrain tulra messze kiterjesztette, az utébbi években ezen

328

vo. Willis, Holly: New Digital Cinema: Reinventing the Moving Image. London — New York: Wallflower,
2005. 39.
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mozik képeit tetszéleges sorrendben, mas filmek jeleneteivel Osszevagva vagy
parhuzamosan vetitve, egy 0j miivészeti ag, a VJ teriiletén is kisérletezik.**

Tulse Luper alakja a filmek soran végig a huszadik szazad torténetének geografiai,
politikai és miivészettorténeti kozéppontjdban all.*** Elettorténetét szimbolikus évszamok
jelzik: kalandjai 1929-ben veszik kezdetiiket Utahban, és 1989-ben zarulnak, amikor a
hideghdboru véget ért. A borondok szdma az urdanium atomszamaval egyenld. Ez azért
fontos, mert Greenaway felfogasa szerint a huszadik szdzad torténetét az atomenergia
hatarozta meg. Ezért éppen ez a szam lesz a narrativa {6 szervezdje és jelenik meg a
borondokon kiviil egyéb struktirdkban is (példaul a filmekben 6sszesen kilencvenkét olyan
karakter van, aki megszdlal).

A Tulse Luper filmek bizonyos tekintetben visszatérést jelentenek a korai
rovidfilmek vildgdhoz, mivel az egyre-masra felbukkano kiilonb6zé narratorok révén
dokumentarista jelleget 6ltenek, mikozben természetesen az egész cselekményiik fikcio. Ez
a stilus 6tvozdédik az 1990 utani nagyjatékfilmek tobbségére jellemzd képi vilaggal; a
narrator alakja mindig megjelenik a kép valamely részén egy kiilonallo keretben, mikézben
a vaszon maradékan tovabb folyik a film cselekménye. Az eredmény az elbeszélés
megtobbszorozddése. Az ujszerli szerkesztésmod azonban sok helyen meglepden régi
eljarasokkal keveredik: a Moab Story nyitdjelenetében az elsd vilaghdboru archiv képeinek
megjelenitése valtakozik azzal a furcsa szinhazi térrel, amelyben a gyerekek mozognak: az
eljaras Eizenstein intellektudlis montazsat idézi meg. Ahogy egyes miifajok jellemz6
attributumai is felbukkannak: pl. abban a jelenetben, amelyben Tulse Luper fogsagba esik a
Vadnyugaton, és egy cOlophoz kotdzve senyved — itt a westernfilmek jellegzetességei
jelennek meg.

A filmek az altalanos miivészettorténeti utaldsokon feliil Greenaway sajat
munkdéssagat is megidézik, a Fiiggoleges targyak rekonstrukciojahoz hasonlé moédon: a

narracié ezuttal a rendezd tobb kis- és egy nagyjatekfilmjét (pl. Water Wrackets, Z00)

3 A kovetkezd leiras egy ilyen torekvéshez kapcsolodik: ,,az el8adas soran Greenaway a Tulse Luper
boréndjei cimi filmtrilogidjabol vetitett részleteket a Collegium Hungaricum kiils6 feliileteire; mivel 92
darab bérond van, 1-t6l haladt 92-ig. A klipek kdzé sajat munkajara rimeld magyar filmrészleteket
vegyitett, amik nem miivészi értékiik szerint lettek kivalasztva, hanem feliratokon jelzett tematikus
illeszkedésiik alapjan, ezért a magyar klipek kozt a Szindbad-t61 kezdve (a téma: evés) a Kutfejek-ig (a
téma: fegyveres rablas) sok minden felbukkant. A szinpadon all6 Greenaway egy hatalmas
érintéképernyon irdnyitotta, hogy a parhuzamosan tobb 'vasznon' zajlo vetités soran melyik képen mi
latszodjon, baljan pedig Yonderboi dolgozott, aki sajat zenerészleteivel festette ala a filmklipeket.”
Bujdoso B0r1 Varga Ferenc: Greenaway magyar segitséggel temette el a mozit.

kozos fellet)eserol -a-berlini-collegium.html

Heidi Peeters: The Tulse Luper Suitcases: Peter Greenaway’s Left Luggage. In: Willoquest-Maricondi,
Paula — Alemany-Galway, Mary (szerk.): Peter Greenaway's postmodern/poststructuralist Cinema.
Lanham: Scacecrow Press, 2008. 323.
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tulajdonitja Tulse Lupernek. A Szdz targy, amely reprezentdlja a vildagot sorozat sem itt
bukkan fel eldszor; Greenaway mar a kilencvenes években alkotott ezzel a cimmel egy
operat, késobb pedig a vilag tobb nagyvarosaban rendezett hason cimii kiallitdsokat.

A digitalisan manipulalt, egymasba agyaz6do, palimpszeszt képeken a Branigan-
féle kognitiv elmélet keretrendszerének egyszerre tobb szintje is jelen lehet. A Tulse Luper
Suitcases — The Moab Story cimii filmben példaul sok beallitasban a legkiilsd keretben
Utah allam haromdimenzios térképe latszik; mikozben beliil, a kép kozepén zajlanak a
voyeurizmuson kapott Luper kalandjai a bortdnben vagy éppen egy karohoz kikdtve. Ez a
tagan értelmezett foldrajzi tér — amely szdmos elézetes jelentést hordoz, mint a mormon
vallas kozponti terlilete — egy altalanos helyszin, amely magaban foglalja az 6sszes tobbit,
amelyen Tulse Luper konkrétan megfordul, tehat sz6 szerint ,keretbe zarja Oket”, egy
magasabb szintet képvisel, legalabbis a f{Oldrajzi tér szempontjabol, amelyben a
cselekmény jatszodik. A film a térkép révén targyiasitja, vizualizdlja a nézd esetleges
hattérismereteit a vidékrdl, amelyen az események zajlanak, ily médon bevezet egy extra-
fikcionalis narratort, mikdzben az altala bekeretezett torténések a diegetikus narraciot
kovetelményei érvényesiilnek. De abban az intermedialis Gesamtkunstwerkben, amelynek
létrehozasara a Tulse Luper-projekt torekszik, ez a térkép, sot, a film, amelyben felbukkan,
még mindig nem a legnagyobb lehetséges keret, annak a meghatarozdsa nehéz is lenne.
Branigan szerint maganak a mualkotasnak a hatara az, ahol ,,az abrazolas egy hidnyzé
eredetre, hidnyzd latokdrre, hidnyz6 iddre stb., vagyis a targy meghatarozatlan latasara
alapul.”**' A Moab Story egészében egy trilogia, a Tulse Luper Suitcases része, és a trilogia
is csupan toredéke magéanak a projekt megvalosult részének is, amely, mivel kiilonféle
médiumok sorozatat foglalja magéaban, elbizonytalanitja a mualkotds hatarait. Hasonld
dolog torténik az Ejjeli érjaratban is, amely pedig melldzi a keretezés hasonl6
extremitasait: ahhoz a filmhez egy masik film, a Rembrandt's J'accuse tartozik (ez viszont
egy az egyben a Tulse Luper filmek sajatossagait mutatja), illetve egy opera. Vajon ezek is
részesei még egyetlen hatalmas miinek, vagy pedig csak miivek tematikus csoportjat
jelentik, amelyekben csak bizonyos motivumok kézosek?

Branigan Todorovot idézve kijelenti, hogy ,,a beagyazas minden elbeszélés
leglényegesebb tulajdonsaga”, majd ezzel kapcsolatban bevezet néhany kifejezést, amely
azt hivatottak abrazolni, ahogyan a széveg egy része tartalmaz vagy leszlkit egy masik
részt. Ilyen az egymadsba illesztés; a hierarchia; a szintek, osztilyok; az alarendelés

(fliggBség); és a tartalmazas.**> A Moab Story inkriminalt részében egyértelmii alarendelés

3! Branigan 1998
332 Branigan 1998
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torténik, de a Tulse Luper filmek valamennyi idézett fogalomra szolgalnak példaval. igy a
maga nyilvanvaldsagaban valik lathatova a narracio miikodése ezekben a filmekben, és
miutan az elbesz¢ld maga leplezi le minden triikkjét, egyuttal a szerkezet dekonstrualodik
is. Ugyanakkor ez a szerkezet a vilag Osszetett, hierarchikus mivoltat is hiven tiikr6zi. Ha
az ala- és folérendeléseket kiterjesztjiik, akkor értelmezhetdvé valik a Tulse Luper projekt,
mint szerkezet, mint egyetlen hatalmas meta-md.

A Tulse Luper filmekben Greenaway szemlatomast eljutott az intermedializacio egy
olyan végpontjara, ahonnan kérdésesnek tiinik a tovabblépés. Ugy tiinik, ma mar
megvalaszolhato Jirgen E. Miiller kérdése (csucspont-e vagy végpont Greenaway
miivészete az intermedialis filmmiivészetben), hiszen a digitalis képtechnologidhoz, amely
a filmek Osszetettségét minden korabbi hataron til megsokszorozta, maga sem ragaszkodik
kovetkezetesen: hidba alapvetd a Prospero kényveiben, a Parnakényvben, a Tulse Luper
filmekben, illetve a Goltzius és a Pelikan Tarsulatban, ha mindekézben 4 mdconi
gyermekbdl, a Nyolc és fél nébél és az Ejjeli Sridratbol hianyzik, vagy csak marginalisan

van jelen.

7.1. A struktura, mint egy vilagmodell alapja: Prospero konyvei

Az 1991-ben bemutatott Prospero konyvei paradigmavaltast hozott az ¢letmiiben:
Greenaway nagyjatékfilmben itt alkalmazta el@szor a digitalis képmanipulaciot. A filmet
Amszterdamban forgattak, és Japanban vagtak, ahol az utomunka soran a rendezd az akkor
még ujdonsagnak szamitd Hi-Vision, illetve a Paintbox nevii grafikai eljarasokkal manipu-
lalta a 35 mme-es filmnyersanyagot. Ez tette lehetdveé, hogy ugyanazon 6 keretben tobb ké-
pet is megjelenitsen, ami altal 1étrehozta azt a nagyon jellegzetes megjelenési format, amit
aztan kovetkezetesen minden masodik filmjében alkalmazott a 2012-es Goltzius és a Peli-
kan Tarsulatig. A film a bemutato idején annyira Gjszertinek hatott, hogy Roger Ebert re-
cenzidjaban mint valami eddig nem latott fenoménrol értekezett rola, egy olyasfajta mii-
targyrol, amelyet a sajat torvényszerliségei miikodtetnek, amelyeket a befogado elfogadhat
vagy elutasithat.*** Csaky Miklos szerint a Prospero kényvei mechanikus médon miikddik,
amit kiilonosen felerdsit Michael Nyman kisérézenéje. Ahogy mas esetekben is az életmi-
ben, a filmben nagyobb hangsulyt kap az, hogy hogyan fejez ki valamit, mint hogy mit.

A film f8szerepét a forgatas idején nyolcvanhat éves John Gielgud jatszotta, aki ko-

rabban mar négy alkalommal is alakitotta szinhdzban Prosperdt. Az évtizedek soran sza-

333 Ebert, Roger: Prospero's Books. http://www.rogerebert.com/reviews/prosperos-books-1991
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mos neves rendezo kereste meg 4 vihar adaptaciojanak otletével, de végiil csak Greenaway
terve valdsult meg; a szinész figyelmét ugyanis megragadta az a szokatlan idea, hogy vala-
mennyi szerepldnek 6 adhatta a hangjat.***

Noha a film hiiséges adapticidja Shakespeare dramdjanak, de egyfajta Gjrairdson
keresztiil: Greenaway dekonstrudlja €s ujjaszerkeszti az eredeti szoveget. Kritikai egyetér-
tés mutatkozik annak megitélésében, hogy Greenaway miive egy olyan posztmodern alko-
tas, amely a diszkontinuitas, a fragmentacié hatarait feszegeti, a valosag €s a fikcio viszo-
nyan keresztiil.**® Maga Greenaway a posztmodern kifejezést a film Onreflektiv jellegére
vonatkoztatva hasznalja, mely jelleg szerinte mar az eredeti draméban is jelen volt, legin-
kabb Prospero utols6 monologjaban. De természetesen a filmnek nem ez az egyetlen poszt-
modern vonasa, szamos egy¢b is talalhaté benne, mint példaul a stilus eklekticizmusa, a
mult ironikus megidézése, és immar rutinszerlien a tdméntelen képzémiivészeti idézet.
Ahogy arr6l mar volt sz6, a posztmodernnek lehetséges egy olyan felfogasa, amely aldak-
nazza a modernizmus pozicidit. A Prospero kényveiben ez olyan modon torténik, hogy az
egymasba helyezett és egymassal minden elképzelhetd modon kapcsolatba keriild képek
széttagoljak a f6 narrativ vonulatot. Masfeldl pedig itt is jelen van a strukturaépitd tevé-
kenységhez val6 ironikus viszonyulés: Prospero, ha nem is bukik el, de végiil 6nként le-
mond hatalmarol, és visszavonul.

A Prospero konyvei univerzuma minden iranyban zart, mivel 6nmagat is tartalmaz-
za: az utols6 két konyv maga a Folio, illetve A vihar kézirata. Prospero minden egyes
egyeb konyve a vilag valamelyik szegmensét reprezentalja (A viz konyve, A tiikrok kony-
ve, Az épitészet konyve, stb.), amelyek a film végére szintén kiadjék a cimszerepld univer-
zumanak teljességét. A Prospero konyveiben a digitalis eljaras a konyvek animalasat, gya-
korlatilag a tartalmuk megelevenitését is szolgalja: annak bemutatasat, hogy a vilag leegy-

szerlisithetd a tudas olyan egységeire, mint a szovegek, rajzok és térképek.**

3 Erdekességképpen megjegyzem, hogy Derek Jarman is megkereste Gielgudot Prospero szerepéhez a sajat

crer

Marco: Author and Authority. John Gielgud's Prospero in Peter Greenaway's Prospero's Book.s.
https://www.upf.edu/documents/3928637/7796208/09_duse.pdf/b9¢12118-4095-8bc9-4170-
eed47dafbedcb) Balassa Péter vitriolos kritikajaban Gielgud életkorat is Greenaway szemére hanyta,
ellenpéldaként Jarman filmjét felhozva, hogy ott mennyivel helyénvalobb a szerepldvalasztas. Képzeljiik
csak el, ha Gielgud mégis részt vett volna Jarman filmjében, ez a hosszasan fejtegetett eszmefuttatas
hogyan vesztette volna értelmét!

Willoquet-Maricondi, Paula: Prospero’s Books: Postmodernism, and the Reenchantment of the World. In:
Willoquet Maricondi, Paula — Alemany-Galway, Mary (szerk.): Peter Greenaway's
postmodern/poststructuralist Cinema. Lanham: Scacecrow Press, 2008. 180. = Willoquet-Maricondi
2008c

36 Willoquet-Maricondi 2008c: 179.
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Csaky Miklos “Caliban” szerint a Prospero kényvei ,,a nyelvrol szol, (illetve a nyel-
ven szol), mégpedig arrdl az aspektusardl, hogy az emberi 1ények csapatokba verddnek €s
nyelvet beszélnek.”*” A film finoman felépitett strukturai révén megragadhaté Greenaway
analitikus modszere szamara a nyelv miikodési elve. A film a megnyilatkozasnak, illetve a
személyiség és a személyesség hianyanak a dramdja. A miinek ez a strukturdja kettds: van
egyfajta rendkiviil dus képi vildga, amely alatt meghuzodik ,,egy nyelven, szavakkal kife-

jezhetetlen, nyelvi logikdval nem megkdzelithetd” képiség.

7.1.1. Greenaway ¢és a (digitalis) technika

Mark Hansen szerint az ember ¢letét a technologia elsddleges szinten hatirozza
meg. A kortars kritika ennek ellenére a képviseldi altal is hasznalt, jelenval6 technikat fo-
lyamatosan tropusként vagy reprezentacioként kezeli, nem pedig fizikai realitasként.™ fgy
van ez a filmmivészet esetében is, amelyben manapsag mar nehéz megkiilonboztetni a ha-
gyomanyos film és a digitalis kép vilagat. Az 1980-as évek ota a szamitdégéppel 1étrehozott
digitalis effektek egyre inkabb tért hoditottak a film vilagéban, és az 1990-es évek elején,
amikor Hollywoodban teljesen altalanossa valt, hogy a hagyoméanyos 35 mm-es filmre le-
forgatott anyagot szamitogépre vitték, ott kiilonféle modokon manipulaltdk, az eredményt
ismét visszairtdk a szabvanyos filmnyersanyagra, és ugy vetitették, a film és a vided vilaga
végképp Osszeolvadt.”® A digitalis technikak elterjedésének tovabbi jelentds mozzanata,
hogy amig Hollywoodban az alkalmazott triikkkok révén a filmek koltségvetése mind maga-
sabbra szokott, a mind olcsobba valo digitalisan miikodd videokamerdk és szamitogépes
vagoprogramok vilagszerte valo elterjedése, az Internet novekvd adatsebessége €s a kiilon-
féle médiafeliiletek mind szélesebb korhoz valod hozzaférhetdsége egyiittesen jelentds val-
tozast idézett elé a moziban, mivel mindezek segitségével rengetegen készithettek olyanok
is mozgoképeket, akiknek korabban erre nem volt lehetdségiik. Mindez a videdmiivészet
kiilonféle againak nagymérték(i burjanzasahoz vezetett, a mozifilm teriiletén kiviil is.>** A
technikdnak ez a fejlddése tette lehetdvé Greenaway szdmara is a reprezentacio sikjainak
megsokszorozasat.

A digitalis technika felhasznaladsa a filmmiivészetben alapvetden kétféle modon tor-

ténhet. Az egyik modozat a szamitdgép altal 1étrehozott képi hatasokat ,,a nézo vizualis le-

37 Cséky M. “Caliban”: Az eltdrhetetlen palca. http:/filmvilag.hu/xista_frame.php?cikk id=506
3% Hansen, Mark: Embodying Technesis. Technology beyond writing. V1.

° Willis, Holly: i.m. 2-3.

® Willis, Holly: i.m. 3-4.
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nyligozése, a fantaziavilagok minél tokéletesebb (valosaghiibb?) megjelenitése vagy egy
adott torténelmi kor (ami persze a jovo is lehet) részletgazdag dbrazolésa, netan 6ridsi, hu-

3% veszi

man erdforrds tekintetében lehetetlennek tiind tomegek mozgatasanak céljabo
igénybe. Egyszerlien sz6lva az ilyen esetekben a latvany diegetikussaganak fokozésa torté-
nik, hogy minél konnyebb legyen a befogadonak a ,.hitetlenkedés akaratlagos felfliggeszté-
se** hogy a vasznon zajlo események minél valdsagosabbnak hassanak. A masik torekvés
ennek éppen az ellenkezdjét probalja elérni, és Greenaway digitdlisan manipulalt mivei
ebben a csoportban kapnak helyet. Ugy vélem, az els6 csoportba foleg mainstream alkota-
sok, de még az un. midcult darabjai is tartoznak; a masodik viszont leginkdbb a kisérleti,
experimentalis alkotasok terepe.

A digitalis technika filmre gyakorolt hatasanak kérdésérdl Dragon Zoltan és Saghy
Miklos hosszu vitat folytattak 2010 koriil az Apertara folyodirat hasébjain. A szerzdk allas-
pontjai didhéjban 6sszefoglalva a kovetkezok voltak: Dragon szerint a digitélis technika el-
terjedése alapvetd valtozast hozott a (tomeg)filmmiivészetben, mar csak a felhasznalt tech-
nika jellegzetességei okan is. Saghy ezzel szemben gy véli, ,,egy esztétikai targy vizsgala-
ta nem feltétlen igényli, hogy annak technikai apparatusat ismerjiik, amikor hozzalatunk az
interpretacidhoz.” A vitdban jomagam egyértelmiien Sdghynak adok igazat; Ggy vélem,
hogy azok az alkotasok, amelyek a digitalis technikat tudatosan, feltinéen, dnreflektiven, a
vizualis illuziot megtorve alkalmazzak, azok még manapsag is erdsen kisebbségbe szorul-
nak, és nem latszik, hogy a tendencia a kozeljovoben megvaltozna. Az a néhany tomegfil -
mes példa, amelyet Dragon megemlit (Tom Tykwer: 4 lé meg a Lola, 1998; Peter Howitt:
A ndé kétszer, 1998) elszigetelt esetek maradtak, raadasul kiilondsebb Gjjdonsagot sem jelen-
tettek, mivel korabban is késziiltek olyan filmek, amelyek a hds valasztasatol fliggden mas-
ként alakulé eseményeket, sziizsé-varidciokat mutattak be (pl. Kieslowski: Véletlen, 1982),
¢s ahogy Saghy allitja, még a Dragon altal felhozott példak is mas jellegii filmek, méasképp
nyulnak az adatbazis-logikdhoz, mint mondjuk Lev Manovichnak a tanulmanyban emlitett
Soft Cinema projektje. Ez utébbi ugyanis a legkevésbé sem narrativ alkotas.

Ugyanigy Greenaway digitalis manipulaciot alkalmazo filmjei sem vethetéek dssze
példaul Tom Tykwer miifaji mozgoképével. Tykwer-nél az adatbazis logika a narrativaval
szemben masodlagos, hiszen a Lé meg a Lola miifaji film, és nem szakad el radikélisan az

adott miifaj szabalyaitol (thriller). Greenaway alkotésai az adatbazis-logika mintadarabjai

! Dragon Zoltan: A szoftver és a film: A film helye a digitalis kultGraban.
http://uj.apertura.hu/2009/tel/dragon/

32 Ezzel kapcsolatban 1d. pl. Pernecker Dav1d Nem hlszunk el csak ugy barmit: A nezo felfiiggesztett
hitetlenségérol. http://

hitetlensegerol
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(méghozza a kezdetektdl fogva, amikor a digitalis technologia még a tavoli jovo zenéje
volt), de a nagyjatékfilmekben maig nem vetette el a narrativat, amelyet azonban alarendelt
jelentdséglinek tart. Tovabba az angol rendez6 olyan unikalis alkoto, aki manapsag nagyon
tavol all a mainstram vilagatol, és nem sok arra utal6 jel van, hogy ez megvaltozna. A hely-
zet éppen az ellenkezd: vagyis tovabbra is az egyenes vonall, egyszerli narrativat alkalma-
z6 filmek vannak elterjedve, amelyek a digitalis technikdt pusztan az abrazolt helyszinek,
események hitelességének eldsegitése érdekében alkalmazzak.’ Egy Avatar vagy egy
Transformers néz0 aligha az adatbazist keresi ezekben az alkotasokban, amikor megtekinti
Oket. Ezekben az alkotasokban a digitalis eszkdzok pusztan az analdg korszakban elterjedt

trilkkkok kifinomultabb formai, esztétikai referencialitasuk nincs.

7.1.2. A Paintbox technika hasznélata Greenawaynél

A Quantel Paintbox eljarast 1981-ben dolgoztak ki, eredetileg olyan nagy tévétarsa-
sagok szamara, mint az NBC, amelyek foleg a hiradozasban alkalmaztak. J6l hasznalhato
digitalis animaciok, allo- és mozgdképek, rajzok, irasos dokumentumok egy beallitdsban
torténd osszedolgozasara. Alkalmazasara példaul a Queen egylittes The Miracle cimi albu-
manak (1989) boritoja jelent példat; kordbban a Dire Straits Money for Nothing (1985) ci-
mi videoklipjében jatszott meghatarozo szerepet. A BBC Painting with Light (1986) ciml
sorozatanak keretében olyan miivészek dolgoztak vele, mint David Hockney vagy Richard
Hamilton. Viszont egyetlen mas miivész sem alkalmazta annyira szignifikdns médon, mint
Greenaway, aki el0szor a Fear of Drowningban hasznalta, de ott még csak viszonylag kor-
latozott mdodon. Az eljaras lehetdségeit egy évvel késébb A Szajna halottaiban aknézta ki

teljes mértékben.

3 Ahogy emlitettem, a midcult alkotdsokban tigyszintén errdl van szo. Paolo Sorrentino Ifjiisdg cimii
filmjében példaul a medence, amelyben a Michael Caine és Harvey Keitel altal alakitott szerepldk dznak,
teljesen iires volt; a vizet digitalis utomunkaval applikaltak a képre. Mi volt ezzel a megoldassal a rendezé
célja? Valosziniileg egyszertien igy olcsobb vagy egyszeriibb volt megoldani a jelenet felvételét. A
nézoknek, akik a jelenettel talalkoznak, fogalmuk sincs arr6l, hogy éppen a digitalis technika
alkalmazasaval szembesiilnek. Valojaban éppen ez a cél, nem is szabad észrevenniiik.
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19. kép: A Greenaway ¢letmii elsé Paintbox képe a Fear of Drowningban

Greenaway szamdra a Paintbox lehetdvé tette, hogy tobb kiilonb6z6 iddszakbal, kii-
16nb6z6 forrasokbol szarmazd mozgdképet, animaciot, rajzot, fotografiat fényképezzen
egymasra, komplex vizualis tablokat hozva igy létre. Az eredmény egy, a rendezOnek szin-
te védjegyéveé valo, egyediilalld rétegzett forma lett, amelyet mas sem eldtte, sem utana

nem alkalmazott.

7.1.3. 4 Szajna halottai

A Prospero konyvei kozvetlen stilaris elézménye A Szajna halottai cimii, 1989-ben
bemutatott televizios rovidfilm, amelyben a rendezé mar ugyanolyan médon alkalmazta a
Paintbox technikat, mint az egy évvel késobb forgatott nagyjatékfilmben. Hasonlo jellegii
katalogusfilmrdl van szo, mint a The Falls, azzal a kiilonbséggel, hogy az abban szerepld
adatbazis a VUE aldozatairol teljesen fiktiv; a rovidfilm ezzel szemben viszont valds torté-
nelmi alapokon nyugszik; Greenaway a film alapjéul szolgald regiszterr6l Richard Cobb

1978-ban megjelent, Death in Paris cimli konyvébdl szerzett tudomast. Az alkotas kozvet-

145



len inspiratora, amelyet a rendez6 a legels6 képsorokon meg is mutat, ebben az esetben is
egy képzOdmiivészeti alkotas volt, de nem festmény, mint altaldban, hanem Hippolyte Ba-
yard 1840-ben késziilt fényképe, az Onarckép vizbefiilt emberként. A foto felhasznalasa ér-
dekes értelmezési keretet ad a filmnek: Bayard természetesen a beallitott poz ellenére nem
volt halott, ahogy 4 Szajna halottai ,,cimszerepldit” alakitd szinészek sem. Tobben meg is

mozdulnak, vagy pislognak a felvételeken, jelezve a reprezentacio alsagossagat.

20. kép: Hippolyte Bayard: Onarckép vizbefiilt emberként, 1840. oktober 18.

A Szajna halottai torténeti alapjai a kovetkezdek: a XVIIL.-XIX. szdzad fordul6jan
¢élt Parizsban két hullahazi alkalmazott, Boule és Daude neviiek, akik listat vezettek mind-
azon holttestekrdl, akikkel 1790 és 1801 kozott (tehat a forradalmi idékben és kozvetleniil
utana) foglalkoztak. Koriilbeliil hatszaz ilyen feljegyzés késziilt, melyek koziil 410 (mas

forras szerint 306) a Szajnabol kihuzott halottra vonatkozott. Boule és Daude nem eléged-
146



tek meg a puszta felsorolassal: leirtdk a holttestek allapotat, kiilsé jegyeit, a halal feltétele-
zett okat (baleset, ongyilkossag, gyilkossag); hogy milyen mddon keriiltek az dldozatok a
folyoba.

Greenaway-t érdekelte a torténelmi periddus, amelyben ezek a feljegyzések
késziiltek. A targyalt idészakban Franciaorszag az 1793-ban bevezetett forradalmi naptart
hasznalta, amelynek kezdOpontja 1792. szeptember 22-e volt, de minddssze tizenkét évig,
1805 06széig maradt alkalmazasban. A naptart azzal a 6 céllal alkottdk meg, hogy az 10j
korszakot egyértelmiien elkiilonitse az addig hasznalt, keresztény alapokra épiilé Gergely-
naptartél, elvesse a valldsi maradvanyokat, racionalis, a forradalomhoz mélt6
elnevezéseket €s iddbeosztasokat alkosson. Tehat eltordlt egy régi rendszert, hogy egy jat
hozzon létre — am az alkotok hosszu tdvon nem jartak sikerrel; ez tipikusan greenaway-i
sziizsé is lehetne. Am a film létrejétte nem csak ennek koszonhetd. Ahogy a narracidban
elhangzik, egy ember emlékezete csak ritkin marad meg harom generacion tul, rdadasul
mar a forradalmi naptdr sincsen hasznalatban, amely alapjan a feljegyzések késziiltek.
Tehat nemcsak hogy a filmben bemutatott emberek nem Iéteznek tobbé, hiszen halottak,
hanem maga a torténelmi 1d6 sem, amelyben éltek, a naptar hianya miatt.

Mindazonaltal ez a nem 1étezd id0 mégis ismerds attriblitumokkal rendelkezett. A
hanyatott torténelmi hattér ellenére a bemutatott figurdk hétkoznapi €letet folytattak és
mindennapi foglalkozasokat tiztek. A film stilarisan egynemii és repetitiv. Greenaway,
ugyanugy, ahogy mar a VUE esetében is eljart, huszonharom esetet emelt ki a tobb szazbodl
(mivel az 6sszes bemutatasa nem fért volna bele a haromnegyed 6ras jatékidébe), ugyanazt
az induktiv modszert alkalmazva, amit a Szamokba fojtva ugrokotelezo kislanya is hasznal
a csillagok szamlalasakor. (Ha szazat megszamoltunk, a tobbi mar mind ugyanolyan; ha
van huszonhdrom hulldnk, akkor a tdbbire nincs sziikség, ennyibdl mar levonhatunk
altalanosabb kovetkeztetéseket.) A film az egyes eseteket szigori rendben egymast kdvetd
szekvenciaban mutatja be: mindenekel6tt kiirddik az éppen vizsgalt holttest neve, egy, a
frocskolodo vizrol késziilt beallitast kovetden a megtalaldas idépontja, majd a film
megmutatja, hogyan huztdk ki a testet a folyobol, néha azt is, hogyan keriilt bele. Az
ezutan kovetkezd blokkban a kamera feliilnézetbdl lassan végigkocsizik az éppen aktualis
(egy-két kivétellel) meztelen halott felett; ezt sokszor még egy blokk kdveti, amely a
vizsgalat utani teenddket mutatja be. Mindezen feliil a jatékido elsé két percében a film
haborgo vizek képére vetitve bemutatja az dldozatok arcat (a f6 széria eldrevetitése), illetve
egy ugyancsak vizzel koriilvett keretben Boule-t ¢s Daude-t. A film végén pedig még

egyszer végigsiklik a kamera a holttesteken, ezuttal a talpuk felél nézve.
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21. kép: Tobbszordsen dsszetett kép A Szajna halottaiban

A filmet végig meghatdrozza a Paintbox technika, szinte valamennyi bedllitas
Osszetett, kép a képben, keret a keretben; s6t, mindezek tobbszorés kombindcidjara is
szamos példa akad. Az egyes esetek bemutatdsakor a kataloguskészitok irasaval a képre
kiirédik az aldozat neve, a megtaldlds id6pontja, de egyéb adatok is felbukkanhatnak. Az
egyediili beallitasok, amelyek kovetkezetesen kivételt képeznek a palimpszeszt képek alol,
a kocsizasok a meztelen testek felett — ezekbdl a képekbdl egy ujabb, stilarisan egynemii
széria jon igy létre.**

A Szajna halottai, szemben a Prospero konyveivel, nem narrativ munka, a tiszta ka-
szintén nem narrativ szerkezet, amely, hasonloan A rajzolo szerzédése, a Z00 és a Szamok-
ba fojtva 16 szerialis konstrukci6ihoz, erésen elkiiloniilve, szinte parhuzamosan van jelen a

nagyjatékfilm sziizséjében.

¥4 Egyetlen kivétel van: Vincent Michel Chretien esetében a holttest nem meztelen, s6t, az emblematikus
kocsizas kozben rakopirozddik a zsebében fellelt targyak képe. A széria megtorése dnkényes dontésnek
tlinik.
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7.1.4. Adaptécio és a barokk digitalizacioja

A filmhez, vagy azzal parhuzamosan késziilt egyéb alkotasok szignifikansan bonyo-
lultabb multimedialis kollazzsa alltak Ossze, mint a Szdmokba fojtvat dvezd miivek. A
Prospero konyveihez kozvetleniil kapcsolodott egy regény, Prospero’s Creatures cimmel,
valamint egy képgyljtemény, Ex Libris Prospero cimmel, amelyekben Greenaway a film-
hez képest sokkal pontosabban kijel6li Prospero birodalmanak hatérait: részletes terveket,
leirdsokat és képeket tartalmaznak a szigetrdl, illetve maganak a cimszereplonek a korardl,
izlésérol és még sok mas egyébrol, amelyek a filmbol magabol nem deriilnek ki. Ezen feliil
még bemutatasra keriilt egy 23 perces rovidfilm, 4 Walk Through Prospero's Library cim-
mel: ez jellegét tekintve hasonlo a Fear of Drowninghoz: Greenaway szaz olyan torténeti,
mitologia, bibliai és fikcids karakterhez fliz kommentarokat, akik valamilyen médon kot-
hetéek Prospero konyvtardhoz. Végiil pedig Prospero's Books cimmel a forgatokonyv is
megjelent. Késobb aztan Greenaway irt egy szindarabot is, Miranda cimmel, amely Pros-
pero lanyanak utazasat mutatja be Milano felé. Mindez megeldlegezi azt a még szerteaga-
z6bb ¢és bonyolultabb intermedialis projektet, amely a Tulse Luper-filmekhez kapcsolodik.

Szemben a rendezd valamennyi egyéb alkotasaval, a Prospero konyvei adaptacio:
Shakespeare 4 vihar ciml dramajanak mozgoképes valtozata. Ennek kovetkeztében ohatat-
lanul felmeriil a szerzdiség kérdése. Noha Greenaway tamaszkodik arra a mar szamtalan-
szor vizsgalt és interpretalt viszonyra, amely Prospero karaktere, illetve Shakespeare mint
szerz0 kozott fennall, ehhez még hozzaveszi Gielgud alakjat, tovabba sajat magat is, mint
rendez6t és , képalkotot”.’*® Mindez termékeny fesziiltséget general a versengd autorok ko-
z06tt. Timothy Murray szerint Prospero, Gielgud €s Shakespeare 6sszefonodasa annyira szo-
ros, hogy helyenként ,,szétbonthatatlanul egy személynek” tiinnek.*** Ez a fajta ,,identits-
keveredés” a leginkéabb feltiind barokk jellegzetességek kozé tartozik a filmben, kiilondsen
a deleuze/leibnizi monad koncepcid értelmében — hiszen a sziget a maga egészében tekint-
hetd egy monadnak, amelyet a fenti harmas autoritdsa mindenestiil meghataroz.**’ (Hozza-
teszem: Murray megfeledkezik magardl Greenaway-rdl, pedig az 6 autoritdsat nem lehet
mellézni. Ezen feliil szdamomra gy tlinik, hogy a felsoroltak szerzdsége, uralma nem te-

kintheté azonos mértékiinek. Gielgud, mint szinész pozicidja a leggyengébb: hiszen 6 cse-

35 Anderegg, Michael: Greenaway's Baroque Mise en scene at the Imaginative Centre of Shakespeare's The
Tempest: a Hypertextual Recapitulation of the Rivalry of Ben Jonson and Inigo Jones? In.: Stalpaert,
Christel (szerk.): Peter Greenaway's Prospero's Books: Critical Essays. Ghent: University of Ghent,
2000. 102.

6 Murray, Timothy: Digital Baroque. New Media Art and Cinematic Folds. University of Minnesota Press,
Minneapolis — London, 2008. 113.

7 Murray: i.m. 115.
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rélhetd, mas is alakithatta volna a szerepet, ha 6 esetleg nem vallalja el, bar a jelenléte két-
ségtelentil hozzateszi a filmhez a korabbi Shakespeare-alakitasaibol nyert tekintélyét.)
Greenaway sajat bevallasa szerint a filmben azért fordult a Paintbox technika hasz-
nalatdhoz, hogy hatékonyabban mutathasson ra: a sziget Prospero alkotasa, ,,egymasra tor-
16d6” képekkel, ,,csuszkalo tiikrokkel, tiikkorképekkel”, ahol a szovegek altal eléhivott ké-
pek éppen annyira szubsztancialisak, mint a targyak, a tények és az események. A folyton
zajlo keretezés €s ujrakeretezés arra figyelmezteti a néz6t, hogy amit lat, az csupan egy
téglalapba tordelt illizi6.**® A film tovabba tudatosan kezeli a tényt, hogy alapjaul egy
olyan szOveg szolgal, amelyet egy késo tizenhatodik-kora tizenhetedik szédzadi dramaird
irt, egy konyveinek €16 italiai tuddsrol, akinek képzeletvilaga gordg, romai €s reneszansz
ismeretanyagra épiil, melynek segitségével a sziget korabban fiiggetlen szellemeit is rene-
szénsz alakra formalta.’* Mindezeket az egymasra épiild, egymasba olvado rétegeket a
film a Paintbox segitségével targyasitja, amelynek révén lehetdvé valik a szoveg feloldoza-
sa az iras linearitasabol, megsziintethetd a konyv targy voltdnak statikus mivolta, a festmé-
nyek esetében pedig nem kot meg tobbé a festék anyagisaga.’® Ahogy Pethé Agnes irja: ,,a
konyvlapként elteriild vasznon beliil elkeretezett képek/szovegek a konyvben/festményben
szliletd ujabb szovegekként/képekként is értelmezhetdk, amelyeket a kinematografia kép-
zelettel analdg kozege kelt életre, valamint a konyvlap, a festd- €s filmvaszon egymasba
valo atlényegiiléseit jelzik (az elbeszélés egyik képkeretbdl helyezddik at a masikba, a ké-
pek egyben filmfestmények, amelyek az irodalmias elbeszéldi vilagszervezés fiiggvényei).
Maganak a nyelvi szovegnek a multimedialis lehetdségei pedig szétszorddnak a filmi kom-
munikacio kiilonbozd szintjeire (ezaltal a szoveg hangzo €s képi megjelenéseinek enciklo-
pédikus valtozatossagat kapjuk), a festdi képkompoziciok kinematikaja viszont filmbeli
mozgassa alakul.”*' Amy Lawrence érvelése szerint a képen beliili képek hatarai athelye-
z0dnek; az ,,alapkép” az éppen bemutatott konyv (vagy egyéb targy, épiilet, helyszin) mo-
gott 1s folytatddik; néha harom-négy réteg is jelen van egyetlen beallitasban. Az el6térben
abrazolt konyvek ujrakeretezik a vilagot, ami egyébként mindig nagyobb, mint amennyit
egy konyvben olvasni lehet rola.’** Greenaway-t tovabba szemlatomast lenylig6zi a végte-
lenség, amely a konyvekben lakozik. A konyvek, amelyeket Prospero szdmara alkot, tal-

mennek a logika hatarain, hiszen az érvek, a babona, a miivészet és a tudoméany benniik be-

348

Greenaway, Peter: Prospero's Books. New York: Four Walls Eight Windows, 1991. 12. = Greenaway 1991

9 Greenaway 1991: 28.

3% pethé Agnes: A koztes 1¢t alakzatai, avagy a filmmiivészet on(f)elszamolasa (?). http://magyar-
irodalom.elte.hu/prae/pr/200002/103_petho.html = Pethd 2000

' Pethd 2000

32 Lawrence: i.m. 142.
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mutatott dsszeolvadasa nyilvanvaléan lehetetlen®> (ahogy persze egy ilyen konyv fizikai
1étezoként is képtelenség). A konyv nem csak az abrazolasmaddja révén kertil keretbe, maga
is egy keret, amelyen beliil a tartalma, a vilag egy szeglete (Prospero esetében altalaban
egyhuszonnegyed része) talalhato.

Ahogy Péter 11diko irja, ,,a Prospero konyveinek képdompingje pedig talan teljessé-
gében nem is kovethetd.>** Mig a Pdrnakonyvben a kép valamelyik sarkaban jelenik meg
egy ujabb kocka, addig 4 vihar feldolgozéasban a képkocka mogott egy masik esemény kor-
vonalait fedezhetjiik fel.”*>> Majd Dobolan Katalint idézi: ,,A keretek mindig utdlag vannak
kotve, visszafelé, ugyanakkor tobbnyire elég nagyok is, €s lefedik a képmezd jorészét, ami-
kor épp jelen vannak. A keret azonban nemcsak valamiféle szimultenaitast jelez. Ha egy-
szer nem a keretben 1év0 dolgot figyeljiik, hanem a hatteret, illetve a hattér és a keret vi-
szonyat, érdekes dolgot latunk. Ez a viszony ugyanis ugy alakul, hogy a hierarchiamentes
viszonyok Osszes logikai lehetdségét szemléltesse. Tovabba, ezt a képzetet kelti kiillondsen
Miranda agyjelenete, ahol egy alkalommal négy belsd, egymasra rakott keret van, teljes hi-

erarchia nélkiil. Ilyen elem az egymasra-fényképezések modszere is.”**

22. kép: Képszendvics a Prospero konyveiben

33 Lawrence: i.m. 151.

Amennyiben valaki csak egyszer tekinti meg a filmet, az allitas kétségbevonhatatlan. Tobbszor
megnézve, gondosan jegyzetelve kdzben, a bizonytalanabb pontoknal meg-megallva a Prospero konyvei
is feltérképezhetd.

Péter 11dikd: Peter Greenaway: Prospero kényvei. http://www.szabad-part.hu/21/21 muv_peterildiko.htm
Péter: i.m.
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Péter 1ldiké mindezzel arra mutat rd, hogy Greenaway alapvetden kétféle mdédon
hasznalja a kép-a-képben, keret-a-keretben szerkezeteket. Egyfeldl van az az alkalmazas,
amely a Parnakényvon feliil példaul a Nyolc és fél né fécimében, a Fear of Drowning-ban,
vagy a Rembrandt's J'accuse-ben tlinik fel: vagyis egy kis képben elkiilonitve a vaszon
tobbi részEétél megjelenik egy beszéld fej, amely a latottakat kommentalja., vagy esetleg
valamely mas statikus elem — a Iényeg, hogy nem két, esetleg tobb esemény zajlik parhuza-
mosan, ami példaul a Tulse Luper-filmeket jellemzi. Természetesen a kétféle abrazolasmod
egyszerre is jelen lehet egy-egy alkotasban.

A film a ,,Boatswain” szd tobbszori elhangzasaval, leirdsaval kezdddik: Prospero
kialtja, vagy veti papirra, vagy teszi egyszerre mind a kettdt, ezzel eldidézve a vihart.
Douglas Keesey (¢s korabban Hirsch Tibor is) ramutat, hogy a sz6t Gielgud ,,bosun!” for-
maban interpretalja. Greenaway errdl a kdvetkezOképpen nyilatkozott: ,,a jaték elsé szava
,Bosun”. Erdekes sz0, mert még sosem irtik le. Irastudatlan tengerészek szava volt, és
mire mégiscsak papirra vetették, mar a mostani ,,Boatswain” formaban jelent meg.”*’
Prospero irasban a modern format hasznalja, ami Keesey szerint arra utal, hogy a cimsze-
repld nem a szindarab karaktereinek alkot6ja, hanem csupan leirja Sket. Am a kijelentés vi-
tathato: gy gondolom, Prospero autor statuszat (ami mindenképpen tobb, mint a puszta le-
irds) ez a mozzanat nem ingatja meg. Az ¢ autoritdsa egyszerlien a sajat, a vilagrol valo tu-
dasatol fiigg, ¢és ha ,,bosun” sz6t ,,boatswain’-ként ismeri, akkor ugy fogja leirni. Ez sem-
min sem véltoztat.

1,*® mikozben

A sz6 elhangzésanak tobb tanulmany is kiillonds jelentdséget szente
nem reflektalnak ra, hogy 4 vihar cimii drama is ezzel a kialtassal indul; 4&m ott nem Pros-
pero szajabol hangzik el, hanem a kapitdnyébol a bajba keriilt hajon, amelyen a szereplok
nagy része utazik. Két dolgot érdemes ezzel kapcsolatban kiemelni: egyfelél a Prospero
konyvei igen hiiséges adaptacid, a cimszerepld konyveinek leirdsatol és néhany olyan hu-
z4stol eltekintve, amelyek nem érintik a kdzponti cselekményt, a filmben az eredeti mi tel-
jes szovege elhangzik. (A hianyz6 szakaszok foleg a humoros epizodokat érintik, igy a film
hangulata egységesebb és komorabb a darabénal.) Masfeldl pedig: ha itt, a legelsd jelenet-
ben még nem is nyilvanvald, de a filmben amig el nem tori a varazspalcajat, valamennyi

szerepld Prospero hangjan szo6lal meg, ami meglatdsom szerint sokkal 1ényegesebb jele az

autoritasnak, minthogy egy-egy morféma milyen jel6lok révén kertl a papirra.

37 1dézi Hirsch: Bosun! Greenaway-jegyzetek. Budapest: Magyar Filmintézet, 1991. 5.
3% pl. Szekeres Katalin: Egy film szemiotikaja. Prospero kényvei. In.: Gondolatjel, 1992/2. 49-53.; vagy
Péter Ildiko: i.m.
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Greenaway a drama eredeti szOvegét ugyan megtartotta, viszont az elkésziilt film
egyértelmiien az 6 allasfoglalasat, vilagnézetét, torténelmi prekoncepcioit tiikkrozi: egyszo-
val egy olyan m jott 1étre, amely tokéletesen belesimul a Greenaway-univerzumba. A film
tobb ponton is kapcsolatot tart a rendezé korabbi munkaival, kiilondsen a megeldz6 film-
mel, 4 szakacs, a tolvaj, a feleség és a szeretdjével. A Szakacsban mar erdsen jelen volt a
szinpadi stilizacid, az egyes helyiségeket kovetkezetesen monokrom szinek jelolték: az ét-
terem voros volt, a WC fehér, az utca kék, a korhaz sarga. A Prosperoban egymashoz kiis-
merhetetleniil kapcsolodo belso tereiben a jellemzd szinek tovabbra is jelen vannak, de a
szamuk kettOre, a vorosre és a kékre csokken. Prospero is vagy vords, vagy kék paléstot vi-
sel. A masik erds kapcsot a zene képezi a két film kozott: a Prospero kényvei zenéjének

egyes elemei a Szakdcsbol szarmaznak.

7.1.5. Prospero, mint struktirateremtd férfihds

Prospero rendelkezik a rendezo jellegzetes férfihdseinek attributumaival. Itt ismét
A szakdcs, a tolvaj, a feleség és a szeretojét emlithetem, ugyanis annak gengszter-antago-
nistdja, Albert Spica rokonithatd vele a legkonnyebben. Legjelentésebb kozos vonasuk ab-
ban mutatkozik meg, hogy mindketten egy mar kiépiilt rendszer felett uralkodnak (illetve
Spica inkébb csak uralkodni vél). Az egyéb Greenaway-hdsok csak a struktura kiépitésével
probalkoznak, és ennek soran vallanak kudarcot, Spica a mar felépiilt, készen all6 uralmat
vesziti el, olyan események folytan, amelyekre nemhogy rahatasa nincs, de igazabol elkép-
zelni sem tudja Oket. Ezért a hatalma ingatag alapokon nyugszik. Prospero a Prospero
konyvei kezdetén hasonld poziciot foglal el, azzal a nem elhanyagolhato kiilonbséggel,
hogy az 6 autoritdsat semmi sem zavarja. Kétségteleniil teljes sikerrel jart a struktara 1étre-
hozasa soran: a konyvek segitségével birtokaba kertilt a vilagot jelképez6 targyaknak, ele-
meknek, szimbolumoknak, ezek révén pedig uralma ald hajtotta a szigetet és annak lakait,
vagyis Calibant, Arielt és a tobbi, névtelen szellemet. Prospero isteni statuszban van, telj-
hatalmat ¢élvez, kénye-kedve szerint irdnyitja a cselekményt, hiszen sz6 szerint 6 irja ennek
a vilagnak a torténetét, ¢ teremti meg, 6 hozza létre ezt az univerzumot (nem egy jelenet-
ben lathato, ahogy A4 vihar szovegét recitalja, és ezzel parhuzamosan jegyezget egy konyv-
be). Ahogy Kovacs Laszlo megjegyzi, ,,a vihar torténete nem mas, mint a szavak hatalma-
val torténd vilagteremtés kronikdja — ahogy a Biblia is irja, kezdetben volt a sz6 — a jel6ld

az, ami mindent életre hiv.”* Mivel ez a vilag Prospero vilaga, és minden az 6 kénye-ked-

3% Kovécs Lasz16: Iras, kép, test. Shakespeare és Greenaway talalkozasa a boncasztalon.
http://apertura.hu/2007/nyar/kovacs
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vétol fiigg benne, igy egészen természetes, hogy még a szereplok hangjat is 6 adja (bar a
hangsavban kiilonféle effektek jelzik, ha éppen valaki méas nevében beszél), egészen addig,
amig el nem tori a tollat/varazspalcajat.*® Prospero alakjaban a szelf-nek egy Shakespeare
koraban ujdonsagnak szamitod felfogasa is megnyilvanul, amelyet Morris Berman ,,érzéki
intellektusnak™ nevez:*®' egy olyasfajta személyiség, aki egyszerre része és résztvevdje a
vilagnak, és aki felismeri, hogy onmeghatarozasa egyuttal kozosségi esemény is.*** Ebben
a filmben mintha Iétrejonne az az abszolut szerzodi autoritas, amelyet a posztmodern egyéb-
ként elvet, és amellyel Greenaway is leszamolt mar 4 rajzolo szerzédésében. A cimszerepld
lénye a maga domindns és uralkodé mivoltadban egy modernista vildgfelfogast képvisel; 6
egymaga a reneszansz racionalista vilagkép megtestesitdje, a descartes-i cogito.*® Viszont
amikor Prospero lemond uralmarol, az altala megtestesitett vilagkép is érvényességét vesz-
ti. Ekkor kezdik el az egyéb karakterek is fokozatosan elnyerni onallésagukat — elészor
csak Ferdinand, Ariel és Miranda, majd késobb, a film vége felé a tobbiek is. Prospero az-
zal, hogy lemond hatalmarodl, elkeriili a Greenaway filmek férfi hoseinek altalanos végzetét
(ebben az is szerepet jatszik, hogy a rendezé minél hiibb akart maradni Shakespeare-hez.),
¢és habar az altal képviselt autoritas megbukik, legalabb életben marad, és a film is részben
pozitiv végkicsengéssel zarul.

Prospero autoritasa nem mentes egyes negativ jellemzoktdl: a sziget lakoit azok
akarata ellenére hajtja uralma al4, pusztan azért, hogy felhasznalasukkal, nem kevés 6nos-
ségrdl tantsagot téve, bosszit allhasson ellenfelein. A szinmii ezen értelmezése nem Uj ke-
leti: mar Germaine Greer is ir arrol, hogy Prosperonak szembe kell néznie a felismeréssel,
miszerint hatalmat nem mindig 6nzetleniil gyakorolta.*** Greenaway felerdsiti ezt az aspek-
tust, rajatszik, Prosperdt egyfajta reneszansz kolonialistaként abrazolva.

Jan Kott szerint 4 vihar olyan, mint egy szinjaték, melynek Prospero a rendezdje,
amit bizonyit, hogy Shakespeare-nél szokatlan modon a drama iddbeosztasa szinkronban
all a valodi 1dovel — de egyediilalld a szerzd é€letmiivében az Epildgus is. A tény, hogy
Prospero korlatlan modon rendelkezik kornyezete sorsa felett, és minden cselekvés az 6
akarata szerint zajlik, alatdmasztja ezt az elképzelést. Caliban Osszeeskiivése a hajo aljané-

pével gazdija ellen, (amelyet Prospero konnyedén hatdstalanit) mintha ellentmondana

360 Kovécs ezen a ponton valamelyest ellentétbe keriil 6nmagaval, mikor azt irja: ,,Ezzel a beszéddel

Prospero maga alkotja meg a film egész vilagat, mint Isten, aki felette all mindennek, és aki szintén a
szot hasznalta a teremtéshez. Ezt az auteur kultuszanak felélesztéseként is lehet értelmezni.” Valojaban a
karakter totalis uralma egyarant épiil az irasra és a beszédre. Ugy gondolom, egyik sem helyezhet6 a
masik elé.

31 Willoquet-Maricondi 2008c: 181.

362 Willoquet-Maricondi 2008c¢: 181.

363 vo. Willoquet-Maricondi 2008c¢: 182-183.

364 Greer, Germaine: Shakespeare. Akadémiai Kiado, Budapest, 1996. 45.
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mindennek, de mivel Caliban hangjat is Prospero adja, valdjaban ez a zendiilés is a nagy
rendszer részét képezi. Mivel pedig Caliban is Prospero akaratanak van kiszolgéltatva, igy
a kozte és Prospero kozott fennalld, sok helyiitt emlegetett ellentét is csak latszolagos a
filmben, vagy csak annyiban realizalodik, amennyiben Prospero 6nmagaval keriilhet ellen-
tétbe.*> Ahogy arra Greenaway ramutat, a film mentalis utazasként is felfoghatd Prospero
elméjében.**

Péter Ildiko megjegyzi, hogy ,,Prospero kétféle ruhaban jelenik meg: hol pirosban,
hol kékben. Utalhat ez arra is, hogy 1étezik egy Prospero, aki a bosszuallas torténetét irja —
gondoljunk csak arra a jelenetre, hogy amikor a cimszerepld papirra veti: "We split', ugyan-
abban a pillanatban megelevenedik el6ttiink az irott forma, s latjuk, amint a hajon 1év6 em-
berek kétségbeesve kialtjak ugyanazt a mondatot —, s van egy, aki szerepel magéban a tor-
ténetben. A film egyik részében a két Prospero egyiitt jelenik meg.” Ugyanakkor a piros és
a kék valtakozésa ujabb szerialis szerkezetet alkot. Az emlitett 6ltozetek tovabba a cimsze-
repld hatalmanak attribitumai. Mikor nem gyakorolja, mint a mtltidézés soran a Miranda-

val val¢ jelenetben, illetve miutdn lemond rola, csak egyszerii fehér inget visel.

7.1.6. Prospero konyvei

Greenaway verziojaban a hangsuly alapvetden a cimszerepld konyveire tevodik,
ezeknek felsorolasa adja a filmnek azt a nem narrativ szalat, amely a filmben a {6 szeriélis
szerkezetet képviseli, melynek jelentdségére a figyelmet a film cime kiilon fel is hivja. A
huszonnégy kotet hozzaadasa ¢és részletes bemutatdsa a leglényegesebb kiilonbség
Shakespeare dramajahoz képest, ami Onmagéban véve természetesen semmilyen
szempontbol sem szerialista ihletettségli alkotéas. A koteteket Greenaway egyarant tekinti a
narrativa ,,kellékeinek”, vezérldinek, illetve olyan, ,,valodi” dokumentumoknak, amelyeket
a film kiilon szegmensekben 4brazol, Prospero narracidjanak kiséretében. A film a konyvek
felsorolasaval mutatja be 4 vihar alkotéelemeinek esszencidjat, amelyekbdl (€s amelyekre)

a Prospero altal uralt vilag fel/raépiil; vagy ahogy Szekeres Katalin irja, minden kényv ,,a

365 Prospero teljhatalma ellenére akadnak ebben a vilagban bizonytalan pontok, mint példaul Ariel figuréja,
aki harom alakban is feltiinik — néha egyszerre. Am mivel 6 a szellem képviseldje, testetlen figura, aki
feliilall minden emberi tulajdonsagon, a megsokszorozodasa valdszintileg a szerz6/Prospero kétségeit
jelzi, hogyan lehetne 6t latni, illetve lattatni. Szekeres ezzel kapcsolatban a kovetkez6képpen fogalmaz:
»Ariel alakja ellenben aligha meghatarozhato: 6 is rendelkezik magikus erével, hol gyermek, hol fiatal
férfi képében jelenik meg. [...] Képes a vizen jarni, nincsenek érzelmei, csupan dnmagat illetden,
megtanul irni- olvasni, és joforman mindeniitt ott van. Worth sorai tokéletesen illenek ra: 'A képek,
mondom, nem abrazolhatjak a nem 1évét. (...) Csak azt mutathatjak, ami — a képen — van.'

Rogers, Marlene — Greenaway, Peter: ,,Prospero's Books”. Word and Spectacle: An Interview with Peter
Greenaway. In.: Film Quarterly, Vol. 45, No. 2 (Winter, 1991-1992). 15.
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film adott részének” metaforaja/metonimiaja.’” Pethd Agnes szerint ,, A Prospero
konyveiben megjelend konyvek (...) a hermeneutikai értelemben vett irodalmi alkotas
létmodjanak metaforait testesitik meg. Mikozben a targyként szemlélhetd iires lapok
szabadon szorddnak a szélben, Prospero Greenaway altal megjelenitett konyvei lényegében
fiktiv konstrukciok, az imagindrius dimenzidjaban, tehat a filmképen, szo szerint €lové
valnak: vérzd, liktetd, miniatlir vilagmodelleket magukba foglald kotetek tlnnek fel,
amelyekben 'a gondolatok kergetik egymast', 'szétfeszitik' a boritot, 'tikrozik az
olvasot'.”*%

Greenaway egy helyiitt megjegyzi*®’, hogy az ember az altala olvasott szovegek
Osszessége — Prosperot tehat a konyvei hatdrozzdk meg, amelyek fOleg a reneszansz
vilaganak kanonizalt tudésat tartalmazzék, ebbdl pedig egyenesen kovetkezik, hogy az
altala létrehozott vilagnak is ezek kell, hogy képezzék az alapjat; ezek jelentik azt a
nyersanyagot, amelybdl Prospero dolgozhat. Ami ebben a huszonnégy kdnyvben nincs

benne, az a film vilagaban nem létezik.>™

Prospero kotetei, a jatékidoben elérehaladva, a kovetkezoek:

1. Book of Water (4 viz konyve)

2. Book of Mirrors (Tiikrok kényve)

3. A Memoria Technica called Architecture and Other Music (Az épitészet konyve)
4. An Alphabetical Inventory of the Dead (4 halottak kényve)

5. The Book of Colours (4 szinek konyve)

6. A Harsh Book of Geometry (4 geometria konyve)

7. An Atlas Belonging to Orpheus (4 pokol térkepeinek atlasza)

8. Vesalius's Left Anatomie of Birth (Az ember anatomidja)

9. A Primer of the Small Stars

10. A Book of Universal Cosmologies (Az univerzum kozmografidaja)
11.Book of the Earth (4 Fold konyve)

12. End Plants (Fiiveskényv)

13. The Book of Love (4 szerelem konyve)

14. A Bestiary of Past, Present and Future Animals

15. A Book of Utopias (A4z eszményi tarsadalmak konyve)

367 Szekeres: i.m.

368 Pethd 2000
3 Rogers — Greenaway: i.m. 15.
Csaky: i.m.
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16. A Book of Travellers Tales

17. Love of Ruins (4 régészet konyve)

18. The Autobiographies of Semiramis and Parsiphae (Eletrajzok konyve)
19. The Ninety-Two Conceits of the Minotaur

20. A Book of Motion (4 mozgds konyve)

21. A Book of Mythologies (Mitologiak konyve)

22. A Book of Games

23. A Book of Thirty-Five Plays (Szinmiivek kényve)

24. A Play called The Tempest (A vihar)*™

A konyvek legtobbje mind vizudlisan, mint auditive elkiiloniilnek a film tobbi
részetdl. (Kivétel az A Primer of the Small Stars, ennek 1étezését csak a felirat jelzi, szinte
¢szrevétleniil festi ald par madasodpercig a jelenetet, amelyben Prospero elbeszéli
Mirandédnak hanyattatisaik torténetében.) Altalaban nagykozeliben, a mar emlitett
palimpszeszt képeken keresztiil kerlilnek bemutatasra; tartalmuk a Paintbox technika révén
tarul fel: ugyanakkor a képernydre kiirddik a konyv cime is. Ezzel parhuzamosan, a jelzett
kivételektdl eltekintve, Prospero narracidja hallhatd, amelyben roviden leirja, az adott kotet
mit tartalmaz. A konyvek az eredeti darabban egyszer sem jelennek meg a szinen, bar
torténnek rajuk utalasok: Greenaway megjelenitésiikkel a szoveg lyukait akarja betdmni,
allitta Kovacs Laszlo, mégpedig olyan lyukakat, ,melyek azt a protomodern
ismerethalmazt tarjdk a kortdrs nézdé elé¢, mely 4altal Prospero feliilkerekedett a
transzcendens hatalmakon. Masik funkcidjuk a tudds mint hatalom bemutatasa.”*” A film
végén Prospero hatalmat azzal a gesztussal adja fel végérvényesen, hogy megsemmisiti a
konyveket — jelképesen tehat az egész altala uralt vilagot. Shakespeare szovegétdl eltérden,
ahol a koteteket vizbe vetik, a filmben eldszor égni lathatja Oket a befogadd, ami az
utalasok ujabb halozatat hozza jatékba, az autoriter rezsimek altal elkovetett huszadik
szazadi konyvégetésekét,’” de az abrazolt kornak megfeleléen akar az inkvizicidra is
asszocidlhat a nézd. Csak ezutdn keriil sor a maradvanyok vizbe szoérédséra, és itt be is

fejezodhetne a torténet, de az utolsd két konyvet, az 1623-as portfoliot, illetve A vihar

U A konyvek listajat Hirsch Tibor tanulmanykétetéhez Brunner Ingrid allitotta 6ssze, a magyar cimeket
ennek alapjan kozoltem. Az eredeti lista tobb pontatlansagot tartalmaz: 6t konyvhoz a filmben nem
tartozik narracid, ezeknek a szerzé nem forditotta le a cimét, a felsorolasabol kihagyta 6ket. Viszont egy
olyan kdtetet is beiktatott, ami Greenaway-nél nem szerepelt — A4 sziiletés konyve a filmben a Vesalius-féle
anatomidhoz tartozik. A lista 6sszevonja a két utolso konyvet; a filmben 4 vihar kiilon kotetben szerepel.
Narracio tehat tizenkilenc konyv bemutatasat kiséri; ugyanennyi lap marad {liresen a Szinmiivek
kényvében, vagyis a Folioban.

372 Kovécs: i.m.

7 Willoquet-Maricondi 2008b: 302.
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kéziratat Caliban kimenti. (Ez 6nmagaban véve is érdekes mozzanat, ugyanis Caliban a
szellem alatti test, a sz legrosszabb értelmében vett tdmegember képvisel6je,’™ aki
korabban éppen a konyvek elpusztitdsara biztatja Stephanot és Trinculot, a Prospero ellen
szOtt Osszeeskiivésiik részeként.) A portfolido elején pedig a narrator szovege alapjan
tizenkilenc lap liresen maradt, az a tér, amelyet a torténeti Folioban A vihar szovege tolt be.

fgy, ha Prospero uradalma el is pusztult, legalabb a reprezenticidja — egy reprezentacio

reprezentacidja — fennmaradt.

i - 1
Levtovrid ' L echnicd calier

[ TECTIARE. and OTHER. MUTIC

23. kép: Az egyik legdsszetettebben abrazolt kotet — Az épitészet konyve...

9. A Primer of the J;mfl’_i‘b-g' <

24. kép: ... és az ellenkezd véglet: A Primer of the Small Stars.

3 vo. Benedek Marcell: Shakespeare. Magyar Konyvklub, Budapest, 2000. 318.
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A konyveken keresztiil Greenaway maganak a szinmiinek a felépitésével jatszik:
kivalasztja, hogy mely szavak keriiljenek kimondasra vagy leirasra, illetve a kalligrafia
formajat és tartalmat. Ennek révén a szoveg tobbrétegli és nyitott térré valik A vihar és a
Prospero konyvei tovabbi interpretacioi szamara.’” A film folyamatosan emlékezteti arra a
befogadot, hogy nem csupan 6 maga egy szoveg, hanem az alapjaul szolgaldé drama, 4
vihar sem tobb annal.*’®

Keesey szerint ugyanakkor azzal, hogy a film felhivja a figyelmet a konyvek
hatédraira, Greenaway ironikusan all hozza a sajat munkdja szervezd elveihez, ramutatva,
hogy a kotetek nem mindentudoak, és nem is mindenhatoak, hanem csak eszk6zok, puszta
kulturalis konstrukciok. A film ironikus enciklopédiaként muikodik, amely ramutat a
konyvek onkényességére és hianyossagaira is.””’

Valamennyi kotet, szerepeltetésiik konkrét helyétdl fliggetleniil, egyforman
szignifikans jelentdséggel bir, erre utal, hogy a nyomtatasban megjelent forgatokonyvében
mas sorrendben vannak jelen, mint az elkésziilt filmben. Viszont a legelséként bemutatott
A viz konyve mindenhol az elsé helyen all. Amellett, hogy a narrator szovege a konyvet
valos torténelmi személyiséghez, Leonardo da Vinci-hez®™ koti (aki talan, de csak talan az
illusztraciokat készitette), a drama ¢és a film maguk is alapvetden a vizhez kotédik, hiszen
Prospero egy tengeri vihar felkavarasa és az ebbdl kdovetkezd hajotorés révén juttatja
ellenfeleit a szigetre. A viz mar a hetvenes években is Greenaway egyik legfontosabb
motivuma volt, a nyolcvanas években pedig egyenesen sorozatban készitette a kiilonféle
filmeket, amelyekben a lehetd legalapvetobb elemként jelent meg (The Sea in their
Blood/The Coastline, 1983; Making a Splash, 1984; Inside Rooms: 26 Bathrooms, London
& Oxfordshire, 1985; Szamokba fojtva, 1988; Fear of Drowning, 1988; A Szajna halottai,
1989; Prospero konyvei, 1991). Greenaway a vonzodasat a vizhez annak fotogenitasan
feliil olyasféle okokra vezeti vissza, mint hogy a Fold felszinének haromnegyed részét ez
az anyag boritja, metaforikus €és sz6 szerinti €rtelemben is tisztit, pragmatikus szinten
lehetdséget biztosit az embereknek, hogy a kozelében mezteleniil mutatkozzanak, am

mindez eltorpiil amellett, hogy nélkiile nem 1étezhetne az élet.”” De természetesen halalos

3% Semra, Horuz: The Book, the Body and Architectural History in Peter Greenaway's Cinematography. A
Thesis. Ankara: The Graduate School Of Social Sciences of Middle East Technical University, 2010. 94.
Semra: i.m. 94.

Keesey: i.m. 121.

Jan Kott szerint Prospero alakjat Shakespeare mintha Leonardorol mintazta volna, bar erre nincs
egyértelmi bizonyiték. Viszont a kor felfogésa szerint Leonardo jutott a legmesszebb a magia
ismeretében. Ahogy a szerz6 irja: ,,Shakespeare 4 viharban olyan alakot teremtett, akit Leonardéhoz
hasonlithatunk, s (...) Leonardo tragikuman at jobban megérthetjiik Prospero tragikumat.” In.: Kott. Jan:
Kortarsunk, Shakespeare. Budapest: Gondolat, 1970. 383-384. Ugy tiinik, Greenawaytdl sem idegen ez az
interpretacio.

Lawrence: i.m. 98.
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kozegnek is bizonyulhat. Miutan a viz ennyire alapvetd jelentéséggel bir, nem meglepd,
hogy Prospero vilaganak is ez az elem képezze az alapjat, €s nem pusztan a hajotoérés miatt
nyer jelentOséget. A viz alapvetd jelentdségére Hirsch Tibor is ramutat a filmrdl irott
tanulmanyaban; megallapitja, hogy ha 4 viz konyve ,nem létezne, nem lehetne nevén
nevezni — tiikrozni — a Shakespeare-i kezdetet.”*® Ez az értekezés a tobbi konyv a
cselekmény elemeihez valo direkt kapcsolasara is szellemes €s talald javaslatokat tesz:
vagyis értelmezi, az egyes koteteket miért pont ott helyezte el Greenaway a jatékidoben,
ahol, illetve egyaltalan miért ezek a konkrét cimek szerepelnek, miért nem mas jellegiiek.

A viz kényve utan kovetkezd Tiikrok konyve Hirsch szerint példaul az embernek a
vilagra, illetve dnmagara valo reflexidihoz kotddik, ami a teremtés utan a legels6 dolga
lenne. (A teremtés aktusa a filmben a varazslattal eléidézett hajotorés.) Maga a szoveg
azonban elsddlegesen a befogaddnak az dnmagaval vald szembesiilésére reflektal. (,,Az
arany szovetbe kotott, roppant silyos konyvnek mintegy nyolcvan, tiikorfejes lapja van.
(...) Van, amelyik az olvas¢ tiikorképét mutatja; van, amely az olvasot egy év mulva, vagy
gyermekként, szornyetegként, angyalként.”) Tehat 4 tiikrok konyve semmi mast nem nyujt,
mint a befogadd személyiségének visszatiikrozését, ami a megismerés lehetetlenségét
mutatja. Mivel 4 vihar vilaga onmagaban egy monasz, ¢€s ezért athatolhatatlan (,,A
monaszoknak nincsenek ablakaik”, szol az ismert Leibniz-idézet), ezért a befogadd
ugysem ismerheti azt meg; de legalabb magarél megtudhat valamit.

A negyedik kotet, 4 halottak kényve pedig az emlékekhez kotddik: ezért keriil akkor
eld, amikor Prospero Mirandanak a mildn6i multrdl mesél: ,,az embernek éreznie kell az
1d6t, jelen, jovo és mult kiillonbségét, elfogadni ra vonatkozd kovetkezményeit, hogy
kiildetéséhez erét gylijtson™.*® Ez a kotet Gjabb kapcsolodasi pontot jelent 4 Szajna
halottaihoz, mivel a narracid szerint ,,tartalmazza a F6ldon élt minden halott nevét. Az elsé
név Adamé; az utolsé Susannéé, Prospero hitveséé.” A Boule és Daude éaltal Parizs
hullairél vezetett tokéletlen katalogus helyett ime, itt van egy tokéletes. (Erdemes
megjegyezni, hogy Shakespeare szovegében Prospero feleségére nincs utalas, Greenaway
itt direkt modon egésziti ki a drama vilagat.)

A kilencedik kotet, 4 fold kényve Caliban elsé szinrelépésekor szerepel. Itt a
kapcsolodas nagyon direkt: mikor Prospero el8szor szolitja szolgajat, az ,.earth”, vagyis
fold szot hasznalja. A narracié A4 fold kényvét a kovetkezOképpen irja le: ,,a terepszin

haloba kotott Fold konyvének lapjait 4svanyok itatjdk at, savak, lugok, balzsamok,

3% Hirsch Tibor: Vizb6] mentett mozgokép: Prospero konyvei. In.: ud: Bosun! Greenaway-jegyzetek.
Magyar Filmintézet, 1991. 113.
3! Hirsch: i.m. 115.
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afrodizidkumok™. A felsoroltak koziil az utolsd egyenes kapcsolatba hozhatd Calibannal,
tekintve Mirandaval kapcsolatos vagyait. Hirsch a direkt testis€ggel hozza kapcsolatba a
karaktert, akivel Mirandanak taladlkoznia kell, miel6tt kapcsolatba keriilne Ferdinand-dal,
ami kissé tilzasnak hat. Az ,,asvanyok, savak, lugok™ inkabb valami szervetlen elemi erére
utalnak.

Valamennyi konyv koziil a legfontosabb az utolsd, vagyis a Shakespeare-portfolio,
amely ezek szerint nem pusztan A vihar szovegével gazdagodik a film végére, hanem
kordbban mar a szerzd teljes irodalmi viladgat is tartalmazta; mindent, amit valaha alkotott,
¢s amelynek csak egy része Prospero torténete. A pozicidja tehat abszolut feliilir minden
egyebet a filmben. De nem pusztan emiatt keriil ez a kotet utoljara sorra: hiszen amig
Prospero be nem fejezi a drama szovegét, a portfolio sem allhat készen. Viszont amint ez
megtorténik, beteljesedik az oeuvre, 1étrejon a metamii.

Maguknak a konyveknek a bemutatisdban is erdteljesen jelen vannak az
intermedidlis utaldsok. A harmadik kotet, Az épitészet konyve felnyitdsakor Michelangelo a
Biblioteca Laurencianahoz tervezett 1épcséjének haromdimenzios papirmodellje ugrik el
— a kovetkezd beallitasban, attlinés utan Prospero és segitdi ugyanezen a lépcsén vonulnak
le. A kényv tovabba Andrea Palladio Négy konyv az épitészetrél (1570) cimii miivébdl is
tartalmaz &brakat. Mindez arra mutat példat, hogyan ¢épitkezik a sziget vildga a
konyvekben fellelhetd anyagbol — és a konyvek anyaga a miivészettorténetbol. Semra
szerint a kotet kiemelt jelentdséget nyer azéltal, hogy Michelangelo 1épcsdin és ajtajan
keresztiil vezeti be a befogaddt Prospero konyvtaraba; tehat a reneszansz vilag teljes

tudastaraba.’®?

7.1.7. Képzémiivészeti utalasok

A film annyi intermedialis utalast tartalmaz, hogy az a maga teljességében szinte
feltarhatatlan. A festészettel kapcsolatban Greenaway olyan alkotok miiveit idézi meg, mint
Botticelli, Bellini, da Vinci és Brueghel;*® a példakat még hosszasan lehetne sorolni.
Viszont egy kép kiilonds jelentdséggel bir. Ez a citditum Prospero abrazolasmodjédhoz
kotédik: Greenaway egyes beallitdsokban Antonella de Messina Szent Jeromos-képét idézi
meg, jatékba hozva ezzel a teljes bibliai hagyomanyt. Szent Jeromos a latin egyhaz négy

nagy egyhaztanitojanak egyike, aki elkészitette a Biblia teljes latin nyelvli forditasat, a

32 Semra: i.m. 99.
3 Willoquet-Maricondi 2008c¢: 180.
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Vulgatat. Ez a munka, vagyis egy komplett vilagteremto, vildigmagyardz6 mu atirdsa, az 6

alakjat kozvetleniil rokonitja Prosperoéval.

25. kép: Antonella de Messina: Szent Jeromos
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26. kép: Prospero konyvei: A cimszerepld dolgozoszobaja

A filmben lathato épitészeti stilus révén torténetileg anakronisztikus médon, de a
film altaldnos szovetébe mégis belesimulva, Greenaway ujra megidézi Piranesi
munkéssagat, de sok reneszansz alkotd inspiracidja is jelen van, tobbek kozott
Michelangeloé. Piranesi stilusa kiilonosen Prospero fiirdShazara és palotajata jellemz6.’™ A
reneszansz stilusa kiillondsen az épiiletek révén mutatkozik meg a filmben, mivel annak
szinte valamennyi jelenete valamilyen belsé térben jatszodik. (Igy aztan kiils6 felvételekre
nem is volt sziikség: Greenaway az egész filmet egy amszterdami hangéarban forgatta,
ahogy késobb ugyanezt megtette a Goltzius és a Pelikan Tarsulat esetében.) A Prospero
terei hangsulyozottan mesterséges terek, hiszen eleve szinhazi adaptaciorol van szo: a
nyilvanvaloan miivi diszletek ezt a tényt huzzék ald. Ahogy Laura Denham megéllapitja: a
sziget egy olyan figura igényei szerint formalodott, akinek hidnyzik Italia — igy aztan
némelyik ¢éplilet pontos masa Michelangelo firenzei palotdinak. A joval késdbbi
stiluselemekkel kapcsolatban arra a megallapitasra jut, hogy mivel Prosperonak
természetfeletti ereje van, konnyedén képes az applikalasukra, mondhatni, latja a jovot.**
Amde ez mégiscsak ellentmond annak a feltételezésnek, hogy a cimszereplé csak abbol
dolgozhat, amije van. Az is igaz, hogy a narracid6 nem konkretizalja, hogy Az épitészet

konyve, amelynek segitségével a sziget épiiletei késziiltek, pontosan mit foglal magaban.

34 Semra: i.m. 90.
35 Denham, Laura: The Films of Peter Greenaway. Minerva Press, 1993. 41.
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Greenaway autoritdsa ezen a ponton lathatéan feliilmulja Prosperoét és Shakespeare-ét, itt

az 6 sajatos elképzelései tiikrozodnek.

7.1.8. Filmzene a Prospero kényveiben

A Prospero konyvei zenéje mindmaig az utolsd, amelyet Michael Nyman
Greenaway szamara készitett; kettejiik egyiittmiikodése a bemutatd utdn megszakadt. A
filmzene {6 ihletéje ezhttal Handel volt, akinek egyes miiveire feltinden sok utalast
hallani.**

Phyll ap Syon szerint a film zenéje forduldpontot jelentett Nyman palydjan, ugyanis
az ,intertextualitast” ,interreferencialitas” valtotta fel benne: a filmhez készitett anyag
nagyjabol fele a zeneszerz0 egy nagyjabol ugyanabban az idében, a francia forradalom
kétszazadik évforduldjara irott miivébdl, a La Traversée de Paris cimiibdl szarmazik,**’
amelynek egyes mozzanatait Nyman alapvetd elemeire bontotta, atirta, vagy egy az egyben
emelte at a filmzenébe. A végeredmény erdsen eklektikus lett: egyfajta anakronisztikus
keveréke John Cage esztétikajanak, a popularis és az angol experimentdlis zene
komponenseinek, ¢és mindebbe még barokk, klasszicista és romantikus elemek is
vegyiilnek.**®

Tekintettel arra, hogy a Prospero kényvei jellegét tekintve mar Greenaway eredeti
terveiben, az eldkészités soran is operai volt, a zene a kezdetektdl kiemelt jelentdséget
kapott benne. A filmhez szant zenét Nyman vazlatosan ezuattal mar a forgatas eldtt megirta,
igy Greenaway hagyatkozhatott arra az egyes jelenetek, bedllitdsok konkrét
megvalositasakor. A végsé hangkép létrehozasakor viszont ,kiillonféle hangos és feltlind
effektusokat adott Nyman egyes tételeihez, olyan disszonans hangzatokat, amelyek szinte
teljesen elnyomtdk a zenét, mas helyeken pedig eltivolitotta a hangszeres kiséretet.”**
Nyman az eljarast mélységesen sérelmezte, és azota nem miikodik egyiitt a rendezdvel.
Késbébb aztan, mar Greenaway-t6l fiiggetleniil, tovabbfejlesztette a filmzenét, és egy operat
készitett beldle, Noises, Sounds & Sweet Airs cimmel, ami 1995-ben jelent meg.

A film auditiv rétege legaldbb annyira Osszetett és rétegzett, mint a vizualis, de

Greenaway utobbival ellentétben elismeri, hogy ennek maradéktalan befogadasa egyszeri

36 1.sd. Csdky M. ,,Caliban”, ill. Péter I1diko: i.m.

37 Sion, Pwyll ap: i.m. 111.

3 Walker, Elsie: Understanding Sound Tracks through Film Theory. Oxford University Press, Oxford, 2015.
211.

Sapiro, Ian: The Filmmakers Contract. Controllic Sonic Space in the Films of Peter Greenaway. In.:
Wierzbicki, James Eugene: Music, Sound and Fillmakers: Sonic Style in Cinema. 159.
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alkalommal nem lehetséges. Sapiro megéllapitja, hogy a zene a filmben sokdig nem
hallhat6 tisztan, dnmagaban; nem kapja meg az egymassal parhuzamosan futd auditiv
rétegek kozott egyértelmiien a legfobb helyet: mindig hallani valamit, ami egyszerre szol
vele, legyenek azok akar természeti hangok (tliz, viz, vihar) vagy egyéb effektusok.*’
Nyman kifogasaival 6sszhangban Greenaway a film készitése soran az atlagosnal
joval erésebben hatott a hangkép kidolgozasara, 1étrehozéasara. Ezért vallalt aktiv szerepet a
zene atalakitasaban; noha a zeneszerzé mar a forgatas megkezdése eldtt megirta azt, és igy
nem kellett megszabott korlatokra tekintettel lennie, végiil mégis hattérbe szorult a szerepe.
Greenaway olyan mértékben vette at az iranyitast, hogy a zene konkrét felhasznalasat
Nyman csak a bemutaton hallotta eldszor. A rendezd maga is elismerte a vadak jogossagat
azzal kapcsolatban, hogy tulsdgosan erds kontrollt gyakorolt a legaprobb részletekre is.
a koréabbi filmekben Nyman erdsebben jelen volt a sajat jogdn — a Prospero konyveiben
viszont inkdbb Greenaway sajat Nyman-interpretacioja hallhatd, Shakespeare dramajanak
¢s a sajat beldle késziild filmjének kapcsan. A Prospero konyvei utan a rendez6 mar nem
épitett ki tartds munkakapcsolatot zeneszerzével, ¢és a felhasznalt zenéket a

legkiilonbozébb forrdsokbdl veszi.

7.2. Intermedialitas a filmmiivészetben: Nyolc és fél né (1999)

Az 1999-ben bemutatott Nyolc és fél no ismét olyan alkotds a Greenaway-
¢letmiiben, amelyben a szerialis jelleg obskiirusabb moédon van jelen, hasonldan Az épitész
hasahoz. Az 1988-as filmet, a Szamokba fojtvat egy olyan mii kdvette, amelyben tobzodtak
a kiilonféle széridk — ehhez hasonléan az 1999-es alkotds utdn sorra keriild Tulse Luper
borondjei az életmii maig legnagyobb intermedialis haldzatat épitette ki.

A Nyolc és fél nobol feltind modon, legaldbbis a Greenaway-t6] megszokotthoz
képest, szinte teljesen hianyoznak a képzdmiivészeti utaldsok. Nincsenek klasszikus
festmények, nincsenek emblematikus épiiletek. Ahogy Hirsch Tibor irja: ,,(...) tessék, a 8
és 1/2 nd (...): 'Greenaway, a semmilyen.' Aki nem is Greenaway. Es Gigy nem azonos
onmagaval, hogy (...) ettdl még hideg is, tisztatalan is, felsorolas-szert is (...); barokk-

idéz6 képkompozicidk nélkiil, racsok, feliratok, képre vetitett halok nélkil.”*? A

30 Sapiro, i.m. 160.
¥ Sapiro: i.m.
%2 Hirsch Tibor: 8 és 5 nd. Egy vildg, nyolc és fél rubrika. http://www.filmvilag.hu/xista frame.php?
cikk_id=2932
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mivészettorténeti citaitumok helyét emblematikus rendezOk munkdira mutatdé filmes
utalasok veszik at.

A film két fohdse Philip és Storey Emmenthal, két gazdag svajci lizletember, apa és
fia. Utobbi Japanban tartézkodva az ottani befektetéseiket igazgatja. Mikor Philip felesége
varatlanul meghal, Storey hazautazik Svéjcba. Apjat vigasztalandd, a moziban megnézik
Fellini Nyolc és fél cimii alkotasat, ami Storey-ra olyan mély hatast gyakorol, hogy felveti:
nekik is haremet kellene létrehozniuk genfi kastélyukban, szexudlis fantaziaikat valora
valtand6. Philip raall az otletre: a harem megalakul, de kés6bb fel is bomlik, tovabb
folytatva a hagyomanyt, miszerint egy férfi szerepl6 altal megalkotott rendszer nem allhat

fenn tartdsan, inadekvat, kudarcra van itélve.

7.2.1. Az intermedialitds targyai

Ahogy Greenaway kijelenti, a Nyolc és fél né6 mar a cimét tekintve is tisztelgeés, az eldtt a
film eldtt, amely a legismertebb, és a legnagyobb sikert érte el a filmkészitésrdl szolo
filmek koziil — nevezetesen Federico Fellini alkotdsa eldtt, amelynek kiilonlegessége abban
rejlik, hogy nem a forgatds folyamata a témadja, mint példaul Truffaut Amerikai
éjszakajanak, hanem az, hogy honnan erednek egy filmrendezé otletei.’”® A The Falls-t
leszamitva — amit maga a rendezd sem sorol a nagyjatékfilmek koézé, habar a hossza
alapjan ott lenne a helye — ez a rendezd kilencedik filmje, ami alkalmat ad a Fellini-miivon
keresztiil a sajat ¢életmiire vald reflektalasra is. Mindazondltal nem egy hagyomdanyos
hommage-al keriil itt szembe a befogadd: a Nyolc és fél né Greenaway legironikusabb, mi
tobb, parodisztikus filmje. Tematikus szempontbol a film legfébb inspirdloja Fellini
filmjének haremjelenete volt, amiben a Mastroianni alakitotta f6hds, Guido egy ostor
hasznalataval uralkodik az 0Osszegyiilt ndk felett (ironikus moédon Wagner zenéjére).
Greenaway ebbdl kiindulva nem egy, de kilenc tipizalt, férfiakra jellemzd erotikus
képzelgést vonultatott fel, amelyek az idok folyaman rendre felbukkannak kiilonféle

mialkotasokban.***

3% Meila, Paul — Woods, Allen: Peter Greenaway: Artworks, 63-98. Manchester: Manchester University
Press, 1999. 131.

A férfi szexualis fantaziak, illetve a nék targyiasitasa a filmben erds elitéld kritikai visszhangot keltett.
Mivel azonban ezek erételjesen jellemzik a nyugati kultirat — Greenaway Rubensre, Shakespeare-re,
Cranach-ra, Vermeer-re, Wagnerre, Byronra és még szamos mas szerzore hivatkozik (1d. Greenaway:
Eight and a Half Women. A Laconic Black Comedy. In: Willoquest-Maricondi, Paula — Alemany-Galway,
Mary (szerk.): Peter Greenaway's postmodern/poststructuralist Cinema. Lanham: Scacecrow Press,
2008.2008: 299.), ezért a hasznalatuk indokolt, kiilondsen, hogy az altaluk meghatarozott miivészi
alkotasokat tekintve komoly struktiraépitd erejiik van.

394
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A Nyolc és fél not ugyanakkor nem kizardlag az olasz rendezd inspiralta: a film,
mondja Greenaway, ugyan a Fellini el6tti tisztelgéssel kezdddik, de Jean-Luc Godard el6tti
fohajtassal ér véget. A jatékido elso felét az olasz alkotora jellemz6 ndképek uraljak, de a
masodik rész mar a godard-i nékkel kapcsolatos vilagképet tiikrozi, amit egy ,,masfajta,
modernebb, cinikusabb, csipdsebb” megkozelités jellemez.*”> A Fellini-hatas egyébként
épitészeti szempontbol 1is megnyilvanul: Greenaway az Emmenthalok hazanak
megformalasaval a Julia és a szellemek hosndjének otthonat idézi meg. Ennek ellenére
egyértelmii, hogy a Fellini-kapcsolat kiilonosen tematikusan erds, stilusdban, az
alkalmazott filmnyelvi eszk6zokben a Nyolc és fél né sokkal inkabb Godard-t idézi meg.

A godard-i1 felfogdsmod Richard Falcon szerint bizonyos tekintetben mar a film
legelején jelen van; a Nyolc és fél no ugyanis a pénzzel kezdddik, ahogy Philip alair egy
néhany pachinko jatékbarlangra vonatkoz6 adasvételi szerzddést, és ez jellemzden godard-i
vonas lenne.”® Ez a kijelentés megkérddjelezhetd: Godard filmjei koziil a Minden rendben
kezdddik ugy, hogy a nézd azoknak a csekkeknek az aldirdsat lathatja, amelyek a
produkcid koltségeit fedezik — ami egy erdteljes, onreflektiv gesztus. Amit Philip
Emmenthal csindl a Nyolc és fél né elején, arrdl ez a legkevésbé sem mondhatd el. A
gesztus integrans része a sziizsének, és megalapoz egy késdbbi konfliktust, viszont
konkrétan semmire sem referal ezen feliil.

Keesey Godard-ra valé utalasnak tartja, hogy a harem egyik tagja, Simato
rendszeresen félreforditja Storey-t, amikor az a japan ndkkel probal kommunikalni —
vagyis itt a nyelv bizonytalansagarol, érthetetlenségérdl van sz6. Ez a Kifulladasig utolso
jelenetére utal, amelyben Patricia nem érti Michelt, mikor az 6t karhoztatja azért, mert
elarulta a rendéroknek.*” (Simato és Mio csak japanul beszél, igy 6k képesek kizarni a
férfiakat a kommunikaciébol.) Am a godard-i parhuzamok maés vonatkozésban,
altalanosabb szinten is jelen vannak. Godard ndi szerepldi, szemben Fellini karaktereivel,
altalaban erdsebbek, kevésbé tisztelik a patriarchélis szabalyokat — €s ez a Nyolc és fél no
szerepldire 1s jellemzé lesz a film madasodik felében, amikor sorra otthagyjdk az
Emmenthalokat. Itt egy fejlédési ivrdl is beszélhetiink, az atmenet a Fellini-ihlette ndi
szerepkorokbol a godard-iak fel¢ folyamatosan zajlik. Betetézése pedig a genfi

foldrengésjelenetben torténik, mikor Anita Ekberg ikonikus képe az Edes életb6l, amelyen

35 Meila, Paul — Woods, Allen: i.m. 133.
3% Falcon, Richard: 8 ¥» Women. http://old.bfi.org.uk/sightandsound/review/286
37 Keesey: i.m. 202-203.
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a Trevi-szokikutban fiirdézik, leesik a falrol.**® Ezzel a Fellini-néalak szimbolikusan
végképp eltlinik.

Roger Ebert a film humoraval kapcsolatban Buster Keaton hatasardl beszél, bar
Greenaway mindig ,,zordabb” nala.*” A filmes utalasok tehat nem meriilnek ki Felliniben
¢s Godard-ban: s6t, Stohr Lorant a nagykdzelik gyakori hasznalatdban Ingmar Bergman és
Cassavetes hatasat véli felfedezni, de megjegyzi, hogy Greenaway szdndékosan ,,rosszul”
alkalmazza ezeket a képeket, igy ironizalva a megidézett alkotokon.*” (Bergman emlitése
azért is adekvatnak tlinik, mert Greenaway-re, sajat bevallasa szerint oridsi hatdst gyakorolt
A hetedik pecsét cimii filmje.) Az emlitetteken felill még Hitchcock-ra is torténik
kikacsintds: a film egyik jelenetében a pachinko jatékteremben a rendezd atsétal a

hattérben. Az ehhez hasonlo cameok a thrillerek mesterének egyik f6 védjegye voltak.

27. kép: Greenaway cameoja a Nyolc és fél noben — a rendez6 a kép bal oldalan, az ablak

elott lathato

A film elézménye mindezeken feliill Greenaway 1994-es, a keretezés kérdéseivel

401

foglalkoz6 genfi kiallitdsa volt, amely a Lépcsdk cimet viselte,” és amelynek létrehozésa

3% Greenaway, Peter: Eight and a Half Woman. Paris: Dis Voir, 1999. 120.0

3% Ebert, Roger: 8 ¥» Women. http://www.rogerebert.com/reviews/8-12-women-2000

40 St6hr Lorant: Testek lajstromozasa. http://www.prae.hu/index.php?route=journal%2Fjournal
%2Fview&jaid=116

! Greenaway 2008: 296.
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soran a varos mély benyomadst gyakorolt ra. A rendezét tovabba, mikor Kyotdban és
Tokyd-ban dolgozott, lenyligdzték a pachinko-automatak, illetve az a hozzaallas, amelyet a
jatékhoz a kozéposztalybeli csaladok — €s kiilondsen a nok — tanusitottak. A pachinkdban
oriasi iizleti potencidl rejtézik, és ez a szalonok extravagans épitészetében is tetten érhetd:
Greenaway ezeket a posztmodern eklatdns példainak tartja, mivel a benniik felfedezhetd
stilusjegyek annyi kiillonb6zd hatast tiikkroznek. Mindez megmagyarazza, miért ezeknek az
¢épiileteknek a képeivel indul a film. Azok a ndk, akik tulsagosan a jaték rabjaiva valnak,
kiszolgaltatjdk magukat a legkiilonfélébb biintetteknek (zsarolds, prostitucid): Simato

torténetszala igy keriilt bele a filmbe.

7.2.2. A ndk — katalogusok és klisék

Az Emmenthal-kastélyban felvonultatott nyolc és ,,fé1” nd katalogust alkot, de
szériat nem, mivel felbukkanasuk semmilyen rendet nem kovet (ellentétben példaul a
rajzold alkotasaival, a Z00 kisérleteivel, vagy Prospero konyveivel), abszolut
véletlenszerlien torténik. A katalogus a Greenaway altal emlitett erotikus férfifantazidkat
targyiasitja, ennek megfelelden a ndk valamennyien egy-egy perverz klisét testesitenek
meg, egy-egy devianciat, amelyen kiviil egyéni jellemvonasuk alig-alig akad. Mio a kabuki
szinhaz ndimitatorainak megszallottja, Simato a pachinko jatékautomatak betege. Berylt a
lovak nyligdzik le, egy disznoval ¢l szexudlis €letet, és a film els6 felét egy baleset nyoman
mozdulatlansagra itélve, nyakig gipszben, kiilonféle merevitékhoz kotve tolti (Susan M. E.
Glen szerint a hus €s a mesterséges elem fetisisztikus egyesiilése utalas David Cronenberg

filmjeire,*”

aki tobbek kozott a Karambol vagy az Existenz cimlii munkéiban vonultatott fel
hasonld elemeket). Kito a kemény iizletasszony sztereotipidja, Griselda kiugrott apaca,
Clothilde a haz szobaldnya; Gidconda céljai kimeriilnek a teherbeesésben ¢és a
meggazdagodasban. Palmira eldszor énekesnek adja ki magat, de késébb kidertil, hogy a
renddrség eldl menekiil; Giuletta, a ,,fél nd”, tolokocsiban €1, mivel a labait amputaltak. A
tarsasagban kizarélag Palmira az, aki 6nként ajanlkozik fel a férfiaknak. Ezzel lesz teljes a
katalogus, de Stohr Lorant szerint ugyanakkor megindul a bomlasa is: mivel 6 csak Philip-
pel hajlando lefekiidni, ezzel féltékenységet ébreszt Storey-ban, és igy megbillen a
szerepl6k kozotti harmonia.*” Mindenesetre, ha ez igy van, sokdig eltart, mire a valsag

nyiltan kitor: a film ugyan csak egy-egy elejtett félmondattal jelzi az id6 muléasat, de

ezekbél kitlinik, hogy évek telnek el kozben. Ugy gondolom, Palmira dontése eredményez

42 Glen, Susan M. E.: 8 4 Women (1999). http://www.popmatters.com/review/Swomen/
43 Stéhr Lorant: i.m.
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ugyan némi fesziiltséget, de ez a film vildgaban kezelhetd. A harembdl a sokadik helyen
tavozik, igy nincs arra konkrét bizonyiték, hogy az emlitett gesztus lenne az elsddleges oka
a szerkezet 6sszeomlasanak.

Hirsch Tibor amellett érvel, hogy a felsorolt figurdk onreflektivek is, kapcsolatba
hozhatéak Greenaway korabbi filmjeinek ndalakjaival. A kovetkezoképpen ir errdl:
»lerhes olasz nd: Az épitész hasaban vagyunk. Amputalt 14ba nd, allatok korében:
megérkeztiink a ZOO-ba. Az abszolut n6iség titkat keresd szigoru japan szépség: mintha a
Pdrnakonyvbdl volna ismerds. Rabszolgand, aki folldzad: A szakdcs, a tolvaj, a felesége és
annak szeretojében taldlkoztunk mar vele. Fél-nd, titokzatos nyomorék, netan
hermafrodita: folrémlik A4 mdconi gyermek. Erds, bolcs, szokimondd ndszemély, aki
kontraktusok betlijét kovetve csillapitja szex-éhségét: lattuk 6t mar tobbszor: talan a
Szamokba fojtva ndalakjai kozott, talan 4 rajzolo szerzodésének asszonyi karadban.”

Noha a ndknek a jellegzetes tulajdonsdgokon feliil nincs egyéni jelleme, mikor
rdunnak az Emmenthalokra, gondoskodnak arrdl, hogy 6k se jarjanak jobban, mint
altalaban Greenaway férfihdsei. A film utols6 részében sorra hagyjak oket magukra, és a
legtobbjiik komoly 6sszegeket zsarol ki magéanak a hallgatisért cserébe. Ez a kudarc tjra a
strukturaépitd szandék fiaskdjat mutatja: a két f6hds megprobalt 1étrehozni valamit, ami
ideig-oraig mikodott is, de végsd soron 6k sem értek el semmit, sot, az idésebb még csak
tul sem ¢€lte a megprobaltatasokat. Holott a harem létrehozasanak Otlete még csak nem is
tle szarmazott!

Storey Emmenthal, az életmiliben egyediilall6 mdédon természetfolotti képességgel
rendelkezik (Prospero, akinek az egész vilaga talmutat a realitdson, teljesen mas
kategoriaba tartozik): képes foldrengéseket eldidézni, legalabbis a lelki megrazkodtatasok
pillanataiban. Ezt ironikusan maga is megemliti egy ponton az apjanak és Mio-nak, am
mint kideriil, maga sem hisz benne komolyan, hiszen mindig Japdnban okoz rdzkodasokat,
ahol egyébként is gyakoriak a foldrengések. Tulajdonképpen csak az utolsé jelenetben
tudatosul benne, hogy komolyabban kellene vennie magat: mikor mar Genfben is
megremeg koriilotte a fold. Hirsch szerint, aki a film igazdn a rendszerezésért rajongd
hésének Storey-t tartja, ebben a tekintetben az apjanal joval komolyabb elkovetett
,bunokkel”, mindez arra utal, hogy szamara csak a foldrengés bizonyithatja, ,,hogy
civilizacionk nem uralkodik semmin, amit pedig nagy faradsiggal rublikakba rendezett.”***
Greenaway ugyanakkor ramutat, hogy az utolsé nét, aki csak az apa halala utan

tavozik (mivel unja Storey tarsasagat), egy régi szeretdje veszi fel a kocsijaba, aki kdzben

404 Hirsch: i.m.
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Godard egyik ismert mondasat idézi (,,A legszebb nék a Genf és Lauzanne kozotti uton
talalhatoak.”) Ezek utan pedig a fit leszamol a Fellini-6rokséggel, és a jovoben inkabb a
godard-i néidealt kezdi el kdvetni,*” olyannyira, hogy a megmaradt ,,fél nét”, Giulietta-t
(Fellini feleségét Giulietta Masindnak hivtdk, tovabbd a név jelen van a Julia és a
szellemek cimében) atkereszteli Karina-ra. (Anna Karina Godard felesége volt, és tobb
filmjének fOszerepldje a hatvanas években.) Ebbdl az is kovetkezhetne, hogy a filmet nem
kell feltétleniil egy bukas torténeteként szemlélni, az utols6 jelenet valami Ujnak is a
kezdete lehetne. De Greenaway kijelenti, hogy a meglepd genfi foldrengést sem Storey,
sem egyetlen megmaradt partnere nem éli tal.**® Mit jelent ez? Lehetetlen lenne a valtas
Fellini-r6l Godard-ra? Egy viszonylag konzervativabb, a hagyomanyos narrativitashoz
még mindig kozelebb allé formardl tovabblépni egy radikalisabb megkozelités felé? Ujfent
megkérddjelezddne az egész eddigi Greenaway-életmili értelme, a pusztin a realista
narrativan tilmutaté filmforma 1étrehozéasa? Végiil is a haz képen kiviil dol ossze, ezért a
befogadonak minden lehetdsége megvan, hogy feliilirja a szerzd sajat értelmezését. Nem
kell megfellebezhetetlentil elfogadni Storey ¢€s ezzel a Godard-szisztéma pusztulasat.
Masfeldl pedig igen valdszinii, hogy a film befejezésével kapcsolatban nem is
érdemes ilyen radikalisan gondolkodni. Storey végzete ugy is felfoghat6, hogy nem tanult
a Fellini-féle rendszer 1étrehozdsanak kudarcabdl, és azonnal egy masik szériat probal meg

elinditani, ezattal Godard nevével fémjelezve. Ezzel bele is keriil a kudarcra itélt

cres

7.2.3. A struktara (hianya)

A Nyolc és fél noben a struktura hattérbe szorul, szinte névlegessé valik; a szamok
itt mindenféle metafizikai tartalmat nélkiiloznek, egyszerti jeloloként vannak jelen.*”” Noha
minden greenaway-i strukturaépitd tevékenység ironikus, ez a megkdzelités ebben a
filmben a legnyilvanvalobb.

A cselekmény Ot nagy egységre, pontosabban 6t, cimmel is ellatott fejezetre
oszthato fel. Ezek egyértelmiien elkiiloniilnek egymastol, mégpedig olyan mddon, hogy
minden Uj egység kezdetekor egy fix beallitasra olyan szoveg irddik, amelyet mintha (talan
ténylegesen is) a forgatokonyvbdl vagtak volna ki, és amely vézolja az éppen adott

szituaciot, a képen lathatd latvanyt. Ezek a leirdsok szintén ironikus célt szolgalhatnak:

45 Greenaway 2008: 294-295.
4% Greenaway 2008: 295.
Y7 v6. Golden: i.m.
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Greenaway sok helyen beszél arrdl, mennyire helytelennek tartja, hogy a filmmiivészet
donté hanyada a XIX. szadzadi realista regényekre és dramakra épiil. Az eddigi életmi
altalaban ezzel a torekvéssel szemben hatdrozza meg magat: a Nyolc és fél no viszont
szemlatomast nem. Ez egy olyan Greenaway-film, amely a jelzett mddon, tehat feltlin6en
rogziti magat egy egyenes vonalu, egyszerli narrativahoz. Viszont felhivja a figyelmet a
sziizs¢ megszerkesztettségére, amit természetesen a legtobb, realista modon épitkezd

jatékfilm nem tesz meg.

PART FIVE
THE BREAK-UP

SECTION 29

GENEVA
In the Moat of the Emmanthal House.

Early Morning, E
' |

At dawn, Mio is lying :;} the moat that surrounds the Emmenthal property.
Her face is made up as § Heian princess ~white with raven black hair.
She is floating in the water. Philip and Storey - Storey in kimono-style

v, robe and Philip in conservative striped pyjamas wil]'li-:u silk

hey arebolth

y the moat to rescue Jher bodv

aricaidonbleset ' AC
al | |

28. kép: Az 6tddik rész nyitanya. A jellegzetesen greenaway-i, szimmetrikus
beallitasra fényképezett felirat pontosan leirja, mi fog torténni a filmben a kovetkezd

masodpercekben

A cimek tovabbi jellegzetessége, hogy Greenaway a ,részekként” megjelolt
fejezetcimeken feliil ,,epizodokat” is rendel aldjuk, mintha az egységek tovabbonthatdak
lennének, de ezt a film mar nem végzi el. Iddrendben a fejezetek és a nekik adott cimek a

kovetkezd modon kdvetik egymast:
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Rész Epizod Cim Jatékidé (ora, perc,

mp)
I. rész 1. epizdd Altalanos helyzetkép 00:01:33
II. rész 9. epizdd Apa és fia torténete  00:09:35
II1. rész 14. epiz6d A ndék 00:43:13
IV. rész 21. epizod Egyéb kalandok 01:14:53
V. rész 29. epizod A széthullas 01:27:26

1. tablazat

Ebben a tdblazatban az Epizdd oszlop az igazan érdekes. Azon feliil, hogy a
részekkel parhuzamosan itt is emelkednek a szdmok, a folyamat teljesen véletlenszert.
Megallapithatatlan, hogy az egyes értékek pontosan mire vonatkoznak. (A befogadd
feltételezhetné, hogy egy epizdd megegyezik egy jelenettel, esetleg egy bedllitassal, am ez
tévut.) A felosztas toredékes jelleget ad a filmnek: mintha az egyes elemek, jelenetek,
,»epizodok™ egy joval hosszabb munkabdl szarmaznanak, és 1éteznének valahol még olyan
anyagok, amelyek a szereplok ¢letének tovabbi eseményeit részletezik, csak ezeket a nézo
nem latja. A cimek ugyanakkor korrektek, tomdren leirjak az éppen soron kovetkezd
cselekményelemet. A sziizs¢, bar elliptikus, egyenes vonalban halad eldre, kivéve a
negyedik részt, mert az epizodikusan szerkesztett — és az egyes utalasok alapjan ebben telik
el a szereplok szamara a legtobb 1d0.

Minden Onkényessége €s szabdlytalansidga, a sziizs€hez vald kotottsége ellenére
ebben a fajta felosztasban fedezhetd fel még a leginkabb a filmben a szeridlis jelleg. Az
els6 részben felall az alaphelyzet: a két Emmenthal karikatiraszerti alakjara lesujt a sors,
az anya/feleség haldla révén (,,Anyadrol van sz6 — kozli a hirt a fidval Philip. — Nincs jol.
Nagyon beteg. Vagyis annyira beteg, hogy mar nem is mozog. Mar nem is lélegzik. Mar
nem is ¢l. Valdjaban... Halott.” — Sok ehhez hasonld groteszk kijelentés fordul el a
filmben.) A masodik részben Storey javaslatara megnézik a Nyolc és felet, amelynek
haremjelenete elvezeti Oket a nagy Otlethez: egy hasonld Iétrehozasdhoz a sajat
otthonukban. A harmadik részben neki is latnak genfi kastélyuk maganbordéllya
alakitasadhoz, és Osszetoborozzak a nyolc és fél nét. A negyedik rész a ,,hdrem” hétkdznapi
muikodését mutatja be, az 6tddikben pedig mindenestiil széthullik a rendszer — a nék sorra
magukra hagyjak a fohdsoket, végiil Phillip meghal. Feltind, hogy a rendszer 1étrehozéasa
joval tobb jatékiddbe telik, mint az Osszeomlasa, de az entrépidbdl valamit teremteni

mindig nehezebb, mint a forditottjat elérni.
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Ez a struktira, a rendezd tobbi jatékfilmjében fellelhetokkel ellentétben nem
fejthetd le a szlizsérol. Az egyéb esetleges széridk pedig kevésbé szignifikans
jelentdségliek. Az egyik ilyen, a legfeltlindbb, a focim alatt fut le, melynek szabalyait az
elsd rész cime utan kovetkezd feliratozas irja le. Eszerint a film nyolc és fél pachinko
szalon latképével kezdddik, amelyek Osakaban, Kyotoban és Tokyoban talalhatéoak. A
lehetd legfotogénebb mddon kell ket lattatni, és lehetdség szerint a pachinko feliratnak is
szerepelnie kell a képen. Miutdn a szabalyok ismertetésre keriiltek, Greenaway
akkuratusan neki is lat a széria létrehozasdnak — mind a nyolc és fél pachinko épiiletet
bemutatja a Paintbox alkalmazasaval, amely egyébként egyediil itt kap szerepet a filmben.
Egyuttal parhuzamos montdzsban lathato, ahogy a két Emmenthal megszerzi a
jatéktermeket, ¢és alairjak az ezzel kapcsolatos szerzodést. A széria a film cimében
kulmindl: a Nyolc és fél né felirat az utols6 bemutatott szalon képére irodik. Ezzel a széria
¢s a focim véget ir, a tovabbiakban pedig semmi szerepe nincs. Semmit nem jelez eldre, és
semmire sem utal. A pachinko szal nem tart ki a film végéig — a szalonokat ugyan Storey
igazgatja, ami indokolja a japan szalat, de nem maradnak az Emmenthalok tulajdonaban;
Simato ¢és Kito bosszijuk részeként megszerzik o6ket maguknak. Miutdn pedig ez
megtortént, tobbé nem esik szdé roluk. A pachinko leginkdbb Storey-hoz kothetd abbdl a
szempontbol, hogy & kedveli a szerencsejatékokat, és akar a maszkulinitast is
szimbolizalhatjak: Keesey szerint a jatékban hasznalt golydk a pénz, a férfiassag ¢és a ndk
feletti uralom jelképei.*® Azonban Keesey mintha talértékelné a filmben a jaték
jelentdségét, amely akkor kapna valdban kitiintetett szerepet a rendszerben, ha a hozza
ko6todo ndk, Simato €s Kito 1épnének ki eldszor a harembdl. Tavozasukkal eltiinnének az
Emmenthalok uralmat jelképez6 szimbolumok, és ezutan magatdl értetddne a szisztéma
teljes felbomlasa. De itt is ugyanaz a helyzet, mint Palmira esetében: a harem mar
széthulléban van, mikor Simato-¢k is tdvoznak, és magukkal viszik a jatéktermeket. Az
elliptikus szerkesztésmod kovetkeztében pedig még az sem valik vildgossa, hogy legalabb
felgyorsult-e a folyamat a pachinko-szalonok elvesztése utan.

A Nyolc és fél no-ben a szimmetrikus szerkesztésmod is sériil: az egyes egységek
hossza, szemben a kordbbi munkékkal, kiszamithatatlanul valtozik. A képi vilag ezittal
mellézi a szinhazi stilizaciot, ¢s minden a korabbi filmekkel ellentétben rengeteg a
nagykozeli bedllitds. Noha A mdconi gyermekhez hasonloan a cselekményben itt is

fellelhetd egy hatarozott iv (a ndk Osszegylijtése, majd szétszorddasuk), mivel az elébbi

48 Keesey: i.m. 188.
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joval tobb id6t vesz igénybe, mint az utdbbi, a szimmetria ebbdl a szempontbol is sériil.
Végiil pedig: minden korabbinal tobb a popkulturalis utalas.

Az életmii kordbbi darabjaira torténd reflexio elsdsorban a ndkon keresztiil torténik:
Hirsch ravilagit arra, hogy a film ndalakjai egy az egyben korabbi miivek ndalakjait idézik
meg, de egyes bedllitdsok is visszakdszonnek a korabbi munkakbol (pl. Az épitész
hasabol).

A Nyolc és féel no abban a tekintetben is kiilonleges helyet foglal el az ¢letmiiben,
hogy attételesen sok, nyilvanvaldan onéletrajzi elem jelenik meg benne: az apa, Philip Em-
menthal ugyanannyi idds, mint amennyi Greenaway volt a forgatas idején; és hdséhez ha-
sonldan a rendezd hézassaga is akkoriban ért véget, még ha mas okbol is. Az Emmenthalok

rajongasa Fellini irant szintén Greenaway-¢t tiikrozi.

7.3. Verseng0 autoritdsok a struktira létrehozdsdban — Goltzius és a Pelikan Tarsu-

lat (2012)

A 2012-ben bemutatott Goltzius és a Pelikan Tarsulat a ,Németalfoldi mesterek”
sorozat méasodik darabja. Az els6vel, az Ejjeli drjdrattal ellentétben komoly szerepet jat-
szanak benne a palimpszeszt képek, ennek révén pedig illeszkedik a rendez6 munkaiban az
1990-es Prospero konyvei Ota kimutathatd sormintaba.*” A film kiilonosen széles interme-
dialis teret fog at; ahogy Greenaway fogalmaz: ,,a Goltzius telitve van a miivészet legkii-
16nfélébb formaival: szol, magatol értetddden, a szinhazrol, a festészetrdl, a rajzrdl €s min-
denféle grafikai munkarol; a nyomtatasrol és az irodalomrol — a szavak éppannyira jelen-
nek meg benne képként, mint szovegként —, az ékesszolasrol és a retorikarol.”*'? Tehat je-
len vannak benne mindazok az attribitumok, amelyek a rendezd egész életmiivét, de kiilo-
nosen a Prospero kényvei utani filmeket, és azokon belill is a ,,képszendvics” technikat al-
kalmazokat jellemzik. A film parhuzamba éllithatdo 4 mdconi gyermek cimii miivel: a Golt-
zius 1s egy olyan szinhazi eléadas(sorozat)ot mutat be, amelynek torténései a jatékido vé-
gére a benne részt vevok szdmara valosagossa valnak. A legjelentdsebb kiilonbségek abban
allnak, hogy a Goltziusban konnyebben szétvalaszthato a szinjelenetek eléaddinak és nézo-

inek csoportja;*'"! masfeldl ez a film direktebben reflektal a problémara (,,A cél egy metafo-

499 Amely itt meg is szakadt: az Eisenstein Mexikébant tjra a képszendvicsek uraljak.

419 Curtis, Nick: Year of the Art Movie: director Peter Greenaway Discusses His New Film Goltzius and the
Pelican Company. http://www.standard.co.uk/goingout/film/year-of-the-art-movie-director-peter-
greenaway-discusses-his-new-film-goltzius-and-the-pelican-9596654.html Sajat forditasom.

41! Mint ahogyan azt ki fogom fejteni, a Goltziusban is részt vesznek a filmbeli szini jelenetekben olyan
szereplok, akik a kezdetekkor valamilyen més pozicidt foglalnak el. De a jelenetek kozonsége nem
reflektal direkt modon a sajat kozonség mivoltara, A mdconi gyermekben abrazoltakkal ellentétben.
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ra eljatszésa volt. Ami véres valdsagga valtozott” — mondja ki példaul a cimszerepld a film
vége felé egy ponton.)*?

Fatima Chimita mutat ra arra, hogy a Goltzius felfoghat6 az alkotas, de kiillonoskép-
pen a filmkészitése allegdridjaként, ahogy azt maga Greenaway is kimondta egy interju-
ban, amelyben egyenesen azonositotta dnmagat Goltzius karakterével.*® A koériilmények
altal determinalt miivészek sorsdnak ez mar legaldbb a negyedik feldolgozasa az életmii-
ben, de a Goltzius reflektal a legnyiltabban a rendezé sajat helyzetére. Ezen tilmenden a
film a befogadas kérdéseivel is foglalkozik, hogy az egyes értelmezdk, vagy értelmezdi ko-
z0sségek hogyan allhatnak hozzé egy mualkotashoz, milyen szempontok szerint folytathat-
nak vitat rola.

Formailag Greenaway a filmben a Paintboxon feliil mar fejlettebb képmanipulacios
eljarasokat is alkalmaz, de olyan modon, hogy a CGI-rdl egyértelmiien latszik annak mes-

terséges mivolta. A rendezd itt is a filmbeli vilag realisztikus érzete ellen dolgozik.

7.3.1. A torténeti Goltzius

Goltzius Az éjjeli orjarat t6szerepldjénél, Rembrandtnal viszonylag kevésbé kozis-
mert mivész. Sokféle miifajban alkotott, egyarant volt metszetkészitd, nyomdasz, rajzold
¢s festd: de negyvenkét éves kora utan mar csak az utdbbira koncentralt. Greenaway egyes
vonatkozasokban a legaprobb részletekig hii a torténeti figurahoz: a térténeti Goltzius jobb
keze egy kisgyermekkori baleset folytdin megégett — a filmben a szerepld ezen a kezén fo-
lyamatosan kesztylt visel, de semmilyen modon sem utal rd, hogy miért; ennek oka csak
azokban a nézdkben tudatosulhat, akik ismerik a mivész élettorténetét. A torténeti Goltzius
is eltakarta a sériilt kezét, mikor 1590-ben inkognitéban utazott Eurdpaban, elkeriilendo,

hogy errdl a jellegzetes tulajdonsagarol ismerjék fel.*

Greenaway arra a tényre sem mu-
laszt el reflektalni, hogy Goltzius palyafutdsanak késdi szakaszdban mar csak festészettel
foglalkozott; a film szerint mindezt azért tehette meg, mert az egyéb alkotésaival, tovabba
az Orgrof udvaratol kapott juttatasok mar elegendd vagyont halmozott fel ahhoz, hogy
semmi mésra ne kelljen tekintettel lennie. (,,En mindenképpen megkaptam, amit akartam.

Lett idom ¢és szabadsagom, hogy megengedhessem magamnak, hogy azzal foglalkozzam,

amivel mindig is szerettem volna — és ez a festészet.” — mondja.) A torténeti Goltzius

412 Az eredeti szovegben: ,,It was meant to be an acted metaphor. It became a bloody reality.”
413 Chimita, Fatima: I Sing the Body Synaesthetic: Cinema Embodiment in Peter Greenaway’s Goltzius and
the Pelican Company. http://repositorio.ipl.pt/bitstream/10400.21/7099/1/1_sing_the body.pdf
414 Orenstein, Nadine: Hendrick Goltzius (1558 — 1617).
http://www.metmuseum.org/toah/hd/golt/hd_golt.htm
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mindazonaltal valdszinlileg a van Mander altal képviselt elméletre alapozva hozta meg

dontését, amely szerint a miivészet legmagasabb rendii formaja a festészet, de mindenkép-

415

pen komolyabb presztizst képvisel, mint a metszetkészités.

Iioliins - fecit. fnno- 7588 AT
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29. kép: Goltzius rajza a sajat jobb kezérdl

A rendez6 tehat a kovetkezd pontokon marad hii a torténelmi valosaghoz: a valodi
Goltziusnak tényleg fontos célja volt, hogy eljusson Italiaba, és ez az utazas valoban 1590-
ben tortént. Am mindezt leszamitva a filmben abrazolt valamennyi esemény fikcionélis. A
Pelikan Tarsulat sosem létezett, s6t, a colmari udvar sem, mivel a varosnak nem volt 6r-

grofija.

7.3.2. Miifajisag és dekonstrukcio

A Golltzius is értelmezheté a miifajisag szempontjabol: a filmben az Orgrof szerelmi
¢és szexualis okokbdl lezajlé megdriilése melodramai vonasokat mutat, hasonléan példaul
Az épitész hasdban vagy a Nyolc és fél nében torténtekhez. Az Orgrof megzavarodasanak
folyamata a narrativa egyik erételjes mintazatat képviseli: bar a jatékido elsd felében is
szamos példa akad ré (igy Boethiusnak és a szeretdjének az évddése az elsé €s masodik

eldadas kozott, melynek soran kinevezik magukat Adamnak és Evanak), mégis, kiilonosen

45 QOrenstein, Nadine: i. m.
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a negyedik eldadastol kezdve valik fontossa, hogy a szerepldk tettei nagy mértékben par-
huzamosak a szinpadon megjelend 6szovetségi szereplok cselekedeteivel, illetdleg a szd
legszorosabb értelmében azonosulnak az altaluk eljatszott karakterekkel.

Goltzius, hasonléan tobb mas Greenaway-alakhoz, két kulturalis korszak, az érett
reneszansz és a barokk kozott helyezkedik el; ami jdonsagot jelent, hogy az érak kozotti
kreativ bizonytalansagot az erotika tolti ki ndla. Mi tette lehetdvé a cimszerepld kiteljese-
dését az altala valasztott miifajban? A nyomtatas olcsdbba valasa, €s a gépek konnyebb ke-
zelhetdsége. Implicit modon ez a film is a premodern és a posztmodern 6tvozését vallalja,
ahogy Lee Marshall irja, a bedllitdsok, jelmezek, a vilagitas és a digitalis effektusok annak
elképzeléséhez jarulnak hozza, hogyan nézhetett volna ki, és hogyan hangzott volna a
XVIL. szazad, ha ez a technologia mar akkor is 1étezett volna.*'

A film tematikailag f6ként azt a kérdést boncolgatja, hogy egy miivész meddig me-
het el a sajat miivei propagalasaban, illetve a megrendeld igényeinek kiszolgalasaban anél-
kiil, hogy elbukna erkélcsi tekintetben. Am Goltzius moralis szemszogbdl eleve legalabbis
megkérddjelezhetd poziciot képvisel, hiszen célja egy, abban a korban kiilondsen merész
blaszfémia: erotikus rajzok készitése a Biblia bizonyos torténeteibdl, amelyeknek sokszo-
sat. Ezért fordul az elzaszi Orgrofhoz, akinek, elképzeléseit illusztralando, tarsulata tagjai-
val él6ben jatszatja el az inkriminalt jeleneteket, igy a blaszfémiat még tovabb, a nyers por-
nografiaig fokozza. Késébb aztan, a jatékido eldrehaladtaval nyilvanvaléva valnak a cim-
szerepld egyéb jellembeli hidnyossagai is, végiil pedig, miutdn mar jo par szerepld borton-
be keriilt, vagy meghalt, még mindig leginkabb sajat magat sajnalja abbol a gydztes pozici-
obol, amelybdl visszatekintve a torténetet narralja. Az egyetlen figura, aki valamelyest ki-
magaslik a kiilonb6zé mértékben korrumpalddott, hipokrita tarsasagbol, Boethius szeretd-
je, Adaela, tobb kisérletet is tesz a férfi megmentésére, de kudarcot vall. Maga Boethius a
szolasszabadsagrol hangoztatott tiradai mogé rejti azt a cseppet sem magasztos tényt, hogy
az eldadasok kizardlag a pénzkeresést szolgaljak, tovabba az dnsorsrontas jeles képviseldje
is — egy végso és gyakorlatilag felesleges durva provokacioval valosadggal kikényszeriti a
sajat letartoztatasat. A karakter nem nélkiilozi a szimbolikus jelleget sem, amennyiben a
sorsa arra reflektal, mi torténik az olyan miivészekkel, akik a megrendeldvel, a szponzorral
szemben megprobalnak kovetkezetesen kiallni a sajat elképzeléseik mellett, legyenek azok

akarmilyenek is.

416 Marshall, Lee: Goltzius and the Pelican Company. http://www.screendaily.com/reviews/the-
latest/goltzius-and-the-pelican-company/5048903.article
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Erdekes, hogy bar Goltzius nyiltan képvisel és kimond néhany greenaway-i gondo-
latot, ennek ellenére nem a ,,szerzdiség” képviseldje, 6 pusztan egy mesterember, egy
~Showman”. Az éltala rendezett jelenetek adaptaciok, de még ezeknek a ,,forgatokonyvét”

sem & irta, hanem Boethius, késébb pedig a tarsulat egyéb tagjai, vagy éppen az Orgrof.

30. kép: Goltzius az Orgrof udvardban

A filmet az elbeszélés szempontjabol két iddsik alkotja. Az egyikben, amelyrol egé-
szen az utolso jelenetekig nem deriil ki, milyen idébeli viszonyban van a mésikkal, maga a
cimszerepld narrdlja, illetve kommentélja az eseményeket. Ezekben a rendre visszatérd sta-
tikus, félkozeli, palimpszeszt bedllitdisokban a sapadt, fehér ruhat viseld Goltzius egyfajta
szomoru clownt testesit meg: ennek megfeleléen nem takarékoskodik a ginyosabbnal gu-
nyos, cinikus megjegyzésekkel. (Az Independent kritikusédnak errdl a jatékmodrol a Monty
Python jut eszébe,*'” ami helytallo megallapitas; bar Goltziusnak az Orgréf udvaraban zajlo
jeleneteiben ez az attitlid kevésbé van jelen, ott a cimszerepld joval természetesebbnek
hat.) A jatékido végén valik nyilvanvalova, hogy ez a ,,happy end” pozicidja: a hés minden
céljat elérte, eljutott Italiaba és a nyomdagépet is megkapta. A végkifejlet, hogy egy rend-
szerez$ férfi viszonylag sértetleniil taléli az eseményeket, s6t, abszolut nyertessé valik, az

¢letmiiben mindeddig egyediilallé. Hogy ezt milyen modon és aron sikeriil elérnie, azt

47 Macnab, Geoffrey: Goltzius And The Pelican Company, film review: Peter Greenaway's work remains as

original and as exasperating as ever. http://www.independent.co.uk/arts-
entertainment/films/reviews/goltzius-and-the-pelican-company-film-review-peter-greenaways-work-
remains-as-original-and-as-9598923 . html

179


http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/films/reviews/goltzius-and-the-pelican-company-film-review-peter-greenaways-work-remains-as-original-and-as-9598923.html
http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/films/reviews/goltzius-and-the-pelican-company-film-review-peter-greenaways-work-remains-as-original-and-as-9598923.html
http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/films/reviews/goltzius-and-the-pelican-company-film-review-peter-greenaways-work-remains-as-original-and-as-9598923.html

részletezi a masik idosik, amely a film tulajdonképpeni cselekményét tartalmazza. A két
1d6sik a filmben parhuzamosan, de egyértelmiien megkiilonboztethetd modon van jelen: a
narrator-Goltzius a legvaratlanabb pillanatokban, akar csak néhany mésodperc terjedelem-
ben bele-belesz6l a multbéli eseményekbe. Ettdl a kettdsségtdl eltekintve a Goltzius szii-
zséje is egyszerl, egyenes vonalu torténet, a harmas egység szabalyainak tobbé-kevésbé
megfelelden (az abrazolt események pontosan egy hét alatt zajlanak le).

Chinita felhivja a figyelmet a narrator-Goltzius abrazolasmoédjanak egy jellegzetes-
ségére: altalaban palimpszeszt képeken jelenik meg, amelyeken a hattérben kiilonféle kere-
tekben rajzok, festmények és egyéb reprodukciok jelennek meg.*'* Ezek a legtobb esetben
kapcsolatban allnak a cimszerepld fejtegetéseivel, illusztraljak azokat; az egyéb alkalmak
viszont Greenaway sajat kommentarjai, ,,amelyek metaforikusan arra mutatnak ré, hogy a
filmnek sajat teste van”,*"? tehat 6nreflektiv modon a médium onnén formajara, jelentdsé-
gere.

A narrator-Goltzius jellemét tekintve ontelt €s sértédékeny, ami nem mellékes
szempont, ha a filmet valaki moralis példazatként probalna értelmezni. Sikerét annak ko-
szonheti, hogy egy nala hatalmasabb struktural6 karakter, az Orgrof valik a f antagonisté-
va (aki végiil annak rendje és modja szerint meg is kapja a biintetését, bar a korabbi filmek
karaktereivel ellentétben legalabb fizikailag ¢életben marad), tehat gyakorlatilag nagyobb
erok jatékszerévé valik, amelyeket itt nem a vilag altaldban vett kaotikus jellege képvisel,

crer

doan all Goltzius felett.

418 Chinita; i.m.
419 Chinita;: i.m.
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31. kép: A narrator-Goltzius, jellegzetes beéllitasban

A narrator-Goltzius legaldbb részben a szerzd szocsoveként is exponalja magat
(,,Every new technology is expensive, and sooner or later every new technology gets into
bed with lechery — jelenti ki példaul rogtén a film elején. A mondat az adott kontextusban
arra a koltséges technologiara utal, amelyet a cimszereplé meg kivan szerezni, és ennek ér-
dekében gyakorlatilag barmeddig hajlandé elmenni. Ugyanakkor a filmkészités is igen
koltséges elfoglaltsdg, nem egyszerli a sziikséges forrasokhoz hozzajutni.) A szerepe nem
korlatozodik pusztan a torténet elbeszélésére; interpretalja is a latottakat, (kép)elemzésekbe
bocsatkozik, s6t, teljesen expliciten felfed néhany szimbolumot is. Ilyen Adam neve a Ge-
nezis Goltzius-féle valtozatdban: ,,Adam: egy 6si arami szo, — magyarazza — amely renge-
teg jelentést hordoz. Magéban hordoz egy kezdetet. Egy eg6t. Egy szemet. Egy {ires teret,
amely arra var, hogy befessék. Azzal, hogy Isten Adamnak ezt a nevet adta, mindent ala-

rendelt a hozzé hasonloan friss, tiszta, sz€ép 1j vildgban.”

7.3.3. A 16 széria és alkotoelemei

A film 0 szerialis szerkezetét a hat bibliai jelenet, hat szexualis tabu pornograf jel-
legli szinrevitele jelenti, amelyek sorrendben a kovetkezdek: voyeurizmus (Adam és Eva
torténete), incesztus (Lot és lanyai), hazassagtorés (David és Betsabé), az artatlanok elcsa-

bitasa (Potifar felesége és Jozsef), prostitucié (Samson és Delila) és nekrofilia (Salome,
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Herddes és Kereszteld Szent Janos). A szériat a film mésodik jelenetében, még a fécim so-
ran alapozzak meg az Orgrof és Goltzius egyezsége révén, amely egyuttal meghatarozza a
cselekmény idGtartamat is: ez pontosan egy hét, hétfotdl hétfdig. Ez a szerkezet idében la-
zabb, mint 4 rajzolo szerzédésében abrazolt, ugyanis nem lehet szabalyosan percre lebon-
tani az abrazolt szcénakat, azok hossza szignifikansan kiilonbozik egymastol. A széria két
tovabbi alegységre bonthatd, a cezura a harmadik és negyedik jelenet kozott huzodik; ezek
egyértelmiibb elvalasztasahoz hozzajarul a kozottiik elteld, szokatlanul hossza jatékido is.

A hat jelenetbdl harmat (az elsdt, a masodikat és az 6tddiket) jellemzi a palim-
pszeszt képek alkalmazasa, a tobbiben zajlé eseményeket jorészt mozdulatlan beallitadsok
abrazoljak. A képszendvicsek az adott jelenetet szinre vivo szerepld zavartalan autoritasa-
hoz kotédnek: az elsé ketté esetében ez Goltzius, az 6todikben pedig az Orgrof. Az egyéb
esetekben mindig jelen van valamilyen zavard tényezd, amely megakadalyozza, hogy a
rendezés, az eltervezett struktura létrehozasa kiteljesedhessen.

Az els6 harom szcéna sordn Goltzius uralja a szériat, €s valositja meg elképzeléseit,
Boethius letartdztatasaval azonban kicsuszik a kezébdl az iranyitas — innentdl kezdve a tar-
sulat egyéb tagjainak és az Orgrofnak az akarata érvényesiil. Goltzius végiil olyannyira je-
lentéktelenné valik, hogy még az alapkoncepciodt is modosithatjdk az akarata ellenére, igy
keriil az 6szOvetségi jelenetek koze végiil egy ujszovetségi is. Ez a felépités megidézi Az
épitesz hasa cimszereplojével torténteket, ahol Kracklite ugyancsak kénytelen radébbenni,
hogy a maga altal megalmodott struktirat mar masok szervezik tovabb. A szériat alkoto je-
lenetek ,,idérendi” sorrendben allnak, vagyis ugyanazt a rendet kovetik, ahogyan a Biblia-
ban is szerepelnek.

A film sziizséjével, Goltziusék és az Orgrof sorsaval a bemutatott jelenetek tobb he-
lyen is szorosan 0sszefonddnak — elsésorban a harmadik és a hatodik szcéna; eldbbi eset-
ben Greenaway semmit sem biz a véletlenre, és nyiltan ki is mondatja az egyik szereplével
a parhuzamot. A masodik jelenet elétt az Orgrof, mikor meglatja Boethius mezteleniil fiir-
d6zo szeretdjét, Adaelat, olyan szerelemre lobban iranta, amelyet mindenaron, a hatalma-
val a végletekig visszaélve is be kivan teljesiteni; ez a torekvése, ahogy a klérussal valo be-
sz¢lgetése soran a pap ramutat, David és Betsabé torténetét idézi meg, amelyet aztan be is
mutat a tarsulat. A hatodik jelenetben pedig az Orgrof Herddessel azonosul, mig Boethius
szeretdjébol Salomé lesz.

A Teremtés jelenete az els6 a Goltziusék altal szinpadra vitt szexualis kilengések
koziil, és ebben teljesednek ki a leginkdbb a cimszerepld (és a szerzé Boethius) miivészeti

elképzelései, késobb ugyanis a lehetdségei egyre inkabb besziikiilnek, ahogy az udvarban
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mind tdbben szeretnék cenzurazni a tevékenységét. Ennek megfeleléen felépitését €s ido-
tartamat tekintve a hat szcéna koziil ez a legbonyolultabb, illetve a leghosszabb. Adam és
Eva, illetve az eredendd biin torténete a voyeurizmust hivatott illusztralni, ami nem véletle-
niil a széria inditd eleme. Az érgr()f ¢s udvara mast sem csindlnak, mint voyeurkddnek, te-
kintettel a jelenetek szexualis jellegére. Tagabb értelemben véve pedig a film befogaddi
(s6t, altalaban véve minden film befogadoi) is kukkolok.

Adamék szcénéja csaknem negyed ora hosszi, a palimpszeszt képek aradataval a
film legzsufoltabb részét alkotja; valamennyi utalés felfejtéséhez nem elegendd az egyszeri
megtekintés. Greenaway apranként teljesiti ki a jelenetet: a kép és a hangsav az id6 eldre-
haladtaval valik egyre 0sszetettebbé, a latvanyos csticspont utan pedig hasonléan fokozato-
san vezeti le.

A narrator és az egykori, a tarsulatot vezetd Goltzius figuraja ezekben a képsorok-
ban gyakorlatilag egybeolvad: elobbi folyamatosan kommentélja a latottakat, részletesen
leirja a sajat elképzelését a Genezisrdl, €és miivészettorténeti eszmefuttatdsba atforditva a
filmet, mas (kortars) festok (pl. Van Eyck, Diihrer) hasonlé tematikaji munkait elemzi. Az
egymasba csisz0 képek ismét Greenaway régi rovidfilmjeire utalnak vissza: a véaszonra
kiilonféle szavak irédnak, amelyeket Adam Istentél kap, és amelyek révén megnevezheti a
vildg dolgait, igy hivva el6 Oket a semmibdl. A felhasznalt szavak eltérd szineket vagy for-
mat kapnak. A vilag dolgainak a megjeldlése mar a H mint hazban is tematizalodott, raada-
sul hasonld funkcidban: a kisgyerek is mintegy létrehozza mindazokat a dolgokat a maga
szamdara, amelyeket megnevezett. A vildgteremtés aktusa a Goltziusban kimondottan saus-
seur-ianus felhangokkal bir: Addm az egyes szavakat egy kartyapaklibol huzza ki, aldhuz-
va a nyelvi jel onkényességét. Ugyanakkor Greenaway egy, a még a Parnakényv bemutata-
sdnak idején készitett interjuban alahtizza azt a tényt (és ezzel jfent ramutat az egész élet-
miivet athato alapvetd gondolatra), hogy Adam gesztusa a rendszerezés, a szervezés kezde-

te is az emberi torténelemben**

. A vilag teremtése tehat egyuttal az elsé €s legalapvetdbb
rendszer 1étrehozasat is jelenti, ami viharos sebességgel valik egyre bonyolultabba, ahogy a
felhasznalhato szavak szama szaporodik; kiilondsen a biinbeesés utan. Greenaway az emli-
tett interjijaban kifejti, hogy valamennyi miivész isteni poziciot képvisel a sajat maga altal
létrehozott univerzumban*' — a Teremtés igy jelenhet meg egyuttal miialkotasként is.

A masodik szinjelenet még mindig 6sszetett abrazolasmoddal bir, de az els6nél mar

joval rovidebb: nem egészen 0t percig tart, és az elsd szcénat jellemzd sokrétli szimboliz-

mus is szinte nyomtalanul eltiinik (és mar a késébbiekben sem tér vissza). Goltzius autori-

40 Schwartz, Stan: An Interview with Peter Greenaway. http://home.earthlink.net/~condrift/id51.html
1 Schwartz, Stan: i.m.
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tdsa ezen a ponton még teljes, de a sziizsében mar felbukkannak az ezt fenyegetd baljos
eldjelek. Arra, hogy az Orgrof a jelenet elétt meglesi a fiird6z6 Adaela-t, a jelenethez kap-
cs016d6 narracioban Goltzius tobbféle modon is nyiltan utal; jo par példat felhoz az Oszd-
vetségbdl, mikdzben a palimpszeszt képeken ezek képzdmiivészeti abrazolasai lathatoak.

Az ugyancsak koriilbeliil 6t percig tartd harmadik szinjelenetbdl teljesen hianyoz-
nak a ,.képszendvicsek”, helyettiik viszont néhany bedllitas a képet torzitd, hatalmas lato-
szogli lencsével lett felvéve, amelyeken egyszerre lathato az egész szinpadi tér és a kozon-
ség. Goltzius az Orgrof Adaela iranti érdeklédése miatt kénytelen véltoztatni a tervezett
szereposztason, tehat mar nem teljes mértékben a sajat elképzelései szerint alakul a szinre-
vitel. A képi vilag egyszerlisodése ennek a korlatozasnak az illusztracioja.

A negyedik szinjelenetben Adaela és az Orgrof autoritasa is feliilirja Goltziusét; ez
Boethius szeretdjének elso kisérlete férje kiszabaditasara. Ezért magara osztja Potifar fele-
ségének szerepét (amelyet végiil nem jatszhat el, mivel az eredetileg kijelolt szerepld, az
ambiciozus Susannah bezarja egy szobaba), az Orgrof pedig Potifarét kapja. A szinjelenet-
ben kizarélag a narrator-Goltzius szovegét ilusztraljak palimpszeszt képek, amelyek ismét
az adott torténethez kapcsolodo képzodmiivészeti alkotdsokat mutatnak be. A szinjelenet tiz
percig tart, és botranyba fullad, mikor a Potifarként felbukkan6 Orgrof nem Adaelat talalja
az agyban. A korabbi jeleneteknél még csak utaldsok szintjén fonodott 6ssze a Tarsulat al-
tal eljatszott és az Orgrof udvaranak realitasa; itt az els6 alkalommal mar kozvetlenil is.

Az 6todik jelenetben az Orgrof véllalja magara a szereposztast, és gyakorlatilag a
rendezést is, miutan Osszekiilonbozott a zsido vallast képviseld Moab rabbival — a szcéna
nem mas, mint az utobbi rafinalt megbiintetése. A jelenet jatékideje 6t perc, és elejétdl a
végéig egy forgoszinpadon jatszodik (vagy a kamera koroz folyamatosan a szereplok ko-
riil, ez nem teljesen vildgos); és jra visszatérnek a palimpszeszt képek is, mivel itt ismét
jelen van egy olyan autoritds, amely uralja az eseményeket. Ennek azonban mar semmi ko-
ze Goltziushoz. A cimszerepld minddssze annyi tehet, hogy a jelenetet kovetd vitdban la-
mentaljon az események elfajuldsa felett: panaszkodasaval azonban senki sem torodik.
Adott ponton aztin az Orgrof félbeszakitja a jelenetet, és megvakittatja a rabbit; ahogy

A hatodik jelenet, amelyet kozvetleniil torkollik az Orgréf bukésaba, tiz perc hosz-
szu, palimpszeszt képek nem kisérik, sétm vizudlisan minden koredbbinal sivarabb: a ka-
mera kizarolag az Orgrofra és Adaelara koncentral. Ezen a ponton Goltziusnak az esemé-
nyekre rahatasa végképp semmivé foszlott, egyszerii kikidltova fokozzak le: a szcénat Bo-

ethius szeretdje ,,rendezi”. Adaela a semmibdl bukkan eld, ezuttal Salomé szerepét kovetel-
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ve maganak, az Orgrof pedig Herddest alakitja. A torténet, a kordbbiakkal ellentétben és a
szériat megtorve (,,Zsido, nem pedig keresztény torténeteket adunk eld!” tiltakozik Goltzi-
us hasztalanul) az Ujszovetségbdl szarmazik, és Salomé tancat mutatja be, amit Herddes
el6tt lejtett — Kereszteld Szent Janos fejéért cserében. A jelenetben a szereplok és az altaluk
jatszott szerepek teljesen egymésba mosodnak: az Orgréf nem csupan Herédest alakitja,
hanem sajat magat is, ahogy Boethius szeretdje is mar inkabb 6nmagaként jelenik meg,
mint Saloméként. Kérése természetesen, hogy a tancért cserébe engedjék szabadon Boethi-
ust — de az eredeti, bibliai torténetben Salomé ennek éppen az ellentettjét kérte az uralko-
dotol. A differencia feloldhatatlan — Ebola fel is tlinik a szinen, mint dramaturg, és a Ke-
reszteld Szent Janost jatszo Boethiust végiil a mintaul szolgald torténetnek megfelelden le-
fejezik. Igy ér véget a széria, és joszerével maga a film is: a még hatralévé néhany percben
a narrator-Goltzius mar pusztan rovid 0sszefoglalokra szoritkozik a sajat maga és a tobbi
szerepld késdbbi sorsat illetden, mikdzben lezarulnak azok a keretek, amelyeket még a f6-

cim nyitott meg.

7.3.4. A f6cim

Greenaway a Goltziusban a korabbiakndl is szervesebben integralja rendszerbe a
focim feliratait: kvazi haromdimenzios megjelenésben forognak jobbrol balra a vasznon,
mig aldjuk egy ponton a rendezd eldszor egy forgoszinpad képét vetiti. Ez a szerkezet
kiilonb6z6 formakban sokszor feltlinik a késébbiekben is a filmben, meghatirozova téve a
forgas motivumat, amelynek révén megjelenik a mozgis az egyébként statikus
beallitasokban.*” A narrator Goltzius egy konyvet lapozgat, mikozben arrol beszél, hogy a
tarsulata szavakban és szavakon keresztiil 1étezett; ezalatt egy kézirat sorai villannak fel a
hattérben (hasonldéan a rendezé mas filmjeihez, itt is az elhangz6 szoveg jelenik meg
irasban 1s), és az arnyékuk végigsiklik Goltzius ruhdzatan. A feliratok megjelenési forméaja
valtozatos, el6fordul, hogy ezek is egy hengeren forognak.

A fécim két részre oszlik, és Osszességében nagyon emlékeztet 4 rajzolo
szerzédésében latottakra: mintegy keretbe foglalja a narrator Goltzius és az Orgroffal valo
targyalés jelenetét. A film cime csak azutan jelenik meg, hogy az egyezség megsziiletik; €s
az azt azonnal kovetd elsO bibliai parafrazis elokésziileteinek képére kopirozdodik, amely a
biinbeesés torténete. Am ahogyan a film egészében is lazdbban szerkesztett a struktura,

mint 4 rajzoloban, gy a Goltzius fécime is nélkiilozi azt a masodpercre kimért felosztast,

422 Peter Bradshaw: Goltzius and the Pelican Company Review — Peter Greenaway's Modern Court Masque.
http://www.theguardian.com/film/2014/jul/10/goltzius-and-the-pelican-company-review-greenawa

185


http://www.theguardian.com/film/2014/jul/10/goltzius-and-the-pelican-company-review-greenaway

amely az elsd nagyjatékfilm jellemzdje volt. Viszont itt is mintegy eldrejelzi, a
tovabbiakban mire szamithat a néz6.*

A legelsé kép a narrator-Goltzius egy konyvet lapozgato, eltorzult kezét mutatja,
mikozben kézirdsos szavak vizrdl visszatiikr6z6dé arnya uszik lentrdl felfelé a képmezd
fels6 részén. Erre a latvanyra kopirozodnak a focim feliratai, jobbrol-balra, korkorosen
forogva. Az itt leirtakat abrazolo els6 két bedllitast egy forgoszinpad képe koveti, amelyen
egy zenekar jatszik. A negyedik beallitas ismét a narrator-Goltzius-¢, aki az ,,a Peter
Greenaway film” (ezzel meg is szakad egyeldre a fOcim feliratozdsa) felirat mogott itt
kezdi elmesélni a torténetet; szavai azonnal a képre kopirozdédnak. A tovabbiakban a
cimszerepld hata moge vetitett palimpszeszt képek mutatjak be a tarsulat tagjait, késébb az
irott szavak egy hengeren forognak. A narrator-Goltzius nagyjabol masfél percben
Osszefoglalja a kiinduld helyzetet: mivel pénzre volt sziiksége tervei megvalositasahoz, 6
és tarsulata meglatogatték az elzaszi Orgrofot, hogy anyagi timogatést szerezzenek téle. A
kovetkezd beallitasokban eldszor mozdul meg a kamera: rajzolt képeken lathato a kastély
homlokzata, elStte oszloperddvel; amelyre rakopirozodik az Orgrof képmasa: ez alatt
usztatva, attetsz6bdl fokozatosan kikristalyosodva, még mindig elére kocsizé kameréaval
bukkan el6 a film szinte valamennyi jelenetének hatteréiil szolgalo szinpadi tér, illetve az
Orgrof, immér élében, udvaroncaival koriilvéve. Ezzel a beallitdssal fejez8dik be a
palimpszeszt képek elsé blokkja, és veszi kezdetét a szerzodéskotés jelenete. A focim
feliratai csak az ezt kdvetd szcénaban folytatodnak, amikor a narrator-Goltzius visszaveszi
a szot, és ujra feltiinnek a tobb rétegti felvételek.

Az emlitett bedllitdsok egyuttal részei a film tulajdonképpeni cselekményét
koriilvevo tobbszoros keretes szerkezetnek is. Példaul a rajzolt kastély képe a jatékido
végén is visszatér, &m ezlttal a kamera mar hatrafelé kocsizik. A vége focim felirataihoz
hattérként ismét felbukkan a forgészinpadon jatszo zenekar. Az utolso jelenet foszerepldje
ugyanugy a narrator-Goltzius, mint az els6¢, de ez a keret kiilonbozik a tobbitdl: varatlanul
ugyanis lehtizza a bajuszat az arcarol, ezen a moédon mintegy kilépve az elbeszéld
szerepébdl, és dgyba bujik egy masik férfival, ujabb pornograf jelenet elézményeit csatolva
az el6zbekhez.

A szinpadi tér, amelyben a film jatszodik, talan a legkiismerhetetlenebb,
legbizonytalanabb a rendezé eddigi életmiivében. Folyamatosan, jelenetrdl-jelenetre

valtozik, nem 4ll Ossze koherens egésszé. A forgdszinpad is hol az Orgrof

23 Mas elére utald megjegyzéseket is tartalmaz a jelenet. Az Orgrof példaul a kovetkezoket mondja
Goltziusnak: ,,Pelikan Tarsulat? Veszélyes feladatot vallaltal! Pelikanok. A pelikan olyan madar, ami a
fiokait a mellébol fakasztott vérrel taplalja.”
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fogadoszobdjaban, hol egészen mas helyszineken jelenik meg. De az egyik legérdekesebb
példa minderre egy masik visszatérd elem, a vizfelszin tiikr6zOdése a szereplok ruhdin.
Tobbszor felbukkan a tér kdzepén egy hatalmas tiszomedence; példaul efolé fiiggesztik fel
Boethius egy ketrecben, miutan az Orgrof letartoztattatta; de a tiikr6z6dés akkor is sokszor
lathato, amikor semmiféle viz sincs a kozelben.

A Goltziusbdl sem hianyzik az emblematikus, elbizakodott férfi karakter, azonban
ez most nem pusztan a cimszerepldre igaz. Az Orgrofot még nala is jobban jellemzik ezek
a tulajdonsagok, ezért nem meglepd, hogy ugyantigy elbukik, mint az elddei. Az els6 meg-
jelenésekor a josagos, kozkedvelt, felvilagosult uralkodd szerepében tlinik fel, a szolassza-
badsag hiveként, akit nem botrankoztatnak meg Goltzius tervei, sot, timogatast igér neki.
Ebbdl a poziciobdl a filmido eldrehaladtaval fokozatosan halad a teljes szellemi széthullas
felé, mig végiil vérengzd, 6rjongd zsarnokként a sajat udvara taszitja le tronjarol és zaratja
elmegyogyintézetbe. Mindennek hatterében tjra feltiinik a régi, férfi-néi szembenallds mo-
tivuma, amely a Tulse Luper-filmekbél és az Ejjeli Srjdratbol hidnyzott, de ezattal némileg
eltéré moédon a korabbi alkotasokban megszokotthoz képest. Az Orgrof mogott ott all egy-
kori dajkéja, Ebola (ténykedésének pusztitd hatasara tekintettel, lehetséges, hogy beszéld
név), aki rendkiviili hatassal bir rd. A tarsulatnak elsdsorban 6t kellene elégedetté tenni
(,,Tegyétek boldogga” — mondja az Orgrof —, ,,és akkor én is boldog leszek, mi tobb, na-
gyon boldog!™), de Ebola az els6 pillanattol kezdve ellenségesen viszonyul az eléadasok-
hoz. Tehat itt egy rendszerezd férfi és egy nd alkot szovetséget a cimszereplonek a legke-
vésbé sem struktiraépité tarsulata ellen. Viszont Ebola instrukcidinak kovetése az Orgrof

vesztéhez vezet a film végére, és Goltzius sikert arat, bar komoly arat fizet érte.

7.3.5. A narrativa ,,vakfoltjai”

»Nagyon utdlom a dramaturgokat, folyton arr6l beszélnek, hogy mit rontottal el,
hogy hogyan kellett volna csindlnod, mert a valdsagban nem ugy tortént. Vagy éppen nem
is tortént meg. De honnan a fenébdl tudjak? Jelen voltak Krisztus keresztjénél? Bent iiltek
a trojai 16ban? Ott voltak, mikor Eva beleharapott az almaba? Vagy mikor Lot megbaszta a
lanyait? Mikor David megleste Bethsabét fiirdézés kozben? Vagy hogy Potitar felesége le-
fekiidt-e Jozseftel, vagy sem? Vagy mikor levagtak Sdmson hajat? Itt Colmarban tul sok
volt a dramaturg.” hergeli magat az 6rjongésig a narrator-Goltzius a jatékidé kdzepe tdjan,
megfeledkezve arrdl a tényrdl, hogy mindaz, amit mondott, 6rd magara is igaz. Maga sem

volt jelen a felsorolt eseményeknél — de még magdnak a film narrativajdnak bizonyos
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kulcspontjainal sem. Ebb6l adédoan a narrator-Goltzius megbizhatosaga legaldbbis meg-
kérddjelezhetd, €s erre a tényre a film tudatosan reflektal. A narrativa egyes szalai egysze-
riien elvarratlanok maradnak. A néz6 soha nem tudja meg példaul, hogy mi lett a sorsa az
Orgrof feleségének (és Ujsziilott gyermekének) aki megesalta férjét Goltzius nyomdasza-
val: egy ponton egyszertien eltiinnek a filmbdl. Homalyban maradnak tovabba olyan ki-
sebb mozzanatok is, hogy Adaela, akit a negyedik szexudlis tabu eljatszasa eldtt Susannah
bezar, és ezzel j6 idore ki is iktatja Ot a filmbol, hogyan szabadul ki €s bukkan el gyakor-
latilag a semmibdl Gjra a hatodik jelenet el6tt. Ezek a torténetnek olyan ,,vakfoltjai”, ame-
lyeknél Goltzius nem volt jelen, igy vagy meg sem emliti 6ket, vagy az esetek egy részé-
ben egyértelmlien megbizhatatlan elbeszélonek bizonyul — mint példaul a mar emlitett
megcsalasi jelenet esetében, amelyet a film egészen abszurd mddon mutat be.*** Sok, a ta-
vollétében zajlo esemény a kovetkezményei alapjan ugyanakkor logikailag egyértelmiien
rekonstrudlhatd — igy ezeket Gigy mondhatja el, ahogy nagy valoszintiséggel tényleg meg-
torténhettek, mint példaul az Orgrof targyalasa a klérussal Boethius tigyérél, amelynek so-
rén irligyet keresnek a letartoztatasahoz.

A bibliai torténetek (félre)értelmezése kiilondsen €lesen tetten érhetd az utolso szin-
jelenetben. Ezen a ponton Goltzius mér teljesen megsemmisiilt, az eseményekre val6 raha-
tasa semmivé foszlott: a szcénat Adaela ,,rendezi”. A torténet, a korabbiakkal ellentétben és
a szériat megtorve (,,Zsido, nem pedig keresztény torténeteket adunk eld!” tiltakozik Golt-
zius hasztalanul) az Ujszovetségbdl szarmazik, és Salomé tancat mutatja be, amit Herodes
elott lejtett — Kereszteld Szent Janos fejéért cserében. A jelenetben a szereplok €s az altaluk
jatszott szerepek teljesen egymésba mosodnak: az Orgréf nem csupan Herodest alakitja,
hanem sajat magat is, ahogy Boethius szeretdje is mar inkabb énmagaként jelenik meg,
mint Saloméként. Kérése természetesen, hogy a tancért cserébe engedjék szabadon Boethi-
ust — de az eredeti, bibliai torténetben Salomé ennek éppen az ellentettjét kérte az uralko-
dotol. A differencia feloldhatatlan — Ebola fel is tlinik a szinen, mint dramaturg, ¢és a Ke-
reszteld Szent Janost jatszo Boethiust végiil a mintaul szolgalé torténetnek megfeleléen le-
fejezik. Az ennek nyoman kitdrd kdosz a stilizalt diszletek kozott egyenes utalas Peter Bro-

ok Marat/Sade-jara.

24 Az Orgrof feleségét és Goltzius technikusat iildoz6ik kozeledtére a fejiik felett 10g6 ketrecbe zart
Boethius figyelmezteti.
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32. kép: Az udvart eluralja a kdosz
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33. kép: Marat/Sade. Lazadas a charentoni elmegydgyintézetben

7.3.6. A ,képszendvics” technika hasznalata a Goltziusban

Greenaway a Goltziusban a korabbi filmjeitdl némileg eltérden alkalmazza a palim-
pszeszt képeket; ebben a filmben ezek a bedllitdsok jellemzden (bar nem kizarolagosan) a

narrator Goltzius, illetve a tarsulat el6adasainak jelenetei koriil csoportosulnak, mig az el6-
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z6 miiveket altalanossagban jellemezték. Ezek a zsufolt beallitasok, kiilonosen az Eden-
jelenetben, hozzajarulnak annak a kdosznak az érzékeltetéséhez, amely a tarsulat eldadasait
jellemzi. Ujdonsagként olyan kép-a-képben eljarasok is megjelennek, amelyekben annyira
elmosddnak a keretek, hogy nehéz megallapitani, hol kezdédik az egyik kép, és hol végzd-
dik a masik. Ez kiilondsen a masodik szinjelenetben feltiing, ahol annyira el van rejtve a
hatar az egymasba illesztett bedllitdsok kozott, hogy a nézd egyetlen megtekintés soran ta-
lan észre sem veszi. Korabban a rendezd mindig egyértelmlien meghatarozta az elvalaszto
vonalakat.

Ugyanilyen jellegli eljaras, hogy Greenaway mutat egy hatalmas totalképet a szin-
rdl, amelyre a vdszon négy sarka feldl egyszerre tisznak ré ugyanannak a képnek az egyes
levalasztott darabjai. A tér bizonyos mértékig széttagolodik ezaltal, de mivel a hasonlosag
igen nagy az egyes szegmensek kozott, és a mozgasuk is lasst, valgjaban alig keltenek fel-
tlinést; inkabb egyfajta kényelmetlen érzést okozhatnak a befogaddnak, aki elsd pillantasra
talan fel sem fogja, mi torténik a vasznon. Ezek a palimpszeszt képek nélkiilozik a referen-
cialis jelentést, valojaban semmi sem all mogottiik, egyszertien 6nmagukra utalnak. Leg-

fontosabb funkcidjuk az abrazolt tér elbizonytalanitasa.
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8. Magyar strukturalis/szerialista filmes torekvések

Magyarorszagon a strukturalis szellemiségli filmkészités a kiilfoldi példaknal
koréhez tartozo avantgard alkotok foglalkoztak vele kovetkezetesen, mint Erdély Miklos és
Body Gabor; eldbbi rdadasul soha nem jutott el szélesebb kdzonségig. Erdély a filmjein
kiviil is szertedgazo miivészeti tevékenységeit folytatott, készitett tobbek kozott verseket,
tanulmanyokat, eldadasokat, hangjatékokat, koncepteket, rajzokat, festményeket,
szobrokat, montazsokat és kollazsokat, ¢s mindez még mindig nem fedi le az életmii 0sszes
vetiiletét. Beke Laszld szerint Erdély a miivészetben a megfoghatd jelentés helyett a
sejtetést tartotta fontosabbnak: az 6ssze nem ill6 elemek kollazsdban az elemzés tobbre jut
az egyes ¢értelmének jelentésének felfejtésével, mivel Osszességében a miivészi munka a
jelentés kioltasara torekszik.*” Mindez azonban inkdbb a szerz6 képzémiivészeti
munkassagara vonatkozik, az olyan filmek, mint példaul a Verzio, tematikajukat,

narrativajukat tekintve pontosan megfoghatoak és vizsgalhatodak.

8.1. Egy szerialista kisérlet (Erdély Miklos: Vonatuit)

Erdély filmjei koziil a szerializmus szempontjabdl a Vonatut cimii alkotas a
legfigyelemreméltobb. Ahogy Szemzd Tibor, a film zeneszerzdje egy interjuban
megfogalmazta: ,,A Vonatit strukturalista film,*° eltér6en a Miklés tobbi munkaitol”.*” A
filmet 1981 februarjaban forgattdk a Budapest — Hatvan vastutvonalon, egy konkrét utazas
folyaman, amelyet Erdély az Indigo-csoport tagjainak kiséretében tett meg. A mi
tervezetében Erdély a kovetkezdket irta: ,,Egyoras vonatatrdl készitendd film, mely a
valdsagos irreverzibilis folyamatok, a soha vissza nem térd pillanatok és a film altal adott
ismétlési €s felcserélhetdségi lehetdség kozotti fesziiltséget mutatja be. (...) A felvett
anyagbol kivalasztott jellegzetes vagy jellegtelen Ot-tiz masodperces toredékfolyamatok
bizonyos rendszer szerint vald sorozatos bejatszasa tori meg az id6 egyiranyu legordiilését.
Bizonyos rendszer alatt azt értem, hogy az emblémaszert toredékeket az eléforduldsukhoz

viszonyitott forditott sorrendben, Ujra és ujra egyre-teljesebb szériaban vagom be, hogy

425 Beke Laszl6: Erdély Miklosrol. http://www.artpool.hu/Erdely/sajto/Beke.html

426 Megjegyzem, a ,,strukturalista” jelz6é hasznalata ezen a helyen nem szerencsés, mivel azzal az elméleti
paradigmat szokas jeldlni; helyesebb lett volna a ,,strukturalis” kifejezés alkalmazasa.

47 Kiss Andréas Zoltan — Papp David Tamas: Hangképek. Telefoninterji Szemzd Tiborral.

https://magyar.film.hu/filmhu/magazin/hangkepek-telefoninterju-szemzo-tiborral-interju.html
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végiil a megérkezéskor érjek az indulasi toredékhez.”**® A filmet tehat szamos ismétlédd
szekvenciat tartalmaz, hasonléan Greenaway korai rovidfilmjeihez, kiilonosen az
Intervallumokhoz. A zenehasznalat pedig tovabbi erdteljes parhuzamot jelent: egy
interjiban Erdély arrdl beszél, hogy Szemz6 a zenében ugyanazt a struktirat alkalmazta,
amik a képeket is jellemezték. A téma huszonkét hangbol 4allt, ugyanannyibdl, ahany részre
a film oszlott. Minden egyes ismétlésnél a téma egy hanggal késobb vette kezdetét, €s
mindig egy masik hangszer jatszotta a zenét, mig az utolsd ismétlésre gyakorlatilag
Osszeallt egy huszonkét hangszerbdl 4llo zenekar, amelyek egyszerre jatszottak a témat,
csak egy-egy hanggal eltolva, egyfajta kanonelv alapjan.*” Szemz szerint az elkésziilt
zene ,minimalista, teljesen didaktikus és eléggé doktrinér” volt.*" Egyértelmii, hogy
Erdély és SzemzoO egyiittmiikodése ebben az esetben nagyon erds parhuzamokat mutat
Greenaway ¢s Nyman munkamodszerével.

A film iddstruktaraja szigorian matematikai alapon szervezddik: ,,Erdély az eredeti
felvételt egyenld 1dokozokre osztotta fel, majd az els6 szekvencia végét az utolsdéval
helyettesitette, a masodikét az utolsdéval és az azt kozvetleniil megel6zdvel stb. Igy tehat,
amint a vetités elére halad, 0Ogy ismerkediink meg a befejezés egyre boviild
eseménysoraval. A két, iddben ellentétes irdnyt folyamat a film kozepén 'dthalad
egymason'.”*' Pontosan ez a szerkezet a kovetkezd mddon épiil fel: a fimet huszonkét
darab, egyenként harom perc hosszu szekvencia alkotja. Minden egyes ilyen szegmensnek
az elsé tiz masodpercébdl Erdély masolatokat készitett; az utolsd, huszonkettedikébdl
huszonkét darabot, a huszonegyedikébdl huszonegyet, a huszadikébol huszat, és igy
tovabb. Ezek utdn az elsd és a masodik szekvencia kozé beillesztette a huszonkettedik
szekvencia elsd tiz masodpercérdl késziilt masolatok egyikét; a masodik és a harmadik
szekvencia koz¢ Gjra az utolsé szekvencia masolatai koziil egyet, illetve a huszonegyedik
rész masolatai koziil egyet, és ezt az eljarast ismételte, amig el nem jutott a film végéig. A
huszonegyedik ¢és huszonkettedik szekvencia kozott tehat mar huszonegy, az utolso
szekvencia utan pedig mar huszonkét masolt tiz masodperces egység kovette egymast. A
film tehat, Peternak Miklos megfogalmazasaban, ,,a sajat anyagabol duzzasztja {6l magat,

oly modon, hogy egyuttal strukturalja is sajat lefolyasat.”** A struktdra a film kdzepére

4% Brdély Miklos: Vonatht. Kisérleti filmterv. In.: Borus Judit (szerk.): A filmrél. Filmelméleti irasok,

forgatokonyvek, filmtervek, kritikdk. Budapest: Balassi Kiadé — BAE Tartoshullam — Intermédia, 1995.
214.
4 Galeta, Ivan Ladislav: Beszélgetés Erdély Miklossal. 1985. 4. 10. In: Erdély Miklos: i. m. 30-31.
Kiss — Papp: i. m.
Beke Lasz16: Film Mdbius-szalagra: Erdély Miklos munkassagarol. http:/filmvilag.hu/xista frame.php?
cikk id=5201
Peternak Miklos: Vonatut: Erdély Miklos filmjérdl. In: Forgacs Péter — Beke Laszl6 (szerk.): Mozg6 film
2. Budapest: Balazs Béla Stadio, 1986. 385.

431

432

192


http://filmvilag.hu/xista_frame.php?cikk_id=5201
http://filmvilag.hu/xista_frame.php?cikk_id=5201

jellegét tekintve teljes mértékben feltarul a figyelmes nézd szamara. A jatékido soran eldre
haladva a tizenegyedik szekvenciaig a film ,,elérenyal” a sajat anyagaba; olyan részletek
masolatait mutatja be, amelyek csak késobb fognak kovetkezni; innentdl kezdve viszont a
multat kezdi el ismételni.

Greenaway az Intervallumok kivételével még a korai rovidfilmjeiben sem ismételt
meg konkrét beallitasokat, viszont sok, egymashoz igen hasonlot alkalmazott; tehat inkabb
valosziniileg kotottebb, mint barmi, amit eddig az angol rendez6 készitett. A variaciokat ez
sem zarja ki — hiszen a felhasznalt ismétl6dd szekvencidk szama folyamatosan né —, de
ezeket a valtozasokat is szigori rendbe fogja a kigondolt szerkezet. Erdély filmje a
szerializmusnak egy igen tiszta megvalosult formaja.

A felvételek készitése soran a résztvevok koziil a kamerat barki kezelhette, és
barmit felvehetett; a gép folyamatosan miikodott, a képben csak a kazettacserék okoztak
sziinetet. Ezeknél a részeknél Erdély a ledllas idOtartamaval megegyezd hosszasagu iires
filmszalagot vagott be. A film esetében hagyomanyos értelemben vett narrativarol ezért
nem beszélhetiink, helyette véletlenszeriien zajlo események, illetve rogtonzések jatszanak

szerepet.

8.2. Body Gabor: elbeszélés az Amerikai anzix-ban

Body Gébor korai rovidfilmjei figyelemre mélté hasonloésagokat mutatnak
Greenaway ugyanabban az idészakban késziilt alkotdsaival. Czifra Réka szerint ,,Bodyt
ugyanazok a szemiotikai kérdések érdekelték, amelyek a filmelmélet teoretikusait a
kezdetek ota foglalkoztattdk: mennyiben hasonld a filmnyelv a verbdlis nyelvhez,
alkalmazhatok-e a strukturalista nyelvészet kategoriai a filmre, 1étezik-e specifikusan filmi
kozlésmod, beszélhetiink-e sajatosan filmi jelentésrél. Body szerialitas-fogalma is ebbe a
nyelvelméleti-szemiotikai kontextusba agyazdodik, sot, Body elméleti rendszerében a
szerialitds — mint a filmi jelentésstruktira legmagasabb szintjét és egyben valamennyi
jelentésréteg foglalatat kialakité formaszervezd elv — fontos szerepet jatszik a filmnyelv
specifikuméanak megteremtésében is.”*** Mindezekkel kapcsolatos gondolatait elméleti
irasaiban is kifejtette, amelyeket egy interjuban a kovetkezoképpen foglalt Gssze: ,,Az

eszk0z és az artikulacios formak kozotti vonatkozasok megfeleltethetdk a szintaxisnak. A

43 (Czifra Réka: A Narcisz és Psyché (poszt)modern) szerialitdsa. A szerialis forma jelentésége Body Gabor
elméletirdi és filmkészitdi munkassagaban. http://uj.apertura.hu/2013/tel/czifra-a-narcisz-es-psyche-
posztmodern-szerialitasa-body-gabor/
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felvételi lehetdségként megnyilvanuld audiovizudlis béazis és az artikulacidos formak
vonatkozasi rendszere megfeleltethetd a szemantikanak. Az egész pedig vizsgalhatd k6zos
pragmatikai szempontbol, amely egyben a ritudlis gyakorlatrol is felvildgosit. Tehat
mindenfajta experimentalizmus, tul a kozvetlen benyoméson, egy nyelvelmélet alapjan
értékelhetd igazan.”**

Greenaway korai rovidfilmjeiben, a magyar alkotohoz hasonloan, szintén jelentds
szerepet jatszanak a lingvisztikai kérdések, azonban érdeklddése hamar az intermedialitas,
mégpedig elsOsorban a képzdmiivészet fel¢ fordult. Ezért hemzsegnek mar a korai
nagyjatékfilmjei is festményszerti bedllitdsoktol, kiilonféle festokre vald utalasoktol. Az
intermedialitas Bodynal is jelentds szerepet jatszik, de ez nala féleg a videdmiivészet felé
iranyul.*® Greenaway a nyolcvanas évek végéig semmit sem kezdett a videdval, amikor
viszont végiil felfedezte a benne rejlé lehetdségeket, akkor mar a filmen egyre inkabb
tulnyald, osszmiivészeti projektek létrehozasa érdekében kezdte hasznélni, amelyekben a
film 6nmagéaban véve mar csak egy kodot képvisel.

Bodynal a klasszikus festészetre utalo képek a Kutya éji dalaban a barokkot idézik
meg, a Szamokba fojtvahoz hasonloan itt is elOkeriil Mantegna Halott Krisztusa.
Greenaway mivészetével ez a film allithatd a leginkdbb parhuzamba, mivel tobbféle
modszer alkalmazasaval is a hagyomanyos filmképet dekonstrualja: fellelhetéek benne a
képen beliili keretezésnek a kiilonb6z6 formai, egyes pontokon a manipuldlt szinek
hozzajarulnak a jelenet tagolasdhoz, illetve kiilonféle szovegek is megjelennek, bar ezek
inkabb diegetikusan bukkannak fel.

Az elméleti tudatossdg Bodynal kétségteleniil fontos szerepet jatszik, ugyanis
Bordwell elemezheti ugyan Bresson vagy Ozu miiveit parametrikusként, viszont biztos,
hogy az emlitett szerzOk nem azzal a szandékkal fogtak a filmkészitéshez, hogy egy ilyen
jellegi miivet alkossanak; Ok a sajat, rajuk jellemzo stilusokat fejlesztették ki. (Munkaik
tehat, nyitottsdgukat tekintve nem tartoznak az Eco-féle két alkategoria egyikébe sem —
csak a harmadik altalanosba.) Ezen az alapon valamennyi nagy rendezéegyéniség munkai
tekinthetdek parametrikusnak. Bordwellnél a parametrikus elbeszélés és a szerializmus
fogalma 0sszemosddik, pedig csak részben takarjak ugyanazt az eljarast. Nem minden, a

szerzd altal parametrikusnak tekintett film szerialista, de minden narrativ szerialista

44 Kovacs Andras Balint: Beszélgetés Body Gaborral: Ipari ritualé és nyelvi mitosz. Filmvilag, 1983/6.
http:/filmvilag.hu/xista frame.php?cikk id=6806

435 1d. Pieldner Judit: Ellenfilmek parbeszéde: Kutya éji dala — Alombrigdd.
http://apertura.hu/2008/tel/pieldner

194


http://apertura.hu/2008/tel/pieldner
http://filmvilag.hu/xista_frame.php?cikk_id=6806

parametrikus.*® Egy szerialista alkotds létrehozasahoz elengedhetetlen, hogy a rendezd
tudatosan kialakitson egy meghatarozott rendszert, ahol a kiilonféle elemek egy sajat
szabalyai szerint kovetkezetes vagy kovetkezetlen rend szerint kapcsolddhatnak
egymashoz. Body ezzel kisérletezik az Amerikai anzixban.

Az Amerikai anzix szeridlis szerkezete tehat tudatos ¢€s latvanyos is: Body,
Greenawayt tobb mint egy évtizeddel megelézve magat a filmszalagot, mint
informacidhordozot manipulalta kiilonféle moédokon. Leggyakrabban intenzitasat tekintve
folyamatosan valtozo, pulzalé fehér homaly uralkodik a képen, amely a latvanyt néha
teljesen elhomalyositja; méaskor a kép széleit szabalytalan, tépett sz¢li fehér keret takarja
ki, mintha valamiféle papirkivagas keriilt volna a kamera lencséje elé. Mindezen eszkdzok
célja, hogy egy korabeli, a mozgdkép feltalalasat megel6z6 mozgdkép érzetét keltse a mii,
de emellett komoly elidegenitd, onreflektiv hatas is létrejon altaluk. Az igy felépiild
struktara stilisztikai jellegli, a narrativa levalik réla: a film torténete az alkalmazott
eszk6zok nélkil is mikodoképes, értelmes, érthetd marad. A stilaris elemek feltiind
hasznalata révén teljesiil a bordwelli definicio: az elbeszélés parametrikussa, és egyuttal
szerialissa is valik. Olyan ismétlddd elemek keriilnek eld, mint példaul a szalkereszt,
amelyet Body diegetikus és nem diegetikus modon is alkalmaz: utobbira jellegzetes példa,
hogy ahdnyszor a Vereczky nevl szerepld felbukkan egy-egy jelenetben a vésznon, a
szalkereszt metszéspontja mindig megallapodik rajta. A diegetikus alkalmazéasok a fOhds
Fiala munkéjaval fliggenek Ossze, aki egy maga altal barkécsolt teodolit segitségével készit
térképeket a tajrol: ha 6 vagy esetenként valaki mas beletekint a miiszerbe, a kornyezet az
eszkdzon keresztiil, a szerepl6 szubjektiv nézépontjabol latszik.*’

Az Amerikai anzix szizséje egy koriilbeliil huszonnégy ora leforgasa alatt

lejatszodo, viszonylag réérésen kibontott, egyszerii, realista torténet — ebben nem

436 éteznek ugyanis olyan szerialista filmek, amelyekben nem lelhetd fel narrativa. Ezek egyik csoportja,
ahogy Czifra irja, ,,referencialis jelentésiiktd] megtisztitott elemekbdl” épitkezik, ,,ezek azonban — mivel
kizarolag geometriai formakat hasznalnak — az absztrakt képzomiivészeti film korébe tartoznak.” (I. m.)
Ez a legszigoribban szerialis kategoria, Greenaway és Body ilyent nem készitett. Vannak tovabba olyan
szerialista filmek is, amelyek megtartjak a referencialis jelentést, mégis tisztan egy szerialis szerkezetbdl
allnak. Bodynal ilyen a kés6bb még szdbakeriild Vaddszat kis rokdra cimi film, vagy a Négy bagatell,
Greenawaynél pedig az Intervallumok, amelyek szintén nem elbesz¢l6 filmek.

Fiala terepfelméré munkajanak alapvet6 feltétele az objektivitas: hogy pontosan ugyanaz keriiljon a
papirra, mint ami a helyszinen, egy meghatarozott szemszogbdl 1athato. A tajabrazolas szempontjabol
termékeny parhuzam vonhat6 4 rajzolo szerzodésével: Mr. Neville is az el6tte elteriilé vidéket
rajzolja/méri fel, mégpedig a maga altal tervezett eszkdzok segitségével. Ami alapvetd kiilonbséget jelent:
Fiala tevékenysége kimeriil abban, hogy térképeket készit a tereptargyak helyének pontos meghatarozasa
alapjan. A rajzolo viszont egy 6nmaga altal objektivnek tekintett torekvés jegyében a lerajzolt tér
,uralasara” torekszik, rakényszeriti arra a sajat elképzeléseit. A természeti taj onmagaban nem jelent
semmit dnmagan kiviil (ez a gondolat szintén az 4j regénybdl szarmazik), de egy manipulalt kdrnyezet
mar hordozhat 6nmagén talmutaté értelmet is, amit a rajzolé nem fogad el. Fiala szamara lehetséges az
objektivitas, mert a munkaja természettudomanyos célzatu, a rajzol6 viszont miivész, szamara tehat nem.
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kiilonbozik jelentdsen Greenaway alkotasaitol. Ha a szeridlis forma alapja, ahogy Body is
megallapitja,”®® bizonyos elemek ismétlédése, a sziizsében ilyesmit nem taldlunk —
ellentétben az angol rendezé filmjeivel, ahol egyes események, cselekvések tjra és ujra,
rendszerszeriien elOkeriilnek. Body szerializmusa tehat, ahogy sok mas egyéb modern
filmben is, formai jellegli, az alkalmazott filmnyelvi eszkdzokre korlatozodik, amelyek
rdadasul nehezen kothetoek a vasznon éppen zajlé eseményekhez. Eldre kiszamithatatlan,
mikor jatszik at fehérbe a kép, mikor torzul el a hang, mikor szakadozik fel a keret (bar
Pintér szerint a dramaturgiai kulcspontokon ezek a jelek Osszestirlisodnek). Alig vannak
olyan motivumok, amelyek kizarolagosan egy-egy szereplohoz kothetdek: ilyen példaul a
tajba rajzolt szaggatott vonal, ami kétszer bukkan fel a filmben. Ez egyfajta keretként
szolgal, mivel el0szor a legelsé majd az utolsé képkockakban keriil eld, és Fiala, illetve
Boldogh terepfelmérd munkdjara utal. Ezen felil a mar emlitett, nem-diegetikus

szalkereszt szimbolumma valik: Vereczkyt, mint végiil kideriil, maga a Sors célozta meg.

34. kép: Vereczky a teodolit nézépontjabol

4% Body Gabor: Jelentéstulajdonitdsok a kinematografiaban. In.: Zalan Vince (szerk.): Body Gabor:
Egybegyljtott filmmuivészeti irasok. Budapest: Akadémiai Kiado, 2006. 147.
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Ahogy arra Pintér Géza ramutat, ,,az Amerikai anzix széles terepet nytjt az ismétlédo jelolt
elemekkel folytatott kisérleteknek. Ezek gyakori hasznalata motivumokként, indexekként
viselkednek a miiben és egy tudatos koncepciod képi megjelenitését segitik azaltal, hogy
rendszert, szerkezetet hoznak 1étre.”® A szerzé szerint a kovetkezd alcsoportok

kiilonithetoek el:

1. A fényvagés, roncsolas vagy az eltorzitott dialogus esetében a film sajat kdzvetitd
anyagara utal.

2. Emellett taldlunk szdndékosan jelolt képeket mint a cél- (helyesebben szal)kereszt
vagy a szaggatott vonal.

3. Kiilon alcsoport a zene.

A fenti eszk6zoket Body egytdl-egyig alkalmazta korabbi kisérleti rovidfilmjeiben,
amelyekbdl a Negy bagatell cimli darabot Osszedllitotta. Még az Amerikai anzixban a
teodolit nézOpontjaként szerepld, kereszttel négyfelé osztott kor alaku képkivagatot is, de
amig ez a nagyjatékfilmben egy hangsulyosan szubjektiv tekintetet jelol, addig a nem-
narrativ experimentalis mozgoképben kizardlag nem-diegetikus modon jelenik meg, egy
ujabb olyan eszkozként, amely eldsegiti a ,,specifikus, filmre jellemzd kifejezésmod”

létrehozasat.

8.2.1. Nyitottsag az Amerikai anzixban

Body és Greenaway filmje nyitottsagukat tekintve korantsem allnak ugyanazon a
fokon, annak ellenére, hogy mind a kettd szerialista alkotds. A szerializmus ugyanis
onmagaban még nem jarul hozza egy mi nyitottsagdnak noveléséhez. 4 rajzolo szerzodese
a lehetséges jelentéseit, értelmezési lehetdségeit figyelembe véve joval nyitottabb, mint az
Amerikai anzix. Mi ennek az oka?

Konnyen beldthatd, hogy Body filmje parabola, amely a lehetséges értelmiségi
magatartasokat vizsgalja egy adott helyzetben, egy (illetve itt konkrétan tobb) vesztes
forradalom utan. A fészereplok kiilonbozo tipusokat testesitenek meg: Fiala a pragmatikus,
magat minden helyzetben feltaldlo realistat képviseli, Boldogh az Onmarcangolo,

hazavagyo6, orok elégedetlent, mig Vereczky egyszertien fatalista. A film végig ezeknek a

49 Pintér Géza: Formanyelvi kisérletek vizsgalata Body Gabor Amerikai anzix cimi filmjében.
http://apertura.hu/2008/tel/pinter
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figurdkra, lehetséges dontéseikre fokuszal. A meghatarozott torténelmi id6 és helyszin altal
nyujtott lehetdségek tehat nagyon fontosak a filmben, mert azokbdl a készités idejére
vonatkozé aktualpolitikai tapasztalatokat, utalasokat lehet leszlirni. Az Amerikai anzixban
ehhez a tartalomhoz képest minden masodlagos, és jorészt pusztan formai dontés
eredménye. Mar pusztan ez a tény is nagy mértékben csokkenti a lehetséges helytallonak
tekinthetd értelmezések szdmat. Greenaway sohasem koncentral ennyire konkrétan egy
adott helyzetre, sOt, a napi ideoldgiai kiizdelmekre vald utalasok nala hidnyoznak, vagy
legalabbis joval kevésbé explicitek. A greenaway-i fabula szinte mindig ugyanaz, csak a
konkrét megvaldsuldsa, a sziizsé mas €s mas az egyes esetekben.

Mindezen feliil Body filmjébdl hianyoznak azok a nem narrativ szériak, amelyek
Greenawayre annyira jellemzoéek, €s amelyek — ezt nem lehet eléggé hangsulyozni —
nagymértékben emelik a mii interpretacids lehetdségeinek szamat. A f6 kiilonbség az angol
rendez6hoz képest abban all, hogy Bodynal altalanossagban sokkal fontosabb a sziizsé,
mint Greenawaynél, annak a kitlintetett jelentésnek (a Roman Jakobson altal bevezetett
iizenet fogalom értelmében) az egyértelmii atadasa, amelyet a szerzd kozolni akar a
befogadoval. Mikozben példaul a Szamokba fojtvdaban a legfontosabb cél, hogy eljussunk
szazig, és ennek soran a rendszerezés megszallottjai minél alaposabban megbtinhddjenek.
Az alaposabb elemzés persze konnyen kimutathat Greenaway munkaiban is aktudlpolitikai,
moralizal6 vagy tarsadalomkritikai elemeket, de ezek soha nem allnak Ossze egységes
Nagy Uzenetté, még ha feliiletesen szemlélve ezekrél is szol a film. Olyasmikrél van itt
$z0, mint a vallaskritika (4 mdconi gyermek), a keleti kalligrafia (Pdarnakényv), vagy éppen
a blin6z61 korok nagystila életvitele (A4 szakdcs, a tolvaj, a feleség és a szeretdje), esetleg a

miivész kiszolgaltatottsaga a megrendeldnek (Goltzius és a Pelikan Tarsular).**

#9 Utobbit sok elemzé azonnal metaforikusan értelmezte, a modern fogyasztoi tarsadalom kritikajaként.
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Osszegzés

A dolgozat legfontosabb célja annak megvilagitasa volt, hogy Greenaway
filmjeiben a szerkezet-kdzpontisag, a struktira mindig a narrativa f6lé rendelddik, tehat az
elemzés soran az elébbit nem szabad figyelmen kiviil hagyni. Ugyanakkor megprobaltam
egyértelmiivé tenni, hogy a struktaraépitd tevékenységre a rendezd mindig irdnidval tekint
— ebbdl kovetkezik a filmjei végén a rendszerezd szereplok szinte torvényszerl bukasa.

A struktiraépitd tevékenység Roland Barthes definicidja, és az 1950-es évek
kdzepén egy 1j, a nyelvészetbdl kiindulo altalanos érvényességli megallapitasokra torekvo
elméleti gondolkodasmod egyik alapja. Greenaway a minimalizmus €s a tisztan szerialis
formak feldl indulva ezt a paradigmat teszi kritika targyava és kérdojelezi meg pozicioit;
mindennek révén az 1962 ota formalodo életmili harom nagy részre oszthatd. Sok elemzd
nem foglalkozik a rendezd 1982 eldtt késziilt rovidfilmjeivel, pedig mégis egy husz éves
periddusrol szo6l, amelynek sordn a szerializmust fokrol-fokra valtottak fel a strukturaépités
adekvat mivoltait megkérddjelezd elemek, amire tekintettel kell lenni egy altalanosabb
vizsgalodas sordn. Greenaway 1982-t0l kezdve készitett narrativ nagyjatékfilmeket,
amelyekben mar a vasznon lejatszodo események révén kritizalja a strukturalista aktivitast
— am mindekdzben a narrativat mégis a jatékidé folyamén felépiilo szerkezetek, széridk
vezérlik. Mindez posztstrukturalista hozzaallast tikroz. Greenaway a filmmiivészet
megujitojaként Iép fel, egy, a filmre sajatsdgosan jellemz6 miiforma létrehozéasa érdekében,
ezért veti el a hagyomanyos, klasszikus-realista elbesz¢ld formakat, és helyez helyettiik
sokkal nagyobb hangsulyt a formai elemekre (igy lehet adekvat David Bordwell fogalma, a
parametrikus elbeszélés alkalmazasa a miivekkel kapcsolatban), illetve a szerialitas
intermedidlis kiterjesztésére. Noha a rendez6t a legnagyobb érdeklédés a nyolcvanas-
kilencvenes évek forduldjan dvezte, elgondoldsai mit sem veszitettek aktualitasukbol, ezért
tovabbra is érdemesnek tartom a roluk sz6lo diskurzust.

Az els6 részben elméleti 0sszefoglalast adtam azon szerzok munkassagarol, akiket
a téma szempontjabol a legfontosabbnak itéltem meg. A felhasznalt forrdsok alapjan
amellett érveltem, hogy Greenaway eddigi ¢letmiivének irodalmi inspiracidit olyan irok
jelentik, mint Jorge-Luis Borges, illetve a francia 0j regény vezéralakja, Alain Robbe-
Grillet, aki forgatokonyvirdként €s filmrendezoként is nagy jelentdségliinek mutatkozott
ebbdl a szempontbol. Utdbbibol mar kovetkezik, hogy a rendezé munkéssaganak a
filmmiivészetben is megvannak az el6futdrai. Szergej Eisenstein-t kiilonosen fontosnak

tekintem ebbdl a szempontbdl, mint a parametrikus elbeszélés egyik alapvetd
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elézményének kidolgozojat. A kivélasztott hat film elemzésével bemutattam, hogy a
struktaraépitd tevékenység hogyan jelenik meg a rendezé filmjeiben.

Noha a rendez0 filmjei a halmozodé szériak, intermedidlis utaldsok és felhasznalt
intertextusok révén rendkiviil 0sszetettek, ennek ellenére ugy vélem, nem engednek meg
korlatlan szamu értelmezést. Ennek vizsgalatat végeztem a harmadik fejezetben, és
mutattam rd az interpretdcid néhany tualkapasdra. Az egyes jelek (félre)értelmezése
visszatérd elem a Greenaway-¢letmiben is, elég csak a rajzold végzetére gondolni A
rajzold szerzOdésében, vagy hogy Az épitész hasiban az egyes szereplok milyen
elemzésekor, kiilondsen Umberto Eco és Gilles Deleuze munkassaga kapcsan, ramutattam
a fogalom kiilonféle értelmezési lehetdségeire.

A konkrét filmek elemzésekor ramutattam mindazon 1épésekre, amelyek révén a
rendez0 a strukturalista tevékenységhez vald ironikus viszonyulasat kiépitette. A
nagyjatékfilmek csoportjat az 1991-ben bemutatott Prospero konyveinél osztottam két
részre, amelyben igen fontos mozzanatnak tartom a digitalis technika bevezetését az
¢letmilibe, amely hatékony eszkdznek bizonyult az intermedidlis kapcsolodasok
kiterjesztéséhez. A felosztas soran lehetne érvelni egy olyan megkdzelités mellett is, amely
egy csoportba vesz valamennyi, a Paintbox technikdt nem alkalmazé filmet, és egy
masikba minden olyant, amelyben jelen van. Ezzel kapcsolatosan ugy vélekedem, hogy
attol a pillanattol, hogy a rendezd rendelkezésére allt az eszkoz, tudatos miivészi dontés
eredménye volt, hogy él-e vele, vagy sem. Az 1991 utani miivek pozicidja tehat
mindenképpen eltér a koradbbiakétdl, fiiggetleniil attol, hogy manipuléltak-e digitalisan a
benniik szerepl6 képeket, vagy sem.

A Greenaway-féle torekvések jovoje bizonytalan. A legtobb rendez6h6z hasonloan
az 6 palydja is rengeteg esetlegességet mutat: noha formailag kovetkezetesnek tlinik, tele
van meg nem valosult tervekkel (mint példaul az Augsbergenfeld cimli opus, amelynek a
megvalositasa mar legalabb husz éve tolodik, €s amely trilogiat alkotott volna a Prospero
konyveivel és A mdconi gyermekkel®' — de ilyen Borges Fikcidkjanak adaptacioja is, a
példakat lehetne még sorolni). A jelenlegi fejlemények alapjan érdekes, hogy az Ejjeli
orjarat 6ta valamennyi 0j mu torténelmi személyiségek életrajzara épiil; a Goltziusban, de
kiilonosen az FEisenstein Mexikobanban a szexualitds minden korabbinal nyiltabb és
provokativabb 4brazolasaval. Az intermedidlis rendszerek, képszendvicsek és narrativ

sz€ridk tovabbra is jelen vannak, de nem érik el azt a szintet, amellyel a Tulse Luper-

#“! Ciment, Michel: Interview with Peter Greenaway: The Baby of Mdcon. In: Gras, Vernon — Gras,
Marguerite (szerk.): Peter Greenaway: Interviews. Jackson: University Press of Minnesota, 2000. 157.
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filmekben szembesiilhettek a nézdk, €s ami ebbdl a szempontbol, gy gondolom, abszolut
tetopontnak tekinthetd. A bemutatas eldtt allo Walking to Paris Gjabb életrajzi film, egy
romdn szobrasz, Constantin Brancusi zardndoklatarol, aki a huszadik szdzad elején gyalog
indult Parizsba. Nem tartom valosziniinek, hogy gydkeresen eltérne a rendezé megel6z6
harom munkajatol. Ha Greenaway a jelenlegi irdnyban halad tovabb, még tobb filmre lehet
szamitani téle a struktaraépitd szereplok bukasardl, de mivel a f6hdsok immar valds

torténelmi alakok, ezeket az €letrajzi tények is determinalni fogjak.
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INZPIRED.BY THE LIFE OF SCULFTOR COMSTANTIN BRANCUS!

ITONgreL

1T EREATHONAL

35. kép: A Walking to Paris posztere
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Peter Greenaway filmjei:

1962
Death of Sentiment (fekete-fehér, 8 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway.

1966
Tree (szines, 16 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway.

Train (fekete-fehér, 5 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway.

1967
Revolution (fekete-fehér, 4 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway. Zene: Beatles

5 Postcards from Capital Cities (fekete-fehér, 35 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway.

1969
Intervallumok — Intervals (fekete-fehér, 7 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway. Zene: Antonio Vivaldi.

1971
Erosion — (szines, 27 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway.

1973

H, mint haz — H, Is for House (szines, 10 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway. Narrator: Colin Cantlie, Peter Greenaway. SZ:

Hannah Greenaway.
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1975
Szdaraz hinar — Water Wrackets (szines, 12 perc)

[rta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway. Narrator: Colin Cantlie.

Water — (szines, 5 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway.

Ablakok — Windows (szines, 4 perc)

frta, fényképezte, vagta és narracio: Peter Greenaway.

1976
Kedbves telefon — Dear Phone (szines, 17 perc)

frta, fényképezte, vagta és narracio: Peter Greenaway.

Goole by Numbers (szines, 40 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway.

1978
Fiiggoleges targyak rekonstrukcioja — Vertical Features Remake (szines, 44 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway. Narrator: Colin Cantle. Z.: Michael Nyman.

Eddie Kid (szines, 5 perc)
Irta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway. Kozremiikodok: Eddie Kid, Ed Stewart.

Cut Above the Rest (szines, 5 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway.

1-100 (szines, 4 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway.

1979

245 (szines)

Tarsrendez6é: Andy Humphreys. {: Mike Berry, Ron Hymans, Jenny Lucas, Bob Thorpe. V:
Ian Lake.
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Séta a H-n keresztiil — A Walk Through H: The Reincarnation of an Ornithologist (szines,
45 perc)
frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway. Narrator: Colin Cantlie. Z: Michael Nyman.

SZ: Jean Williams (recepcids)

Womens Artist (szines, 5 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway.

Leeds Castle (szines, 5 perc)

[rta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway.

1980

The Falls (szines, 195 perc)

[: Peter Greenaway. O: Mike Coles, John Rosenberg. V: Peter Greenaway. Z: Michael
Nyman, Brian Eno, Keith Penderbury ¢s masok. SZ: Peter Westley, Aad Wirtz, Michael

Murray, Lorna Poulter, Peter Greenaway.

Leacock Village (szines, 5 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway.

Country Diary (szines, 5 perc)
Tarsrendez6: John Bitterman. Kozremiikddtek: Little Jimmy Dickens, Albert C.

Gannaway, Wayne Gray, Bobbie Rich.

Act of God — (szines, 25 perc)

[rta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway.

1981

Zandra Rhodes (szines, 15 perc)

[: Peter Greenaway. O: John Rosenberg. V: John Wilson. Z: Michael Nyman.
Ko6zremiikodott: Zandra Rhodes.

Terence Conran (szines, 15 perc)
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I: Malcolm Brook. O: Mike Coles, John Rosenberg. V: John Wilson. Z: Michael Nyman.

Kozremukodott: Terence Conran.

1982

A rajzolo szerzdodése — The Draughtsman's Contract (szines, 108 perc)

[: Peter Greenaway. O: Sacha Vierny. V: John Wilson. Z: Michael Nyman. SZ: Anthony
Higgins (Mr. Neville), Janet Suzman (Mrs. Herbert), Anne-Louise Lambert (Mrs.
Tallmann), Hugh Fraser (Mr. Tallmann), Neil Cunningham (Mr. Noyes), Dave Hill (Mr.
Herbert), David Gant (Mr. Seymour), Michael Feast (The Statue).

1983
The Sea in their Blood / The Coastline (szines, 27 perc)

frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway.

Four American Composers — (négy részes dokumentum-sorozat, szines, 220 perc)

I: Peter Greenaway. O: Curtis Clark. V: John Wilson. Z: Robert Ashley, Philip Glass,
Meredith Monk, Michael Nyman. Koézremiikodtek: Robert Ashley, Philip Glass, John
Cage, Meredith Monk.

1984
Making a Splash (szines, 24 perc)
frta, fényképezte és vagta: Peter Greenaway. Z: Michael Nyman.

1985

700 (szines, 115 perc)

i: Peter Greenaway. O: Sacha Vierny. V: John Wilson. Z: Michael Nyman. SZ: Andréa
Ferréol (Alba Bewick), Brian Deacon (Oswald Deuce), Eric Deacon (Oliver Deuce),
Frances Barber (Venus de Milo), Joss Ackland (Van Hoyten), Gerard Thoolen (Van

Meegeren), David Attenborough (6nmaga — narrator).
Inside Rooms: 26 Bathrooms, London & Oxfordshire (szines, 26 perc)

[: Peter Greenaway. O: Mike Coles. V: John Wilson. Z: Michael Nyman. Narrator:

Geoffrey Palmer. K6zremiikodott: Cosey Fanni Tutti.
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1987
Az épitész hasa — The Belly of an Architect (szines, 119 perc)

I: Peter Greenaway. O: Sacha Vierny. V: John Wilson. Z: Wim Mertens. SZ: Brian
Dennehy (Stourley Kracklite), Chloe Webb (Louisa Kracklite), Lambert Wilson (Caspasian
Speckler), Stefania Casini (Flavia Speckler), Geoffrey Coppleston (Caspetti).

1988
Szdamokba fojtva — Drowning by Numbers (szines, 118 perc)

I: Peter Greenaway. O: Sacha Vierny. V: John Wilson. Z: Michael Nyman. SZ: Joan
Plowright (Cissie Colpitts 1), Juliet Stevenson (Cissie Colpitts 2), Joely Richardson (Cissie
Colpitts 3), Bernard Hill (Madget), Jason Edwards (Maszat), Bryan Pringle (Jake), Trevor
Cooper (Hardy), David Morrissey (Bellamy).

Fear of Drowning (szines, 26 perc)

Tarsrendez6: Vanni Corbellini. {: Peter Greenaway. O: Sacha Vierny. V: John Wilson. Z:

Michael Nyman. Narrator: Peter Greenaway.

1989

A szakacs, a tolvaj, a feleség és a szeretdje — The Cook, The Thief, his Wife & her Lover
(szines, 124 perc)

I: Peter Greenaway. O: Sacha Vierny. V: John Wilson. Z: Michael Nyman. SZ: Richard
Bohringer (Richard), Michael Gambon (Albert Spica), Helen Mirren (Georgina), Alan
Howard (Michael), Tim Roth (Michel).

A Szajna halottai — Death in the Seine(fekete-fehér, szines, 44 perc)

i: Peter Greenaway. O: Jean Penzer. V: Benoit Maujean, Patrick Tornare. Z: Michael
Nyman. Narrator: Alen Franco. SZ: Jean-Michel Dagory (Bouille), Jim van der Woude
(Daude), Hans Verbrugge (Jacques Chevreuil), Denis Verkrouse (André Ribrot).
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Hubert Bals Handshake (szines, 5 perc)

frta és fényképezte: Peter Greenaway. V: Bill Saint, John Wilson. Z: Michael Nyman.

Narrator: Peter Greenaway.

1990
A TV Dante (tiz részes tv-sorozat, szines, 88 perc)

Tarsrendez6k: Tom Phillips (1-4. rész), Raoul Ruiz (5-10. rész). I: Dante Alighieri Isteni
szinjatéka nyoman Tom Phillips. O: Eswin Verstegen. V: Bill Saint, Anthony Robinson.
SZ: John Gielgud (Vergilius), Bob Peck (Dante hangja), Fernando Bourdeau (Vergilius),
Francisco Reyes (Dante), Joanna Whalley (Beatrice).

1991
Prospero konyvei — Prospero's Books (szines, 124 perc)

i: William Shakespeare 4 vihar cimii dramaja alapjan Peter Greenaway. O: Sacha Vierny.
V: Marina Bodbijl. Z: Michael Nyman. SZ: John Gielgud (Prospero), Michael Clark
(Caliban), Michel Blanc (Alonso), Erland Josephson (Gonzalo), Isabelle Pasco (Miranda),
Mark Rylance (Ferdinand).

M Is for Man, Music, Mozart (szines, 29 perc)

[: Peter Greenaway. O: Sacha Vierny. V: Chris Wyatt. Z: Louis Andriessen.

Kozremiikodott: Astrid Seriese, Ben Craft, Kate Gowar, Karin Potisk.

A Walk Through Prospero's Library (szines, 23 perc)

[: Peter Greenaway. O: Sacha Vierny. V: Achim Seidel. Z: Philip Glass. SZ: John Gielgud
(Prospero)

1992
Rosa (szines, 15 perc)
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[: Peter Greenaway. O: Sacha Vierny. V: Chris Wyatt. Z: Bartok Béla. SZ: Nordine
Beuchorf, Fumiyo Ikeda.

1993
Darwin (szines, 52 perc)
A L'encyclopédie audio-visuelle cimli TV-sorozat epizddja.

I: Peter Greenaway. O: Chris Renson, Reinier van Brummelen. V: Chris Wyatt. Z: Nicholas

Wilson. Narrator: Jacques Bonaffé. SZ: Bert Sevenhuijsen (Charles Darwin).

A méaconi gyermek — The Baby of Macon (szines, 122 perc)

I: Peter Greenaway. O: Sacha Vierny. V: Chris Wyatt. Z: Claudio Monteverdi, Johann
Sebastian Bach, Matthew Locke, John Blow. SZ: Julia Ormond (a lany), Ralph Fiennes (a
plispok fia), Philip Stone (a piispok), Jonathan Lacey (Cosimo Medici), Nils Dorando (a

maconi gyermek)

1994
Stairs 1 Geneva (szines, 107 perc)

[: Peter Greenaway. O: Patrick Mounoud. V: France de Wustemberger. Narrator: Peter

Greenaway. SZ: Patrick Disanto (Haze).

1995
Lumiére és tarsai — Lumicre et compagnie (fekete-fehér, szines, 88 perc)
Szkeccsfilm, melynek egyik epizodjat rendezte Peter Greenaway.

V: Roger Ikhlef, Timothy Miller.

1996

Parnakonyv — The Pillow Book (szines, fekete-fehér, 126 perc)
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I: Peter Greenaway. O: Sacha Vierny. V: Peter Greenaway, Chris Wyatt. Z: Brian Eno, Yao
Lee, Guesch Patti, Lamas And Monks Of The Four Great Orders, Cawai Miwako. SZ:
Vivian Wu (Nagiko), Ewan McGregor (Jerome), Yoshi Oida (a konyvkiadd), Ken Ogata
(Nagiko apja).

1997
The Bridge (szines, 12 perc)

[: Peter Greenaway.

1999
Nyolc és fél né — 8 > Women (szines, 118 perc)

I: Peter Greenaway. O: Reinier van Brummelen, Sacha Vierny. V: Elmer Leupen. SZ: John
Standing (Philip Emmenthal), Matthew Delamere (Storey Emmenthal), Vivian Wu (Kito),
Annie Shizuka Inoh (Simato), Barbara Sarafian (Clothilde).

The Death of a Composer: Rosa, a Horse Drama (szines, 90 perc)

I: Peter Greenaway. Z: Louis Andriessen. SZ: Lyndon Terracini (Juan Manuel de Rosa),

Miranda van Kralingen (Madame de Vries).

2001
The Man in the Bath (szines, 7 perc)

i: Peter Greenaway. Z: Philip Glass.

2003
The Tulse Luper Suitcases, Part 1: The Moab Story (szines, 127 perc)

i: Peter Greenaway. O: Reinier van Brummelen. V: Elmer Leupen, Chris Wyatt. Z: Borut

Krzisnik, Eduardo Polonio. SZ: JJ Feild (Tulse Luper/Floris Creps), Raymond J. Barry
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(Stephen Figura), Michele Bernie (Sophie van Osterhaus), Valentina Cervi (Cissie
Colpitts).

The Tulse Luper Suitcases: Antwerp (szines, 120 perc)

[: Peter Greenaway. O: Reinier van Brummelen. V: Elmer Leupen. Z: Eduardo Polonio.
SZ: Raymond J. Barry (Stephen Figura), Enrique Alcides (Hans Heiner), JJ Feild (Tulse
Luper), Debbie Harry.

2004

The Tulse Luper Suitcases, Part 2: Vaux to the Sea (szines, 108 perc)

[: Peter Greenaway. O: Reinier van Brummelen. V: Joppo in de Grot, Elmer Leupen, Jaap
Praamstra. Z: Architorti, Borut Krzisnik, Eduardo Polonio. SZ: JJ Feild (Tulse Luper),
Raymond J. Barry (Stephen Figura), Isabella Rossellini (Mme. Moitessier), Ornella Muti
(Mathilde Figura).

Europa-képek — Visions of Europe (szines, 140 perc)

Szkeccsfilm. Greenaway epizddja: Europa fiirdik.

The Tulse Luper Suitcases, Part 3: From Sark to the Finish (szines, 120 perc)

[: Peter Greenaway. O: Reinier van Brummelen. V: Joppo in de Grot, Elmer Leupen,
Chris Wyatt. Z: Sandra Chechik. SZ: Roger Rees (Tulse Luper), Stephen Billington (Tulse
Luper), Ana Torrent (Charlotte des Arbres), Roberto Citran (Raoul Wallenberg).

2005
Writing on Water (szines, 31 perc)

[: Peter Greenaway. V: Ben Hendricks. Z: David Lang. Kozremiikodik: London

Sinfonietta, Synergy Vocals, Jurjen Hempel.
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A Life in Suitcases (szines, 120 perc)

i: Peter Greenaway. O: Reinier van Brummelen. V: Joppo in de Grot, Elmer Leupen, Jaap
Praamstra, Job Te Veldhuis, Chris Wyatt. Z: Borut Krzisnik. SZ: Stephen Billington (Tulse
Luper), JJ Feild (Tulse Luper/Floris Creps), Roger Rees (Tulse Luper) Raymond J. Barry
(Stephen Figura), Noraly Beyer (Leslie Cotumely/Thomas Papier).

2007
Ejjeli 6rjarat — Nightwatching (szines, 134 perc)

I: Peter Greenaway. O: Reinier van Brummelen. V: Karen Porter. Z: Wlodzimierz Pawlik.
SZ: Martin Freeman (Rembrandt van Rijn), Emily Holmes (Hendrickje), Eva Birthistle
(Saskia), Michael Teigen (Carel Fabritius).

Peopling the Palaces at Venaria Reale (szines, 180 perc)

i: Peter Greenaway. O: Ruzbeh Babol. V: Irma de Vries, Joris Fabel. Z: Marco Robino. SZ:
Ornella Muti (Marchesa di Caraglio), Ennio Fantatichini (Marchese di Caraglio), Remo
Girone (Segretario), Martina Stella (Antonia Cotta).

2008
Cinema Is Dead, Long Live the Screen (szines, 85 perc)

[: Peter Greenaway. SZ: Peter Greenaway.

Rembrandt's J'Accuse...! (szines, 86 perc)
I: Peter Greenaway. O: Reinier van Brummelen. V: Elmer Leupen. Z: Marco Robino,
Giovanni Sollima. SZ: Martin Freeman (Rembrandt), Eva Birthistle (Saskia), Emily
Holmes (Hendrickje), Jodhi May (Geertje).

2009

The Marriage (szines, 40 perc)

I: Peter Greenaway.
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2012

Goltzius és a Pelikan Tarsulat — Goltzius and the Pelican Company (szines, 128 perc)

I: Peter Greenaway. O: Reinier van Brummelen. V: Elmer Leupen. Z: Ben Zuydwijk. SZ:
F. Murray Abraham (az Orgréf), Ramsey Nasr (Hendrick Goltzius), Giulio Berruti
(Thomas Boethius), Kate Moran (Adaela).

2013

3x3D — (szines, 70 perc)

Szkeccsfilm, Greenaway epizodja: Just in Time.

Tarsrendezdk: Jean-Luc Godard (The Three Disasters), Edgar Pera (Cinesapiens).
Greenaway epizodjanak adatai: [: Peter Greenaway. O: Reinier van Brummelen. V: Elmer

Leupen. Z: Marco Robino.

2015

Eisenstein Mexikéban — Eisenstein in Guanajuato (szines, 105 perc)

I: Peter Greenaway. O: Reinier van Brummelen. V: Elmer Leupen. Z: Szergej Prokofjev.
SZ: Elmer Biack (Szergej Eisenstein), Luis Alberti (Palomino Cafiedo), Jos¢é Montini
(Diego Rivera), Cristina Velasco Lozano (Frida Kahlo), Jakob Ohrman (Eduard Tisse).

2016

Shchukin, Matisse, Dance and Music (szines, 7 perc)

Tarsrendezd: Saskia Bodekke. I: Peter Greenaway. O: Ruzbeh Babol. V: Elmer Leupen. Z:
Luca D'Alberto. SZ: Hendrik Aerts (Shchukin/Wassily Kandinsky), Grigoriy Bagrov
(Aleksandr Rodtchenko)

2018

Walking to Paris (szines, bemutatas elott)

[: Peter Greenaway. O: Reinier van Brummelen. V: Elmer Leupen. Z: Alexander
Balanescu. SZ: Emun Elliott (Constantin Brancusi), Carla Juri (Lucy), Manuela

Biedermann (Vittoria), Judith Niethammer (Rosa).

A részletesen elemzett filmek cime félkovér és dolt betiivel szerepel.
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A dolgozatban elemzett egyéb filmek adatai:

Alain Resnais:

1961
Tavaly Marienbadban — 1'année derniere a Marienbad (fekete-fehér, 94 perc)

[: Alain Robbe-Grillet. O: Sacha Vierny. V: Jasmine Chasney, Henri Colpi. Z: Francis
Seyrig. SZ: Delphine Seyrig (A), Giorgio Albertazzi (X), Sacha Pitoéff (M).

Alain Robbe-Grillet:

1968
A hazug ember — L'homme qui ment
(fekete-fehér, 95 perc)

f: Alain Robbe-Grillet. O: Igor Luther. V: Bob Wade. Z: Michel Fano. SZ: Jean-Louis
Trintignant (Jan Robin/Boris Varissa), Sylvie Bréal (Maria), Zuzana Kocurikova (Laura),

Dominique Prado (Lisa).

Body Gabor:

1975
Amerikai anzix (fekete-fehér, 91 perc)

I: korabeli dokumentumok és Ambrose Bierce novellaja alapjan Bédy Géabor. O: Lugossy
Istvan, Body Gabor, Timar Péter. V: Bédy Gabor. Z: Sebd Ferenc. SZ: Csutorads Sandor
(Fiala Janos), Cserhalmi Gyorgy (Vereczki Adam), Fekete Andras (Boldogh), Latinovits
Zoltan (Fiala hangja).
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http://www.imdb.com/name/nm0685782/?ref_=ttfc_fc_cl_t3

Erdély Miklos:

1981
Vonatit (fekete-fehér, 90 perc)

I: Erdély Miklos. O: Erdély Miklos, az Indigo csoport tagjai. V: Erdély Miklos. Z: Szemzd
Tibor. SZ: az Indigo csoport tagjai.
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Filmjegyzék:

Bolond Pierrot (Jean-Luc Godard, 1965)

A film torténete(i) (Jean-Luc Godard, 1998)

eXisTenz (David Cronenberg, 1999)

Eden, és aztan (Alain Robbe-Grillet, 1969)

Ejszaka a F6ldon (Jim Jarmusch, 1991)

Julia és a szellemek (Federico Fellini, 1965)

Karambol (David Cronenberg, 1996)

A 1¢ meg a Lola (Tom Tykwer, 1998)

Lost Highway (David Lynch, 1997)

A megvetés (Jean-Luc Godard, 1963)

Marat/Sade (Peter Brook, 1967)

Minden rendben (Jean-Luc Godard, 1972)

Mystery Train (Jim Jarmusch, 1989)

Négy bagatell (Boédy Gabor, 1976)

Négy szoba (Alexandre Rockwell — Allison Anders — Quentin Tarantino — Robert
Rodriguez, 1995)

A no kétszer (Peter Hewitt, 1998)

Nyolc és fél (Federico Fellini, 1962)

Passiojaték (Jean-Luc Godard, 1982)

Ponyvaregény (Quentin Tarantino, 1993)

Régi és uj (Szergej Eisenstein, 1927)

Transz-Eurdpa Expressz (Alain Robbe-Grillet, 1966)

Tiikor (Andrej Tarkovszkij, 1975)

A vihar kapujaban (Akira Kuroszava, 1951)

Vadéaszat kis rokakra (Body Gébor, 1972)

Visszafordithatatlan (Gaspar Noé¢, 2001)
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Influence of Last Year at Marienbad on The Draughtman’s Contract. In.: Willoquet-
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