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4
le film ne se pense pas, il se percoit”
(a filmet nem elgondoljuk, hanem percipialjuk)

Maurice Merleau-Ponty



1 BEVEZETO

1.1 A tudomanyossag ellen, avagy miért kell a filmnek a fenomenologia

Az elsd kérdés, ami e disszertacid targyaval kapcsolatosan felvetddhet, arra vonatkozik, hogy
vajon miért lehet sziiksége a filmnek, a filmelemzésnek, -kritikanak a fenomenologidra, mivel
vihetné elébbre a filmek megértését ennek a szemléletnek a mozgdképre vonatkoztatdsa. Ezen
az uton engem a filmkritikdk egy részének egyfajta tudomanyossaga (tudomanyoskodasa?)
inditott el, amelynek kovetkeztében olyan komplex, filmtorténeti ismereteken alapuld
elemzések sziilettek, amelyeknek alig volt kdziik az éppen targyalt filmhez. Sok minden szdba
keriilt, amit a tudomanyon (filmtorténet, filmelmélet) beliil az adott mii felvetett, de magarol a
film élményérdl, tapasztalatarol sokszor alig olvashattunk.

Merleau-Ponty fenomenoldgidja — amint az a Phénoménologie de la perception
eloszavabol is kideriil — pont tudoménytalansdga, ha mondhatjuk igy, reflexio-ellenessége
miatt tiinik izgalmas terepnek. ,,(...) leirasrol, €s nem magyarazatroél vagy elemzésrdl van
sz0”' - irja a francia filozofus, aki szerint a leiras, a magyarazat nélkiili deskripcio a megértés
elsd Iépése. ,,Minden, amit a vildgrol tudok, még az is, amit a tudomany révén, valdjaban a
sajat latdsomon keresztiil vagy a vilagnak egy olyan tapasztalatan keresztiil tudom, ami nélkiil
a tudomany szimbolumai semmit sem jelentenének a szamomra.”* Merleau-Ponty azt allitja,
hogy az ,analizalé percepcid nem természetes”. Az empirizmussal és a tudomanyos
érzékelés-elmélettel szemben az a legfontosabb érve, hogy soha nem apro részeket, hanem
mindig az egészet latom, rdadasul nem arrél van sz6, hogy a részeket egy utodlagos folyamat
soran egésszé rakom Ossze, hanem mar elsd pillanatban egy egész részeként gondolom el. Es
azt is fontosnak tartja megjegyezni, hogy a percepcidban a dolgok egységét nem asszociacio
hozza létre, ez az egység mar elbtte 1étezik Valoszinlileg ugyanigy allithatjuk, hogy az
analizal6 filmelemzés pont arra nem képes, hogy visszaadjon valamit a természetes nézoi
¢lménybdl. Frédéric Sabouraud irja Kiarostami filmjei, illetve az arrol sziiletett elemzésekben
elburjanzo analdgidk kapcsan, hogy ,,néha ezen anal6gidk révén elkeriilték a miivel és annak

egyediségével valo szembesiilést, amelyet egy elmélyiilt belsd elemzés lehetévé tett volna™.

' Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception. Paris: Editions Gallimard. 1945. II. 0. A

dolgozatban az 9sszes idegen nyelven és kiaddsban hivatkozott idézetet sajat forditdsban kozlom.
2 Uo.Il.o
Sabouraud, Frédéric: Abbas Kiarostami. Le cinéma revisite. Rennes: Presses universitaires de Rennes. 2010.
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Egy olyan filozéfiardl van itt sz, amely szamara a vilag egyfajta elidegenithetetlen
jelenlétként ,,mindig mar ott van”, még a gondolkodas el6tt. Es pont az a cél, hogy ujra
megleljiik ezt a ,,naiv kapcsolatot” a vilaggal. ,,Egy tiszta leirds elvarasa egyarant kizarja a

reflexiv elemzést és a tudomanyos magyarazatot™

— olvashatjuk Merleau-Pontynal. Egyfajta
nem raciondlis percepciorol beszél, amelynek filmelemzésben valo alkalmazasa nem csupan
az elemzés élményszerliségéhez jarul hozza, hanem ezaltal valik az is lehetové, hogy
megértsiik, mi zajlik a filmben.’ Mindez napjainkban, mikor minden szinten a
bolcsészettudomany elefantcsonttorony jellege miatti hiteltelenitése zajlik,® talan még a
Merleau-Ponty koranal is fontosabb lehet. Elképzelhetd, hogy egy a természetes, mindennapi
¢lettapasztalatbol kiinduld miielemzés sokkal érthetébben és atélhetobben teszi lehetdvé az
olvasok szamdra a miivészettel és miivészetrdl vald gondolkodast.

Merleau-Ponty percepcio-elméletének 1ényege, hogy a percepcidt egy olyan komplex
folyamatnak irja le, amely nem feleltethetd meg sem a mindségek egyszeri érzékelésének
(empirizmus), sem eme érzékletek reflexiv elemzésének, utdlagos megitélésének
(intellektualizmus). Szerinte a percepcidban a dolgoknak mar eleve jelentésiik van, és a film
épp az a milvészeti forma, amelyik valds tapasztalatunkhoz kozeli képeket kindl, igy aztan
elkeriilhetetlen, hogy a filmben latottakat valds életiink tapasztalatainak megfeleléen ne
,valamiként” értsilkk. Minden, amivel egy filmben talalkozunk tehat valamikeént tételezodik
szamunkra — ezért a Merleau-Ponty altal kidolgozott percepcid-elmélet alkalmas lehet a
filmes befogadas megértésére.

A fikcid(s film) fenomenologiai megkdzelitésének egyik legfontosabb problémaja a
,valos” €s a filmben megjelend vilag elkiilonitése. Merleau-Ponty azt allitja, hogy a valdsag
egy nagyon ,,erds szovet”, amely a mi tudatos itéletiink nélkiil is képes azonnal elkiiloniteni a
»legmeglepObb valos jelenségeket és a legvaloszeriibb képzelgéseket.” A dolgozat sordn
azonban az egyik nagy kihivas az lesz, hogy miképpen kezeljiik a két vilag kérdését a film
esetében. Hiszen a filmnézés pillanatdban a percepcidé szamara a vasznon lathatok jelentik a
vilagot, azt kell Merleau-Ponty elvarasai szerint eleve adottnak tekinteniink, mikdzben jol
tudjuk, hogy az eleve adott vildghoz képest ez egy konstrukcio. Raadasul még ha ettdl a

koriilménytél — az Eco-i fikcios egyezmény eljarasat’ kovetve — el is tekintiink, az nagyon

32.0.

Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception. 111. o.

Merleau-Ponty, Maurice: Le cinéma et la nouvelle psychologie. Hn: Folio plus. 2009.12. o.

Lasd ezzel kapcsolatosan Kovacs Andras Balint a témat rendkiviil sszetetten megvilagito irdsat. Kovacs
Andras Bélint: Mire jé a bolcsészet? In: Elet és irodalom. LV. évfolyam 14. szam. 2011. aprilis 8.

7 Lasd Eco, Umberto: Hat séta a fikcié erdejében. Budapest: Europa Konyvkiadé. 1995. 105-110. o.
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fontos, hogy allanddéan szem el6tt tartsuk a filmen kiviili valdsadgot, amelyen percepcids
gyakorlataim ¢és tapasztalataim alapulnak, és amelyek meghatarozzak tobbek kozt az adott
film tapasztalatat is. Az a kérdés, hogy milyen kiilonbségek, kovetkeztetések jonnek 1étre a
konstrualt vilag élményének a valdssal valo dsszevetésébdl, miképpen vetiilnek rd mindennapi
tapasztalatok a fikcié megértésére. Nem véletleniil irja Merleau-Ponty: ,,az ember a vilagnal
van, éppen a vilagban ismerheté meg.”®

A fenomenologia Vivian Sobchack szerint — aki ezt taldn a legatfogobb moddon
alkalmazta a filmelméletre — ,,egy olyan kutatasi eljaras, amely gy tud szigoru lenni, hogy
kdzben nem merev. Vagyis képes alkalmazkodni a vizsgélt fenoménhez, mivel ezt a vilag altal
'adottnak' és az emberi tudat altal, a tapasztalat emberi aktivitisa révén 'megragadottnak’
tekinti.”® A fenomenoldgia szerinte (ebben Merleau-Ponty-t koveti) a pozitivizmus és a
pszichologizmus ko6zott talalhatd, mivel a vildgot ugyan az eldbbihez hasonléan tdliink
fiiggetlentil 1étezonek tételezi (vagyis nem mi konstitudljuk, mint ahogy a pszichologizmus
allitja), viszont ez a vildg mégis csak a tudaton keresztiil férheté hozza'. A filmmel
kapcsolatos tudatunk pedig ehhez nagyon hasonld, ugyanis bar a film altal mutatott vilagot
rajtunk (és a filmen, a filmkészitdn) kiviil all6 vilagnak tekintjiik, mégis csak a vasznon,
vagyis a filmen, a film tudatdn keresztiil férhetiink hozza ehhez a vilaghoz. Ezzel pedig
nagyon kozel keriiliink Sobchack teoretikus konstrukcidjadhoz, amelynek kozéppontjaban a
film sz6 szoros értelmében vett teste, mint az 4brazoltak kiindulasi pontja all (ezt majd

részletesen is kifejtjiik a késébbiekben).

Miért fenomenologia, kérdezhetjiik tovabbra is. Szamomra a legfontosabb momentum
ebben a tekintetben Merleau-Ponty-nak abbdl az alapvetd felismerésébdl fakad, amely talan
minden masndl pontosabban irja le a latas tapasztalatat: ,,A titok abban all, hogy a testem
egyszerre 14to és lathatd. O, aki minden dolgot néz, képes Gnmagat is meglatni, és felismerni
abban amit lat, sajat 14t6 hatalmanak masik oldalat is. Latja dnmagat latni, tapintja 6nmagat
tapintas kdzben, lathat6 és észlelhetd dnmaga szamara.”"! Jelen dolgozat masik sokat idézett
szerzdje, Vivian Sobchack pedig atviszi a filmre a gondolatmenetet, és azt allitja, hogy csak
akkor lathatjuk, érthetjiilk meg a filmet, ha azt egy latds aktusként is latjuk. Az amerikai

teoretikus azt allitja, hogy még a legabsztraktabb filmek is, amelyek még a kamera rogzitd

Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception. V. o.

Sobchack, Vivian: The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience. Princeton: Princeton
University Press. 1992. 32. o.

" Uo. 35. 0.

' Merleau-Ponty, Maurice: L'Oeil et I'Esprit. Paris: Gallimard. 1964. 18. o.
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képességét sem hasznaljak fel, azok is egy 1atd aktus és egy latott dolog viszonyat jelenitik
meg'?. Vagyis a filmben mindig van 14t6 aktus, és ezt mindig elemezni kell. Mondhatjuk azt,
hogy a husserli ,,vissza a dolgokhoz” jelszét ,,vissza a filmekhez”, illetve még pontosabban
,vissza a filmek (vizualis) tapasztalatdhoz)” formara modositjuk. A sok szimbdélumot, kodot,
narrativ struktarat, ideoldgiat és mifajt azonositd és targyald elemzés erdejében ugyanis
mintha elfelejtkeztiink volna a vizualitasrol.

A mozi és a képzeletbeli miikodésmodjarol és 0Osszefliggéseirdl irt konyvének
bevezetdjében megkozelitésének indoklasaként Edgar Morin a kovetkezdket irja: ,,Habar a
mozit miivészetnek tekintik, abban a pillanatban, ahogy tomegkommunikacidoként és
szociologiai jelenségként targyaljak, teljesen elhomalyositjadk a minden nézd altal megélt
esztétikai helyzetet. Ami itt elhomalyosul, maga a lényeg: 6nok, mi, én, mindannyian intenziv
moédon elvardzsolva, birtokolva, erotizdlva, exaltalva, megijedve, szeretve, szenvedve,
gyonyorkodve, gytilolve nem szlinliink meg tudataban lenni annak, hogy egy fotelben iiliink,
ahonnan egy el6adast szemléliink. A mozit kettds tudatdllapotban éljiik meg.”" A dolgozat
elemzéseiben megvaldsuld szemléletmddnak az lenne a célja, hogy ennek a kettdsségnek a

tudomasul vételével érvényre juttassa a Morin altal leirt élményszeri tapasztalatot, és a film

crer

Furcsanak tlinhet egy tudomanyos eszkdzoket hasznald dolgozatot a tudomanyossag
biralataval kezdeni — kicsit Feyerabend ,,moOdszerére” emlékeztet'*. A tovabbiakban egy
filmkritika- vagy filmelemzés-elmélet néhany alapvonasat kivanom kidolgozni, egy olyan
kritikaét, amelyik képes valamiképpen megfoghatova, atélhetové tenni a szovegen keresztiil a
film tapasztalatdt. Ugyanakkor fontosnak tartom felhivni a figyelmet arra — és talan ez
indokolhatja a soron kovetkezd hosszu oldalakat —, hogy egyaltalan nem vagyok hive az olyan
elemzésnek/kritikdnak, amely retorikai fordulatokkal, ,koltdiséggel” probalja elfedni a
fogalmi pontossag ¢€és az elméleti felkésziiltség hidnyat. Azonban itt nem egy teljes
filmelemzés-elméletet fogunk latni — erre vannak szakszerli tankonyvek' - hanem
végeredményben a filmek két, egymassal Osszefliggd alapvetd jellegzetességét és azok
interpretacios lehetdségeit tekintjiikk at. A filmes tér megkonstrudlasa, az ehhez felvett

nézdpontok, az implicit vagy explicit tekintetek rendszere és mindezek révén a nézd altal

2 Sobchack, Vivian: The Address of the Eye. 129-130. o.

Morin, Edgar: Le cinéma ou I'homme imaginaire. Paris: Editions du Minuit. 1956. xii. o.
4 Lasd Paul Feyerabend: 4 mddszer ellen. Budapest: Atlantisz Kiado, 2002.

15 Példaul Aumont, Jacques és Marie, Michel: L'analyse des films. Hn: Nathan. 1999.
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testileg (is) percipialt, megélt film lesz a dolgozat gondolatmeneteinek a kdzéppontjaban. A
miifajok, a narrativa, az id0 ¢és egyéb, a filmek elemzéséhez tovabbi elengedhetetlen
szempontok taglaldsa messze tllépte volna e dolgozat kereteit, ezeknek fenomenologiai
szemponti megkdzelitése tovabbi kutatasok targya lehet — amennyiben ez sziikségesnek és
kivanatosnak bizonyul. Mindezek koziil az olvasonak talan leginkébb az id6vel kapcsolatos
elemzések hianyozhatnak, hiszen a filmhez mint médiumhoz és maganak a mozgdképnek a
befogadasdhoz eredendé mddon kapcsolddik az id6 tapasztalata. Ezzel magam is tisztdban
vagyok, mégis a terjedelmi korlatok miatt, valamint azért, mert a montazzsal €s a narrativaval
foglalkoz6 filmelméletek ezt a kérdést sokszor és részletesen targyaltak, jelen dolgozatban

ennek a vetiiletnek az elemzését mellozni kényszeriilok.

Bér a szakszeri tudomanyossag elvarasai szerint sziikség lenne rd, e dolgozat kereteit
ugyancsak meghaladja a fenomenoldgiai alapt filmelmélet Osszevetése a klasszikus és
kurrens filmelméletek legfontosabbjaival. A kiilonb6zd kiindulopontokat haszndlo és
eredményekre jutd filmelméletekkel vitatkozva, az azokhoz vald hasonlosdgokat €s azoktol
valo eltéréseket megvilagitva el kellene helyezni a fenomenologiat a filmelméleti térképen.
Ha azonban ezt a vallalast is e disszertacido részévé tennénk, és belemélyednénk a nem
fenomenologiai alapt filmelméletek felsorolasaba és kategorizalasaba, akkor abba a helyzetbe
keriilnénk, amiben tobb film és fenomenoldgia kapcsolataval foglalkozo elméletird, vagyis
csupan az elméleti keretek felvazoldsara keriilhetne sor, és nem tennénk meg a kovetkezd
1épést, ami a filmkritika elméletévé, megkdzelitésmodjava és konkrét filmek elemzését
eldsegitd eszkozz¢ tehetné a fenomenologiat.

Ugyanakkor a filmfenomenoldgia két alapmiive, Casebier és Sobchack konyvei
meglehetdsen nagy teret szdnnak ennek a kérdésnek. E helyiitt roviden Sobchack mas

filmelméletekkel kapcsolatos kritikajat'

foglalom 6ssze, nem csupan azért, hogy legalabb
vazlatosan mégis sor keriiljon egy filmelméleti kontextus kialakitdsara, hanem mert ugy
érzem, a mas elméletekkel kapcsolatban megfogalmazottak eldsegitik a fenomenologiai
pozicié megértését, tisztazasat is. Sobchack taxondémiajat harom metaforara épiti fel, amelyet
szerinte az elméletirok a filmre hasznaltak. A klasszikus filmelméletben a formalistak keretrdl
beszéltek, mivel abbéli igyekezetiikben, hogy a filmet milivészet rangra emeljék, megprobaltak

minél inkdbb meghaladni a filmkép kozvetlen rogzité jellegét, és a kifejezésre, a

jelentésteliségre fektették a hangsulyt. Velikk szemben a realistdk az ablak metaforaban

16 Sobchack, Vivian: The Address of the Eye. 14-26. o.
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gondolkodtak, és a vilag film altali, kozvetlen kifejezésére csodalkoztak rd. A kortars
filmelméleteket Sobchack egyetlen fogalommal intézi el, igy gondolja, hogy sokféleségiik
ellenére a tiikér metaforaban gondolkodassal leirhatd megkozelitésiik 1ényege, hiszen a film
illuzorikus, tautologikus, kényszeritd jellegére fokuszalnak és ugy vélik, a pszichikai vagy
ideologiai struktarak feliilirjak az individudlis néz6k befogadasi szabadsagat. Ezen elméletek
»a filmes tapasztalatot hamis és szofisztikus retorikdban gyokerezettnek latjak, amely
lényegileg torzitja el minden 'valodi' kommunikacio lehetéségét”!”. Sobchack ugy latja, hogy
a klasszikus és kortars filmelméletekkel az a baj, hogy a filmnek a harom metafora altal
képviselt jellegzetességeit nem egyben, hanem egymastdl elkiilonitve vizsgaltdk. Szerinte a
film perceptiv, kifejezé és kozvetitd karakterét egységében kell szemlélni, hiszen a filmet
valdjdban a hiarom egyiittmiikodéseként lehet leirni. (Ezek helyett kindlt fenomenoldgiai

elméletét részletesebben a késdbbiekben fejtem ki).

,Minden percepci6 kommunikaci6” - irja Merleau-Ponty a Percepcio
soran megprobalok majd képviselni. Amennyiben egy film nézdjét nem egy teljesen kiviilallo,
azt analizald elmének, hanem egy megtestesiilt, a filmmel ko6zds vilagban létezd tudat
szubjektumanak tekintem, a percepciot pedig egy kifejezéssel szorosan Osszetartozod
folyamatnak, akkor itt valdjdban egy kommunikacids helyzetrél van szdé, amely két
ugyanabban az életvilagban gyokerezd létezd kozott jon létre. Mint ahogy ugyancsak
kommunikécios helyzetként gondolom el a filmkritikat, -elemzést, amelynek tobbek kozott a

film tapasztalatanak ataddsa is feladata.

1.2  Filmkritika-elmélet

Miért lehet az elsdsorban a mindennapi élettapasztalatot és percepciot leird merleau-ponty-i
fenomenologiat mualkotasok, esetiinkben filmek tapasztalatara, megértésére vonatkoztatni?
Egy helyen maga a francia fenomenologus adja meg erre a valaszt, mikor azt allitja, hogy a
sajat test — amely percepcidelméletének egyik kdzponti fogalma — leginkabb nem a fizikai
targyhoz, hanem a miialkotashoz hasonlithatd. A miialkotds Merleau-Ponty szerint arrol
ismerhetd fel, hogy nem fordithat6, nem rovidithetd le mas kifejezOeszkozokre, vagyis a

kifejezés nem valaszthatod el a kifejezettdl a jelentés modosulasa nélkiil. ,,Egy regény, egy

7 Uo. 17. 0.
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vers, egy festmény, egy zenedarab mind egyének, vagyis létezOk, amelyek esetében nem
tudjuk megkiilonboztetni a kifejezést a kifejezettdl (...)”. Ebben az értelemben hasonlithaté a
sajat test a milalkotashoz, hiszen a test valdjdban ,.¢l0 jelentések csomodpontja, és nem
bizonyos szamu varialhato fogalmak torvényszeriisége.”"

Sobchack 1992-es konyvében azt irja, hogy ,a fenomenoldgia a megélt testi
helyzetiink egyedi és mindig tarsadalmi alapjainak tematizalasan keresztiil nem csak egy
helyet biztosit szamunkra, ahonnan beszélhetliink, hanem maganak a nyelvnek az ujra
feltalalasat is lehet6vé teszi.”'” Ez alapjan tigy gondolom, hogy a pozicié meghatirozasan tual
a fenomenologia Uj nyelvet is kinadlhat a filmelemzés szdmara, ami megkozelithetobbé,

¢lményszeriibbé ¢€s atélhetdbbé tehetné magat a filmkritikat, amely kissé elveszni latszik a

referenciak €s ideologidk rendszerében.

M¢ég itt a dolgozat elején mindenképpen jeleznem kell, hogy ezen iras — bar a
fenomenologiaval foglalkozik — nem fogja at és nem is elemzi mélységében a fenomenologia
torténetét és kiilonbozo vetiileteinek arnyalatait. Erre egyrészt azért nem keriilt sor, mert
képzettségem hidnyossdga — sem filoz6fus, sem fenomenoldogus nem vagyok — nem tenné
szdmomra lehetdvé az ebben vald avatott megszolalast, masrészt szandékosan el akartam
keriilni a legtobb fenomenoldgiai szoveg ,,Onreflexiv”’, ha tetszik zart jellegét. Arra gondolok,
hogy a ,,vissza a dolgokhoz” jelszot meghirdetd elmélet — legaldbbis egy olyan feliiletes
olvasd szdmara, mint jomagam — a legtobb esetben magukhoz a dolgokhoz soha nem tér
vissza, hanem a visszatérés modjat, lehetdségeit és korlatait elemzi. Ebben a disszertacioban
viszont meg szerettem volna kisérelni, hogy az elméleti keretek felvazoldsa mellett milyen
modon lehet a fenomenologia megkozelitését, elemzésmadjat konkrét filmeken, életmiiveken
és a film kiilonb6zé megnyilvanulasi formain ,,alkalmazni”.

Es itt 1ép be a Merleau-Ponty-féle fenomenoldgia egy masik alapvetd kérdése. Bar e
dolgozatban legtobbet a francia fenomenologus percepcioelméletérdl beszéliink, valojaban
azon célbol, amelyre e dolgozatban haszndlni szeretnénk, sokkal inkébb egy interpretacio-
elméletre lenne sziikségiink. Hiszen filmkritika-elméletként, amelyre végeredményben
mindezt hasznalni szeretnénk, elsdsorban egy megkdzelitést, elemzési modot keresiink.
Annak ellenére, hogy Merleau-Ponty soha nem vallalkozott egy kifejezetten hermeneutikai

elmélet megirdsara, azt, hogy ennek megtalalasa, fellelése nem egy eleve kudarcra itélt

'8 Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception. 177. o.

19 Sobchack, Vivian: The Address of the Eye. xviii. o.
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kisérlet, talan az az 1992-es tanulmanykotet jelzi a legjobban, amely a Merleau-Ponty,
Hermeneutics, and Postmodernism cimet viseli, és éppen ezt a kérdéskort jarja koriil. Ez a
kotet Merleau-Ponty hermeneutikajat burkoltnak vagy indirektnek tekinti tobb okbol is.
Egyrészt azért, mert 6 nem irt interpretacidelméletet, szamara ,,a percepcid elsddlegessége
annak interpretacios jellegében rejlik. Elemzésének kiinduldpontja az a hermeneutikai tény,
hogy a percepci6 révén mindig mar jelentésbe mélyedve talaljuk magunkat.”* A burkoltsag
masik oka abbol fakad, hogy a hermeneutikai tradicid elsdsorban szoveges elemzéssel
foglalkozik, az interpretacio ott belsd, mentélis olvasasa egy kiilsd, autonom szévegnek. Ezzel
szemben Husserl és Heidegger nyoman ,,Merleau-Ponty egy olyan hermeneutikai elméletet
javasolt, amely a megtestesiilt szubjektumot azonositja az interpretacié helyeként.”” O az
interpretaciot nem egy miivelt, ,,agyban” zajlé folyamatnak tekintette, szdmara a jelentés nem
a szOovegolvasads mintdjara jon létre, hanem minden intellektudlis folyamatot megel6zden
testiségiink a vilagot jelentéssel teli rendszerként kodolja és dekodolja”**. Ez szamunkra
azért kiilonlegesen fontos, mert a hermeneutikai megkozelités nagyon ritka filmes
alkalmazasakor a szerzok mindig belebotlottak az elmélet szovegcentrikussagaba, amelyhez
csak nagyon nehezen lehetett hozzailleszteni — ha egyaltalan — a filmnézés preintellektualis,
vizualis, ha tetszik testi tapasztalatat. Ezzel szemben a fenomenologia — amint arra Spencer
Shaw ramutat - ,,bar ritkan alkalmaztdk a film tapasztalatara, (...) tokéletes eszkoz, mivel egy
olyan filozofiarol van szo, amely kiilonlegesen figyel az tudat konstitucidjara™ - ezért is

érdekes, hogy (mint latni fogjuk) miért olyan ritkdk a filmet és fenomenolédgiat kozvetlentil

osszekapcsold elméletek™.

De miért is van sziikség egy ,,masfajta” filmkritika-elméletre? Erre a véalaszt talan
leginkabb Aumont egy 1983-ban irddott cikkében talaljuk meg. Arra figyelmeztet, hogy nem
lehet eléggé hangstlyozni azt, ,,ahogyan a mozi intézményei spontan médon privilegizaljak a
narrativ elemet a reprezentativval szemben. (...) Elég csak végigolvasni a legtobb megjelent
elemzést (...), hogy meggy6zddjlink arrol, hogy szinte mindegyikiik, mindségiiktdl teljesen

fiiggetlentil, 'kiegyensulyozatlan' mddon koncentral a torténet elemzésére a figurativ és

20

Gallagher, Shaun: Introduction: The Hermeneutics of Amiguity. In: Busch, Thomas W. és Gallagher, Shaun:

Merleau-Ponty: Hermeneutics, and Postmodernism. Albany: State University of New York Press. 1992. 3. o.

' Uo. 3. 0.

2 Uo. 4. o.

2 Shaw, Spencer: Film Consciousness. From Phenomenology to Deleuze. Jefferson, North Carolina:
McFarland & Company. 2008
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reprezentacioval kapcsolatos szintekre vald reflexid helyett; ezt a megkdzelitést csak akkor
teszik zarojelbe, mikor ez utdbbi szint megzavarja a narrativ daralé mitkodését.”>

Dudley Andrew, a fenomenolédgiai és hermeneutikai megkdzelités film(elmélet)ben
valo megjelenitésének egyik {6 szdszoldja a filmkritikat, a konkrét filmek elemzését és

interpretaciojat probalja elStérbe helyezni. Film in the Aura of Art’

cimili konyvében Barthes-
ot idézve arrdl beszél, hogy a nagy remekmiivek elemzése nem pusztan példa kellene legyen
az absztrakt elméletek szdmara, hanem sokkal fontosabb szerepet kellene biztositani nekik.
Kiilondsen a miivészfilmekre igaz ez, ugyanis ezek a miivek ellendllnak az elméletek altal a
filmek tobbségére kialakitott sémaknak és sablonoknak. Andrew szerint el kell keriilni, hogy
az elméletek uralkodjanak az egyes filmek folott: , Eppen itt, az ambiciézus elmélet és az
ambiciozus filmek egymadssal konfliktusba keriild elvarasai kozott kell a filmkritikdnak vagy
az interpretacionak mindkettd segitségére sietnie. Hiszen az interpreticié mindig azt keresi,
hogy a megismer6t [knower] az ismerthez igazitsa, mindkettdt megvaltoztatva a folyamat
soran. (...) az interpretacid egy olyan folyamat, amely tgy allitja egyszerre a tudas ¢€s a
tapasztalat érvényességét, hogy egyiknek sem ad elsObbséget. Az interpreticid vége
megfelelés, nem objektiv igazsag.””” Természetesen ezek az ,,ambiciozus” filmek nem torlik
el teljes egészében a filmnyelv kialakult kodjait és jelentésteremtd megoldasait, hanem inkabb
viszonyba helyezik magukat vele. Eppen ezért — allitja Andrew — kiilonosen fontos a kritika
,mint az interpretacio intézményesiilt forméja, mivel kdzponti szerepe van a tradicio és az
jjal valo talalkozas kozotti adok-kapokban 1étrejovo jelentés megkonstrudlasaban.”*® Andrew
hozzéaallasa a kritikahoz azért fontos jelen dolgozat szaméra, mert valamiképpen elmélet-
teremtd filmekben gondolkodik, ahol a jelentésszerkezetek az egyes filmekbdl, és nem eldre
konstrualt elméleti rendszerekbdl bonthatok ki. Tobbek kozt ez az attitlid jogosithat fel minket
arra, hogy hasonld vonalon indulva ne egy absztrakt filmelméletet épitsiink fel, hanem
gyakran konkrét filmelemzésekbdl kiindulva a filmkritika vagy -elemzés egyfajta
megkdzelitéséhez kindljunk tdAmpontokat.

E kutatashoz a kiinduldpontot talan egy hasonldé megérzés adta, amelyrdl Sobchack ad

szamot egyik (magyarul is megjelent) tanulmanya® elején. Jelentds tavolsagot vél felfedezni a

»  Aumont, Jacques: The Point of View. In: Quarterly Review of Film and Video. 1/ (2) 1989. 4. o.

% Andrew, Dudley: Film in the Aura of Art. Princeton: Princeton University Press. 1984.
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# Uo. 14. 0.

¥ Sobchack, Vivian: What My Fingers Knew: The Cinesthetic Subject, or Vision in the Flesh. In: U8: Carnal
Thoughts. Embodiment and Moving Image Culture. Berkeley: University of California Press. 2004. 53-84.
0. Magyarul: Amit az ujjaim tudnak. A cinesztéziai szubjektum, avagy a testi tekintet. In: Metropolis. 2004/3.
18-39. o.
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kozott, ahogyan a filmkritika és ahogy az akadémikus filmelmélet megszoélal a filmekrol, azt
allapitja meg, hogy a teoretikusok tavol tartottak magukat a film testi hatdsaitol, és irasaikban
nyoma sincs annak a szenzualitasnak, érzéki jellegnek, amelyrdl a kritikusok a filmélmények,
filmes tapasztalatok leirdsakor szamot adnak. ,Jigy a tudomanyos érdeklédés kevésbé a
filmeknek arra a képességére fokuszalt, hogy fizikai értelemben jelentésre ingerelnek
benniinket, hanem inkabb arra, hogy az athatdé mediacio koraban mire vilagit ra a filmek ilyen
érzéki vonzereje a klasszikus narrativa felemelkedésével és bukasaval, a szoérakoztatdipar
kortars transzmedialis struktirajaval vagy éppen kulturank azonnali érzéki elmeriilést kinald
szorakoztatasa iranti vagyaval kapcsolatosan.”® Mindekdzben a kritika azt hangstlyozza,
hogy a filmek érzékekre tett hatdsa a mozi kvintesszencidjat jelentik, azonban mivel a
kritikusok nem tudjak megragadni az érzéki reakcidk alapvetd struktarait, a filmelmélet a test
értelemképzd jellegét kizarva a kritika érzékien leird nyelvezetét mint populdrisat irja le, a
percepciot pedig pusztan a kogniciéra sziikiti le. Terveim szerint jelen dolgozat ezen a
helyzeten probalna valamelyest valtoztatni azaltal, hogy pontosabb fogalomhasznalatot és a
filmes tapasztalat kifinomultabb leirasat kinalja a filmelemzés, -kritika szamara.

Tehat nem filmelméletet, hanem egy filmkritika-elmélet lehetdségeit szeretném e
dolgozatban felvillantani, ugyanis nem egy a filmet médiumként vagy miifajként értelmezo és
annak altalanos értelemben vett mikodésmodjat megéllapitd teoretikus modellt kivanok
felallitani. Csupan néhdny olyan szempontot kivanok megjeleniteni, amelyek szerintem a
filmek filmhez és néz6hoz (vagyis a film tapasztalatdhoz) kozelibb, a miifajok és narrativak
mellett a mozgoképek vizualis koncepcidjat az értelmezés sarokkovévé tevd elemzéseket
tesznek lehetdvé. Mivel elsésorban egy megkozelités, egy elemzdi attitlid korvonalazasrol
lenne sz6, ez a ,filmkritika-elmélet” nem terjed majd ki egy moddszertan kidolgozasara,
inkabb csak a filmek vizualitdson alapuld megértését eldsegitd tampontokat kivan
megfogalmazni. Ennek érdekében a kovetkezd kérdéskorokkel fogok alaposabban
foglalkozni:

a. A percepcid képezi minden filmes tapasztalat alapjat, és ennek vizsgélata soran
abbol a hipotézisbdl indulok ki (amelybdl Harald Stadler is’'), hogy a filmes tapasztalat a
mindennapi tapasztalaton alapul. ,,Egy fenomenoldgiai filmelmélet kolcsondsen konstitutiv
kapcsolatot javasol a nézd életvilaga €s a filmbeli vilag realitdsa kozott: a film befogadésat

nem-filmes tényezOk (mindennapi tapasztalat) motivaljdk és teszik jelentéstelivé; a maga

3% Uo. 57. 0.
31 Stadler, Harald. A.: Phenomneological Concepts in Cinema and Television Studies. In: Quarterly Review of
Film and Video. Vol 12(3). 1990. 37-50. o.
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soran a film tapasztalata moddositja a néz6é mindennapi vilagban miikodd percepcidjat és
viselkedését.”*

b. A film valdszerliségét elsésorban nem a mozgas mozgasban vald abrdzolasanak
technikai invencidja adja, hanem a mindennapi tapasztalat két olyan tulajdonsidganak a
vizualis megjelenitése, amelyre a filmet megel6zden egyetlen médium sem volt képes. A film
egyrészt képes a képkeretben lathatonal sokkal nagyobb tér érzékeltetésére, masrészt a nézo
szdmara atélhetdvé teszi a vald vildgnak azon tapasztalatdt, hogy mikor nézek vagy
megfigyelek, ugyanakkor lathatd, megfigyelhetd is vagyok.

c. A fenti két pont alapjan a dolgozat kiemelten foglalkozik a mindennapi percepciod
filmes percepciora alkalmazasaval, ¢€és ezen belil is a tér érzékelésének, a keret
jelentésgenerald szerepének problémajaval, valamint annak kdvetkezményeivel, hogy a film
nem csak egy vildgot mutat, hanem mindig egy vilagra vetett pillantést, tekintetet, 1atast is.
gy megkeriilhetetlen a perspektiva kérdésének, valamint a néz8pontnak és a nézd filmbeli
térben valo elhelyezésének elemzése.

d. A disszertacié utols6 harmadaban harom konkrétabb, az egyes filmekhez sokkal
kozelebb 4llo fejezetben probalom meg alkalmazni a kordbban kifejtett szemléletmodot. Az
irani Kiarostami életmiivének elemzése elsdsorban a perspektiva specialis megjelenitése révén
a latas vilagba helyezettségének elemzésére teremt lehetdséget, a svéd Roy Andersson
filmjeinek statikus bedllitdisai a nézét hozzdk kényelmetlen helyzetbe a 1até aktus
lathatosaganak felfedése révén, a képzOmiivészeti galéridkban lathaté miivész videok pedig a
filmnézés helyzetének, az apparatusnak a megvaltoztatasaval hoznak létre Gjszerti befogadasi

szituaciot, és kindlnak ezaltal a mozitdl eltérd értelmezési kereteket a mozgoképek nézoinek.

Végezetiil annyit tennék hozza, hogy ezt a dolgozatot inkabb kiinduldpontnak,
semmint valami lezarasanak tekintem abban az értelemben, hogy a mindezekkel vald
foglalatoskodas elsdsorban utakat nyitott meg szdmomra. Az elméleti keretek kidolgozasa egy
érvényesitendé szempontrendszert rajzolt ki, a dolgozat végén taldlhatd harom, konkrét
milelemzéseket tartalmazd fejezet mindegyike pedig 0©nalld tanulmédnyok csirdjaként
miikddhet, hiszen az ezekkel a rendezdkkel és miivekkel kapcsolatos kutatas elsdsorban azt

villantotta fel, hogy mennyi minden var még veliik kapcsolatban kutatasra és értelmezésre.

32 Uo. 41. o.
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2 FILMFENOMENOLOGIA HELYZETKEP — A LATHATOVA

TETT LATHATATLAN?

A fenomenologia elhanyagolt hagyomdnya a filmelméletben — igy hangzik Dudley Andrew
1978-as cikkének® cime, amely megprobalja roviden sszefoglalni a fenomenoldgia filmes
alkalmazasat, és ezt elhelyezni a filmelmélet akkori térképén. Ez a cim jol jelzi, hogy egy
filmelmélet keretein beliil egyaltalan nem bevettnek, elfogadottnak tekintett megkozelitésrol
van sz0, és — bar az iras toObb mint harminc évvel ezeldtt sziiletett — néhany alapmii
megjelenésének ellenére az igazi attérés még mindig varat magara. Ugyanezt jelzi az is, hogy
Vivian Sobchack a téman beliil alapmiinek szamitd konyvének azon fejezetét, amely a
fenomenologia és a filmelmélet eddigi Gsszefiiggéseivel foglalkozik, a kdvetkezd mondattal
kezdi: ,figyelembe véve azt az altalanos negligalast és kiilonods tdjékozatlansagot, amely a
kortars filmelmélet fenomenologidhoz vald viszonyat jellemzi...””** Ezek alapjan nem
meglepd, hogy ha a filmelmélet nemzetkdzi szakirodalmaban keresgéliink, fenomenologia
kapcsan pusztan harom név tér vissza rendszeresen: az elobb emlitett Dudley Andrew, Vivian
Sobchack és Allan Casebier. Természetesen masok is irtak tanulméanyokat a témaban, de 6k
harman azok, akik hosszabb tdvon, koherensen ¢és konzisztensen képviselték ezt az
allaspontot.

A forduldpontot eme elhanyagoltsagban a Quarterly Review of Film and Video 1990-
ben megjelent kiilonszama jelentette, amely Phenomenology in Film and Television cimmel
eloszor probal egy tobb tanulmanyon ativeld 0sszefoglalast adni a teriiletrél. Jellemzo, hogy a
szdm szerkesztdje, Frank P. Tomasulo az 0Osszedllitdst bevezetd irdsaban, amikor a
megkozelités korvonalait probalja felvazolni, nem a filmelmélet, hanem a filozofiai
fenomenologia nagy alakjaira (Husserl, Heidegger, Merleau-Ponty) hivatkozik. Tomasulo
husserli kiindulopontjanak alapja a dolgok intencionaltsaga, Husserlnek az az alapvetése,
hogy a tudat nem a viladg passziv rogzitése, hanem a vilag aktiv intencionalis konstitudlasa. A
fenomenologiai intencidk ennek megfelelden tehat nem puszta tapasztalatok, hanem komplex

interpretativ aktusok®. A tovabbiakban megallapitja, hogy ,valoban, a mozi kiilondsen
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alkalmas, hogy fenomenoldgiai invesztigacio targyat képezze, mivel olyannyira fiigg az id6, a
tér, a percepciod, a jelentés €s az emberi szubjektivitas kifejezetten vizualis tapasztalatatol.” A
filmelméletben a fenomenologiai gondolkodas kezdeteként Dudley Andrew-hoz hasonléan a
masodik vilaghdbort utan jelentkezd filmologiat jeloli meg, de aztdn végiil megjegyzi, hogy
napjainkban, a strukturalizmus és foleg a posztstrukturalizmus kordban a fenomenoldgiat
sokan avittnak, idejét multnak tekintik.

Bill Nichols pont erre probalt egyfajta valaszt adni szerkesztOként abban a nagy
szoveggyljteményben, amelynek masodik kotetébe — igaz csak a Countercurrents
(Ellenaramlatok) fejezetbe — bevalogatta Andrew fentebb emlitett tanulmanyat is. Az ezen iras
elé¢ illesztett rovid magyarazatban arr6él beszél, hogy a szemiotikan alapuld elméletek
alapvetden bizalmatlanok az érzelmi valaszokkal szemben, e helyett a tudomany, a politika, a
tudas mint raciondlis véllalkozas érdekli dket. Ezek a moddszerek azonban — jegyzi meg
Nichols - ,,nem kifejezetten a célbol jottek 1étre, hogy a miivészetet, a kultirat vagy az
esztétikat legyenek képesek megragadni. Ez a bizalmatlansag pedig azt sugallja, hogy csak
olyan esztétika fogadhato el, amely fegyelmen, munkan, kérdezésen és racionalitason alapul.
Kevesen neveznének egy ilyen esztétikat teljesnek.”® Ennek ellenére a kovetkezOkben
felhivja a figyelmet arra a homalyossagra, titokzatossagra, amelyet a fenomenoldgia egyik 6

korlatjanak tekint.

Bar Merleau-Ponty f6 miiveiben tobbszor emliti a filmet, egyetlen rovid tanulmanyt
szentelt kifejezetten a mozinak (Le cinéma et la nouvelle psychologie cimmel), és talan ez
tekinthetd a filmfenomenoldgia egyik elsd irdsanak. Ebben a szovegben Merleau-Ponty a
mozit vildgban-létiink vizudlis paradigmdjaként jeloli meg. Ez az irds, amely valdjaban a
parizsi Institut des hautes études cinématographiques didkjainak tartott eldadas atirata,
terjedelmének haromnegyedében egyaltalan nem a filmmel, hanem a (mindennapi)
percepcidval foglalkozik. Gondolatmenetének elsd 1€péseként a percepcio atfogd, szintetizald
jellegét hangstilyozza, azt, hogy nem egyedi (a retinai ingerlésen alapuld) elemeket latunk, és
azokat kés6ébb mentalis folyamatok soran rendezziik 0ssze, hanem mar eleve Osszefliggéseket
percipidlunk. Az analitikus percepcié szerinte a tudds vagy a filozofus megfigyelésének
feleltethetd meg, de a mindennapi percepcio nem igy miikodik. Ez azért fontos szamara, mert
igy azt allithatja, hogy ,,0sztatlan mddon, teljes Iényemmel percipialok, a dolognak az egyedi

struktirdjat ragadom meg, egy egyedi Iétmodjat, amely egyszerre beszél minden

3 Nichols, Bill (szerk.): Movies and Methods. Volume 11. 625. o.
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érzékszervemhez.’ Ha a percepcid kapcsan nem csak azon dolgokrol beszéliink, amelyek
konkrétan ingerlik az érzékszerveimet, akkor lehetévé valik példaul a hatam mogott 1évo
dolgok probléméjanak tematizalasa is. Merleau-Ponty szerint ,,a hdtam mogott 1évo dolgokat
nem egy emlékezetmiikodés vagy itélet reprezentdlja nekem, hanem jelen vannak szdmomra,
szamitanak nekem.”® A mindennapi tapasztalatnak ez a fontos jellemzoje a képkereten kiviili
tér (hors-champ) kérdése kapcsan lesz fontos a filmben, erre a késdbbiekben részletesen is
kitériink. Az eléadasban targyalt masik fontos kérdéskor a mésik percipidlasara vonatkozik,
amely kapcsan Merleau-Ponty azt allitja, hogy az altala klasszikus pszichologidnak nevezett
iranyzattal szemben a madsikat nem introspekcid (vagyis sajat érzelmeimnek az elemzése)
révén értem meg, hanem gy, hogy a masik érzelmeit viselkedésként értelmezem. ,,Harag
szégyen, gyllolet, szerelem nem a masik tudatdnak legmélyére rejtett pszichikai tények,
hanem kiviilrél lathatd viselkedési tipusok vagy stilusok. Mindezek ezen az arcon, vagy
ezekben a gesztusokban vannak, és nem mogéjik rejtve.” Majd pedig a percepcio e két
jellegzetességét alkalmazza a film befogaddsira. Azt allitja, hogy a film nem képek
Osszessége, hanem egy iddbeli forma, ahol az egyes képet megeldzd és kovetd képek egy
olyan 0j realitdst hoznak létre, amely nem felel meg a képek Osszegének. A film tehat az
elemek térbeli és iddbeli elrendezése révén azt mutatja be, hogy a dolgok miként valnak
jelentéstelivé; a film ugyanugy hoz l1étre jelentést, ahogy a minket koriilvevé dolgok. Eppen
ezért ,,a percepcid altal tudjuk megérteni a mozi jelentését: a filmet nem elgondoljuk, hanem
percipialjuk.”

A masik megértése kapcsan hangoztatott meglatasat, amely szerint a masik nem
kozvetetten, hanem evidens moddon, viselkedésként adott szamomra, ugy forditja 4t a film
problémadjara, hogy azt 4llitja, a regénnyel szemben a moziban nem az emberek gondolatait
ismerjliik meg, hanem a viselkedését, tehat megint csak a mindennapi percepcids tapasztalat
ismétlédik meg a film befogadasakor. Merleau-Ponty ebben a tanulmanyban tehat a
mindennapi percepcidoval valdo azonossdgot vagy hasonlosdgot hangsulyozza, de ezt a
gondolatmenetet nem dolgozza ki olyan részletességgel, amelybdl kiolvashaté lenne, hogy
miként is hozzak 1étre a képek, a film organizacidja a jelentés létrejottének tapasztalatat. Ezt
joval kés6bb Vivian Sobchack teszi majd meg, illetve e dolgozat is ezzel kapcsolatosan tesz
néhany kisérletet.

Dudley Andrew e fejezet elején emlitett cikkében azt irja, hogy a szemiotika kezdeti,

7 Merleau-Ponty, Maurice: Le cinéma et la nouvelle psychologie. 10. o.
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mindent elurald altalanos érvénylisége utan még annak legddazabb képviseldi is, mint
mondjuk Barthes vagy Eco is talléptek azon a megkozelitésen, amely a szoveget pusztan egy
formalis strukturanak tekintette. A filmelméleten beliil azonban a filozofiai fenomenologia
tradicioja szinte teljesen ismeretleniil maradt, igy senki nem dolgozta fel példaul a Bazin
munkdassagaban rejlé inherens, 4m ki nem mondott fenomenologiai jelleget. Akadémiai
szinten a filmelmélet Lévi-Strauss kordban intézményesiilt, és ez azt eredményezte, allitja,
hogy a filmelmélet igy benne ragadt a strukturalista szohasznédlatban. Ezéltal ,képesek
vagyunk olyan kdédokrol és textudlis rendszerekrdl beszélni, amelyek jelentd folyamatok
eredményei, azonban képtelennek tliniink leirni a tapasztalatnak azt a modjat, amit jelentésnek
[signification] neveziink.”*!

A kovetkezOkben felsorolja és kategorizalja a fenomenologiai hagyomany képviseldit
a filmelméletben, ezek koziil a jelen dolgozat szdmara kiilondsen fontos kiemelni azt a
filmkritikai tradicidt, amit az un. genfi iskola, majd pedig abbdl kiindulva André Bazin
képviselt. Ugyanis a tobbi filmfenomenologiaval foglalkozd irds mind a konkrét filmet
megeldzd szituaciot irja le, azonban a fenomenolodgiai alapokon 4ll6 kritikusok, ha gy
tetszik, a ,,szovegen tuli” jelentéssel foglalkoznak. Bazin példaul a kiilonb6z6, mondjuk
Welles-szel, Chaplinnel, Rossellinivel foglalkozé tanulmanyaiban kidolgozta a miifaj vagy a
szerz0 ,,vilagat”, majd rdmutatott arra, hogy milyen gazdasagi, filozofiai €s politikai forrasok
tettek lehetdvé vagy alapoztdk meg ezeket. Egy masik nagyon fontos fenomenoldgiai
inspiracionak a kritikdban Ricoeurt tartja Andrew, akirél azt &llitja, hogy ugy akarta
megtartani a szoveg tapasztalatanak hasznositasat, hogy kozben visszafogja a fenomenologiai
kritika naiv romantikus mivoltat. A mar emlitett genfi iskola ugyanis végig megtartotta az
individualis szerz6 kreativ erejébe vetett hitet. Mindezek utdn azonban Andrew valamelyest
szomoruan allapitja meg, hogy Ricoeur gondolkodasmoddjat szinte egyaltalan nem
alkalmaztak — legalabbis a cikk megirasaig, 1978-ig — filmre.

Bar Dudley Andrew nem hozza szoba, érdekes mdodon madashol a fenomenoldgiai
megkozelitések kozt legalabbis emlités szintjén szoba keriil a francia filmelmélet egyik nagy
alakja, Jean Mitry f6 miive is.* Amint Brian Lewis irja, Mitry elméletének kdzéppontjaban a
filmes tapasztalat olyan leirdsdnak csirajat talaljuk, ami Dudley Andrew szerint is egy

filmfenomenologia elsddleges feladata. ,,Mitry kidolgozza ennek a tapasztalatnak egy olyan
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André Bazin riletto attraverso l'integralita del corpus (The Cobweb of the Crab Spider. André Bazin's
Integral Corpus of Writings). Unpublished. 2010.

4 Andrew, Dudley: The Neglected Tradition. 627. o.

42 Mitry, Jean: Esthétique et psychologie du cinéma. Paris: Editions Universitaires. 1990.
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modelljét, amely tartalmazza a I1ényegi, meghatirozd feltételeket és a legfontosabb

»3 Altalaban a formalista és a realista poziciok kozé

pszichologiai miikodésmodokat.
helyezkedd elméleti pozicidja azonban — bar a film tapasztalatat irja le — sem nyelvezetében,
sem megkozelitésében nem tekinthetd a filozofiai fenomenoldgiahoz igazan kozel allonak.
Kombattiv attitlidje és normativitasa pedig kifejezetten idegenné teszi ebben a tradicioban,
megallapitdsai mégis fontosak a film megértésében, jelen dolgozat soran is tObbszdr hasznalni
fogjuk.

Ezen a ponton érdemes roviden végiggondolnunk a fenomenoldgia eme filmelméleten
beliili elhanyagoltsaganak lehetséges okait. A gond talan az lehet, hogy a fenomenologia nem
képes/hajlandd hatarozott, altalanos érvényli szabalyokat és moddszereket kinalni, amelyek
segitségével egyes miivek stratégidi €és ideologidi pontosan beazonosithatéoak lennének. A
fenomenologia kevéssé alkalmas egy megbizhatd elemzdi modszer alapjat képezni, inkébb
egy homalyos megkozelitésrol lehet beszélni, amibdl viszont hianyoznak az un.
tudoméanyossag kritériumai. Es valoban, Andrew az attitiid kifejezést haszndlja cikkének
kovetkeztetésében, amikor megpréobalja jellemezni a fenomenologiai hozzaallast a kutatés
targyahoz. ,,Valoban, a fenomenologusok — irja — hosszl ideje bizalmatlanok a puszta ésszel
szemben, a racionalitast ugyanis pusztan a tudat egyik médjanak tekintik tobb egyéb kozott.
Raadésul ez a tudatnak egy olyan forméja, amelynek minden egyéb tapasztalat bekebelezésére
iranyuld vagyat vissza kell fogni éppen azért, mert az ¢let maga azt mondja, hogy a tapasztalat
dragabb ¢és megbizhatobb, mint azok a sémdk, amellyel a megismerésére és a
megvaltoztatisara toreksziink.”* Es hat a miivészet a legritkdbb esetben tekintheté pusztan
racionalitason alapuld képz6dmények.* Mindezek alapjan Andrew arra a kovetkeztetésre jut,
hogy ,azaltal, hogy hatartalan értéket biztosit a tapasztalatnak, és azaltal, hogy az
¢letfolyamatokkal szemben megkérddjelezhetetlen tiszteletet tanusit, a fenomenologia a raciot
¢s a nyelvet az élet vagy legalabbis az emberi tapasztalat szolgalatdba allitja.” Ennek
koszonhetden pedig a fenomenologiai attitid, ahogyan 6 nevezi, kozelebb 4ll ,,ha nem is

sziikségképpen az igazsaghoz, de a mozihoz és annak tapasztalatadhoz.”*

 Lewis, Brian: Jean Mitry and the Aesthetics of the Cinema. Ann Arbor, Michigan: UMI Research Press.
1980. 31. o.

* Andrew, Dudley: The Neglected Tradition. 631. o.

* Egyetemi oktatoként szerzett egyik érdekes tapasztalatom annak megallapitdsa, hogy a miivész-hallgatok
mennyire idegenkednek az elméleti-racionalis megkozelitésektdl. Egy diskurziv, teoretikus tradiciobol
érkezve évekbe tellett megtalalni egy olyan beszédmodot, ami 6sszeegyeztethetd gondolkodasmodjukkal,
amely soran gyakran teljesen mas, mondjuk 0sztonds uton jutnak ugyanannyira relevans kovetkeztetésekre
egy jelenséggel vagy miialkotassal kapcsolatban.

% Andrew, Dudley: The Neglected Tradition. 632. o.
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Ez volt a helyzet a nyolcvanas évek elején, kozepén is, azonban a kilencvenes évekkel
filmes fenomenologia kisebb ,,reneszansza” jott el. A Quarterly Review of Film and Video
mar emlitett Osszedllitdsdban megtaldlhatdé a kozeljovo két fontos szerzdjének egy-egy
tanulmanya: Casebier a japan filmre alkalmazza a husserli intencionalitds fogalmat, Vivian
Sobchack pedig itt vezeti be a lathat6 latas (visible vision) illetve a lato latas/latvany (viewing
view) fogalmait.

Casebier a posztstrukturalistinak nevezett Noel Burch japdn mozir6l irt
tanulmanyaban kifejtett elméletét veti 6ssze Husserllel, f6 kérdése pedig arra vonatkozik,
hogy mikor és milyen modon latom egy kép nézése kozben magat a képet, és mikor nézek
keresztiil rajta, és percipiadlom magat az abrazolt dolgot”’. A két szerzd megkozelitése kozti
lényeges kiilonbség abban all, hogy mig Husserl szerint az intuicid révén kozvetleniil
ragadjuk meg az abrazoltat, addig Burch arrdl beszél, hogy a kozvetlen vizualis adatokat
(sensa) latjuk, és abbol konstrudljuk meg a jelentést konvencidink és kodjaink segitségével.
Casebier mindezt aztan Burch Kurosawa-elemzésein keresztiil vezeti le, szembenallasuk
kozéppontjaként azt jelolve meg, hogy vajon Kurosawa a folyamatos vagas szabalyainak
idonkénti megtorésével a film diegetikus vilagabol kitaszitva bennlinket a film
megkonstrualtsagara, faktirajara hivja-e fel a figyelmet (Burch) vagy nem (Casebier). Végiil
mindezek alapjan ugy latja, hogy egy husserli alapokon 4all6 filmelmélet a filmes
reprezentacio atlatszosdganak (magét a filmet vagy a sztorit ladtom-e) problémdjaban tudja a
legnagyobb attorést elérni, amely révén mind a klasszikus realista (Kracauer, Bazin), mind a
posztstrukturalista elmélet hidnyossagai kikiiszobolhetdek lennének.

Vivian Sobchacknak e kiilonszamban megjelent cikkét®™ azért tartom rendkiviil
fontosnak, mert tomoren Osszefoglalja megkozelitésének alapjait, és lehetévé teszi néhany
alapvetd filmnyelvi konvencid megértését és miikodése valodi dimenzidjanak atlatasat —
mindezek pedig, amint majd a dolgozat késdbbi, vonatkozd részeiben megprobalom
bizonyitani, nagyon komoly segitséget nyudjthatnak egyes filmek értelmezésekor. A szdveg a
filmben megnyilvanuld mozgéstipusokkal foglalkozik, és négy kiilonb6zd vizualis/lathato
mozgast kategorizal €s magyardz meg.

Mivel a fenti két szerz6 elméletével konyveik alapjan részletesebben foglalkozom

47 Allan Casebier: The Phenomenology of Japanese Cinema: A Husserlian Intervention in the Theory of

Cinematic Representation. In: Quarterly Review of Film and Video. Vol. 12(3). 1990. 9-19. o.
Sobchack, Vivian: The Active Eye: A Phenomenology of Cinematic Vision. In: Quarterly Review of Film and
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majd, a kiilonszambol egy masik szerzé, Harald A. Stadler Phenomneological Concepts in
Cinema and Television Studies cimll tanulmanyat szeretném még kiemelni. A fenomenologiai
megkozelités sarokkdvének O az aktiv agens feltételezését teszi meg, €s olyan elmélet
kidolgozésat tartand fontosnak, amely fenomenolédgiai alapokon nyugodna ugyan, de nem
lenne 6nmagaba zarva, hanem képes lenne kommunikalni a tobbi teoretikus modellel is. Azt
javasolja, hogy a sokfajta fenomenologiabodl a tapasztalat fogalmat emeljiik ki, és hogy a
filmelmélet ) elméleti paradigméja a film mint tapasztalat legyen. ,,A tapasztalat fogalma —
érvel Stadler — rendelkezik azzal a hatdrozott elénnyel, amit a mindennapi nyelvhasznalat is
igazol, hogy egyszerre implikalja a szubjektumot és a targyat is: egy tapasztalat mindig
valakinek valamirdl vald tapasztalata.”® A filmelméletek harom korabbi alapmetaforajanak
kiemelése utan (amelyeket Sobchack hasonld taxondémidjanal ismertettem) arra a
megallapitasra jut, hogy ezeknek kozos hidnyossaguk, hogy mindannyian a filmet teszik meg
a befogadas elsddleges iranyitojava. Egy fenomenoldgiai megkozelités viszont a nézd
¢letvilaga €s a filmes vilag valosaga kozotti dsszefiiggéseket keresi. Még néhany filmelméleti
paradigma targyaldsa utdn Stadler arra jut, hogy egy fenomenoldgiai filmelmélet tagabb és
rugalmasabb elméleti kereteket biztosit, mint azok, amelyeket a filmelmélet altalaban hasznal.
Fontos lehetdségként latja, hogy a fenomenoldgia lehetdséget kinal a valos és a film altali
tapasztalat megkiilonboztetésére: mig a valosagban jelentés nélkiili dolgokkal talalkozunk,
melyek a szubjektum feléjiik forduld figyelme révén nyernek értelmet, addig a filmben mar
eleve kozvetitett, re-prezentalt dolgokat latunk. gy a filmnézd feladata valojaban egy
interpretacié interpretacidja” - allitja®. A fenomenologiat azért is kifejezetten hasznosnak
tartja, mert minden mas elméletnél jobb lehetdségeket kindl valosadg és fikcido kérdésének
targyaldsdra. Stadler azt javasolja, hogy a valdsag/fikcid fogalompart ne vagy-vagy
problémaként kezeljiik, hanem egy tobbé-kevésbé skala mentén gondoljuk el. igy fogalmaz:
»Ami egyedi egy adott filmben (...) nem az, hogy valdsagot rogzit vagy fikciot teremt — egy
vagy-vagy dontés modjan — hanem az, hogy miképpen fonja egybe a felismerhetd valdsag
sziikséges fokat a megvilagosito illuzid elvart mennyiségével.””' Végiil a fenomenoldgiai
alapokon all6 megkdzelités eldnyének tartja még azt, hogy nem normativ és restriktiv, ami
mind az oktatdsban, mind a filmkritikdban nagy hasznot jelenthet; valamint azt, hogy ugy
latja, lehetdvé teszi, hogy a film és a televizid Osszes miifajat egy elméleti kereten beliil

kezeljiik. Ugyanis ugy véli, hogy a kordbbi elméletek a filmet vagy miivészetként, vagy

4 Stadler, Harald A.: Film as Experience. 41. o.
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tomegkulturalis termékként vagy éppen hirmisorként kezelték, és mindegyikre kiilon
terminologiat és elemzési modszert hasznaltak. Stadler szerint a filmes tapasztalat elemzése

ko6z06s alapot teremthet mindehhez.

A kiilonszam csupan beharangozta azt a két, ra kdvetkezo évben megjelend alapmiivet,
amely végre cimében is hordozza a film és fenomenologia szokapcsolatot. Allan Casebier
Film and Phenomenology. Toward a Realist Theory of Cinematic Representation cimii kdnyve
szinte kizarolag husserli alapokon probalja az intencionalitds kérdését a filmre vonatkoztatni.
Azonban mint ezt David Sullivan taldléan megjegyezte a Film-Philosophy-ban megjelent
recenzidjaban™, ez a konyv meglepé modon szinte végig csak a Husserl altal is hasznalt Diirer
metszetre hivatkozik, filmek helyett. Casebier egyébként munkéjdban a legnagyobb teret a
kiilonbozd filmelméletek idealista/nominalista vagy realista kategoridba helyezésének, illetve
foleg az elobbiek fenomenoldgiai szempontu kritikdjanak biztositja. Meglatasa szerint a
kortars filmelmeélet tilnyomorészt idealista/nominalistanak tekinthetd, amely hamis képet ad a
filmes reprezentacio perceptudlis helyzetérdl, azt llitja, hogy nincs dbrazolds, pusztan képek
és hangok vannak, amelyet latunk és amiket mi magunk szerveziink®’. Eppen ezért sziikség
lenne egy olyan realista filmelméletre, ami azonban nem a szélsGséges bazin-i transzparencian
(az ,,atlatsz6” filmkép kozvetleniil a valosagot jeleniti meg) alapszik. Husserl fenomenologiai
modszerének eldnyét abban latja, hogy egyszerre képes a szubjektumot és a dolgot ugy
megfigyelni, hogy kdzben fenntartja a dolog szubjektumtdl fiiggetlen 1étezését, valamint hogy
elutasitja a transzparenciat. Casebier egyfajta kdzvetitett realizmusban gondolkodik, melynek
lényege, hogy megdrzi a film ontoldgiai Onalldsagat, vagyis percepciotdl valo fiiggetlen
létezését, ezaltal keriilve el azt, hogy a film pusztdn a nézd interpreticidos folyamatara
redukalodjon®. Ugy latja, hogy a husserli fenomenoldgia filmre alkalmazasa azért megfeleld,
mert az ezen alapuld teoretikus gondolkodas egybeesik a nézdk azon alapvetd hitével,
meggy6zddésével, hogy olyasvalamit tapasztalnak, amit nem 06k hoztak létre. Casebier
kozvetitett realizmusanak lényege abban all, hogy a nézd, aki percipialja €s appercipialja a
filmet, semmilyen jelentést nem konstrualhat meg, mivel a film jellemzdi (képek, filmes
konvenciok, narrativ struktura, képkeret) korlatok kozé szoritjak 6t. Filmfenomenoldgidhoz

vald hozzijaruldsanak haszna az, hogy ramutatott arra, hogy a szimbolikus €s narrativ
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jelentések miképpen kdzvetitdédnek a percepcio tapasztalata révén.

Sokkal alapvetébbnek, sot megkeriilhetetlennek tlinik Vivian Sobchack The Address of
the Eye. A Phenomenology of Film Experience cimii munkaja, amely els@sorban Merleau-
Ponty percepcidelméletére alapozva dolgoz ki atfogd fenomenoldgiai filmelméletet. Sobchack
szamara elsddleges fontossaggal bir a (sajat) test a kommunikacid egy fajtajaként értett filmes
tapasztalatban. Kiindulopontja az, hogy a filmet a tapasztalat tapasztalat altali kifejezéseként
(expression of experience by experience), valamint a percepcio kifejezéseként €s a kifejezés
percepciojaként definidlja. ,,A film egy latas-aktus, amely Oonmagat lathatova, egy hallas-
aktus, amely Onmagat hallhatova és egy fizikai és reflexiv mozgas, amely magat
érzékelhetdvé és megérthetové teszi.” A fontos szdméara mindebben az, hogy a film
valdjdban a kozvetlen, a dolgok vildgdban megnyilvanulé tapasztalat struktrdit hasznalja
sajat nyelvezetének strukturajaban. Eppen ezért a mozi szemiotikajanak és hermeneutikajanak
,»a filmes kommunikécio eredetéhez kell visszatérnie, amely az egzisztencidlis tapasztalat
struktiraiban és gyakorlataiban gyokerezik™®, és egy ilyen empirikus és filozofikus
tanulmanynak az a célja, hogy bevezetésként szolgdljon a moziban miikodd jelentések
logikajahoz.

Azaltal, hogy Sobchack a kommunikaciét a percepcio és a kifejezés (expresszid)
kozotti felcserélddés megtestesiilt helyeként hatarozza meg, magat a filmet testként definialja
(sz6 szerinti, nem metaforikus értelemben), egy olyan testként, amelynek percepcidjat és
kifejezését a kamera illetve a vetitdgép kozvetiti/valositia meg. Sobchack a film
percepcidjaban harom azonos jelentOségli €s egymassal dialogusban 1évd szereplot,
szubjektumot azonosit: a filmkészitot, a filmet magat és a nézdt. A film egyrészt bemutatja
maganak a filmkészitének a megel6zd, kozvetlen tapasztalatat, de maganak az ezt kozvetitd —
innen a kommunikacios szituacié — filmnek is van sajat direkt és reflexiv tapasztalata. Vagyis
a film meghaladja a filmest (filmkészitdt) és sajat helyet taladl onmaga perceptudlis és
expressziv tapasztalatdban. A filmes tapasztalata tehat a film tapasztalatiban mar csupan
kozvetett és re-prezentalt (ijra bemutatott) lesz”’. Ezzel Sobchack azt akarja elkeriilni, hogy
még véletleniil se gondoljuk azt, ¢ a filmet a nézd és a filmkészitd kozvetlen
kommunikéciojaként, valamint a filmet a filmes tapasztalatinak megjelenéseként képzeli el.
Ennek érdekében beszél a filmrél, mint szubjektumrodl (testrél), amely a kamera révén

percipidl (ez az & latasra szolgédld érzékszerve), a vetitdgép révén pedig kifejez, vagyis

> Sobchack, Vivian: The Address of the Eye. 3-4- o.
% Uo. 6-7. 0.
7 Uo. 9. o.
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lényegében a filmes kommunikicidoban résztvevdé emberi szubjektumokhoz hasonld
Jtevékenységet” végez. ,.Igy egzisztencialis funkcidjaban a [film] a filmes tapasztalatban
résztvevd emberi tarsaival ekvivalens jellegzetességekkel rendelkezik. A nézé és a film
kozotti kapesolat nem egyiranyu, nem lato szubjektumrol és latott targyrol van szo, ,,hanem ez
inkabb két 1até szubjektum dialogikus és dialektikus elkotelezddése, amelyek kozben lathatod
targyakként is léteznek™®.

A konyv cime (The Address of the Eye) egy magyarra nem igazan atiiltetheté angol
szojatékbol ered, mivel az address kifejezés egyszerre tud igeként a megszolitds, cimzés
aktusara utalni és fonévként a (lak)cimet, a lakhelyet megjeldlni. Sobchack ugy véli, hogy az
address szonak ez a kettdssége jol jelzi percepcio €s kifejezés Osszetartozasat valamint azt,
hogy a percepcié mindig valahol van, és mindig valamit percipial (itt az intencionalités
alapvetd fenomenolodgiai fogalmara utal). A szem ,,cime” egyszerre jeloli a latas eredetének és
céljanak, cimzettjének helyét. A szem ,,cime” kényszerit benniinket, hogy ,.tekintetbe vegyiik
a latds megtestesiilt jellegét, a test radikdlis hozzajaruldsat a film tapasztalatanak

konstitualasahoz”¥

- irja Sobchack.

Sobchack és Casebier munkajatol teljesen fiiggetleniil, arra egyaltalan nem hivatkozva,
pusztan francia szakirodalom felhasznalasaval irodott Jean-Pierre Esquenazi konyve, amely
bar nem rendelkezik a masik két szerzd alapos filozofiai és fenomenologiai hatterével, és
munkdjat nem is nevezi direkt modon fenomenoldgiainak, megkdzelitésében és
problémafelvetésében kozel all ahhoz®. Ez a mii nem a mozi, hanem a film pragmatikajat és
ezen beliil a film és a nézd viszonyanak elemzését igéri. Megkdzelitésének 1ényege, hogy a
film percepcidjanak analizisébe bekapcsolja az emlékezet fogalmat, amely egyrészt egyszerre
képezi a latottakat megel6zé tudasunk, ismereteink rétegét, masrészt, amint azt Esquenazi
szemléletesen kimutatja, maga is létrejon filmnézés kozben. ,,Egy film, barmely film
percepcidja és megértése a nézd emlékezetmunkajatol fiigg” - irja®. A Pdrizs, Texas (Wim
Wenders, 1984) azon kulcsjelenetének leirdsan keresztiil, ahol az emlékezetét vesztett Travis a
csaladi film megtekintése révén éli 4t elveszett emlékeit, arra a kovetkeztetésre jut, hogy
Travis élménye (az amatdr film emlékké valik elvesztett emlékei helyett) nagyon hasonld

ahhoz, amit akkor éliink at, mikor egy soha nem latott filmet néziink. Esquenazi a filmben

*#  Uo. 22. 0.
¥ Uo. 25. 0.
Esquenazi, Jean-Pierre: Film, perception et mémoire. Paris: Editions L'Harmattan. 1994,
1 Uo. 59. o.
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mikddo paradox emlékezetrdl beszEl, amely multbeli események percepcidja és a jovobeni
események megalapozasa. ,,A filmvetités eldtt il6 nézd egy percepcios és egy emlékezeti
tevékenység kozotti kapcsolodasi ponttd valik, aminek eredménye egy mds értelemben vett
'emlékezet' 1étrejotte: a film jelen pillanatbéli percepcidjat megeléz6 eseményeinek
Osszessége rendezddik egységgé ezaltal.”® Vagyis szamara az emlékezet az a folyamat, amely

soran az eddig latottak értelmes idérendi, okozati és egyéb rendbe rendezddnek.

Erdekes médon néhany évnyi aktivitis utan, amely sordn ezen konyveket és
folyoiratokat Osszefoglaltak, Osszehasonlitottdk és elemezgették, valamint racsodalkoztak

magara a fenomenologia ujra-felbukkanasara,”

a filmfenomenologia eltiint a filmelméleti
érdeklédés homlokterébdl, mintha az elmondottak kimeritették volna az Gsszes lehetséges
problémat, és nemigen lehetne Ujat hozzatenni. Valdban kérdés, hogy az alapvetések
felsorolasa, az intencionalitdssal, a percepcioval €s megtestesiiléssel kapcsolatos meglatasok
bemutatasa, adott esetben filmes kozegre valo alkalmazasa utdn merre lehet tovabb 1épni.
Val6sziniileg elsdésorban a filmkritika-filmelemzés gyakorlatdban jelenhetnének meg a
filmfenomenolégia ,,eredményei”, ez (marmint a kritika) viszont mind intézményrendszer,
mind megkozelités szempontjabol kiviil esik az akadémikus filmelmélet keretein. Eppen ezért
ebben a dolgozatban az alapvetd kérdések magyar nyelven hianyzo6 6sszefoglaldsa utan harom
konkrét elemzésen keresztiil probalom érvényre juttatni azt a megkdzelitést, attitlidot, amit a
fenomenologiabdl kiolvasni vélek.

Még egy érdekes tovabblépési lehetdségrol ejtenék szot roviden. Bennington és Gay
tanulmanyukban a filmfenomenolédgia eszkoztarat €s fogalomrendszerét az 0j digitalis média,
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elsésorban az interaktiv videok tapasztalatanak leirasara hasznaljak fel*. Ugy latjak, hogy a
filmelméletek koziil a fenomenologiai azért felel meg a leginkdbb céljuknak, mert a
nyelvészeti és szemiotikai modellektdl eltérden kifejezetten a tapasztalat vizualitasara,
valamint a percepcio testi megélésére figyelve nagyon alkalmas a film (ez esetben az
interaktiv vided) interszubjektiv jellegének leirasara és magyarazatara. ,,Ezek a perspektivak —

irjdk — hozzajarulnak a multimédia tapasztalatdnak egy olyan kompozit, multidimenzionalis

2 Uo. 44. 0.

8 Lasd példaul: Sweeney, Kevin W.: The Persistence of Vision: The Re-Emergence of Phenomenological
Theories of Film. In: Film and Philosophy, vol. 1 (1). 29-38. o.

Bennington, Tammy L. és Gay, Geri: Mediated Perceptions: Contributions of Phenomenological Film
Theory to Understanding the Interactive Video Experience. In: Journal of Computer-Mediated
Communication 5 (4) June 2000. http://jcmc.indiana.edu/volS/issue4/bennington_gay.html Utolsé letoltés:
2012.06.19.
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megértéséhez, amely figyelembe veszi azon tapasztalatok sokféleségét, ami a multimedidlis,
multilinedris, ergodikus kompoziciok Ilétrehozasdban, percepcidjaban, navigacidjaban és
kifejezés és a percepcid taldlkozasaként valamint a vilaggal vald medidlis megtestesiilés
forméjaként értett 'szoveg' (multimedialis, filmes, irodalmi, digitalis, interaktiv...)
konceptualizalasat.” Mindez szamomra csupan azt jelzi, hogy napjainkban, amikor mar nem
csak a fenomenoldgiat, de sokan magat a filmet is avittnak tekintik, megvan ra a lehetdség,
hogy a tapasztalat fenomenologiai leirdsa révén a média legujabb formait is megértsiik.
Egyébként valamelyest ebbe az irdnyba — vagyis a mozgokép alternativ felhasznalasi teriiletei

fele — tajekozodik jelen dolgozat videdmiivészetre vonatkozo fejezete is.

Az imént felsorolt elméletekbdl taldan Sobchack megkozelitése all legkdzelebb ahhoz,
amit én alkalmasnak vélek a filmkritika fenomenologiai hatteréhez. A kovetkezokben azonban
Sobchackndl is szorosabban kdvetve probdlok meg néhany kapaszkodot taldlni a film
megértéséhez. Az az érzésem ugyanakkor, hogy a Sobchack éaltal ,langra lobbantott”
filmfenomenoldgia viszonylag gyors eltiinése talan annak a mar Bill Nichols altal is
felemlegetett (€s az elézdekben e dolgozatban is idézett) homélyossagnak €s misztikussagnak
koszonhetd, amit a fenomenologiaval kapcsolatban az (analitikus) elméletirok fel szoktak
hozni. Barmennyire igyekszik vildgosan fogalmazni, és az eldszavaban leirtaknak
megfelelden nem retorikai és poétikai alakzatok segitségével filmelméletet alkotni, Sobchack
film-test fogalma (6 maga hatdrozottan elutasitja, hogy metaforaként értsiik) valdsziniileg
alaposan raszolgal a misztikus jelzére. Raadéasul az azérzésem, hogy barmennyire hasznosnak
is tlinik tobb probléma megvilagitasara ez a koncepcio, a filmnek testtel és ezaltal 1atassal
val6 felruhazasa idegenné teszi az egész koncepciot mindennapi tudasunk, tapasztalatunk és
szOhasznalatunk szamara (amelyhez egyébként a fenomenologia vissza akar térni). Vajon
valoban sziikség van egy jabb elméleti konstrukciora, a film-testre ahhoz, hogy meg tudjuk
vilagitani a lathatova tett latas, a megfigyelhetd megfigyeld filmes tapasztalatat? Meglatdsom
szerint e nélkiil is hasznalhatunk nagyon sokat Sobchack megallapitasai koziil, és a film-test
fogalom hasznalatanak mell6zésével az egész elmélet talan kozérthetobbé, és ezaltal a
filmelemzési, filmkritikai gyakorlat szdmara is hasznalhatobba valik.

A film-test koncepcio egyik problémaja abbodl fakad, hogy a masikkal ellentétben a

filmrél tudom, hogy nem néz vissza rdm, tehat sajat masik altali lathatésdgomat nem
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tapasztalom meg. Abban ez esetben, ha az egyik szerepld direkt a kameraba nézve ram tekint,
természetesen eldkeriil sajat lathatosagom kérdése, ilyenkor azonban kevésbé a film testi
jelenlétét tapasztalom meg, hanem az torténik, hogy a film — hosszabb vagy rovidebb idére —
kozvetleniil beilleszt engem sajat diegetikus vildgaba, amelyben eddig kozvetetten, a film
szemén, testén keresztiil voltam pusztan jelen. Roy Andersson munkassaga, amelyet késébb
valamivel részletesebben is kifejtek egy kiilon fejezetben, €pp ezt a kozvetitettséget sziiri ki.
Azonban Andersson szamdra nem az a fontos, hogy a film testi jelenlétét megtapasztaljam,
hanem hogy aktiv, felelds résztvevonek és ne artatlan megfigyeldnek érezzem magam a film
diegetikus vilagaban torténtekkel kapcsolatban. Vagyis egy ilyen gesztus pont nem a
kozvetitettségre (Sobchack szavaival a film testi mivoltara) hivja fel a figyelmet, hanem a
film mindennapi valosagtol eltavolitod, fikcidteremtd gesztusat relativizalva az én szerepemet
hangsulyozza.

Sobchack-nak a film-test teoretikus konstrukcidjara azért van sziiksége, mert ha a
filmet nem pusztan egy latott dolognak, vagy latott dolgok dbrazolasanak, hanem egy latas
kérdés, hogy kinek a latasa is ez. Hiszen egyrészt tekinthetjiik a filmkészitdi tekintet
megjelenitésének, masrészt a torténet narratora szemszogének (legyen az a sztori résztvevoje
vagy kiils6, mindentudé narrator), harmadrészt pedig a néz0 tekintetének. Mivel egyik verzio
sem tekinthetd 4ltalanosan érvényesnek, ezért vezeti be a film-test fogalmat. Sobchack
Merleau-Ponty sajat testre vonatkozd meglatasait kovetve haszndlja a film-test kifejezést,
ugyanis, amint azt Ullmann Tamas irja rovid Osszefoglaldjdban, a francia fenomenoldgus
szamara ,,a test filozofiailag kitiintetett helyzete abban a tételben foglalhato 0ssze, hogy a test
nem egyszerlien a tapasztalds kdzege, hanem egyszersmind az eredeti értelemképzddés szerve
is. (...) Ott van allanddan, de kozvetleniil sohasem a tapasztalds tirgya: nem a testemet
észlelem, hanem a testemmel észlelek.”® Sobchack tehat valosziniileg azért hasznélja a film-
test konstrukcidt, mert a film — a sajat testhez hasonléan — mindig ott van, jelen van, mégsem
azt nézem, hanem azzal nézek. Ugyanakkor sokatmondo6 az, hogy bar a The Address of the
Eye-ban a fogalom kozponti helyet foglal el, késdbbi munkéiban mégsem tudja vagy akarja
hasznélni, pusztan 1abjegyzetben utal ra®.

Sobchack konstrukcidja bizonyos értelemben Jean Mitry hatalmas elméletének

8 Ullmann Tamas: 4 francia fenomenoldgia kialakuldsa és Merleau-Ponty észleléselmélete. In: Metropolis

2004/3. 74. o.
Mint példaul a dolgozatban t6bbszor idézett tanulmanyaban is: Sobchack, Vivian: What My Fingers Knew.
66. 0. 48. labjegyzet
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folytatasaként, tovabbgondolasaként is értelmezhetd. A francia teoretikus ugyanis elsdsorban
a Bazin altal fémjelzett klasszikus realista iskola allitdsaival vitatkozva beszél valosag és
filmkép Osszefiiggéseirdl. Esthétique et psychologie du cinéma c. konyvében® hosszan
sorolja, hogy miért nem tekinthetd a filmkép a valosag kozvetlen és objektiv megragadasanak,
mint azt Bazin allitja®. Mitry elsésorban a filmkép fragmentaltsagat allitja szembe a valosag
tapasztalatdnak folyamatossagaval, €s azt allitja, hogy a keret, mar csak pusztan a latas elé
allitott korlatai révén ,,a keretbe foglalt elemek kozott olyan viszonyok és kapcsolatok
egyiittesét hozza létre, amely nem létezett a valddi realitasban.®” A folytatasban arrdl beszél,
hogy a valds térben a szemem ¢€s a testem mozgasa révén a minket koriilvevo tér homogénnek
¢s folyamatosnak tlinik, azonban a filmben egyaltalan nem ez torténik. Felvetddik a kérdés,
hogy vajon tényleg ez a helyzet all-e fenn, vagyis vajon a film a folyamatos vagas, a tér-id6
kontinuum megteremtése révén sem képes a valds tapasztalatban megnyilvanulod kutatd
tekintet, a térben jelenlévd mozgas tapasztalatat megjeleniteni? Elképzelhetd, hogy Sobchack
pontosan e fenntartas (vagy egy hasonld) miatt tart ki hatarozottan a mellett, hogy a filmkép
semmilyen mdédon nem feleltethetd meg a nézd latasanak, és ezért hozza létre kozvetitd
funkcioként a film-testet. Errdl az entitasrol ugyanis mondhatjuk, hogy a film altal 1étrehozott
térben mozog, néz és figyel.

Visszatérve Mitry-hez, Gigy érzem, hogy a valdsagtol valo eme eltavolitas révén a film
legfontosabb medialis hatdismechanizmusat érti félre a francia teoretikus, és épp azt nem veszi
tudomasul, hogy a mozi mégoly fragmentalt konstrukcidjdban a valdsdg tapasztalata,
percepciodja jelenik meg. Azt allitja: ,,Latjuk a minket koriilvevd vilagot, de nézziik a filmet.”™
Mitry e helyiitt élesen elkiiloniti a valdsag €és a film tapasztalatat, vagyis pontosan
szembemegy azzal a hipotézissel, amelybdl kiindulva a fenomenologiat és kifejezetten
Merleau-Ponty-t valasztottuk elméleti kiinduldépontnak. Allaspontjanak lényege az, hogy a
filmben figyelmiinket felkelti a latvany ujszertisége, a vilagot viszont csak ugy 'latjuk’, vagy —
bar ezt igy nem mondja ki, de utal r4 — céltalanul szemléljiik. Azonban elfelejti azt, ami a
fenomenologia intencionalitds fogalmaban, Heidegger eldzetesség strukturijaban is benne
foglaltatik: a vilagban nem céltalanul vagyunk jelen, mindennapi élethelyzeteinkben a
vilaghoz, a dolgokhoz valamilyen céltudatos tevékenység keretében fordulunk, mindig

keresiink valamit a vilagban, orientalédunk valami felé.

7 Mitry, Jean: Esthétique et psychologie du cinéma.

Példaul 4 fenykép ontoldgidja c. irasaban — Mitry is erre hivatkozik. Bazin, André: 4 fénykép ontologidja.
In: US: Mi a film? Esszék, tanulmanyok. Budapest: Osiris Kiadd. 1995. 16-23. o.
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egyetlen helyen jelent meg a magyar szakirodalomban, a Metropolis folyoirat 2004-es, nem
tul jol sikeriilt tematikus szdméaban. Az Osszeallitast a tartalomjegyzék szerint (ugyanis a
tanulmanyok tartalomjegyzékben jelzett ¢és a laptestbéli sorrendje kozott semmiféle
megfelelés nincs) Ullmann Tamés bevezetd irdsa nyitja, amely tomoren és nagyon vildgosan
vazolja fel a francia fenomenologia legfontosabb allitasait és pozicidit, foleg a filmelméletben
leginkabb hivatkozott Merleau-Ponty miiveinek észleléselméletére figyelve. A filmes
megértés egyfajta percepcion alapuld elméletének felvazolasat Nanay Bence vallalja magara,
aki ugyan valoban Merleau-Ponty néhany alapvetd megallapitdsabol indul ki, azonban
tanulmanydban inkdbb a kognitiv észleléselméletekkel vald Gsszevetésre fekteti a hangsulyt.
Ebbdl kiindulva egy a kettd keveredésébdl létrejovd sajat elméletet vazol fel, és nem
konkrétan a fenomenoldgia meglatasait alkalmazza a filmes befogadasra. Irdsanak nyelvezete
is teljesen idegen a fenomenoldgiatol, akcidorientalt €s akciomentes percepciorol beszél attol
fliggben, hogy az észlelés valamilyen jovobeni cselekvés érdekében, vagy csak oncéluan
zajlik. Azt allitja, hogy bar elsd pillantdsra a filmnézést az akcidomentes percepciok kozé
sorolnank, valdjaban inkabb a ketté kozott foglal helyet.

Az Osszeallitas gerincét Vivian Sobchack 2004-es konyvének egyik fejezete képezi,
illetve kellene képezze, azonban a forditds végeredményben szinte lehetetlenné teszi a
tanulmany megértését. Annyit ugyanakkor felhozhatunk a forditd mentségére, hogy ez egy
rendkiviil nehéz szdveg, mivel a komplex és pontos filozofiai-filmelméleti fogalomhasznalat
irodalmi szintli szoképekkel, fordulatokkal és szojatékokkal 6tvozodik benne. Sobchack (az
eredetiben) a filmkritika és a filmelmélet tavolsdgabol indul ki, azt allapitja meg, hogy az
akadémikus elméletirok nem vesznek tudomast a filmélmény, a film tapasztalatanak arrdl a
szenzualis, érzéki jellegérél, ami a filmkritikakban megjelend leirdsokban fedezheté fel. ,,igy
a 'test' jelenlegi akadémikus fetisizacidja ellenére a legtobb elméletir6 még mindig nem igazan
tudja, hogy mit kezdjen sajat szabalyozatlanul reagdlo huséaval és érzékeivel. (...) a kortars
filmelméletnek kiilondsen nagy problémat jelent megérteni, hogy miként lehetséges az, hogy
az emberi testeket valdban 'megérintik' és 'kimozditjak'' a filmek.””” A tanulmany a

tovabbiakban Jane Campion 7The Piano (Zongoralecke, 1993) ciml filmje elsé két

" Sobchack itt a ,,to be moved” kifejezést hasznalja, ami hasonl6 szovegkdrnyezetben és mindennapi

szobhasznalat esetén meghatottsagot jelent, azonban § itt kiaknazza a sz6 kétértelmiiségét, ami konkrét fizikai
elmozdulasra is utal — a szovegben pedig kifejezetten ezt a sz6 szerint vett testi/fizikai mozgast helyezi
el6térbe.

> Sobchack, Vivian: What My Fingers Knew. 59. o.
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beallitdsanak elemzésén keresztiil mutat ra arra, hogy a teste, illetve konkrétan az ujjai elébb
tudtak (innen a szoveg cime), mint az agya, hogy a legelsé képeken nagyon kozelrdl ujjakat
latunk. Ebbdl kiindulva a test prereflektiv (gondolkodas el6tti), de reflexiv (6nmagara
vonatkoztatott) megértésérdl beszél, azt allitva, hogy mindez egyaltalan nem rendkiviili vagy
elszigetelt eset. A filmet tehat nem csak a szemiinkkel, hanem az Gsszes érzékiinkkel latjuk —
innen a ,cinema” ¢és a szinesztézia szavakbdl Osszerakott cinesztéziai szubjektum
neologizmus a cimben. Sobchack szdmara fontos a testi percepcio kiazmatikus jellege, vagyis
az, hogy egyszerre résztvevdje €s tapasztaloja ugyanannak a vildgnak, egyszerre érzékel és
értelmez. A szdveg, bar a testi érzékelés szerepérdl beszél, nem igazan alkalmas Sobchack
teljes fenomenologiai elméletének atlatasara, hiszen itt — idoénként neurologiai kutatdsok
eredményeit is bekapcsolva — elsdsorban az érzékszervek egyiittmiikodésérdl beszél, anélkiil,
hogy ezeket beillesztené a film teljes megértésének/értelmezésének folyamataba.

A Metropolis Osszeallitdsdban olvashaté még Merleau-Ponty korabban mar ismertetett
A film és a modern pszichologia cimii tanulmanya, amely azonban igy kiragadva a
fenomenologus észleléselméletébdl kevéssé alkalmas arra, hogy meggydzden tilalja egy
fenomenologiai filmelmélet kidolgozasanak eldnyeit. Végiil megtalaljuk Glenn Willmott
irasat,” aki Sartre filmmel kapcsolatos (ellenérzésekkel teli) meglatasait elemzi, elsésorban
annak Théatre et cinéma cimi tanulméanya alapjan. Willmott elemzésének nagy érdeme az,
hogy a francia filozofus ezen szovegben pusztan homalyosan kifejtett gondolatait a fogalmak
mas miiveken keresztiil torténd tisztazasaval probalja megvilagitani. A tanulméany azonban
inkabb egy Sartre-kutatd, mint egy filmteoretikus szamara relevans. Talan a tematikus szam

eme valogatasi és forditasi problémai is hozzdjarultak ahhoz, hogy a magyar filmelméleti

diskurzusban a fenomenoldgia marginalis, ha nem teljesen lathatatlan maradt.
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3 A FILM TAPASZTALATANAK FENOMENOLOGIAI JELLEGU

VIZSGALATA

Ebben a fejezetben fogom ismertetni a film befogadasanak fenomenologiai megkozelitésével
kapcsolatos legfontosabb elméleti kereteket, illetve ezen beliil néhany konkrét filmelemzés
révén megprobalok ravildgitani arra, hogy milyen értelmezési/elemzési megoldasokat tesz
lehetdvé mindez. A fejezet a kovetkezOk szerint tagolodik. Elsé 1épésben két révidebb
alfejezet (3.1 A film kifejezéerejének medidlis forrasai; 3.2 Kifejezés és kifejezett
Osszetartozasa a sajat testben) vilagit ra arra a két alapveté csomopontra, amelyek koré
megallapitdsaim szervezddnek, illetve a Merleau-Ponty szdmara kiemelt fontossaggal bird
sajat-test fogalomra. Az ezutan kovetkezd két nagyobb alfejezet (3.3 és 3.4) a két csomopont
(lathatova valt 1at6 aktus, illetve a film percepcidjaban kiillonboz6 lathatd €s abrazolt tér

problémai) kibontasaval, targyalasaval foglalkozik.

3.1 A film kifejezoerejének medialis forrasai

Miel6tt a fenomenoldgiai megkozelités részletesebb taglalasaba kezdenék, e helyiitt
roviden felvazolom a film azon két alapvetd jellegzetességét, amelyekrdl meglatdsom szerint
fontossagukhoz mérten kevés sz6 esik a filmelméletben. A film népszertiségét és rendkiviil
gyors elterjedését valdszinilileg elsésorban nem a mozgés abrazoldsanak koszonhette, ez a
technikai innovacidé ugyanis pusztan vdasari latvanyossag szintjén jelentett ujdonsagot.
Amennyiben a mozi pusztdn ennyibdl allt volna, valoszinlileg ugyantgy eltiint volna a
vizualis latvanyossagok sordban, mint ahogy az példaul a pusztan vizudlis gyonyorkodtetésre
alkalmas 3D-s technika esetében a filmtorténet soran tobbszor megesett (illetve napjainkban
éppen zajlik).

A mozgas megjelenitésének technikai ijdonsagaval szemben — és erre a dolgozat soran
majd tobbszor rdmutatok, illetve kiilonb6zd szerzok segitségével részletesebben is kifejtem —
a legnagyobb vizualis Ujszerliséget két, a mindennapi tapasztalatban evidens, képi
abrazolasban azonban addig soha meg nem jelend tulajdonsag jelentette. Az egyik arra
vonatkozik, hogy a film volt az elsd, ahol a (képkereten beliil) lathato tér és az abrazolt tér

nem esett egybe: a viszonylag hamar kialakul6 vagasi és illesztési valamint kameramozgatési
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szabalyok révén megkonstrualt tér altalaban joval nagyobb, mint amit a kamera egyszerre,
egyetlen képen befogni képes. A masik ujdonsag — és errdl is sok sz6 esik még a késdbbiek
soran — a 1até rendszer lathatosagara vonatkozik. A film atveszi a perspektivikus festészettol
azt, hogy nem pusztan egy képet, hanem egy ra vetiild 1atasi aktust is megjelenit, azonban
tovabblépve ezen nem csak a latas aktusat, hanem a 14t6 latasnak vald kitettségét, lathatosagat
Ugy érzem, hogy a fenomenologia képes a filmes tapasztalatnak ezt a két kiilonleges, igazi
abrazolasi forradalmat jelentd elemét rendkiviil jo1 megragadni.

Ebben a tekintetben érdemes roviden utalni Arthur Danto 1979-es tanulmanyara™,
amelyben megpréobalta feltarni a filmes tapasztalat néhany jellegzetességét, és amelyben
analitikus filozofus létére a filmmel kapcsolatosan kifejezetten fenomenoldgiara utald
kovetkeztetésekre jut. Azért tartom ezt érdekesnek, mert mig a filmelméletben — amint azt a
késdbbiekben majd kifejtem — a film ilyetén megkozelitése rendkivil ritka, a képzOmiivészet
problémai feldl érkez6 Danto szdmara egy messzebbrdl induld gondolatmenet végén
evidensnek tlinik ez a kovetkeztetés. Elsd Iépésként a téle megszokott Osszehasonlitdsok
révén azon gondolkodik, hogy mi a kiilonbség szindarabok filmfelvétele és a szindarabok
kozvetlen, forgatokdnyvon alapuléd filmrevitele kozott; majd az eredetiség kérdését targyalja
festmények és ugyanazon film tobbszori, kiilonb6zo helyeken torténd vetitése kapcsan. Végiil
az alloképek és a mozgdképek kozti kiilonbségtételre tér at, és azt allitja, hogy ,,megtalalni a
kiilonbséget képek és mozgdképek kozott sok szempontbol olyan, mint megtaldlni a
kiilonbségeket mialkotasok ¢és valédi dolgok kozott, ahol el tudunk képzelni olyan
helyzeteket, amikor semmi mads, pusztdn az okokrdl valamint a miialkotasokat a valos
dolgokt6l megkiilonboztetd kategoriakrol vald tudasunk tesz kiilonbséget a kettd kozott, mivel
egyébként teljesen egyformanak latszanak.””

A késébbiekben még beszél a képek mozgasardl, illetve arrdl a kiilonbségrol, amit az
jelent, hogy a képek mozgo6 dolgokat abrazolnak-e, vagy maguk is mozgasban vannak. Ezt a
gondolatmenetet azzal kezdi, hogy a film volt az elsé olyan miifaj, amely a mozgo6 dolgokat
mozgo képeken keresztiil dbrazolta, &m ennek igazi jelentdsége nem abban volt, hogy még
inkabb mozgonak lattuk az abrazoltakat. A legfontosabb szerinte inkabb az, hogy a film a
mozgas révén képes a rogzités aktusat beemelni a rogzitésbe: ,,(...) ugy vélem, a mozgo

kamera legfontosabb innovécidja az, hogy a rogzités modjat a rogzités részévé teszi, és ezaltal

™ Danto, Arthur: Moving Pictures. In: Quarterly Review of Film Studies. 4 (1) (Winter 1979). 1-21. o.
» Uo. 5. o.
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a filmkészités mivészetét rendkiviil intim modon helyezi bele magéba a képbe.” Néhany
konkrét elemzés utan pedig kimondja azt, ami késdbbi miiveinek huszadik szizadi
miivészettel kapcsolatos kovetkeztetéseinek soraba illeszkedik bele: ,,Valamilyen modon a
film 6nmaga témajava valik.”” Es ez az O elképzelésében lekoveti a huszadik szazadi
mivészet onreflexivitas fele forduldsanak tendenciajat, amit majd a miivészet vége, illetve a
miivészet filozofia altali kisemmizése koncepciokkal fog leirni’”. Végiil pedig a kovetkezd
kovetkeztetést vonja le: ,,igy a film valami kiilonlegeset ér el, ugyanis nem pusztan azt
mutatja, amit mutat, hanem meg mutatja a megmutatas tényét is, igy nem pusztan egy dolgot
kinal szdmunkra, hanem egy dolog percepcidjat, egy vilagot és a vilagnak egy latasmodjat
egyszerre.””® Barmennyire is innovativnak (és sok filmteoretikust is meghaladéan éleslatonak)
tinik Danto gondolatmenete, egy adott ponton mintha kiss¢ félreértené nem csak magat a film
mitkddésmodjat, de valamelyest altalaban véve a képi dbrazolast is. Egy bizonyos latdsmodot
ugyanis mar maga a monokuldris perspektivat hasznalé reneszansz festmény is nagyon
nyilvanvaldan megjelenitett, hiszen egy bizonyos pontba helyezte el a szemlélot. Amint ezt
Jacques Aumont kifejti, a quattrocento festészete az enyészpontot nézdpontként, a festd
szemeként definidlta. ,,Ami Iényeges az d4brdzolas torténetének ezen iddszakaval
kapcsolatosan, az a festmény és a néz6 kozotti hibatlan szolidaritas, illetve pontosabban a

kettd kozotti szimmetria””’

- fogalmaz Aumont a kép megalkotasanak ¢és a kép idedlis
nézdé/nézési pontjdnak az egybeesésére utalva. Ezzel szemben a film ujitdsa az — és erre majd
részletesen kitériink a késdbbiekben —, hogy nem csak a latast magat jeleniti meg, hanem a
14t6 szubjektumot is lathatova teszi. A film tehat arra képes, amire semmilyen allokép, még a
fotdé sem, hogy a kameramozgas €és a vagas altali planvaltasok révén a latas, a megfigyelés
latasnak, megfigyelésnek valo kitettségére is felhivja a figyelmet, s6t azt megélhetdve tegye.
A mozgas tehat a film szdmara els6sorban nem a mozgd dolgok 4brazolasa révén

érdekes. A megmozdul6d kamera a filmnyelv kialakulasanak egyik legfontosabb 1épése Bird

Yvette szerint is, aki azt irja, hogy persze a dolgok (ahogy 6 hivja az életanyag) mozgéasanak

% Uo. 19. 0.

7 Lasd példaul Danto, Arthur C.: 4 kézhely szinevdltozdsa. Miivészetfilozofia. Budapest: Enciklopédia Kiado.
1996. és U6: Hogyan semmizte ki a filozofia a miivészetet? Budapest: Atlantisz Konyvkiadé. 1997.
Egyébként, bar a latadsnak kitettség megjelenitése tekinthetd onreflexivitasnak, meglatdsom szerint a
filmmiivészet csupan a modernizmusig kovette (meglehetds késéssel) a huszadik szazadi miivészeti
iranyzatokat. A képzémiivészetben a hatvanas-hetvenes években megjelent és tobbé-kevésbé azota is
dominans konceptualis fordulatot a mozi egyaltalan nem kdvette le. Mozgoképen ennek nyoma pusztan a
kifejezetten képzomiivészeti gyokerekkel és onnan indul6 alkotokkal rendelkez6 videdmiivészetben van —
éppen ezért ez egy kiilon fejezetben meg is jelenik majd a dolgozat egy késdbbi pontjan.

" Danto, Arthur: Moving Pictures. 20. o.

" Aumont, Jacques: The Point of View. 1. o.
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mozgasban vald abrdzolasa is fontos 1épés volt a mozgokép szamara, am ,,az igazi valtozast, a
forradalmat azonban a film eszkdzeinek a mozgatidsa hozta meg: a mozgd képrendszer, a
mozg6 kamera és a mozgd fény-arnyék. Ezzel a mozgékonysdggal a film képessé valt arra,
hogy a valdsagot ne csak mechanikusan tiikrozze, hanem oOnalldéan és alkotdéan formalja:
miivészileg értelmezze.”™ Bar Bir6 gy véli, hogy a film mas mivészetektl vald
kiilonallosagat is a mozgd képrendszerbdl levezetve kell magyaraznunk, végiil csupan abban
latja ennek a forradalmisagat, hogy 4ltala a kérnyezet és az ember mozgésat egy szinten tudja
a film kezelni, amire szerinte korabban egyetlen miivészeti forma sem volt képes.

Jean Mitry a megmozduld kamerardl irva egy masik, a tér megjelenésére vonatkozo
hatdst emel ki: ,,A kameramozgdsok, amelyek eleinte leiréak voltak, 1épésrél 1€pésre
pszichologiai jelentésre tettek szert, mivel mar nem csupan arra szolgaltak, hogy leirjak a
helyet, vagy kovessék a szereploket, hanem hogy egymdashoz képest elhelyezzék ket és hogy
megkonstrualjak a drama terét.”®' Nyilvanvalo, hogy a kamera megmozdulasaval a képen
lathatd tér tovabbd mar nem csupdn a valdsagbol kiragadott térrészlet volt, hanem a
folyamatos, a latomezOnknél mindig nagyobb valos tér egyik, éppen megfigyelt részletévé
valt. A kameramozgas jelentdsége abban all, hogy ,,(...) a mozgd kamerdnak kdszonhetéen
képesek vagyunk aktualizalni a reprezentalt teret, mivel az a tér, amelyben a sz szoros
értelmében helyet valtoztatunk, csakis egy aktuadlisan jelenlévo tér lehet. (...) Ez az 'itt és
most', amit a montdzs lathatovéa tett szamunkra, a kocsizas [travelling] révén fizikailag
érzékelhetdvé, atérezhetdvé valt.”®* A kamera mozgasa révén fejlddésben, kialakuloban
1évonek érzékeljiik az abrazolt vilagot, amely valdsagosabbnak is tlinik ezaltal. Barmilyen
irrealisak legyenek a szereplok, a helyzetek, a torténet — allitja Mitry —, maga az éppen
létrejovésben 1évo aktus valoszerd.

Bér konkrétan e két jellemzdre (abrazolt és lathatd tér viszonya, valamint lathatova
valt 14tds) nem sztkiti le, a film mikddésmodjat torténeti szempontbol atfogé Edgar Morin
Mcélies triikkjeit tekinti annak a pontnak, amikor a kinematografbol mozi lett. A trilkkok
felsorolasa utan kiilonos fontossagot tulajdonit azoknak a technikai ujdonsagoknak, amelyek a
kamera és a dolog tavolsagat teszik érzékelhetové, és ezek kozott is kiemeli a kamera
mozgasat ¢és az illesztéseket. A film animalt fotok sorozatabdl ,,animalt fotok rendszerévé

valik, amely Ujfajta térbeli és idSbeli jellegzetességekre tett szert” - irja®.

80 Bird Yvette: A hetedik mitvészet. A film formanyelve. A film drdmaisdga. Budapest: Osiris Kiado. 2001. 27.
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A dolgozatban alkalmazott megkdzelités 1ényege, ha tetszik ujdonsaga talan az lesz,
hogy a filmek (vizualitasdnak) elemzése soran megprobaljuk ezt a két medialis specifikumot
egyszerre érvényesiteni. A legtobb filmes térrel foglalkoz6 tanulmany vagy konyv (amelyek
koziil tobbet idéziink majd a késdbbiekben) nem kapcsolta dssze a kamera altal 1étrehozott
teret, a filmes térképzést a latassal. A kovetkezOkben alkalmazandé megkdzelitésben nem

passziv, pusztan a film vagy a kamera altal 1étrehozott térkonstrukciordl, hanem a latott,

crer

crer

latott, lathatd megfigyeld, egy lathato latas altal pasztazott és megélt tér. Hiszen ez az, ami
valoban a film tapasztalatarol, és nem egy a néz6tdl elvagott, onmagaban 1étezé miialkotasrol
beszEl. A disszertacio két nagyobb elméleti fejezete (3.3 és 3.4.) e két probléma koré épiil: az

elsd a lathato latas, a masik pedig a téralkotds kérdését jarja majd koriil.

3.2 Kifejezés és kifejezett 6sszetartozasa a sajat testben

Merleau-Ponty percepcid koncepcidjanak kdzponti elemét képezi a percepcio helyeként leirt
sajat test (corps propre), és mivel ez a fogalom t6bbszor eldkeriil majd a kovetkez6 oldalakon,
eloljaroban érdemes a fogalmat és annak miiértelmezéssel kapcsolatos vonatkozésait tisztazni.
Ezért, mieldtt a 14t6 aktus lathatosagaval kapcsolatos fejtegetésekre térnénk, ezt foglaljuk
Ossze roviden.

A sajat test miikddésének hosszas kifejtése, tobb oldalrol torténd megvizsgalasa a
Percepcio  fenomenologidjaban mindenekeldtt a kartezidnus dualizmus meghaladasat
szolgalja. Ahogyan ugyanis az ember nem bonthatd szét belsé tartalom nélkiili testre és kiilsd
burok nélkiili tudatra vagy Ilélekre, ugyanigy — és ez a legfontosabb a percepciod
fenomenologiai elmélete szamara — az emberi tudat altal felfogott dolgok sem bonthatdk szét
dologi mivoltukra és jelentésiikre. Merleau-Ponty amellett érvel, hogy a dolgok minden
esetben jelentésiikkel egyiitt adodnak szamomra, és nem egy utolagos folyamat (mondjuk
asszociacio) soran illesztem hozza a jelentést. Jel és jelentés szerinte elvalaszthatatlan.

Az intellektualizmust6l azt nem fogadja el Merleau-Ponty, hogy az megkiilonbozteti a
dolgot és a rdesd perspektivat, a jelet és a jelentést. Az intellektualizmus szerint az dtmenet

egyikrél a masikra csak interpretacio, vagyis kiils6 mentélis folyamat révén torténhet meg.
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»Azonban ez az elemzés — irja — egyszerre deformalja a jelet és a jelentést, mivel érzékelhetd
tartalmuk objektivalasa révén élesen elvalasztja a kettét egymastol.” Merleau-Ponty szerint a
motorikus megszokasok egzisztencia meghosszabbitasaként torténd elemzésének mintdjara
kell a perceptiv szokasoknak, mint a vildg megszerzésének az elemzését elvégezni. Amikor a
vilag megszerzésérdl beszél, a vildgot firtatd tekintetet a vak botjahoz hasonlitja: ,,a tekintet
tobbé-kevésbé gy szerzi meg a dolgokat, ahogyan azokat kérdezi, ahogyan elsiklik folottiik,
vagy éppen nyomast gyakorol rajuk.”®
Es Gigy, ahogy testi megszokéasaim, gesztusaim nem fiiggetlenithetdk jelentésiiktol,
ugyanugy a nyelv sem tekinthetd egy oOnmagaban all6 jelentés nélkiili jelrendszernek.
Merleau-Ponty szerint a testileg megnyilvanulo pszichikai betegség (6 itt a pszichoanalizissel
végez Osszevetéseket) nem a belsdnek a kiilsd kifejezddése, reprezentacioja. ,,Ha igy fogjuk
fel, a kifejezés viszonya a kifejezetthez illetve a jel viszonya a jelentéshez nem tekinthetd
olyan egyiranyt kapcsolatnak, mint ami az eredeti szoveg ¢és a forditas kozott all fenn. (...)
Sem a test, sem az egzisztencia nem tekinthetok az emberi létezd eredetijének, mivel
mindkettd feltételezi a masikat, és mivel a test nem mas, mint a megalvadt vagy
altalanosodott egzisztencia, valamint az egzisztencia nem mas, mint allanddsult
megtestesiilés.”® Merleau-Ponty mindezt atviszi a beszédre is, ugyanis elsédleges célja az,
hogy a szot se tekintsiik jelentés nélkiilinek. Szerinte nem elfogadhat6 az az elképzelés, hogy
létezik kifejez(6d)és nélkiili gondolat és jelentés nélkiili szo, amelyet aztdn valamilyen
konvencio kot ossze. Ugy véli, hogy mind az empirizmust mind az intellektualizmust
meghaladhatjuk azon egyszerti allitis révén, hogy ,,a szonak jelentése van™®*. A beszéd —
allitja — nem a gondolat 'jele'. (...) A jelentést fogva tartja a sz0, €s a sz6 a jelentés belsod
létezése.” A szavakat éppen ezért ezentul nem olyanként kell elgondoljuk, mint ami rAmutat
egy dologra vagy egy gondolatra, hanem mint ami lehetévé teszi a gondolat jelenlétét ebben a
vilagban. Ugy véli, hogy valdjaban a belsd, kimondatlan gondolataink is szavak mentén
formalodnak, csupan nem mondjuk ki 6ket: ,,a gondolat és a kifejezés tehat szimultan modon
konstitualodnak™®. ,.(...) egy beszélt és beszéld vilagban gondolkodunk™ - allitja. Ezzel
természetesen a nyelvek kiilonbozOségének kérdését vethetnénk szembe, azonban Merleau-

Ponty ugy véli, hogy az, ha egy nyugati és egy japan mas szavakkal ¢s foéleg mas gesztusokkal

8 Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception. 179. o.
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fejezi ki mondjuk a diihét, az nem csupan masfajta kifejezést jelent, hanem azt is, hogy 0k
kiilonb6zé moddon élik is meg az érzelmeket. Vagyis az érzelmek megélése ugyantgy
kulturalisan kondicionalt, mint a szavak — tehat nem csak a kifejezés konvencionalis. ,,Nem
természetesebb vagy nem kevésbé konvenciondlis kidltani dith esetén vagy csokolozni
szerelmes 4llapotban, mint asztalnak hivni az asztalt. Az érzelmek és a szenvedélyes
viselkedések ugyanugy kitalaltak, mint a szavak.”

Els6 korben csak a miialkotasokra vonatkoztatta, hogy a kifejezés elvalaszthatatlan a
jelentéstdl, azonban valdjdban a miivészet csupan minta, ahol evidensebb mddon jelenik meg
az emberi kommunikdci6 eme alapvetd jellegzetessége. A film szdmara tobb fontos
kovetkeztetés vonhatd le ebbdl. Egyrészt természetesen az alkalmazott kifejezdeszkozoket
sosem egy ,tartalom” kozvetitdjeként kell értelmezni, hanem olyanokként, amelyek
alapvetden hatarozzdk meg a jelentést, a néz6i poziciot. Masrészt az apparatust nem lehet
egyszerl jelentés nélkiili kozegként kezelni, hanem meg kell alaposan vizsgélni, hogy milyen
mértékben modositja, hatdrozza meg, sziikiti le az elérhetd jelentéseket. A videomiivészettel
foglalkoz6 fejezet egyik {6 kérdése lesz, hogy az apparatus megvaltozdsa milyen hatas- és
jelentésbeli valtozasokat okoz a mozgdkép befogadasaban.

A sajat test elemzése soran Merleau-Ponty nagy figyelmet fordit az érzékek
Osszefiiggésének bemutatasdra és bizonyitasara. Azt allitja, hogy ,,(...) a test nem egymas
mellé helyezett szervek Osszege, hanem egy szinergikus rendszer, amelynek minden
funkcidjaban atvevddik és Osszekapcsolddik a vilagban 1évd 1étezd altalanos mozgasa (...)”.
Ehhez példanak a mozit hasznalja, azt mondvan, hogy a hangosfilm nem csupan hozzaadja a
hangot a képhez, hanem az egész latvany, eléadas mikodését megvaltoztatja®. Ez alapjan
pedig a percepcid szubjektuma nem mas, mint a sajat testem: ,,A testem minden targy kozos
texturdja, és — legalabbis a percipialt vilag tekintetében — a megértésem kozponti eszkdze.””
Ez elsGsorban azért fontos, mert igy kirajzolodik Merleau-Pontynak az az elképzelése, hogy a
sajat test nem mas, mint a vilagrol vald tuddsnak egyfajta belsé horizontja. ,,(...) a testemmel
vagy az ¢érzékeimmel percipidlok, hiszen az érzékeim pontosan ezt a vilagrol valo

mindennapos tudast, ezt az implicit és lerakodott tudomanyt jelentik.””

A test kérdése talan még ennél is konkrétabban jelenik meg Sobchack elméletében. O

% Uo. 220. o.
' Uo. 270-271. o.
2 Uo. 272. 0.
% Uo.275. 0.



39
abbol indul ki, hogy mindig egy ,,masik” percepciojat, kifejezését, megjelenését latjuk a
vasznon. ,,Es ahogyan nézziik eme 'masik' tapasztalatinak az expressziv projekciéjat, mi
magunk is kifejezziik perceptuélis tapasztalatunkat. (...) Igy a filmes tapasztalat egy olyan
kommunikéciés rendszer, amely a testi percepcion, mint a tudatos kifejezés eszkdzén
alapszik.” Bar a filmes tapasztalat a megfigyelés helyét jeleniti meg, a néz6 szamara ez egy
olyan helyként is tételezodik, ahol 6 maga nincs jelen, vagyis nem teljesen esik egybe a film
¢s a nézd vildgban-1étének tapasztalata. Mindennek lényege, €s ez fontos Sobchack szdmara,
hogy nem csak a film altal kozvetitett vildgot latjuk, hanem magat a kozvetitettséget is
megtapasztaljuk®. ,,Igy, bar a teret és annak jelentését intim modon osztja meg film és nézé, a
nézd valamely szinten mindig tudataban van a filmes percepcid dupla és reverzibilis
természetének. (...) A nézd tehat osztozik a filmmel a filmes téren, de hozz4 is kell jarulnia
egzisztencidlis jelentésének konstitudlasdhoz.” (...) Egy filmet nézve latjuk a latast, és a
latottat is, halljuk a hallast és a hallottat is, valamint érezziik a mozgast és latjuk a mozdulét
is.” Ugyanezt a megkdzelitést olvashatjuk ki Sobchack azon kiindulopontjabodl, amely a
filmet a percepcio €s a kifejezés kettdsségeként képzeli el: ,,a film perceptiv, mert képes a
tapasztalatra, és expressziv, mert képes jelenteni, jelentést 1étrehozni.” A lényeg, hogy ,, a
filmnyelv a megtestesiilt 1étezés eredetibb, gyakorlati nyelvében gyokerezik, amelynek
altalanos struktirai kozosek filmkészitdben, filmben és néz6ben.”*’

A sajat test fogalmanak nem csak a forma és tartalom dichotémia felolddsaban van
szerepe, hanem a percepcid kozponti magjaként a vilaghoz és a dolgokhoz val6 viszonyomat
is meghatarozza, egyfajta perspektivat, ralatast biztosit a vilagra. ,,(...) 1étezik egy azonnali
egyezés a latdbmezd iranya, irdnyultsaga [orientation] és a sajat test tudata, mint ennek a
latomezonek az ereje kozott.” Vagyis a sajat testemmel kapcsolatos tudés, a sajat testem
érzékelése Osszefiigg azzal a latdmezdvel, perspektivaval, amit a vildggal szemben, vagy
pontosabban a vilag fel¢ felveszek. ,,Minden kiils6 percepcié azonnal szinonimaja a testem
egy bizonyos percepcidjanak, mint ahogy a testem minden percepcidja a kiilsé percepcid

2 98_

nyelvén fejezddik ki. irja Merleau-Ponty.

A kovetkezo fejezetekben arra tesziink kisérletet, hogy megértsiik, az ily mdédon értett

nézO6i1 pozicid, a filmes befogadas percepcio feldl torténd leirdsa milyen hatdssal van a film

% Sobchack, Vivian: The Address of the Eye. 9. o.

% Emlékezhetiink, hogy Danto is ebben latta a film egyik 6 medialis jellegzetességét.
% Sobchack, Vivian: The Address of the Eye. 10. o.

7 Uo. 11-13. 0.

% Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception. 238-239. o.
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tapasztalatinak megértésére és a filmes tér nézdéi konstitucidjanak megértésben jatszott

szerepére.

3.3 Alatasnak Kkitett latas tapasztalata

3.3.1 Mindennapi életvilag vs. fikcio

A fenomenologiai értelemben vett vilag nem a 1étezOk Gsszessége, st ,,nem is tiszta
létez6, hanem az a jelentés, ami a tapasztalataim keresztez6désén, az én és a masok
tapasztalatainak a keresztezodésén atvilaglik.” Vagyis a vilag nem mads, mint jelentés, ugyanis
Merleau-Ponty szerint — és ez az érzékelés-elemzésében is kitlinkk — maga a dolog
Onmagaban, annak ,,objektiv’ mindsége nem fontos. Ami szdmit az az, amiként a dolog
adodik a szamomra — az a jelentés, amely a dolog szamomra valé megjelenésében, vagyis a
vilagban levés révén kirajzolddik. A vilag tehat ,,(...) elvalaszthatatlan a szubjektivitastol és az
interszubjektivitastol, amelyek az én multbeli tapasztalataim jelenlegi tapasztalataimban és a
masok tapasztalatainak az enyéimben vald ismétlése révén egyesiilnek.””

A 16 kérdés ezzel kapcsolatosan jelen kutatds szamdra az lehet, hogy a mindennapi
¢let- vagy vilagtapasztalat, amit Merleau-Ponty a percepci6 elemzése révén leir, mennyiben
egyeztethetd 0Ossze a fiktiv vilag, vagyis a mivészet illetve a film tapasztalatival (a
reprezentacid fogalom hasznalatat szandékosan keriilom). A filmes tapasztalat ugyanis
egyszerre fiktiv targyat illetden (fiktiv torténetet, szereploket mutat) és apparatusdban is
(mesterséges ¢let- és percepcids helyzetet hoz létre). Ehhez érdemes attekinteni Merleau-
Ponty megéllapitasait az ,,absztrakt mozgasra” vonatkozoan. O ugyanis igy nevezi azokat a
céltalan mozgasokat, amelyeket (példaul utasitdsra) Ggy hajtunk végre, hogy nincs konkrét
célunk vele, a mozgas nem illeszkedik egy valosagos élethelyzetbe. O ilyennek nevezi azt, ha
valaki egy bizonyos mozgas elvégzésére szolit fel, de ugyanilyennek tekinthetjiik a
gimnasztikat is. Ezekben az esetekben nem konkrét, valamilyen célt szolgadlé mozgéasokat
végziink, ahol sajat testiink csupan eszkoz egy rajta kiviil allo cél megvaldsitasaban, hanem
testiink valik célla. Ilyenkor a sajat testet kiszakitom sajat életkdrnyezetébdl, absztrakt mozgas
esetében a sajat testet targyként kezelem, pedig korabban Merleau-Ponty éppen azt probalta
bebizonyitani, hogy normalis élethelyzetben a sajat test teljesen kiilonb6z0 modon adott

szamomra mint a vildgban fellelheté Osszes tobbi targy és dolog. Az ilyen ,.céltalan”

% Uo. XV. o.
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mozgasok kérdése pedig Osszekapcsolhatdo a szinész, a fiktiv abrdzolas helyzetével: ,,Az
egészséges ember [ugyanis elozdleg pszichikai betegek percepciojaval vetette az
egészségeseket Ossze] €s a szinész nem tekintik valdsagosnak a képzeletbeli helyzeteket, és
forditva, képesek a valds testet kiszakitani élethelyzetébdl ahhoz, hogy Iélegezzenek,
beszéljenek, vagy sziikség esetén akar sirjanak a képzeletbeliben.”'*

Merleau-Ponty a mentalis sériiltek torténetértésén keresztiil vilagit ra az egészséges
emberek torténetfelfogdsanak egyik fontos jellemzdjére. Mig a korabeli szakirodalom 4&ltal
vizsgalt egyes betegek ugy tudtak a torténet eseményeit egymas utan felsorolni, hogy kdzben
nem értették a torténet lényegét, addig az egészséges ember szerinte minden kifejezett
elemzés nélkiil képes megérteni egy torténet velejét. Ez azért van, mert ,,szdmara a torténet
egy stilusardl felismerhetd emberi esemény, €s a szubjektum azért tudja ezt megérteni, mert
képes megélni a kozvetlen tapasztalaton tali, az eléadasban csupan jelzett eseményeket is.”'!
Ez azért nagyon fontos megallapitds, mert a fikcié miikodésmodjanak lényegére mutat ra: a
fejemben kirajzolodd események lancolata nem csak kozvetlen tapasztalatokbol szarmazik,
hanem az adott torténetben (a narratoldgia fogalomhaszndlata szerint a szlizsében) nem jelzett
informéciok, kapcsoldodasok mentén all dssze. Vagyis mindazon hipotézisek, cafolatok és
megerodsitések koziil, amelyek Bordwell szerint egy torténet atélt megértését befolyasoljak'®,
sok nem a torténet szovetébol, kozvetlen tapasztalatombol, hanem eldzetes ismereteimbdl, a
sajat testemen keresztiil megnyilvanuld élettapasztalatombodl szdrmazik. Merleau-Ponty a
multbeli tapasztalatok jelenlétét egy mez6hoz hasonlitja, amely mindig a tudat rendelkezésére
all, és amely allanddan korbeveszi minden percepcidjat. Horizonthoz, vagy egy ,,montdzshoz”
hasonlitja, amely a tudat szdmara az id6beliséget biztositja'®. Elképzelhetd, hogy a film (és
altalaban a fikcio) azért olyan vonz6 szdmunkra, mert ugyanolyan szelektalt montazs jellegii
feliiletet képez, mint amilyen a multbéli emlékeink horizontja. Arra gondolok, hogy a montazs
révén Osszeallitott filmes narrativa ugyanligy csupan bizonyos elemeit tartalmazza egy
altalaban id6ében joval hosszabb torténetsorozatnak, ahogy emlékezetiinkben is csupan
bizonyos momentumok ragadnak meg, ¢és azokbdl szerkesztiink utdlag Osszefiiggd

narrativakat.

19 Uo. 121-122. 0.

" Uo. 154. 0.

192 Lasd Bordwell, David: Elbeszélés a jatékfilmben. Budapest: Magyar Filmarchivum. 1996. - Bordwell
elsGsorban a film stilusanak, stilisztikai sémainak befogadasaval kapcsolatosan beszél arrél, hogy nézdéként
hipotéziseket alkotunk nem csak arro6l, hogy mi fog torténni, hanem arrdl is, hogy a film milyen stilisztikai
sémak mentén dolgozza ki a torténét alakuldsara vonatkozo (eldre)jelzéseit. Az anticipacio6 szerinte
hipotézisek megerdsitései és cafolatai mentén halad el6re. Féleg Az elbeszélés megértése c. fejezet.

19 Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception. 30. o.
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A film tapasztalatanak korabbi leirdsaikor mar tobbszor eldkeriilt, hogy a film
percepcidjaban részt vesznek olyan eldzetes tapasztalatok, amelyek mashonnan szarmazva
mégis befolydsoljdk az adott film befogaddsit. Merleau-Ponty annak érdekében, hogy
magyarazni tudja a percepcid eldzetesség strukturdjat (hogy Heidegger kifejezését vegyiik
ehhez kolcson) a test miikodésének leirasakor a reflex jelenségét hasznalja fel. Arrdl beszél,
hogy reflex reakcid esetében eldre értelmezziik a szitudciot, €s ennek a (vélt) jelentésnek
megfelelden reagalunk. Még azel6tt rajzoljuk fel a veliink szemben 4ll6 dolog koérvonalait,
hogy a pontos, rogzithetd, érzékelhetd stimulalasra sor keriilt volna. Eppen e kapcsan von
ezutan parhuzamot a reflex és a percepcid kozott: ,,A reflex azaltal, ahogy megnyilik egy
helyzet jelentése nyoman €s a percepcio, azaltal, hogy nem tételezi eldzetesen a megismerés
targyat, és hogy egész lényiink intenciojaként mitkddik, tehat mindkettd egy objektivitas eldtti
(preobjektiv) latas formdajanak tekinthetd, amit vilagban létezésnek neveziink.”'™ Merleau-
Ponty egzisztencialista alapti percepcid-elméletének kiindulopontja, hogy ,,a percepcio €s a
sajat test tapasztalata egymast feltételezik”'®”. A Schneider beteggel osszefliggésben irja le az
egészséges emberek percepcidjanak egyik Iényegi tulajdonsdgat: a dolgokkal val6 talalkozas
¢és az arra adott reakcio soran éppen hogy nem interpretacid zajlik; nem az torténik, hogy a
vilag tényeivel taldlkozva egy tudatos folyamat sordn alakitjuk ki értelmezésiinket, majd a
valaszunkat. Az egészséges alany ,,a percepcido révén behatol a targyba, magaéva teszi
szerkezetét, és a targy csupan a sajat testen keresztiil szabalyozza az alany mozgésait”. A
heideggeri vilagban-benne-1ét fogalomhoz hasonld elképzelés rajzolodik itt ki, amelynek
Iényege, hogy egy a vilaghoz val6 odafordulas, egy eredend6 viszonyulds nyilvanul meg mind
a reflexben, mind a percepcidban. Vagyis mindig 1étezik egy implicit elézetes tudas, amelyhez
kapcsolodnak az 0j stimulusok. Eugen Fink ezt igy fogalmazza meg: ,,Minden kérdezés a
lehetséges valaszok latdterének és horizontjanak nyitva tartasa. A valamire kérdezés bizonyos
eldzetes adottsagat feltételezi annak, amire a kérdés iranyul.”'*

A film esetében ezzel kapcsolatban a legfontosabb kérdés azonban az, hogy a minden
kiils6 behatas lezarasara torekvd moziapparatus vajon nem pontosan ezt az eldzetesség
struktiurat akarja-e kizarni, illetve minimdlisra csokkenteni. A mozi Iényegében egy
laboratériumot hoz létre, ahol az aktualis kornyezeti behatasok nélkiil csak az alkoto altal

kontrollalt informéciok, hatdsok jelenhetnek meg, igy probalva meg minimalisra csdkkenteni
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Fink, Eugen: Megjelenités és kép. In: Bacsd Béla (szerk.): Kép, fenomén, valosag. Budapest: Kijarat Kiado.
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a vilagban-benne-létembdl fakadd, mondhatni reflexszerii reakcidkat. Bar természetesen ezek
miikddésbe 1épésének megakadalyozasa lehetetlen, nyilvanvald, hogy a filmnézés helyzetének
minél semlegesebbé tétele a cél. Erdekes médon ezzel szemben fSleg a videdmiivészetben
1étrejove mozgdkeépek legtobbszor teljesen mas stratégiat valasztanak, és nyiltan, szandékosan
vallaljak fel a kiviilrél érkez6 hatdsmechanizmusokat — ezt is érinteni fogjuk a
videdmiivészettel foglalkozo fejezetben.

Az érzékelés fontos jellemzdje, hogy minden tapasztalt mindségnek mar eleve,
onmagaban, minden intellektudlis reakci6 (kovetkeztetés, asszociacid) nélkiil jelentése van a
testem szamara. A szinek nem egyszert ,,objektiv’ mindségek, hanem eleve jelentéssel birnak
szamomra. ,,A szin, még mieldtt meglatnam, mar bejelentkezik a testem egy bizonyos
attitlidje révén, ami csak szadmadra létezik, és pontosan meghatirozza 6t. (...) az érzékeltnek
nem csupan motorikus €s életbe vago jelentdsége van, de valdjdban nem mas, mint a vilagban
létnek egy bizonyos formaja, amely a tér egy adott pontjarol adédik szamunkra; ezt a testiink
atveszi ¢és magaéva teszi, ha képes rd, igy az érzékelés szO szerint egy egylittlét
[communion].” "7 Ugyanakkor nagyon fontos az én irdnyultsigom, nyitottsigom az érzékelt
dolog felé, hiszen ,,a tekintetem kutatasa nélkiil, azel6tt, hogy a testem 0sszhangba keriiljon
vele, az érzékelt nem mas, mint iires felhivas [sollicitation vague].”'® Merleau-Ponty itt a
vilag és a megfigyeld, tapasztald, percipiald En viszonyardl beszél. Szerinte a vilag nem mas,

mint egy ,,nyitott egész”, és vele szemben 4ll az En, az allandéan valtozo szubjektivitas.'*

A vildg fotografikus képen torténd abrazolasanak néhany jellegzetességére Roger
Munier konyve''? vilagit ra érdekesen, ugyanis azt llitja, hogy a fénykép a vilagnak ,,adja a
szOt” az é4brazolasban. ,,Egy fanak a fényképe nem mond semmi mast, mint 'ezt a fat'. (...)
Végeredményben a fotd nem 'mond' semmit a farol: a fa az, aki magit mondja rajta
keresztiil.”""" Ebben azonban varazslat van szerinte, ugyanis azaltal, hogy gy adja vissza a
dolgokat, ahogyan vannak, a fénykép ,,olyan képzeletbeli jelenlétet” biztosit szamukra, amire
semmilyen korabbi abrazolasi mod nem volt képes. Raadasul ez még tovabb fejlodik a
moziban, ahol maga a reprezentacid van mozgasban. ,,Egy fotot még lehet szemlélni, de az
allandoéan Ujraképz6dé mozgd kép nem ad lehetdséget a tavolsagtartasra. (...) A soOtét

termekben az ember kevésbé az altala latott dolgok eldtt van, mint inkabb, hogy ugy mondjuk,

97 Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception. 242-246. o.
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azz4 valik, amit 1at.”'"?

A fotografikus kép valoszeriiségével foglalkozd gondolatmenetében Munier odaig
merészkedik, hogy azt allitja, a fot6 valéjaban mar nem is kép, mivel minden képben van
valamilyen tavolsag a dolog és az abrazolas kozott, ami a fényképbdl viszont hidnyzik.
Réadasul — és ez a dolgozat késdbbi gondolatmenete szempontjabdl fontos lehet -, mig a fotd
elotti képeken a valdsag mindig valamely (kozvetitd) tekinteten keresztiil jelent meg, a
fényképben ,,a vilag valamilyen értelemben megelézi ezt a tekintetet: azaltal, hogy egy
latasmodot kényszerit rank, meghatarozza a tartalmat.”'® A fénykép nézése kozben az az
érzésiink, hogy nem mi valasztjuk ki szemlélodésiink vagy figyelmiink révén latasunk targyat,
hanem a fotoban jelenlévo vilag teszi ezt meg helyettiink, teljesen megsziintetve vagy jelentés
nélkiilivé téve a mi ra (vilagra, valosagra) vetett tekintetiinket. Eppen ezért a fotografikus
milvészetekben még a képzeletbeli vilagokat is a valdsdg uralja — itt arra utal, hogy a
filmrendezd, ha képzeletének egy hazat akarja megjeleniteni, eldszor a valdosagban meg kell

épittesse azt, hogy aztan képi abrazolassa tehesse'™

. Ugyanide kapcsolodik a fotogenikussag
¢s a festdiség Osszehasonlitisa. Munier szerint a ,,a festdiség egy olyan mindség, amit mi
tulajdonitunk a dolgoknak, egyfajta nyelvezet, amelyet kolcsonadunk nekik. A festdiség
magaban a tekintetben van, és a sz6 maga jol teszi, hogy festészetet emlit. A festdiség az az
intim és megnyugtatd jelentés, amit mi adunk a dolgoknak. A fotogenitds az a jelentés, amit
6k adnak maguknak, a vilagnak az a 'szava', ami hirtelen megiit benniinket.”'"* Az id6 és a
térbeliség folyamatos feltarulkozéasa révén, ami csak a moziban teljesedik ki igazén ,,maga a
vilag az, amit a képerny6n remegni érziink, és ami igymond magatol megszolit benniinket™''°.

Mindezek alapjan Munier arra a kovetkeztetésre jut, hogy a kép szép lassan nyelvvé
valik, azt helyettesiti majd. A fotdpapir vagy a képernyd széle (vagyis a kép kerete, amirdl a
késdbbiekben lesz még sz0) elég ahhoz, hogy jelentést adjon annak, aminek a valésagban nem
volt. A foton ,,a maga sz6 szerinti igazsagaban vett vilag jelenik meg, és ugyanakkor mégis
sokkal tobb, mint a vilag. (...) A valodi vilagnak mindig csak pusztan virtualis jelentése van.
A fényképen ellenkezdleg, a vilag mint vildg definialodik, egybdl arcanak sokoldaltsagat
99117

mutatva meg. (...) A fénykép a kijelentéssé-lett-realitas.”'"” - irja''®,
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ban jelent meg.
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Merleau-Ponty percepcidelmélete egyértelmiien nem a film, a mozi észlelésére
vonatkozik, ennek ellenére leirdsai alkalmazhatonak tlinnek a film befogadasanak
objektivitassal foglalkozo fejezetében fejti ki, hogy ,,a praktikus, objektiv percepci6 folyamata
miikodik a filmes képek percepciojaban is.”""® A film szubjektiv, pszichikai hatasaval
foglalkozé fejezetben pedig ezt irja: ,,abban a mértékben, amelyben a képernydn lathatd
képeket a wvalos vilaggal azonositjuk, a valds vilagban Iétrejové projekciodink és
identifik4cidink 1épnek miikodésbe.'**”

A percepcié Merleau-Ponty altal kidolgozott elmélete az észlelt dologgal vald
érintettségemen alapul. Azt allitja, hogy ,,az észlelés [le sentir] (...) a mindséget életbe vagd
értékkel ruhazza fel, eldszor a szamunkra valo jelentdségét ragadja meg, azt, amit ennek a
tomeggel rendelkezé masszanak jelent, ami a mi testiink, és ezért van az, hogy az észlelés
mindig tartalmaz a testiinkre vonatkoz6 utalast.” Vagyis minden, amit felfogunk, valamilyen
jelentéssel, ha gy tetszik funkcidval rendelkezik szdmunkra: ,,A latast mar egy jelentés lakja,
ami funkciot ad szdmaéra mind a vilag latvanyossagaban, mind a mi létezéslinkben.” Azonban
rogton utana azt teszi hozza, hogy ,,a puszta mindség [quale] csak akkor lehetne adott
szamunkra, ha a vildg egy eldadas [spectacle] lenne, a testiink pedig egy mechanizmus,
amelyrdl egy partatlan tudat venne tudomast.”'?! Ez viszont azt jelentheti, hogy mindaz,
amirdl a percepcid kapcsan Merleau-Ponty beszél, csak akkor allna fenn, amikor a minket
koriilvevo valosaggal talalkozunk. Megkozelitésiink kiinduldpontja tehat az a hipotézis, hogy
ez az észleléssel, percepcioval szembeni involvalt viszony fennall abban az esetben is, ha
eldadast, fikciot vagy éppen filmet néziink. Arra kellene valaszt talalnunk, hogy miképpen
mitkodik a sajat-test és a vildg kapcsolata, ha az a ,,vilag” egy teremtett, latvanyossag céljabol
létrehozott vilag. Talan a valdszeri film esetében nem talzas arrdl beszélni, hogy a filmen
latottakhoz valé viszonyom értelmezheté a mindennapi életvilaghoz fliztt kapcsolatomat

leir6 fogalmakkal. Teljesen egyértelmli, hogy ahhoz, hogy a fenomenologiai

igazolasara hasznalja fel (innen a cim, ,,a kép ellen”). Ugy véli, hogy az ily médon l1étrehozott és mindent
elaraszto képek vilagaval a legnagyobb probléma, hogy megsziinteti az ember képzeletbelijét, ¢s maga valik
egy ,hatalmas képzeletbeli emberré” [51. 0.]. Rendkiviil erés valoszeriiségiik miatt a valosag jelenléte révén
a fotografikus képek a sajat képzeletbelinket helyettesitik, raadasul mivel mindenki ugyanazokat a képeket
latja, ezaltal teljesen azonossa, hasonlova valik az emberek képzeletbeli vilaga. Raadasul ezt nem az ember,
az ember tekintete hatarozza meg, hanem maga a vilag, aki atvette a szot az embert6l.

Morin, Edgar: Le cinéma ou I'homme imaginaire. 122. o.

2 Uo. 97. o.

12 Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception. 64. o.
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percepcioelméletet alkalmazzuk, a filmen latott vilagot (legalabb részben) analognak kell
tekintenlink a mindennapi életvilaggal — a kovetkezOkben e szerint jarunk majd el, hiszen a

filmfenomenolégiaval foglalkozo teoretikusok is igy tesznek.

A percepcioval foglalkozé filmelméletek legalapvetobb kérdésfelvetése — amint erre
Dudley Andrew ramutat rovid dsszefoglald tanulmanyaban'** — a hires bazini ,,a film mégis
nyelv” dilemmara vonatkozik. Bazin ugyanis hires cikkében, miutan elemezte a film eredendo
realizmusat, és azt, hogy mennyire természetes ¢lmény a filmnézés, a szoveg végén kijelenti,
hogy de a film mégis nyelv. A {6 kérdés tehdt az, hogy a film megértésében vajon a
természetes percepcid avagy a konvencionalis (film)nyelvi kodokon alapul6d nyelvezet-e az
elsddleges. Példaul az alapvetden perceptualisnak gondolt perspektivarol is kimutattdk, hogy
hordozd és kozvetité dbrazolasi konvencio. fgy aztan természetesen a filmes percepcio és
apparatus lathatatlan, ideoldgiailag elkotelezett konvencioinak elemzése is nélkiilozhetetlen.

A percepcid vs. nyelvezet vitdnak az egyik kdzponti momentuma a természetesség-
tanult jelleg koril zajlik, vagyis az a kérdés, hogy mondjuk a latast tanulnom kell-e vagy
magatol értetddd, velem sziiletett képességnek tekintjiikk. Andrew fent emlitett szovegében a
természetesség mellett teszi le a voksat, azt allitva, hogy ha még azt a folyamatot is
tanuldsnak nevezziik, amig a gyermek ,,megtanulja” a vilagot vizualisan befogadni, akkor
tulzottan, hasznalhatatlanul kiszélesitjiik a tanulds fogalmat. Hiszen ez alapjan azt kellene
mondanunk, hogy az allatok is megtanulnak latni — de akkor az emberi tanuldsra megint egy
uj fogalmat kellene taldlnunk. ,,A 1atas tehat egy olyan készség, amelyhez sajat tapasztalat,
nyelv, mas érzékek és perceptualis apparatus sziikséges” - irja'®.

A konvenciondlis nyelv vagy a természetes percepcid 0sszevetésekor a nyelvi jel még
egy jellegzetességére, az dnkényességre is oda kell figyelni. A perspektiva ugyanis lehet egy
konvenciondlis rendszer, azonban egyaltalan nem Onkényes, hiszen ha valaki egyszer latta,
kovetkezd alkalommal nem tudja nem észrevenni — gyors elterjedése is valdsziniileg ennek
volt kdszonhetd. Hasonlo a helyzet az erre a perspektivara épitd mozival is, amit ugyanugy
nagyon konnyli megszokni, és nagyon hamar a valds percepcid meghosszabbitasanak,
kiterjesztésének latni. Mindezek alapjan Andrew kijelenti, hogy ,,a puszta apparatus, amely a

nézok szamara felismerhetd képeket hoz 1étre, sokkal inkabb kothetd a vizualis lehetdségeket

122 Andrew, Dudley: Concepts in Film Theory. Oxford: Oxford University Press. 1984. 19-36. o.
2 Uo. 29. o.
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kiterjesztd olyan eszk6zokhoz [tavesovek, periszkopok, stb.] mint a megfejtendd
kodokhoz”'**. Igy aztan, vonja le a kdvetkeztetést, ,,minden tdmadas ellenére, a mozi tovabbra
is egy specialis modon a valosag érzékeléséhez kapcsolodo jelenségnek tekintendd. Egy
fontos értelemben a mozi a percepcionak egy valds modja.”'*

Miel6tt a percepcid fenomenologiai leirdsdba részletesebben belekezdenénk,
szeretném megjegyezni, hogy jelen disszertdcionak nem célja dontést hozni ebben a filozoéfia,
pszichologia és kognitiv tudomanyok 4ltal rengeteget targyalt kérdésben. Nem érzem magam
arra hivatottnak, hogy hatarozott modon letegyem a voksot a kddolt informacidk tanuls
alapjan val6 megértése, értelmezése avagy a természetes percepcid elsddlegessége mellett,
amely a kognitiv tudomanyok egyik hatalmas, kozponti kérdése és kutatasi fokusza.
Dolgozatomban, amely a filmelemzéshez szeretne tampontokat kindlni, pusztan arra
szeretném felhivni a figyelmet, hogy a percepcid6 miikodésére vald odafigyelés milyen
értelmezési lehetdségeket nyit meg.

A percepcid megértése érdekében elsd 1épésként Merleau-Ponty az érzékelés
mikodését vizsgalja. A {6 megallapitasa az, hogy lényegében nem létezik puszta, tiszta
benyomads, vagyis a percepcidban egyszeriien értelmezhetetlenek az Onmagukban vett
mindségek (mint mondjuk a szinek). ,,A tiszta benyomas tehat nem csupan fellelhetetlen, de
percipialhatatlan és igy a percepcid egy momentumaként elgondolhatatlan.”'?® Az torténik
ugyanis szerinte, hogy mikor benyomasrol, impressziorol beszéliink, akkor a percipialt dolgot
helyezziik el6térbe a perceptudlis tapasztalat helyett. Azonban — allitja — csupan a dolgoknak
vannak mindségeik, a tudatnak nem. Szerinte mindig a tudat tartalmait kell vizsgalnom, és
nem magat a dolgot, mert ez utdobbi végeredményben Iényegtelen. Valojaban magat a dolgot
Onmagéaban soha nem vizsgalhatom, ugyanis ,,az elemzés minden mindségben megtalalja
azokat a jelentéseket, amelyek azt belakjak”.'”’” Vagyis nem képzelhetd el jelentés nélkiili
mindség, és ez a jelentés az érdekes, nem Onmagaban a dolog mindsége. Tanulmanyunk
targyara leforditva ezeket a megallapitasokat arra a kovetkeztetésre juthatunk, hogy egy film
elemzésekor folyamatosan a film tapasztalatira és nem magénak a filmnek az objektiv
tulajdonségaira kell helyezniink a hangsulyt. Nem a film egyes mindségei a fontosak, hanem
azok a jelentések, amelyeket ezek a mindségek szamomra a vilagban — vagyis a tapasztalatok

keresztezddésében —, az adott helyzetben hordoznak.

2 Uo. 32. 0.
% Uo. 36. o.
126 Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception. 10. o.
127 Uo. 11. o.
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3.3.2 Kiazmus

Merleau-Ponty egyik legfontosabb meglatdsa a percepcidval kapcsolatosan a tekintet és a
latott dolog egybeolvadasaval kapcsolatos: ,,nincs latas anélkiil, hogy a tekintet korbe ne
olelné, sajat husaba ne foglalna a lathaté tartalmakat.”'*® A lathatd és lathatatlanban a latast a
tapintdshoz hasonlitja, azt irja, hogy amiként 0sszetartozas van a tapogatas, a kezem mozgasa
¢s a megérintett feliilet kdzott, ugyanugy a tekintet is magaba olvasztja a lathaté dolgokat és
kozben idomul is hozzédjuk. Tovabbra is a tapintdsndl maradva azt allitja, hogy ez a
megismerés kozbeni idomulds azért lehetséges, mert a kezem, amely tapint, kozben maga is
tapinthat6é (példaul a bal kezemmel megtapogathatom a targyakat tapogatd jobb kezemet),
vagyis ugyanigy részese annak a vilagnak, amelyet feltérképez. Igy ,a kéz mozgasai
beleirodnak az altala feltérképezett vilagba, kozds térképre keriilnek vele” valamint ,,a
'megérintd alany' a megérintett dolgok soraba 1ép”'*’.

Ugyanez torténik a latassal is — folytatja Merleau-Ponty -, hiszen a szemmozgasaim
révén valik a lathat6 latvannyd, a szemmozgasom és testem minden elmozdulasa ugyanabban
az univerzumban jatszodik le, mint amelyet épp altaluk fedezek fel részleteiben. Mivel a latas
nem mas, mint szemmel tapogatas, be kell épiilnie a 1ét azon rendjébe, amit éppen feltar
szamunkra, a néz6 nem maradhat kiviil az 4ltala nézett vildgon. ,,Mihelyt latok valamit, e
latas/latvany oOhatatlanul kiegésziil egy masik, komplementer latvannyal [...]: 6nmagam
képeivel kiviilr6l nézve, ahogy valaki mas latna engem egyéb lathatok kozott, amint épp
figyelem Oket egy adott helyrdl.” ,,(...) az, aki 1at, csak azért keritheti hatalmaba a lathatot,
mert 6t magat ez utdbbi mar eleve hatalmaban tartja, olyannyira, hogy a 1at6 beldle van, vele
sziikségképpen egylényegii; csakis azért tekinthet végig a lathatokon, mert a tekintet és a
dolgok egymasba illeszkedésének torvényei szerint 6 maga is lathato, 6, aki egy kiilonos
visszajara fordulas révén latja a lathatd dolgokat, mikozben maga is csak egy koziiliik.”"°
Merleau-Ponty szerint pont a testlink az a furcsa, kétlevelii 1étez6, amely egyik feliiletével a
dolgok kozé illeszkedik, masikkal viszont latja és tapintja ket — a testiink képes a két

tulajdonsagot egyesitve egyszerre az ,,alanyi” és a ,tdrgyi” rendhez tartozni. A 14t6 és latott

crer

128 Merleau-Ponty, Maurice: 4 ldthaté és a lathatatlan. Budapest: L'Harmmatan. 2007. 149. o.
' Uo. 151. és 152. 0.
130 Uo. 152-153. o.



49
megvalosul ez a rejtélyes Osszefonddas a testem és a dolgok kozott”"!'. Mindezek alapjan
tehat Merleau-Ponty szerint megallapithato, hogy ,,a 1at6 — a latvany teljes részeként — a
latvanyban 6nmagat is latja: ime a latas alapvetden narcisztikus természete.”'*

A film esetében kiilonds dolgot figyelhetiink meg: a mozi apparatusa pont ezt a
jellegzetességet, a 1até mindig lathatdsagat, a lathatd dolgokkal valo egylényegiiségét sziinteti
meg, létrehozva a filmelméletben oly sokszor elemzett hatalmi helyzetet, a voyeur szituaciot.
Azonban az igazdn érdekes az, hogy mig a nézdvel kapcsolatban megsziinteti, addig a
vasznon minden mas vizudlis 4brazolasndl képes jobban megjeleniteni ezt. Amint arra
Sobchack is felhivja a figyelmet, a film valdszerliségének (és ezaltal azonosuldsra
valtakozasaval, illetve az egymassal szemben allok véltakozé megmutatasaval allanddan arra
»figyelmeztet”, hogy egy adott képmez6 latdja maga mindig lathatd. Vagyis nézéként ugyan
ki vagyok szakitva a lathatd dolgok univerzumabol, de helyemet a vasznon atveszi a kamera
és annak mozgasai. Eppen ezért valosziniileg a film az egyetlen (vagy legalabbis az elsé)
médium, amely képes hilen visszaadni nem csak a vilagot, hanem a vilag tapasztalatdnak az
élményét is. A szereplok szemszogei kozotti valtogatassal a film életszerlien tudja
megjeleniteni a latdsnak, a tekintetnek kitettség érzését. Amikor pedig a narrativ jatékfilm
konvencioit megszegve valaki egyenesen a kameraba €s ezaltal a szemiinkbe néz, korlatozott
moédon ugyan, de megvalosul a nézd leleplezése, a nézd lathatova valdsa. Kiilondsen
hangsulyosan hasznélja ezt a megoldast Roy Andersson, aki a mozdulatlan kameraval és a
belenézd szinésszel pont a filmen lathatd szereplok és a nézd kozotti alsagos kettévalasztast
sziinteti meg, a nézdre is érvényessé téve a vasznon mikodd szabalyt (a 1atd lathatosagat).
Eppen ezért e dolgozat egy késébbi fejezete az & munkéassagat tekinti at részletesebben.

A kovetkezOkben ugyanakkor Merleau-Ponty egy masik nagyon fontos problémara is
felhivja a figyelmet. Azt irja, hogy mindennek ellenére a latd és a lathatd, a tapintd és a
tapinthat6 reverzibilitdsa sosem teljes, vagy a jobb kezemmel tapintott dolgot érzékelem, vagy
a jobb kezemet tapinto balt, de a kettd egyszerre nem megy. A jelenség érzékeltetésére a sajat
hang péld4jat is felhozza, amelyet radikéalisan masként hallunk, mint a tobbiekét, illetve mint
ahogy Ok a miénket. ,, Testemnek — irja — mindig ugyanazon az oldalan helyezkedem el, sajat
testem mindig csak ugyanabbdl a belsdé perspektivabol mutatkozik meg szdmomra.” Vagyis

folyamatosan fennall egyfajta elcstiszas, nem tudjuk hézagtalanul egymasra illeszteni a belsd

31 Uo. 165. o.
132 Uo. 157. o.
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¢s a kiilsd perspektivat. Ebben a kérdésben azonban eltérés van a filmes abrazolds és a
Merleau-Ponty altal leirt percepciods tapasztalat kozott. A mozi ugyanis a filmnyelv pontosan
kidolgozott vagasi és illesztési szabdlyai révén éppen hogy képes megteremteni a tokéletes
perspektivavaltas képét. A lathatatlan filmbéli kamera, vagyis a megfigyeld a kiilonb6zd
szemszogek valtogatasa révén nem egyetlen pontban talalhatdé (mint mi a vilagban, vagy a
nézd moziteremben), igy a filmben altalaban véve nem igaz, hogy a dolgok szdmomra mindig
csak egyetlen perspektivabdl mutatkoznak meg. A sajat nézdé(term)i helyzetem persze mindig
azonos, de a vdsznon tobb szerepld szemszogébdl is lathatéva val(hat)nak az események —
éppen ezért tudom megélni a szerepldk latasnak valo kitettségét.

Osszegezve az eddigieket elmondhatjuk, hogy az elbeszélé film varazsanak az lehet a
legfébb oka, hogy a moziapparatus és a filmnyelv szabalyrendszere révén
a) képes ugy felkelteni a valos vilag megtapasztaldsdnak élményét (a 1ato lathatosagat), hogy
kozben ettdl tavol tartja a nézat,
hogy kozben a perspektivavaltas révén biztositja a néz0 szaméara a megfigyel6i pozicid
mindenhatosagat és fliggetlenségét.
Jean Eustache La maman et la putain (A mama és a kurva, 1972) cimil nagy lélegzetli, harom
¢s fél oras filmjében. A szerelmi viszonyokrol sz616 torténet — ahogy az lenni szokott a francia
filmekben — fOleg (kavéhazi) parbeszédekbdl all, amelyeket Eustache a hagyoményos
beallitas-ellenbeallitas és a 180 fokos szabaly pontos betartdsaval filmez. Azonban kb. 2 6ra 5
perc koriil az egyik jelenet kdzepétdl teljesen varatlanul a kamera nem szokvanyosan a
szereplok mogott-mellett helyezkedik el, hanem pontosan a helyiikon, igy a szemben iild
beszélgetdtars tobbé mar nem elnéz a kamera mellett, hanem egyenesen a szemiinkbe tekintve
magyaraz. Ezen teljesen vératlan huzas, a tekintetek iranyultsdganak megvaltoztatasa révén
Eustache hirtelen kimozdit benniinket a viszonyokat kiviilrél lathatatlanul figyeld voyeur
szerepébdl, €s az események kozéppontjaba helyez — rdadasul az elso ilyen beallitasban a férfi
egyenesen szemiinkbe nézve kérdi: Mondhatok Onnek valamit? Ezaltal egyrészt a latottaktol
val6 tavolsagunk valtozik meg, hiszen egybdl vizudlisan involvaltakkd valunk, masrészt
megvaltozik a dolgokra iranyuld perspektivank is. igy méar nem azt latjuk, hogy két f6szereplé
tarsalog egymadssal, és nem azt figyelhetjiik, hogy miképpen viselkednek 6k ketten ebben a
szituacioban, hanem mindig az éppen hallgaté figura helyébe keriilve nekiink kezdenek szdlni

a mondatok, és azt egyaltalan nem latjuk, hogy miképpen reagal erre a megszdlitott — vagyis



51
mi magunk valunk megszdlitottd, és a mi reakcionk kell kiegészitse a latottakat/hallottakat. A
rendezd ezaltal egy pillanatra megteremti szdmunkra a lehetdséget, hogy valtakozva a
szereplok borébe bujva, perspektivikusan is a torténet részévé valjunk. Ezen parbeszéd alatt
végig ez marad a helyzet, viszont a jelenet végeztével visszadllunk a szokvanyos
abrazolasmodra. Eustache-nak mindez azonban még nem elég, hiszen igy tekinthetnénk a
megoldast pusztan egy mar sokszor hasznalt modernista dnreflexiv gesztus megismétlésének.
Azonban a film végkifejletében, mikor a szerelmi tri6 minden tagja egyiitt van mar Marie
lakésan az 4gyon iilve, Véronika a vele szemben iil6 Alexandre-hoz szélva megint egyenesen
a kamerdba néz. Ekkor még azt hissziik, hogy mikor rank nézett, Alexandre volt vele
szemben, de a szobat kiilonb6z6 pontokbdl megmutatd planok, majd végiil féleg a nd
szemmozgasaibol (emlékezziink, mit mondott Merleau-Ponty arrél, ahogyan a
szemmozgasom révén veszek részt a vildgban) kideriil, hogy Alexandre nem a ,helylinkén”,
hanem t6liink balra iil. Vagyis az utolsé jelenetben Eustache mar a film szerepldit sem
hasznalja kozvetitonek a filmben vald részvételink megteremtéséhez, hanem egy szinte
¢észrevehetetlen, nagyon kifinomult vizualis jatékkal ,,helyet csindl” nekiink a filmbeli térben,
konkrétan, a ,,magunk bdrében” valhatunk részeseivé a jatéknak. A filmbeli tekintetek altal
1étrehozott vizualis haloban megjelenik egy, a diegetikus térben elvileg nem 1étezd, és a
tavolabbi planokban nem is latszo ijabb szerepld, maga a nézd. A megtigyelés rejtett helyzete
igy mar nem tarthatd tovabb fenn, €s ezentil mar nem is az lesz a lényeg, hogy mi torténik a
filmben megjelenitett szerelmi viszonyokkal, hanem az, hogy milyennek latjuk mi nézdk a
figurakat, és foleg a noket. A jelenet tovabbi részében a harom szerepld végiil egymas mellé
keriil, igy nem is tud kialakulni koztiik parbeszéd szituacio. A kozépen iilé Véronika filmvégi
hosszl, idénként zavaros mormolédsba torkolld6 monoldgjat arrdl, hogy nincsenek kurvak,
teljesen felénk fordulva mondja el, azonban kiilonleges fricskaként szeme egész id6 alatt
csukva marad. Az egész torténet végeredményben nem sz6l mésrol, minthogy a két n6 a férfi-
tekintet révén definialodik, a film pedig ezekkel a vizudlis megoldasokkal e tekintetet €s altala
a nék pozicionadladsdnak lehetdségét a keziinkbe adja. Az, ahogyan a szerelmi viszonyok
halgjanak 4brazolasaba a tekintetek irdnyultsaganak megvaltoztatdsa révén Eustache
belekever minket azt jelzi, hogy rendkiviili médon tudatdban volt a percepcioval kapcsolatos
azon problémaknak, amelyekrdl Merleau-Ponty beszél. Ez a film tehat j6 példa arra, hogy a
vildg valamint specifikusan a mozgokép percepcidjaval kapcsolatos kérdésekre valod

odafigyelés miként képes tovabbi lehetdségeket feltarni egy mi értelmezésében.



1. A jelenet elso felének tipikus beallitasa.

\VC_l_J shitty ex-lover, who left?

5. A n0 visszanéz.

2. A jelenet elso felének tipikus
ellenbeallitasa.
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1. A hdrom f6hés elhelyezkedése az dgyon 2. Véronika a t6le jobbra tavolabb iil6 nére
néz.

3. A tdle enyhén jobbra iil6 férfira néz. 4. Kozvetleniil a kamerara/nézore néz, ami/aki
azonban mar nem egy szerepld helyét foglalja
el, hanem 6nallo hellyel rendelkezik a térben.

A latas és annak milyensége megkeriilhetetlen problémaja minden filmmel kapcsolatos
fenomenologianak. Sobchack a latdas milkodésmodjat elemezve arra hivja fel a figyelmet,
hogy mindennapi életvildgunkban sem anonim latasrdl, hanem a sajat szemmel torténd latas
aktusarol van sz6 — vagyis itt egy vildgba helyezett, szitualt (situated) létmdddal van dolgunk.
Ez a latas pedig egyrészt felfedezi a sajatot a vilagban, masrészt medialtként, kozvetitettként
ismeri fel a latas tevékenységét, mint a tapasztalat tudatat.'® A kérdés tisztdzasa érdekében
Sobchack az éllat vagy a csecsemd latasat veti dssze a felndtt emberi latassal. Azt allitja, hogy
az elso kettd, bar latja a vilagban el6tte lathatd dolgokat, azonban nincs tudataban annak, hogy
lat, igy aztan nem tudja felismerni masnak a latasat sem. Emberként masokrol nem csak azt
tudom, hogy latott, lathatd dolgok, hanem képes vagyok 1atoé szubjektumokként is felismerni

Oket. A felndtt ember tehat nem csak a latas tapasztalatara, hanem a 14tés tudatéra is képes, €s

13 Sobchack, Vivian: The Address of the Eye. 51. o.
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éppen ez az, ami elengedhetetlen egy film megértéséhez, amit mindig egy masik latdsaként,
egy latas re-prezentalasaként is kell érteniink. Itt valdjaban arrdl van szo, hogy a ,,privat
percepciod vilaga” helyett ,,a megosztott [shared] tapasztalat vilagardl” beszéliink. Nem csak
»a Vvilag én altali vizualis megragaddsardl van sz, hanem a vildg masik (és a film) altali
lathaté megragadasarol”'*. Es itt érkeziink el Sobchack film-test koncepcidjahoz, amelyrdl
kordbban mar esett szo6. ,,A latas egy olyan aktus, amelyet egyszerre hajt végre a film (amelyik
a vilagot lathatd képekkeént latja) és a néz6 (aki a film lathato képeit egyszerre latja vilagként
és egy vilag latasaként).”**> A nézd tehat a film altal mutatott vilagot eme viladg nézéseként is
latja, tehat a filmet egy latd szubjektumként feltételezi — ezt nevezi Sobchack a film konkrét,
sz0 szerint értett testének.

Mindez Merleau-Pontynak abbol a rendkiviil fontos felismerésébdl fakad, amely
szerintem minden masnal pontosabban irja le a latas tapasztalatat: ,,A titok abban all, hogy a
testem egyszerre 1ato és lathato. O, aki minden dolgot néz, képes onmagét is meglétni, és
felismerni abban amit 1at, sajat 14t6 hatalmanak masik oldalat is. Latja onmagat latni, tapintja
onmagat tapintds kozben, lathatd és észlelhetd ©nmaga szamara.”'*® Sobchack pedig
természetesen atviszi a filmre a gondolatmenetet, és azt allitja, hogy csak akkor lathatjuk,
érthetjiik meg a filmet, ha azt egy latas aktusként is latjuk. Az amerikai teoretikus azt allitja,
hogy még a legabsztraktabb filmek is, amelyek még a kamera rogzité képességét sem

hasznaljak fel, azok is egy 1at6 aktus és egy latott dolog viszonyat jelenitik meg'*’

. Vagyis a
filmben mindig van lat6 aktus, és ezt mindig elemezni kell — mas kérdés, hogy ehhez
meglatasom szerint, amint a kovetkezd fejezetben kifejtem, nincs feltétleniil sziikség a film-

test konstrukciora.

Merleau-Ponty kiazmus fogalmanak filmmel kapcsolatos relevancidjat egyébként nem
Sobchack vette észre eldszor, a francia Jacques Aumont is megemliti egy rovid megjegyzés
erejéig (igaz, nagy jelentdséget nem tulajdonit neki) az egyszerre lathatd €s 14t6 szubjektum
jelenségét'*®. (De ha még korabbra akarunk visszamenni, akkor elég csak arra gondolnunk,
hogy Baldzs Béla hires konyvének cime nem mas, mint A ldthato ember.) Visszatérve
Aumont-hoz, jelen gondolatmenet szempontjabol az tlinik kifejezetten fontosnak, hogy a film

¢s a festészet Osszefliggéseit taglalo munkajaban hatarozottan kiall amellett, hogy a mozinézé

" Uo. 54. o.

% Uo. 56. o.

3¢ Merleau-Ponty, Maurice: L'Oeil et I'Esprit. Paris: Gallimard. 1964. 18. o.

37 Sobchack, Vivian: The Address of the Eye. 129-130. o.

38 Aumont, Jacques: L'oeil intérminable. Cinéma et peinture. Hn. Librairie Séguier. 1989. 43. o.
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nem egy minden idében lehetséges entitds, hanem egy nagyon is torténeti szubjektum. ,,a
'mindentlatd’ szubjektum, aminek mindig is tekintették a mozinéz6t, valdjaban egy
torténetileg a modernizmusba datalt szubjektum, és ennek megfelelden (...) az eltlinés/kihalas
utjan van.”"® A mondat legutolsé megjegyzésére még késébb visszatérek, most azonban
roviden felvazolom Aumont érveit. Azt allitja, hogy a fotografiat egyaltalan lehetévé tevo
vizualis fordulat az 1780-1820-as évek kozott zajlott, amikor a vazlat (ébauche) helyett, ami a
valosag valamely darabjat gyorsan, &m egy mar tervezési fazisban 1évd festmény szaméra
rogzitette, eltérbe keriilt a tanulméany (étude), amely onmaga kedvéért abrazolta a vilagot'*.
A tanulmany fontossdga nem pontossagdban, hanem gyorsasadgaban rejlett — és ez az, amit
aztan a fénykép képes még ,,magasabb szinten” megvaldsitani. Kordbban — allitja Aumont — a
természeti abrazolasok esetében mindig létezett az egész alatt megbuvd szdveg, amely
megmagyarazza a képet és valddi értékét megadja. A tanulmdny révén maga a taj valik
érdekessé, még akkor is, ha semmit sem mond. Aumont még egy momentumot emel be ebbe a
torténetiségbe: szerinte a filmes szubjektum megjelenését nem is elsésorban a fotdhoz, hanem
egy teljesen mas jellegli technikai innovacidhoz, a vastithoz lehet kotni, mert ez hozta l1étre a
mozgo6 latas és a mozdulatlan test ama egyiittesét, amely végiil a moziban valik allando
tapasztalattd. Aumont is a kamera megmozdulasat tekinti elsddleges fontossagunak a film
kifejezésmodjanak teljessé valasaban €s ehhez szerinte szorosan kapcsolddik a vasttnak az
elébb emlitett hagyomanya. Azonban fontosnak tartja elég hosszasan kifejteni, hogy a mozgéd
kameraval és a szokatlan, varatlan nézépontokkal vald kisérletezés nem mindig jelentette a
kameranak valamiképpen az emberi percepcidhoz vald kotését. A '"20-as évek német
filmeseinek ,,elszabadult kameraval” (entfesselte Kamera) valo kisérleteirdl azt irja, hogy bar
szédiiletes felvételeket produkaltak, de ezek a kameramozgasok a Hollywoodban norméva
valo eljarassal szemben egyetlen szerepléhoz sem kotddtek. Ez a kamera mindent lathat, és

141

barhonnan lathatja."* Az ilyen film azonban nem biztos, hogy megfelel Sobchack fentebb

1dézett azon tételének, hogy a film mindig egy latas re-prezentalasa is. A huszadik szazad
Aumont valamelyest ezen attitid tovabbélésének latja, és ezeket valdszinlileg nem is
tekinthetjiik szervesen a filmhez, illetve a mozihoz (cinema) tartozénak — de erre a

videdémiivészetet taglalo fejezetben még visszatériink.

139 Uo. 56. o.
140 Uo. 38-39. 0.
141 Uo. 62. 0.
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3.3.4 Kinek a latasa? A film teste avagy a felemdssdg tapasztalata

A kovetkezd kérdéskor, ami altaldban megkertiilhetetlen a percepcioval kapcsolatosan,
a percepcio €s a kifejezés 0sszefliggésére vonatkozik: ,.a latds aktusa nem pusztan a lathatod
passziv percepcidja, hanem aktiv expresszidja is”. A latds soran ugyanis, azaltal hogy latunk,
percipialunk valamit, valojaban mar ki is fejezziik ahhoz a dologhoz valé viszonyunkat, a felé
forditott figyelmiinket. ,,A film — irja Sobchack — nem pusztan a percepcid és a kifejezés
targya, hanem a percepcio és a kifejezés szubjektuma is.”'** A filmbeli latas tehat egy olyan
vilagba-vetett latas, amely érti az anyagisagot, mindig implikal egy latott testet — tehat nem
pusztan transzcendentélis szemrdl van sz0. ,,A film tehat — folytatja — tobb mint 'puszta’ 1atés.
Lato latasként / latott latasként valo létezése egy 'testet' implikal.” Es ezen a ponton hozza be
a film-test koncepciot, amelyrdl azt mondja, hogy ,bar azt a forgatas helyszinén a kamera
fizikai jelenléte valdsitja meg, a film teste nem ugyanaz, mint a kamera. A latdsnak ez a
megtestesiilése egy vilagot lakik — egy vilagot, amely meghaladja testi hatérait, ¢s amelyhez a

A latas aktusédnak fenomenoldgiai leirasa szerinte elengedhetetleniil egy megtestesiilt
megfigyel6hoz vezet benniinket, ,,aki nem lathatdé az aktusban magédban, azonban generalja
azt”'*. Ennek a koncepcionak (ami a film teste fogalom kialakuldsdhoz vezetett) a magja az a
nagyon fontos felismerés, hogy ,,a médium hatalma és az, hogy képes a megtestesiilt és
vilagba-helyezett latas tapasztalatat kommunikalni, abban a tapasztalatban gyokerezik, amely
k6z6s mind a film, mind a nézd szamara: a beliilrdl megtapasztalt latas aktusa”. Vagyis nem
csak arrdl van szd, hogy a film sordn nem csak latott dolgokat, hanem egy latas-aktust is
megtapasztalhatunk, hanem arrél is, hogy mindezt beliilrdl tehetjiik meg. Sobchack azonnal
fontosnak tartja kijelenteni, hogy a film latdsa nem azonos a néz0 latasaval. ,,Habar a latason
beliilré6l megéltnek percipidlom, [a film latdsa] nem a sajat megélt latdisomként jelenik meg,
mivel kiviilrél lathatoként latom.”'*

Itt egy pillanatra meg szeretnék allni, ugyanis ez egy sokat vitatott, és nehezen
eldonthetd kérdés: vajon a film latdsa mennyire tekinthetd a nézd latdsanak? Sobchack ezt
hatérozottan elutasitja, ugyanakkor ha kozonséges filmtapasztalatainkra gondolunk, nem
tudjuk félretenni azt az érzésiinket, hogy bar annyiban valoban nem az én latdsom, hogy nem

én iranyitom, viszont mégis ez az egyetlen ,rés”, amelyen keresztiil ralathatok a filmbéli

42 Sobchack, Vivian: The Address of the Eye. 164. o.
4 Uo. 133. 0.

44 Uo. 135. 0.

45 Uo. 138-139. o.
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vilagra. Vagyis valamennyire ez mégiscsak az én latdsom. Arthur Danto kordbban emlitett
tanulmanydban azt allitja, hogy ,(...) valamilyen értelemben a kamera mozgova tétele
megmagyarazza azt a belsé hatést, amit a filmek tesznek rank, mivel ugy tlinik, hogy ezéltal
képes legalabbis elvileg feliilkerekedni a nézd és a jelenet kozti tdvolsdgon, mozgd
kisértetekként hajitva benniinket azokba a helyzetekbe, amelyekbdl a mozdulatlan fotografia
testetlen kartezianus szemlél6kként kirekeszt benniinket.”'*®

Bizonyos értelemben mondhatjuk, hogy a filmkép nem felel meg a mi nézdi
tekintetiinknek, hiszen nem adatik meg szamunkra az a (vizudlis és motorikus) szabadsag,
amivel akkor rendelkeznénk, ha testi valonkban jelen lehetnénk a film altal abrazolt
szitudcidoban (tehat nem a forgatison, hanem abban a fiktiv, valojaban sosem létezd
helyzetben, ahol a maga teljességében létezik, 1¢legzik, miikddik a filmen megjelend vilag).
Ugyancsak a néz6i latassal vald azonositds ellen szol Sobchack azon érve, hogy
végeredményben kiviilrdl latjuk a filmképet, vagyis még ha egy latd aktus megjelenésének
gondoljuk is azt, akkor is fennall egy tavolsag, kiilonbség van az én nézd6i latdsom és a
filmkép kozott — ha maskor nem, hat akkor, mikor félelembdl eltakarom a szememet a
vasznon lathaté borzalmak elleni védekezésként. Ha viszont igy van, akkor nem tehetiink
mast, minthogy a szerz6 tekintetével azonositjuk a filmképet — csakhogy erre azt vélaszolja
Jean Mitry, hogy ez sem igaz, mert a szerzé ott akkor a teljes valosagot latta (ha ilyen
egyaltalan létezett), és abbol csak ezt a vasznon megjelendt valasztotta ki. Rdadasul Mitry, aki
vehemensen harcol Bazin szinte 0sszes megallapitasaval, az utobbi altal dicséitett hossza
bedllitassal és annak realizmuséval szemben azt hozza fel, hogy még a mozdulatlan kameraval
vett, vagas nélkiil bemutatott jelenet sem a valosag percepcidjanak felel meg, mert az akcio itt
is meghatdrozza a figyelmet. A filmkép helyének, ha tetszik tulajdonosanak eme
ellentmondasos kérdésében Mitry a kdvetkezd allaspontra helyezkedik: ,,Egy bizonyos dontés
kovetkezményeként a filmkép mindig szubjektivitassal atitatott. De ez a szubjektivitas a
szerzO0¢, az események megmutatdjaé, a torténet elmeséldjéé. (...) A kamera tekintete egy
lathatatlan nézd¢, aki képes azonnali helyvaltoztatasokra, és képes a dolgokat, eseményeket,
szereploket kiilonbozo, egymasra kovetkezé nézdpontokbol megfigyelni.”'"

A Kiarostami filmek elemzésekor Jean-Luc Nancy azt az allaspontot — mondhatni a
legnyilvanvalobbat — képviseli, hogy a moziban a rendezd tekintete jelenik meg. Nancy arrdl

besz¢l, hogy mi a rendezd tekintetét ,lakjuk be”, tesszilk magunkéva (igy lesz az a mi

146 Danto, Arthur: Moving Pictures. 19. o.

47 Mitry, Jean: Esthétique et psychologie du cinéma. 285. o.
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tekintetiink is), de ez nem jelent passzivitast vagy ,rabsagot”. ,Nem passzivitasrol, még
kevésbé rabsagrol van szo, hanem arrdl, hogy rahangolédunk egy tekintetre annak érdekében,
hogy a magunk sordn mi nézziink. A mi tekintetiink nem rab, és ha foglyul van ejtve, az csak
azért van, mert tekintetiinket igénybe veszik, mobilizaljak.”'** Kiarostami egyébként — ezt
majd a rola sz616 fejezetben részletesen is kifejtjiik — filmjeiben mindig rendkiviil hangsulyos
szerepet szan a dokumentum ¢és a fikci6 azaltal torténd 0sszekeverésének, hogy mikdzben egy
fiktiv torténetet mesél, kiilonbo6zd ,.kiszolasok™ révén folyamatosan reflektal arra, hogy itt egy
megrendezett filmet néziink. Elég csak azokra a pillanatokra gondolunk a Koker-trilogiabdl,
amikor a szereplok eldruljadk, hogy az éppen most latott vagy az eldz6 filmben miként
alakitottak at a kiilsejiiket vagy hogy mas hazban kellett lakniuk, mint amelyik a val6sagban
az 0vék volt. Az irani rendez6 tehat hatarozottan sajat tekintete megelevenedésének tekinti a
filmképet, és ismételten figyelmet fordit arra, hogy esziinkbe juttassa, ez az 6 meglatasa a
dolgokrél, nem a torténtek vagy a vilag barmilyen objektiv rogzitése. A mi tekintetiink tehat
csak az O tekintetébe kapaszkodhat e vildg megismerésében — a kapaszkodas, akaszkodas
pedig Kiarostami filmjeinek egy nagyon fontos motivuma, amint azt Alain Bergala kifejti a
rendez6rdl sz616 konyvében'®.

Miel6tt tovabblépnénk, meg kell emlékezniink a nézépont kérdésének Jacques Aumont
altal nyujtott tomor és nagyon pontos megvilagitdsarol, amely bar egyaltalan nem a
fenomenologia szempontjabol €és nyelvezetével irodott, rendkiviil hasznos elemzési pontokat
tesz nyilvanvalova szamunkra. Miutan kifejti, hogy az enyészpont (ahonnan a monokularis
perspektiva szerkeszt6dik) mar a quattrocento festészetében egybeesik a festd szemével és a
kép idealis nézési/nézdpontjaval, rogton megallapitja, hogy a fotografia mindezeket a
nézdpontokat teljes mértékben magaba olvasztotta. ,,Akéarcsak a festészet, a fotografikus
reprezentacido is kivalaszt egy pontos helyet a latd szemnek, valamint rogzit egy jo
elhelyezkedest a dolog megfigyeléséhez; raadasul a lencsét a legtobb esetben ugy épitik meg,
hogy automatikusan kozponti enyészponttal rendelkezd képet hozzon létre.”'* Ennek
megfelelden — folytatja — a mozit a fotografikus képen keresztiil kisérti a tekintet és a
nézépont metafordja. (Ennek egy jatékos, ironikus, de rendkiviil szuggesztiv
megfogalmazasat talaljuk Vertov Ember a felvevogéppel cimli munkéjaban, ahol nem csak a
kamera fele rohano vonatot latjuk, hanem egy kovetkezd bedllitasban azt is, amint az operator

az utolsd pillanatban elszalad a sinekrdl a vonat eldl, kézzelfoghatéva téve azt, hogy az

18 Nancy, Jean-Luc: L'Evidence du film. Abbas Kiarostami. Bruxelles: Yves Gevaert Editeur. 2001. 17. o.
149 Bergala, Alain: Abbas Kiarostami. Hn.: Cahiers du cinéma. 2004. 9-10. o.
130 Aumont, Jacques: The Point of View. 1. o.



59
optikai nézépont és a megfigyeld pozicidja egybeesik.) Gondolatmenetének folytatasaban
Aumont felhivja figyelmiinket arra, hogy a mozi éppen abban az idészakban jott 1étre, amikor
a modern irodalomban is (amely a filmes narrativa alapmodellje lesz) elotérbe keriil a
nézOpont, illetve a nézdpont narrativaban valo lehorgonyzasa a narratori tekintet szerzé vagy
szerepld személyén keresztiil torténd megjelenitése révén. A mozira térve azt hangsulyozza,
hogy a kép narrativ kifejezOereje abban gyokerezik, hogy a fotografikus kép egy tekintethez
kapcsolhatd. ,,A filmes reprezentacid torténetének elsd kulcsfontossdgli eseménye
megkérddjelezhetetleniil az volt, amikor felismerték a kép azon narrativ potencialjat, ami a
képnek egy tekintettel valo asszimilaciojaban rejlett.”’s' igy aztan eljutottunk oda, hogy a
nézépontnak kétfajta dbrazolasa képzelhetd el a filmben, egy direkt a képben és egy indirekt a
narrativaban (vagyis hogy kinek a szemszdgébdl, kinek a torténtekrdl vald tudasa alapjan
meséljiik el a torténetet).

Mindezek alapjan Aumont azonban tovabbmegy, és létrehozza a nézdpontnak egy
olyan taxonomidjat — és foleg ez az, ami miatt ez az elemzés bekertilt ebbe a dolgozatba —,
ami kifejezetten hasznos lehet a filmek perspektivajanak és a valasztott nézdpontoknak az
elemzésekor. Aumont Ugy latja, hogy négyfajta nézdépontot kiillonboztethetiink meg,
amelyeknek egyik legfontosabb jellemzdje, hogy nem elkiiloniilten, hanem legtobbszor
egymassal Osszefonodva jelennek meg. 1. A nézOpont mindig a tekintet forrasa — ami a
moziban kiilonleges az alloképhez képest, hogy a fikcids film nagyon hamar megtanulta
megsokszorozni ¢és varidlni a nézdpontokat. 2. A nézépont maginak a latasnak a
megjelenitése, hiszen a filmkép a centrdlis perspektiva szabdlyai alapjan szervezddik, tehat
minden nézépont magat a latast teszi lathatova — a legtobb esetben a keretet egy szerepld vagy
a narrdtor (és persze a nézd) latdsa hatdraiként értjiik. 3. A nézOpont lehet egy narrativ
nézOpont, vagyis a torténtekrdl vald tuddsnak az a csoportja, ahonnan az eseményeket
megismerjlik. Nyilvan lehet ez egyetlen szerepld tudésa a dolgokroél, de lehet egy mindentudo
narrator nézOpontja, aki egymadstdl teljesen fliggetlen, teljesen kiilonb6zé szereplok
részvételével zajlo események minden részletérdl tud. 4. Es végiil a nézépont reprezentalhat
egy mentalis attitidot is, az események intellektualis, moralis, politikai megitélését — ezt
predikativ néz6pontnak nevezi Aumont'”. A kovetkezOkben a némafilm néhany iranyzatanak
(Griftith, expresszionizmus, szovjet iskola) elemzése révén mutat rd azokra a kiillonbozo

megkozelitésekre, amelyek e négy nézdpontot eltéré modokon mitkddtették. A dolgozatban

51 Uo. 2. 0.
152 Uo. 3-4 o.
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felbukkano filmelemzésekben kiilondsen hasznosnak fognak bizonyulni azon meglatésai,
amelyek a narrativ nézOpont megvalasztisa és az eseményekkel, szereplokkel, szitudciokkal
kapcsolatos (szerzdi) (érték)itélet Osszefliggéseire mutatnak rd — a megfeleld helyeken erre

majd utalni fogunk.

Mindenesetre azt elmondhatjuk, hogy a film egy olyan kiilonleges, egyediilallo
tapasztalatot biztosit szdmomra, amely sordn egy Madsik latasat (hiszen nem én irdnyitom,
nem én hatdrozom meg a miikodését) beliilrél élhetem meg. Mivel azonban ez a latds a
moziban mégiscsak az én egyetlen latasom is egyben, ennek a tapasztalatnak a leirasara
javasolndm Sobchack misztifikalo film-test fogalma helyett a felemassag tapasztalata
kifejezést. Sobchack Merleau-Ponty interszubjektiv és intraszubjektiv viszonyait leird
struktirajara tamaszkodva részletesen leirja, hogy a filmes tapasztalatban milyen azonossagok
¢s kiilonbségek vannak a mindennapi életvilagban a madsikkal szemben megnyilvanuléd
viszonyokhoz képest, €s azt allapitja meg, hogy a legfontosabb kiilonbség abban rejlik, hogy a
moziban gy tapasztalom a masik lathatosagat és latasat, hogy kozben nem latom a testét.
Tehat itt a filmben abrazolt 1atassal kapcsolatosan egy felemds viszony figyelhetd meg, hiszen
a film latdsat nem tételezem egyértelmiien sajatomként, de mégsem igazi masikként
tapasztalom (hiszen példaul latasat ,,beliilrol kifele” 1atom'>*). Maga Sobchack is igy ir: ,,(...) a
filmet a latdsunk kozvetleniil ragadja meg, mint egy masik altal megélt intraszubjektiv és
intencionalis tapasztalatot. gy a film latasunk szdmara nem pusztan latdsunk intencionalis
targyaként tiinik fel, hanem ugyanakkor mindig jelentettként és jelent6ként (significant and
signifying), vagyis sajat latasanak intencionalis szubjektumaként is.”'** De Sobchack szerint
ez egyaltalan nem jelenti a masik latdsanak a magaméva tételét, nem jelent identifikaciot,
mert ,,barmilyen kicsi, de mindig marad egy tavolsag az én és a masik én kozott, amely igy
elsdsorban mindig kommunikéciot fog igényelni.”

Ugy vélem, hogy ez az atmeneti helyzet, ez a felemassag teszi lehetévé a filmben
latottakkal vald biztonsagos azonosulast: a film diegetikus vilagaba-helyezettként (hiszen a
film latasanak forrdsa ott van) 4t tudom 4télni a torténteket, azonban mivel e 1atas forrasanak
testét nem lathatom, fennmarad egy biztonsagos tavolsag, egyfajta védettség koztem és a
filmben lathaté dolgok, események kozott. Ez végeredményben érthetd az ecoi fikcios

egyezmény vizualis leképezddéseként is: bar tudom, hogy a fikcidoban leirtak nem estek meg,

133 Sobchach, Vivian: The Address of the Eye. 138. o.
154 Uo. 140. o.
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a regény/film befogadasanak idejére gy teszek, ugy viselkedek, mintha hinnék a leirtak
valodisagaban, mikdzben persze tudom, hogy barmikor becsukhatom a konyvet. Azért sem
tartom alkalmasnak Sobchack film-test fogalmat e tapasztalat leirdsara, mivel a film
»testébol” pont az a fajta latds kozbeni lathatosag, tapintds kozbeni tapinthatosag hidnyzik,
amit maga Sobchack is a mozi altal 1étrehozott perceptualis tapasztalat egyik legfontosabb
jellemzdjének nevezett. (Hiszen példaul a planvaltasok sordn nem latom ott a kamerat, amit
Sobchack a film-test latoszervének nevez, ahonnan az elébb a torténéseket figyeltem, vagyis a
latoé film-test lathatosaga, latasnak kitettsége nem valdsul meg). A filmben képes vagyok
atélni a 1ato testek lathatdsagat, azonban ez nem a film megfoghatatlan testére, hanem — mint
azt a késObbiekben megprobalom kimutatni -, magukra a szerepldkre, illetve mivel a legtobb
esetben a nézdi azonosulas veliik kapcsolatos, konkrétan rank vonatkozhat. Tehat nem a film
latasdval, hanem az annak révén megjelenitett szereplokkel és azok koziil egyesek
allaspontjaval, lataismodjaval, vilagban valé 1étmodjaval azonosulok. fgy amit félig-meddig
sajatomként atélek, az sokszor egy szerepld latasdnak lathatésaga, €és nem a filmé (amelyet
személytelenségében csakis egy elméleti, medialis problémakeént gondolhatok el).

Mindehhez azt szeretném még hozzatenni, hogy elméleti fontossaguk ellenére ezeket a
fogalmi probléméakat nem tekintem e dolgozat elsddleges kérdéseinek. Felvetésiik és
koriiljarasuk elengedhetetlen a lathatd latas tapasztalatinak megértéséhez és elmélyitéséhez,
azonban mivel nem kivanok egy, a film miikddését altalanos értelemben leiré/magyarazéd
filmelméletet 1étrehozni, a konstrukcido tovabbi kidolgozédsaval, pontositasaval nem
foglalkozom. Sokkal lényegesebb szdmomra az, hogy — amint ezt a késébbi elemzéseken
keresztiill meg kivinom mutatni — milyen interpretacios lehetdségeket biztosit a filmes
értelmezése. Ehhez pedig — Ggy érzem — nincs feltétleniil sziikség a film-test teoretikus
konstrukciojara, sokkal inkabb arra a szemléletmodra, amelyet Sobchack, Merleau-Ponty-t
kovetve érvényesiteni probal e fogalom segitségével. Ugyhogy a kovetkez6kben erre fogok
koncentralni. A konkrét filmanyagot feldolgozo fejezetekben két olyan életmiivet mutatok be,
amelybdl az egyik (Kiarostami) hatarozottan egy olyan koncepciot valdsit meg, amelyben a
filmkép leginkdbb a rendezd, vagy barmely képkészité tekinteteként muikodik és
interpretalhatd; a masik viszont (Roy Andersson) a vasznon lathatd képben a nézét €s a nézo
latasat latja megtestesiilni, és ennek megfeleld vizualis és narrativ konstrukcidkat hoz létre. Ez
a két példa jol illusztralja, hogy ebben a kérdésben nem igazan lehet minden filmre érvényes

megoldast taldlni, filmek, szerzdi koncepcidk és képfilozofidk hatdrozzak meg azt, hogy
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melyik esetben mivel allunk szemben. Az azonban szdmomra nyilvanvalonak tlinik, hogy
filmkritikusként, konkrét filmek elemzésekor (még ha egy teoretikus konstrukcidban adott
esetben nagyon jol képes altalaban véve a film mitkdését leirni és magyardzni) a film teste

koncepcioval nem tudok mit kezdeni.

3.4 Percepcio és tér

Merleau-Ponty a sajat test ¢és a mozgds elemzésén keresztil probalja feltarni
tértapasztalatunkat. A térben valé mozgast végiggondolva azt allapitja meg, hogy ,,nem
szabad azt mondani, hogy a testiink a térben van, és egyébként azt sem, hogy az idoben van. A
testlink a teret és az 1d6t lakja. (...) Nem a térben €s nem az idében vagyok, nem elgondolom
az 1d6t €s a teret; a térnél és az idonél vagyok, a testem alkalmazkodik hozzajuk, és atdleli
Oket.” A térrel ¢és idével vald testi Osszetartozds rendkiviil fontos Merleau-Ponty
egzisztencialista elemzése szamara. A térfelfogds kapcsan a kovetkezOket mondja: ,,Még
akkor is, ha kés6bb a gondolat és a tér percepcidja megszabadulnak a mozgastdl és a térben
1év4 1étez6tdl, ahhoz, hogy el tudjuk képzelni a teret, sziikséges, hogy elobb be lettiink 1égyen
vezetve a térbe a testlink altal.”'> A filmmel kapcsolatban pontosan ugyanez a kérdés vetddik
fel: bar a moziban mozdulatlanul {iliink, a térben mozgd kamera altal leképezett teret csak a
sajat testiink mozgésa altal kialakult tértapasztalatunk segitségével tudjuk felfogni. Hiszen —
amint azt a film kifejezdeszkozeinek medidlis erdsségeit taglalo fejezetben (3.1) irtuk — a
mozgdkép egyik legnagyobb Ujitasa a néz6d allokép esetében védett, mozdulatlan helyének a
megsziintetése a perspektiva- és szemszogvaltas valamint a kameramozgas révén. Azaltal,
hogy a filmkép valtakozva mutatja be a tér kiilonbozd részleteit, nézoként magam is részese
leszek a szereploket koriilvevd térnek, és sajat térérzékelési tapasztalatom alapjan tudom
elképzelni a f0hds térélményét. Mindennek alapja pedig a sajat testlink, ugyanis ,,a testiink
horgonyoz le benniinket egy vilagba™'*. A sajat test fogalma a megszokasok, a vilagnal levés
miatt fontos Merleau-Ponty szamara, ugyanis szerinte ,,a sajat test tapasztalata arra tanit
benniinket, hogy a térbeliséget az egzisztencidban gyodkerezdként gondoljuk el. (...) a test

térbelisége sajat testi 1étezésének a kibomlasa, az a mod, ahogyan testként megvaldsul.”"’

Miel6tt a percipialt filmes tér problémajat tovabb részleteznénk, mindenképpen meg

135 Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception. 162-166. o.

156 Uo. 169. o.
157 Uo. 174. o.
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kell emliteniink egy kifejezetten a filmes térrel foglalkozd konyvet, amelynek rdovid
attekintése lehetdséget nyujt arra, hogy megtalaljuk a fenomenologiai megkozelités helyét és
lehetségét ebben a kérdéskorben. Henri Agel L'espace cinématographique'™® cimii munkaja
azért érdekes, mert amellett, hogy Osszefoglalja a filmes térképzéssel kapcsolatos alapvetd
kérdéseket, néhany kifejezetten megvilagitd erejii elemzést taldlunk benne. Ugyanakkor
analizisének pontossaga ¢és részletessége ellenére megjelenit néhanyat azon korlatok koziil,
melyeket jelen dolgozat megkozelitése szeretne atlépni.

A filmes tér képzémiivészettel, tanccal, szinhdzzal és zenével vald kapcsolatdnak
feltarasa utan Agel kifejti, hogy a filmes tér kezelésében egy kettOsséget, ha ugy tetszik
ellentmondast fedez fel, ami alapjan végeredményben két csoportra lehet osztani a filmeket.
Az egyik csoportba a kozvetlen mozi tartozik (,le cinéma en direct”), a masikba pedig a

modern film"’

. A kodnyv lényegi részét, két hatalmas fejezetet ez a felosztas teszi ki, amely
szerint 1étezik a ,,beslirlisodott tér” (I'espace contracté) és a felhigult tér (I'espace dilaté). Agel
ugy véli, hogy nem lehet a szemiotikdhoz hasonldéan atomizalni, kimereviteni és egyenként
elemezni a filmképet. A pillanatnyilag a kereten beliil 1évo képkompozicid elemzésére persze
ez hasznalhat6 modszer, azonban szerinte ennél tobbre van sziikség. Es 6 pont erre tesz
kisérletet, vagyis megprobalja a filmek egészének koncepcidja, tematikaja és attitiidje fel6l
megérteni az alkalmazott filmképet. A kovetkezokben hosszan elemzi mindkét tipust. A
bestirlisodott tér'® azt a térkezelést jelenti, amely sordn az alkotd szdmara — barmennyire is
létezik a képkereten kiviili tér — pusztdn az szamit, ami a filmképen éppen megjelenik, a
jelentést a rendezé a lathatd térbe siriti be, és nem fordit figyelmet arra, hogy azt egy
folyamatos, a filmképen kiviil is anyagi jelenléttel rendelkezd térként jelenitse meg. A német
expresszionista film (és kiilondsen Fritz Lang) képezi ennek az ,,irdnyzatnak” a legtipikusabb
megnyilvanulasat, de mellettiik hosszasan foglalkozik Alain Resnais, Dreyer, Bresson, Ford és
Jancs6 miiveivel is. Ezek a filmek legtobbszor a bezartsag, a klausztrofobia (tér)érzetét keltik,
¢és Jancso ebbdl a szempontbol azért kiillondsen fontos szamara, mert a végtelen puszta elvileg
nyitott és szabad terében képes ezt 1étrehozni. Ezzel szemben a felhigult tér a dokumentarista
megkozelitést jellemzi leginkabb, és egy olyan térkoncepcidt, amelyben a képen lathatd tér
pusztan kis részét képezi egy nagyobb egésznek. Erthetd modon itt Jean Vigo képezi a
kiinduldpontot, majd pedig Flaherty, Renoir, Jean Rouche és éltaldban véve a western illetve a

klasszikus amerikai film elemzésére keriil sor.

138 Agel, Henri: L'espace cinématographique. Paris: Jean-Pierre Delarge. 1978.
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Nem lehet nem észrevenni, hogy bar nem hivatkozik rajuk és semmilyen formaban
nem tesz emlitést roluk, Agel valdjaban a filmelmélet hdrom nagy tropusabdl (amelyeket
Sobchack és Stadler is felsorol'®', és amelyekrdl a dolgozat elején tettiink emlitést) kettét vesz
itt at. A beslirlisodott tér nyilvanvaloan a formalista elméletek keret metafordjanak felel meg,
ahol a filmkép (ujra)értelmezd, jelentésteremtd szerepe kertil eldtérbe; a dilatalt tér pedig a
klasszikus realista filmelmélet ablak metaforajahoz all kozel, amely a film medialatlan
valosagkozvetitését hangstlyozza. Agel megkozelitése a sok érzékeny elemzés ellenére
els6sorban pont e kategorizadlds miatt tlinik problematikusnak: egy elére kigondolt
struktirdhoz probalja idénként kényszeresen rendelni a filmeket, igy azok kevésbé
onmagukban, mint pusztan egy prekoncipidlt tedria igazoldsaként nyernek értelmet. Ennél
azonban lényegibb fenntartdsom vele szemben az, hogy bar rengetegszer elemzi a filmképet, a
lathato és a képmezon kiviili teret, egyéltalan nem fordit figyelmet arra, hogy ezt a teret
valahonnan nézik, és hogy ennek a latasnak, tekintetnek dontd szerepe van eme terek ilyen
vagy olyanként torténd konstitudldsidban. Pontosan megismétli azt, amit Stadler ro fel a
realista, formalista és pszichoanalitikus filmelméleteknek, vagyis hogy mindegyikiik ugy véli,
hogy ,a befogadds folyamatdt a film, és nem a nézdé aktivdlja és kontrollalja. Egy
fenomenologiai filmelmélet ezzel szemben az aktiv nézé fogalmabol vezetddik le, vagyis egy
olyan szubjektumbol indul ki, aki 6Snmaga konstitualja sajat tapasztalatat.”'®> Térmélységrol,
képmezon kiviili térrdl, a kameramozgdsok fontossagardl természetesen lehet a percipiald
szem ¢s test figyelembe vétele nélkiil beszélni, csak Gigy pontosan az a vonatkoztatdsi pont
vész el, amely fel6l mindez értelmezddik.
A kovetkezokben a tagan értett filmes téralkotas kérdéseivel fogunk foglalkozni: a
térmélység, a perspektiva, a keret és a mozgés jelenségeibdl kiindulva probaljuk meg

felvazolni a tér filmes percepcidja révén megteremtddd értelmezési lehetdségeket.

3.4.1 Perspektiva, termélység

A térbeliség, a tér érzékelésének legalapvetdbb feltétele Merleau-Ponty szerint ,,a szubjektum
bizonyos kdrnyezetben vald rogzitettsége, vilaghoz valo tartozdsa”. Ez azt jelenti, hogy nem
beszélhetiink mult, elézetesség nélkiili un. ,,els6” percepciorol, hiszen minden percepciod

feltételezi a szubjektum valamilyen multjat. Ennek koszonhetéen a dolgoknak valamilyen
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»latens” jelentése van mar elsé megpillantaskor is, amely hatteriil, alapként szolgal a konkrét

percepciod soran létrehozott jelentéshez'®

. A térbeliségre vonatkoztatva ezt megallapitja, hogy
a viszonyoknak, a fizikai relacidoknak 1étezik egy eldzetes, a percepciot is megeldzo6 jelentése:
A fent és a lent, illetve altaldban véve a hely mar a 'percepcio’ elétt meghatarozott”.'** Ennek
az eldzetes tudasnak a ,,helye” pedig a sajat test: Merleau-Ponty szerint ,,a tér egzisztencialis
és az egzisztencia térbeli”'®.

Merleau-Ponty térfelfogasanak 1ényege — a kanti térfelfogéassal szemben —, hogy a teret
nem annak a kornyezetnek tekinti, ahol a dolgok elhelyezkednek, hanem ,annak az
eszkdznek, amely révén a dolgok elhelyezkedése, pozicidja lehetdvé valik”. Vagyis a tér nem
egy objektiv kornyezet, hanem egy altalam, a percipidlo altal feltérképezett viszonyrendszer
helye. Merleau-Ponty pszicholdgiai kisérleteket alapul véve allitja, hogy a kiilonb6z6 vizualis
torzitdsokat egy id6 utan képes vagyok korrigalni azaltal, hogy a testem elkezdi belakni a
torzult teret, az Ujfajta latvanyt. Ez szadmunkra azért fontos, mert ez magyarazza meg a
valostol kiilonbozé latvanyok elfogaddsanak ¢és magunkéva tételének képességét tobbek
kozott a film esetében is. A moziban példaul ahhoz, hogy a fohdssel azonosuljak, nem
sziikséges végig szubjektiv kameraképben latnom a torténéseket, mint ahogy tenném, ha
velem esnének meg a kalandok, hanem képes vagyok a vagasokat, szemszogvaltasokat
beépiteni a térképzetembe, egy a teljes teret egységében és egészében valojaban soha nem
bemutatd térabrazolason keresztiil is be tudom lakni a (fiktiv) teret. ,,(...) az én valodi
[effectif] testem elkezd megegyezni a latvany altal megkovetelt virtualis testtel, és a valds
[effectif] latvany azzal a kornyezettel, amelyet a testem vetit, projektal koré.”'

A tér percepcidjanak leglényegesebb eleme az iranyultsaga: ,Altalidban véve a
percepcionk nem tartalmazna sem korvonalakat, sem alakokat, sem hatteret, sem targyakat,
igy aztan semminek a percepcidja nem lenne, s6t nem is létezne, ha a percepci6 szubjektuma
nem lenne maga ez a tekintet, amely nem a dolgokat ragadja meg, hanem a dolgok egy
bizonyos iranyultsagat [orientation]; viszont a térbeli iranyultsag nem kontingens tulajdonsaga
a targynak, hanem az a mod, amely révén én 6t (a targyat) felismerem ¢€s tudomasom van réla,
mint targyrol.” Tehat a targy sosem all 6nmagaban, hanem mindig valamilyen médon van
jelen a vilagban: ,mivel a percipidlt vildg csupan iranyultsag révén ragadhaté meg, nem

tudjuk megkiilonboztetni a 1étez6t az iranyult 1étez6t61.”'*” Es itt jon be a képbe a perspektiva,

16 Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception. 325-326. o.
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mint irdnyultsag illetve mint hagyomany, amelyben benne allok: ,,a tapasztalataink sora,
egészen a legelsoig, adnak at egymdasnak egy mar megszerzett térbeliséget”. A perspektivikus
szerkesztés teszi szamunkra a képekben is vizualisan megélhetévé az irdnyult, a valahonnan
nézett, a valamely szempontbol egy viszonyrendszer részének tekintett 1étez6t. A perspektiva

legfontosabb kdvetkezménye pedig ebbdl a szempontbdl a térmélység megjelenése.

Merleau-Ponty szerint a térmélység (profondeur) percepcionk egyik legfontosabb
tulajdonsdga, viszont a térbeli mélység lathatdosaganak targyaldsakor mind az empirizmus,
mind az intellektualizmus téved. Mindkét, egymdssal szemben all6 szélsdség
végeredményben megprobalja kiviilrdl, szélességként tételezni a térmélységet, mintha oldalrol
vagy fentrdl latnank a teret. Azonban szerinte ,,ahhoz, hogy a térmélységet oldalrdl nézett
sz¢lességként kezeljiik, hogy egy izotrop, egységes teret hozzunk 1étre, az sziikséges, hogy a
szubjektum elhagyja a sajat helyét, sajat vilagra vetett tekintetét”. A (tér)mélység leirasakor el
kell vetniink a ,,vilag elditéletét”, és az eredendd tapasztalatot kell ijra megtalalnunk, mivel a
mélység a leginkdbb egzisztencialis dimenzid, hiszen ,,teljes bizonyossaggal a perspektivahoz

és nem a dolgokhoz tartozik.”'®® A szubjektum pozicidja, vilagba helyezettsége nélkiil

crcr

crer

nagysagarol, illetve ezeknek kiilonbségeirdl beszel, Merleau-Ponty kifejezetten a mozit
emlegeti, ahol mindkét sz¢éls6ség hangstlyosabb, mintha ugyanezt a valésagban latnank, és
ezzel 6 ugyanazt a problémat feszegeti (csak masképpen), mint amivel Gombrich foglalkozik
a Miivészet és illuzioban. Ez utobbi azt allitja, hogy belénk van épitve egy természetes
»stabilizald késziilek”, ami a kozeled6/tavolodd targyak hirtelen optikai elvaltozasait
kiegyenliti, ami révén egy valostol kiilonbozé képet tudatositunk'®. Valdjaban azonban
Merleau-Ponty szerint nem beszélhetiink valos €s Un. ,,pszichikai kép” kiilonbségérdl, hiszen
a percepcio nem a tudat bizonyos tartalméra, hanem magara a dologra iranyul. Latszolagos ¢€s
valos nagysagot (illetve ezek kiilonbségérdl) csak akkor emlegethetiink, ha a percipialt targyat
kiszakitjuk kontextusabdl, azonban természetes helyzetben nem a retindn sziiletett jelek
interpretacidjardl van szo, nem a nagysag ¢és tavolsag kiszdmitott viszonyairdl, hanem arrdl,

hogy ,,A térmélység a tekintetem nyoman jon létre azért, mert az valamit akar latni”'”. Vagyis

1% Uo. 295-296. o.

19 Gombrich, E. H.: Miivészet és illizié. A képi abrdzolds pszicholdgidja. Budapest: Gondolat. 1972. 272-273.
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a percepcio valaminek a megértésére iranyul, az adott élethelyzetben vald jelenlét az, ami a
motivaciot adja. Mindez pedig azt jelenti, hogy a latds végeredményben nem a percepcio,
hanem a megismerés eszkoze, egy ,,megismerd-gép” (machine a connaitre).

Ha innen nézziik, a (tér)mélység tehat azért elengedhetetleniil fontos dimenzid, mert
azonnal felfedi a szubjektum ¢€s a dolog viszonyat, azonban errél nem csak a mélység, hanem
a szélesség ¢és magassag is arulkodik. Amikor egy targyrdl azt mondjuk, hogy kicsi vagy
oriasi, mindez ,,a gesztusaink bizonyos 'hatotavolsdgahoz', a fenomendlis test bizonyos
'megragadasahoz' képest” torténik. Mindig a vildghoz valdé viszonyunk szempontjabol van
értelme a kozelnek és a tavolnak, a fiiggélegesnek és a vizszintesnek.'”' Ugyanakkor a latas
legnagyobb korlatja Merleau-Ponty szerint a perspektivaba zartsig. Ha megfigyelek egy
dolgot (6 a szemkozti haz példajat hozza fel), azt nem ugy latom, mint ahogy az szamtalan
mas helyrdl, szemszogbdl 1athatd. De akkor mi maga a haz? - teszi fel a kérdést -, vajon az
Osszes lehetséges perspektivak 6sszege? De ha igy van, akkor valgjaban a hdz maga nem mas,
mint ,,a sehonnan sem latott haz”, ami persze ellentmondas. Eppen ezért az a cél, hogy
~megértsiik, miképpen lehet a latas valahonnan-latas anélkiil, hogy sajat perspektivajaba lenne
zéarodva.”'"

Merleau-Ponty arr6l beszél, hogy a dolgok nem onmagukban léteznek, hanem egy
rendszert alkotnak, amely végeredményben maga a vildg. Vagyis amikor egy dologra
»fixalom” a tekintetem, és azt kiemelem a tobbi koziil, bar az 6t koriilvevé dolgok
»homalyba” kerlilnek, valgjaban nem sziinnek meg létezni, jelen lenni. Ezt a helyzetet 6 a
horizont fogalmaval magyarazza, és ellenpéldaként a filmet hozza fel. Szerinte amikor a
kamera rakozelit egy részletre, akkor bar mar nem latom, emlékeim révén tudom, hogy az a
kozeli éppen minek a részletét mutatja. Azonban Merleau-Ponty szdmara pont az rendkiviil
fontos, hogy a valdsagban nem emlékekkel dolgozunk, a percepcidban tovéabbra is jelen
vannak a tobbi, éppen nem kiemelt dolgok. A kiilonbség abbdl fakad szerinte, hogy ,,a
vaszonnak nincs horizontja”. Ez viszont elvezet minket a latomezd kapcsan késébb
targyalando keret probléméjahoz: vajon igaz az, hogy a latomez0 kerettel torténd lezarasaval a
film pont a horizontot sziinteti meg? Mieldtt erre a kérdésre megprobalnank valaszolni,
kovessiik még a francia filozéfus gondolatmenetét.

A valos percepcioban tehat a horizont az, amely allando jelenléte révén a megismerés

folyaman az egyes dolog identitasat, Gnazonossagat biztositja. Es habar ez a ,,dolog-horizont
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struktira, vagyis a perspektiva” az, aminek kdszonhetéen egyes dolgok takardsban vannak,
vagy valamely oldaluk, részletilk nem lathat6 a szdmomra, mindez nem zavar, mert bar a
dolgok igy rejtéznek el, de pontosan ezaltal fedddnek is fel. Egy dolog megismerése ugyanis
Merleau-Ponty szamdra egyet jelent a dologba vald behatoldssal, amely soran ,belakjuk a
dolgot, és onnan megragadunk minden dolgot azon oldaluk fel6l, amelyet azok a dolog felé
forditanak; (...) igy valik minden dolog az 6sszes tobbi dolog tiikréve”.'” Valdsziniileg ma
halézatnak neveznénk a vilagot alkotd dolgok azon rendszerét, amelyet Merleau-Ponty leir, és
amelyben ,,minden dolog rendelkezik az 6t koriilvevd tovabbi dolgokkal is, amelyek az 6
lathatatlan oldalainak néz6iként jelennek meg.” Es igy viszont atalakul a korabban elhangzott
mondat, ,,a hdz maga nem a sehonnan sem latott haz, hanem a mindenhonnan latott haz”.'™

Mi torténik azonban a dolog megismerése érdekében a dologra kozelitd film (illetve
altalaban a kép) esetében? Az igaz ugyan, hogy egyetlen képen beliil nem teszi lehetévé a
horizont-dolog struktura egyideji megjelenését, viszont a vagas révén torténd tobb
szempontbol torténdé megmutatas révén pont a ,,mindenhonnan lattatas” fele tesz egy 1épést. A
kameramozgas és a planvaltasok révén a film éppen arra képes, hogy rendre meghaladja a
latdbmez0 pillanatnyi kereteit, és dllanddan, Gjra és Gjra jelenvalova tegye a ,,horizontot”. Pont
a film az, amely a képalkotds torténetében eldszor teszi lehetdvé strukturalisan a tobb
szempontbol valo lattatast — bar erre, mint azt a nemsokara latni fogjuk, korabban is voltak
kisérletek. Errdl részletesebben sz6 lesz majd a kerettel foglalkozo alfejezetben (3.4.3).

A térmélység probléméjanak végiggondolasakor nem lehet sz6 nélkiil elmenni Mitry
referencianak szamitd filmesztétikdjanak meglatasai mellett, amelyek kombativ attitiidjiik és
normativitasuk (vagyis gyakran nem csak leirja, milyenek a filmek, hanem el is irja, hogy
milyenek kellene legyenek) ellenére nagyon sok hasznos tdjékozodasi pontot kindlnak. A
térmélység kérdésével kapcsolatosan allaspontja — mint annyi mds tekintetben is — nyiltan
szembemegy Bazin meglatasaival, aki a montazs ,tiltdsa” €s a hosszi beallitas dicsditése
révén hangsulyozta a filmes tér mélységének forradalmi jelentdségét a film fejlodésének
torténetében.'” Mitry ezzel szemben ezt a fajta abrazolast a mozgd kamera ellentéteként érti,
ahol ahelyett, hogy a kamera mozogna a szinészekhez képest, az abrazolt térben a figyelmet
¢és hangstlyokat a szinészek kamerdhoz képest megvalosulé mozgasa befolyéasolja. Ez pedig

99176

,»a drdma pszichologiai térbeliesitését eredményezi, vagyis a rendezd ahelyett, hogy a
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szereplok altal atélt pszichologiai folyamatokat a kamera mozgasaval, szereplokhoz vald
kozelségének valtogatasaval érné el, a térbeli poziciokba valo kiteritéssel kell ezt megoldja.

A Bazin altal is elemzett hires dngyilkossagi jelenetrdl (az Aranypolgarban) Mitry azt
mondja, hogy bar valoban igy is fesziiltséget kelt, teljesen mas, taldn még involvalobb lett
volna akkor, ha rendre a feleség majd a férj nézdpontjaval szembesiilve azok lelkiallapotat
atélhettiik volna. Azonban — és itt van Mitry allaspontjanak kiilonbsége — ezaltal Welles azt
érte el, hogy teljesen méas mddon, intellektudlisan, tanuként, és ne egyik vagy masik szerepld
,hasonmasaként” érdeklddjiink a latottak irant. Mitry kovetkeztetése tehat az, hogy a hossz
beallitas egyaltalan nem jobb, nem realistdbb, mint a montazs €s a tobb snittre bontas, pusztan
csak mas hatast, eredményt lehet vele elérni. fgy ir: ,,A mozgd kamera, a térmélység
kiaknadzasa egy olyan nézdt hoz létre, aki a drdma szerepldi kozott vagy veliik egylitt mozog,
és aki Oket egy 'cselekvésben 1évd' jelenben figyeli meg; ezzel szemben a montazs és annak
sokfajta hatdsa azt eredményezik, hogy [a nézd] a héssel egyiitt vagy helyette 1at és érez egy
'cselekvd' jelenben.”'”” Fontosnak tartom ezt az elemzést, mert ebbdl nagyon vildgosan
kideriil, hogy a filmkép megvalasztisa elsésorban nem az eseményekkel kapcsolatos
informdacidinkat, hanem a nézdi viszonyuldst valtoztatja meg — vagyis a filmkép valamilyen
értelemben mégis a mi latadsunk, a mi részvételiink vizualizalasa.

Erdekes viszont, hogy Mitry sem koti Gssze a térmélységet az altala implikalt
megfigyelési pont, vagyis a nézépont problémajaval, bar attol fliggetleniil ezt is targyalja. Erre
a szubjektiv kamera, szubjektiv filmkép targyalasakor keriil sor, amelynek sordn Mitry
kiilonbozé kategoridkat hoz Iétre a kiillonbozé formak szadmara. Jelen tanulmany
szempontjabol azonban leginkabb az érdekes, hogy egyetlen esetben sem emeli be a kérdés
targyaldsdba a 14tds tulajdonosdnak, forrasanak lathatésagat ¢és annak pszichologiai
kovetkezményeit. Mindezt részletesebben a Roy Anderssonnal foglalkoz6 fejezetben (5)
ismertetjiik.

A perspektiva, a valahonnan nézés problémaja a film percepciojaval foglalkozo Jean-
Pierre Esquenazi-t sem hagyta nyugodni. Az 6 alapvetd kérdése ezzel kapcsolatosan az volt,
hogy a valdsdgban és a filmben tapasztalt perspektivaink alapvetden térnek el egymastol, és
ez megzavarja filmes tapasztalatunkat. Arrol van sz6 ugyanis szerinte, hogy a valdsdgban
percepcionknak mindig van egy kdzéppontja, amit mi magunk képeziink, és ahonnan a vilag
lathatd. A film azonban alland6 mozgasai, planvaltasai révén kiiktatja ezt a kozéppontot. ,,A

filmes anyag inkonzisztencidja kemény proba elé¢ allitja a nézd 'kdzéppontisagat: a
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természetes percepcidé ahhoz szoktatta ugyanis, hogy magat mindig 'kézéppontban' 1évonek
gondolja, mindig a vilagra vetett idedlis szemszogként, amelybdl nézve a vildg
megmutatkozik. (...) Amit a percepcidé realizmusanak neveziink az ennek a kozponti
szemszognek a beiktatisa. Es a mozi arra valé képessége, hogy allanddan decentralt
percepciokat hozzon létre, ahol az allandéan kimozditott kozéppont végil mar nem is
létezik.”'”® Azt hiszem, hogy ez a megallapitds az, ami Vivian Sobchack-ot is a film-test
konstrukcid megalkotdsira kényszeritette. Mivel eltlinik az egyetlen, testi értelemben vett
kozéppont, ahonnan a vilagot szemlélem, az amerikai kutatond nem tehetett mast, minthogy
egy testet hozott létre, ami/aki folyamatosan képes képviselni s6t megtestesiteni ezt a
kozéppontot. Ugy vélem azonban, hogy ez a megkozelités egy téves kiinduloponton alapul,
hiszen az igaz, hogy a valosagban nem valtoztatok olyan élesen és hirtelen helyet mint a
filmben egy vagas altal megvalositott planvaltassal, azonban mégis ahhoz vagyok szokva,
hogy ez a kozéppont nem egy helyben all, hanem folyamatos mozgasban van, igy aztdn a
valosadgban is mindig jabb ¢és ijabb nézdépontbol bontakozik ki eléttem a vildg. Raadasul
nagyon fontosnak tartom, hogy a perspektivat mind sz6 szerinti, mind atvitt értelemben szem
elott tartsuk, amikor filmet elemziink — és erre kitlind alkalmat kinidl majd Kiarostami

munkdéssaga, akinél ez a ketté gyonyortien fonodik egybe. (4. fejezet)

3.4.2 Perspektiva és interpretdcio

A térmélység és a perspektiva térbeli jellegének ¢és annak percepciora valod
kovetkezményeinek targyaldsa soran mar roviden felmeriilt a megértést lehetévé tevo horizont
problémaéja, azonban ugy tlinik, érdemes ezt a kérdéskort alaposabban koriiljarni. Merleau-
Pontynal ugyanis fontos, hogy a perspektivak bar irdnyitjak a perceptualis mezdnket egy
dolog, személy vagy szituacio felé, mégis lathatatlanok, mivel a dolog, a személy vagy a
szituacid koti le a figyelmiinket. A perspektiva szamdra azt jelenti, hogy egy dolog miképpen
fedddik fel egy adott hattér elott; a dolog ugyanis valtozik a hattér valtozasatol, és forditva.
fgy aztan ugy tiinik, az el6tér-hattér (pontosabban alak-hattér) viszony kell a kiindulépontja
legyen a kontextus és a perspektiva egymadsra hatdsanak megitélésében.

Bér a perspektiva kulcsfontossdg Merleau-Ponty perceptualis tapasztalatdhoz — amint

179
t

erre Gail Weiss ramutat ” -, valamiképpen homalyos marad a perspektiva jellege €s szerepe a

perceptudlis tapasztalatban. A tapasztalatban megnyilvanulo, (mint azt majd kifejtjiik, tobb

'8 Esquenazi, Jean-Pierre: Film, perception et mémoire. 63-64. o.
1% Weiss, Gail: Context and Perspective. In: Busch, Thomas W. és Gallagher, Shaun: Merleau-Ponty:
Hermeneutics, and Postmodernism. Albany: State University of New York Press. 1992.
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értelemben hasznalatos) perspektivaval kapcsolatosan a kovetkezd fontos kérdések vethetok
fel: 1. lehet-e egyszerre tobb perspektivam? 2. hogyan megyek at egyik perspektivabol a
masikba, miképp lehetséges valtogatas? 3. miképpen léphetek be a masik perspektivéjaba,
egyaltalan at tudom-e ,,venni” mas perspektivajat?

Merleau-Ponty szerint egyszerre csak egy perspektiva lehetséges, és a kiilonleges
ebben az, hogy valtaskor nem tudom pontosan, mikor ér véget az egyik és mikor kezddédik a
masik. Weiss viszont azt allitja, hogy ez csak akkor lehetséges, ha multbeli és jovobeni
perspektivaim horizontként vannak jelen jelenlegi perspektivdmban. A korabbi perspektivaim,
valamint a jovével kapcsolatos elvardsaim egy dologgal szemben hattérként vagy
kontextusként szolgalnak. ,,Egy bizonyos perspektiva, tehat — irja — amennyiben multbéli
tapasztalatok és jovobeni elvardsok befolyasoljak, mindig magéban hordoz egy olyan tagabb
jelentés-kontextust [context of significance], ami nem korlatozodik az épp aktudlis
pillanatra.”'® Az alapvet6 ellentmondas itt azzal kapcsolatos, hogy miként lehetséges, hogy a
tekintetemet, iranyultsdgomat meghatdrozd olyan perspektiva is jelen lehet a perceptudlis
tapasztalatomban, amely vizualisan és térbeliségében mégsem jelenlévd az adott pillanatban.
Weiss arra hivja fel a figyelmet, hogy nem szabad egyértelmiien azonositani a perceptualis
kontextust a horizonttal, mivel igy a kontextus pusztan a hatterét tudja képezni individualis
percepcidinknak. Réadasul ha a perceptualis hatteret vagy a horizontot a kontextussal
azonositjuk, elveszitjik az alak-hattér struktirdbol a hattér konkrétsagit és térbeli
jelenvalosagat, és a perspektiva pusztan a gadameri hermeneutika elditélet fogalmanak
szinonimajava valik.

Gail Weiss amellett érvel, hogy Merleau-Ponty 6sszemossa a perceptualis hatteret mint
elsddlegesen térbeli jelenséget (és annak viszonyat az el6térben 1évd alakkal, dologgal),
valamint a kordbbi és jovobeli tapasztalataim hatasat, amelyek ,,atszinezik™ jelen helyzetemet.
Szerinte ez utdbbit, tehat a kontextust a tapasztalat mas szintjén kellene elhelyezni, és a
temporalitast nevezi meg mint megkiilonboztetd jellegzetességet. A kontextusok idon ativeld
[cross temporal] jellege teszi ugyanis lehetdvé szamunkra, hogy meghaladjuk [transcend] a
fizikai alak-hattér viszony térbeliségét, amellyel konkrétan az adott pillanatban talalkozunk.
,»Ezen kontextualis szintek — érvel — korabbi ¢élethelyzetek tiikrozédései, amelyek igy maguk
is egyedi térbeli konfiguracidokban vettek részt. Azonban addig, amig a kontextus, amelyet egy

bizonyos helyzetbe hozok, kordbbi vagy jovébeni helyzetekbdl szarmazik, ez a kontextus nem
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tekinthetd kozvetleniil a jelen szituacié térbeliségéhez kotottnek.”'™ Ennek meglehetdsen
szajbaragds, am mégis a jelen elméleti kérdést jol megvilagithatd leképezddésének
tekinthetjiik Gaspar No¢ [rréversible (Visszafordithatatlan, 2001) ciml filmjét. Ennek az
eseményeket forditott kronologiai sorrendben bemutatd alkotdsnak a tétje az, hogy az elején,
az elso felében latjuk a felkavardan erészakos, tragikus eseményeket, igy aztan hidba ér véget
a film a felhdtlen 1dill napsiitéses képeivel, a vizudlisan, térbelileg méar nem jelenlévo korabbi
tapasztalataink elszinezik, elhomalyositjdk, megfertézik a képen épp jelenlévd boldogsag
tapasztalatat.

Visszatérve az elmélethez, Weiss szerint Merleau-Ponty ilyetén megkdzelitésének az
az egyik legfontosabb kovetkezménye, hogy mivel nem kiilonbozteti meg kelloképpen a
kétfajta hatteret, nem tudja jol megragadni a perspektivak kozotti dtmenet, folytonossag,
folyamatossag problémadjat. Ez ugyanis egy olyan folyamatossag, ami els6sorban a kontextus,
¢s nem az alak-hattér struktura hasonldsagabdl ered. A kontextusnak olyan allanddsaga lehet,
ami nem jellemzé az alak-hattér struktardra. ,(...) mindig lesznek olyan aspektusai a
helyzetnek, amelyek nem fedddnek fel a jelen pillanatban, de amelyek ennek ellenére egy
olyan jelentéshorizontot képeznek, amelyek lehetévé teszik szamomra, hogy egy bizonyos
perspektivat foglaljak el egy adott tapasztalattal szemben.”'

Merleau-Ponty a szituaciéban benne levés fontossagat hangstlyozza, amely mult, jovo
¢s jelen egyidejii jelenlétét implikalja, és ez teszi lehetévé szamomra, hogy felfedezzem a
perceptualis tapasztalat idébeliségét. Es ennek ellenére — allitja Weiss — a fenomenologus nem
tisztazza a kontextus fontossagat a helyzetek egymastol valé megkiilonboztetésében. Inkabb a
perceptudlis mezdre fokuszal, leirja, hogy az 6t érzék miként konstitudlja a perceptualis
tevékenység terét, de nem beszél arrol, hogy ezek a valtozd6 mezdk miként hoznak
folyamatossagot perspektivainkba. Pedig szerinte a kontextus teszi lehetévé az egyik
szituaciobol a masikba vald atmenetet €s ,,(...) a perspektiva, amely a gesztusok sorabdl vagy
parbeszédébdl all Ossze, a maga soran a kontextus részévé valik jovObeli
tapasztalatainkban™'®,

Elismerve Weiss kritikdjanak jogossagat én a kdvetkezOkben amellett érvelnék, hogy a
mozgokép mégis akkor tud izgalmas formanyelvet 1étrehozni, ha a kontextus és a perspektiva
egyesitésére torekszik, illetve pontosabban ha a vizualisan jelenlévd, megtapasztalhatd

perspektiva formdjaban képes a multbeli/jovobeli tapasztalatok kontextualis szintjét
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megjeleniteni. Ugy vélem, hogy az irdni Abbas Kiarostami szinte teljes életmiive a
perspektiva filmes tanulmanyozasan alapul, ugyhogy a késdbbiekben az 6 munkéssdganak

elemzésén keresztiil probalom ezt a kérdéskort a mozgokép felol megvilagitani. (4. fejezet)

Mindezek mellett a perspektiva, a nézopont kérdése a végesség (avagy a végtelenség)
problémajat is felveti, azt, hogy mennyire ragadok bele meghaladhatatlanul sajat
perspektivam (sziik)kortiségébe, illetve ha benne ragadok, és nem tudok kilépni beldle, akkor
egyaltalan mennyiben ismerhetem fel sajat néz6pontomat sajat korlatolt perspektivamkeént.
Ezt az ellentmondast Thomas W. Busch fejti ki egy tanulmédnyédban, amely Ricoeur és
Merleau-Ponty erre vonatkoz6é meglatasainak szembenalldsait és parhuzamossagait deriti fel,
fényt vetve a két szerzd allaspontjanak idébeli valtozasaira is'™.

Ricoeur ,,a sajat perspektivambdl miként ismerhetem azt fel sajatomként” kérdésre azt
valaszolja, hogy csakis a beszéd révén, amely képes magat a nézépontot is kifejezni. Ezaltal,
allitja Ricoeur, nem csak egy adott helyzetben 1év0 megfigyeld vagyok, hanem képes vagyok
a dolgokrol azok hianyaban vagy éppen nem latott oldalukrél beszélni. Es ez Busch szerint azt
jelenti, hogy a beszéd képes az dsszes nézOpont univerzuma felé elmozditani engem. Ezzel
szemben Merleau-Ponty szdmara a dolog elsdsorban nem egy jelentés a megértés szamara,
hanem egy a test révén torténd feltardsra alkalmas struktara, a dolgok jelentése ugy lakja a
dolgot, mint lélek a testet. Busch Osszegzése azt allitja, hogy Ricoeur szerint a dolgok
lathatatlan oldalardl tudok, mig Merleau-Ponty szerint azt is a test érti meg azéltal, hogy a
nem lathat6 oldalakat is jelenlevéként ragadja meg.

Busch a kovetkezdkben feltarja a két szerzd elméleteinek iddbeli valtozéasat, és
ravilagit allaspontjaik egymashoz vald kozeledésére, jelen kutakodasunk szempontjabol
azonban az az érdekes, amit eddig felvazoltunk. Ugyanis a filmet érthetnénk Merleau-Ponty
allaspontjanak a demonstralasaként is, hiszen a vagasok nézdépontvaltisainak kdszonhetden
pontosan bemutatja az individualis perspektiva vizudlis (de nem szobeli!) meghaladésat.
Merleau-Ponty a taktilis érzékelést is bevonva pont arr6l beszél a testi percepcié kapcsan,
hogy tapintassal vagy egyszerli mozgassal, mondjuk a targy korbejarasaval képes vagyok
meghaladni egyetlen pillanat statikus perspektivajat anélkiil, hogy absztrahalo, valamiféle
jelentést invokalo szora lenne sziikségem.

E helyiitt fontos — a fentebb ismertetett elméleti kereteken tilmenden — végiggondolni

'8 Busch, Thomas W.: Perception, Finitude and Transgression: A Note on Merleau-Ponty and Ricoeur. In:
Busch, Thomas W. és Gallagher, Shaun: Merleau-Ponty: Hermeneutics, and Postmodernism. Albany: State
University of New York Press. 1992. 25-36. o.
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a filmes kifejezés nézOpontvaltasait a perspektiva szemszdgébol. A kameraba nézés tilalma
révén ugyanis a film a nézépontvaltasokkal altaldban nem a szereplok nézdpontjait valtogatja,
hanem hol egyikiik, hol mésikuk perspektivajahoz kozel allot (de azzal nem azonosat - lasd a
bedllitas-ellenbeallitas struktarat) mutatva, egy minden individudlis perspektivan kiviil vagy
folott levo, altalanos érvényli perspektivat (Ricoeur szohasznalatdban tudast) jelenit meg. Ezt
pedig — a mar koradbban elemzett néz6i voyeur pozicid megovasan kiviil — maga az elbeszelés
igényli, amelynek narratora legtobbszor vagy egy mindentudd narrator, vagy a torténetnek
egy olyan szerepldje, aki (mondjuk utdlagos kovetkeztetések, tajékozddas stb. révén) tobbet
tud az eseményekrdl, mint amennyit akkor tudna, ha csak sajat pillanatnyi jelenlétére (értsd
perspektivajara) tamaszkodhatna.

A szerepl6k individudlis perspektivainak meghaladasa azonban csak egyik vetiilete a
kérdésnek. Ugyanis Busch fentemlitett tanulmanyanak folytatdsiban Merleau-Pontyval
szemben azt hangsulyozza, hogy igazan csakis a Masik perspektivaja 1ép tul valoban az
enyémen, ¢s hogy a dialogus tesz engem egyediil képessé a sajatom meghaladasara és a Masik
,atlatasara™®. A dialdgus hermeneutikai, Gadameren alapuld értelmezése és hasznalata a
kései Ricoeurnél is megjelenik, itt viszont megint érdemes kicsit a film perspektiva-valtasait
végiggondolni. A szereplék nézdpontjai kozotti ide-oda valtas ugyanis azt eredményezi, hogy
nézoként, ha nem is teljes mértékben (sok esetben a szubjektiv kamera révén egyébként
azonban akar teljesen is), képes vagyok atlépni a két perspektiva kozotti ,,falat”, vagyis a film
révén is lehetségessé valik szamomra az a fajta megismerés, amelyet Gadamer csak
dialéguson keresztiil tartott megvaldsithatonak. Vagyis azt kell atgondolnunk, hogy a film
vajon tekinthetd-e a Masik allaspontjat atélhetdvé, megismerhetdveé tevo dialogusnak.

Meggy6zO0désem szerint nem, vagy csak nagyon ritka esetben allithatjuk ezt, ugyanis
alapesetben a filmben megkonstrualt nézOpontvaltasokkal van dolgunk, vagyis az a Masik,
akinek az allaspontjat/perspektivajat altala megérthetjiik, csakis a narrator¢, vagy még inkabb
a szerz6¢ lehet, de semmiképpen sem az abrazolt Masiké. Mindez nem jelenti azt, hogy az
egész problémakort elvethetjiik, hanem éppen az kovetkezik ebbdl, hogy — fdleg egyes
vizualisan Ontudatos, a perspektivak megkonstrualasara figyeld filmek esetében, amint azt
késébb megprobalom konkrét példakkal illusztralni — kifejezetten hasznos lehet az értelmezés
szamara a perspektivak perceptudlis helyzetének elemzése. Fontos szempontok tarulhatnak fel
példaul pusztdn annak megfigyelése révén, hogy egy beallitas-ellenbedllitisban az egyik

szereplé hata mogott talalhatdo kamera mennyire van kozel vagy tavol a kettejiik tekintetének

185 Uo. 29. 0.
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tengelyétol, vagyis mennyire keriil kozel egyik vagy masik szerepld individualis
perspektivajahoz. Shaun Gallagher még egy szempontot felvet ezzel kapcsolatban, azt allitva,
hogy az izolalt perspektivak meghaladdsara egy temporalis lehetdség is 1étezik. Merleau-
Ponty-ra hivatkozva irja, hogy végességem egyszerre kot sajat perspektivaimhoz és szabadit
fel aloluk abban az értelemben, hogy a jelenbdl Uj perspektivak nyilnak szdmomra régebbi
perspektivaimra vonatkozoan'®.

Mindehhez érdemes roviden megvizsgalni David Lynch Mulholland Drive cimi
filmjének gyorséttermi jelenetét, amelyben az egyik szerepld azt probalja elmagyardzni
tarsanak, hogy almaban rendszeresen e vendéglo hata mogott milyen ijesztd szornyet lat. A
meglehetdsen hosszu, pusztan az egymassal szemben iilok beszélgetését mutatod jelenetben a
folyamatosan hasznalt beallitas-ellenbeallitas azért érdekes, mert bar éppen még nem valik
szubjektiv kamerava, nagyon, szinte lehetetleniil kdzel van a tekintetek tengelyéhez. Rdadasul
az elvileg szereplokon kiviili, mondjuk ,,objektiv’ narratori pozicidt képviseld kamera nem
stabil, hanem folyamatosan enyhén imbolyog, mintha egy személy szubjektivje lenne —
azonban természetesen a bedllitasok valtogatasakor latjuk, hogy a térben nincs senki ott,
ahonnan az elébbi bedllitast lattuk. Mindez azért valik igazén érdekessé, mert a jelenet végén
a nyomoz0, azért hogy a fickot almai fiktivitdsarél meggydzze, raveszi 6t, hogy menjenek
egylitt oda, ahol dlmédban a szornyet latta, azonban meglepetésiinkre tényleg ott talaljak az
ijeszt6é figurat. Es innen mar érthetévé valik Lynch fura, elsé pillantasra akéar hatdsvadasznak
tind kamerahaszndlata még az étteremben: a szubjektiv/fiktiv és az objektiv/valos
szemszogek 0sszeolvadasarol van itt sz6 (mint az egész filmben egyébként), hiszen a szerepld
belsd, fiktivnek tekintett, alombeli képe a jelenet végén a narrator objektivnek vélt, valosagot
kamerhasznalattal vizualisan és testileg teszi atélhetévé az dlmok valora valasat — ezért tud ez
a jelenet nagyon sokadszori megnézésre is vérfagyasztoan ijesztd lenni. Es természetesen itt
kapcsolodik be az individualis perspektivak meghaladasara képes temporalitds, hiszen a
jelenet végének pillanatatol 0 megvilagitasba keriilnek szdmomra a kordbban latott

beallitasok és kamerahasznalat.
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Rendben, volt egy alma errdl a helyrdl.
Mondja el.

1. A kamera az egyik szerepld mogott, szinte
a helyére tolakodik, szinte szubjektivve valik.

3. Kimennek megnézni a ,,szérnyet”, a
kamera valoban szubjektivvé valik.

5. Szubjektiv kameraallasbol nézve eldbujik a
,,sz0rny”. Objektiv és szubjektiv, valos és
képzeletbeli 6sszemosodik.

3.43. A keret
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'
Benne van mindket alomban és

mindkettében retteg.

2. Ugyanez a masik szerepldvel.

4. Kiviilrél 1atjuk dket az dlombeli ,,sz6rny2
tartozkodasi helyéhez kozeledni.

A vizudlis percepcio tovabbi alapvetd eleme a 1atomez6 illetve pontosabban annak

hatarai, kerete. Mikor Merleau-Ponty a latomezd fogalmardl beszél, azt allitja, hogy ez a

fogalom valdjdban a ,vilag elditéletén” (préjugé du monde) alapul. Ez azt jelenti, hogy

geometrikus-optikai szabalyok alapjan megszerkesztliink egy olyan fogalmat, amihez még

hasonlot sem kindl a tapasztalat. A latdbmezd koncepcidja alapjan ugyanis egy olyan

vilagrészletet kellene felfogjunk, amelynek

preciz hatarai vannak, azonban szerinte a

latdbmezot koriilvevd teriilet nem fekete vagy sziirke, ugyanis létezik egy ,,meghatarozatlan
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latas”, és akar azt is allithatjuk, hogy ,,az sincs vizualis jelenlét nélkiil, ami a hatunk mogott
van”."” Képeinkkel ellentétben a mindennapi életben 1atdbmezénk nem élesen hatérolt, s6t
Merleau-Ponty szerint a 14tdmez6t meglehetdsen tdgan kell értentink: ,,A latdmezénk nem az
objektiv vilagunkbol kivagott, éles hatdrokkal rendelkezd részlet, mint a tdj, ami az ablak
keretei kozt latszik. Olyan messze latunk, amennyire kiterjed a dolgok tekintetiink altali
megragadasa — €s ez joval tul van az ¢éleslatas hataran, még a hatunk mogé is kiterjed. Amikor
a latomez6 hatarahoz érkeziink, nem valtunk hirtelen latdsbol nem latasba: a szomszéd
szobaban miik6dé fonograf, amit nem latok kifejezetten, még a latdmezOmhoz tartozik.
Ugyanigy, amit latunk, bizonyos értelemben nem latott is: a dolgoknak kell legyenek rejtett
oldalai, vannak dolgok a 'hatunk mdogott', a dolgoknak van el6ttjiik, és vannak dolgok
eléttiink, valamint van maga a percepcid. A 1a&tomezd hatarai csupéan egy sziikséges pillanatat
jelentik a vilag szervezddésének, de semmiképpen nem egy végleges korvonalat.”'™

A film azért érdekes jelenség ebbdl a szempontbol, mert a mozi apparatusa pont egy
olyan helyzetet allit el6 a sotét terem €s az egyetlen lathato elem, a vaszon révén, ami egy
mindennapi tapasztalatunkkal ellentétben a film egy olyan vizudlis tapasztalatot hoz létre,
amelynek pontosan megallapithatok a hatarai és latszolag pontosan beazonosithatok az
abrazolt vildg megismerésének keretei. Ez azért nagyon fontos megéllapitds, mert igy
nemhogy perceptudlis, de érzékelési szinten mutathatd ki a fikcioteremtésnek egyik olyan
jellegzetessége, amelyet Eco altalanos értelemben éllapit meg. O ugyanis arrél beszél, hogy a
fikciok varazsanak egyik legfobb forrasa pont abban keresendd, hogy ,,a fikcié univerzuma
tekinthetd ugy, mint egy kis vilag, amely mérhetetleniil behataroltabb, mint a 1étezd.” Vagyis a
fikciok olyan kis vilagok, ,,amelyek kiiktatjdk a tényleges vildgrol szerzett ismereteink java
részét, s lehetévé teszik, hogy egy behatarolt, onmagéaba zart vilagra koncentraljunk.”'™ Eco
arra hivja fel a figyelmet, hogy mivel a tényleges valdsaggal ellentétben a fikcid vilaga
behatarolhato, ezért pont az okoz nekiink 6romet, hogy erre a fikcids univerzumra vonatkozé
minden kérdésre a valaszt egy behatdrolhato teriileten — Eco esetében a regényben,
esetlinkben a filmben — kell keresni. ,,Ha elbeszéld prozat olvasunk — irja —, elkertiljiik
mindazt a szorongdst, ami rank tor, ha valami igazat akarunk mondani a vilagrol. Ez az
elbeszeld proza vigasztaldo funkcidja; ez az, amiért az emberek torténeteket mesélnek és

meséltek mindig is, miota vilag a vildg. Es ez volt mindig a mitosz legfébb funkcidja: alakot,

187 Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception. 12. o.
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format talalni az emberi 1étezés zlirzavaraban.”'”

Visszatérve Merleau-Ponty-hoz, a latomezd érzékeléséhez ¢és a filmhez, azt
allapithatjuk meg, hogy a film esetében mindennek a korlatozott vildgnak a vizudlis
megvaldsuldsaval allunk szemben. Amit a fikcié megtesz a hatartalan valosag egy szeletének
kiszakitasa révén, azt teszi meg a lathatok végtelen mezejének képmezové sziikitésével a
kamera, az operatér. A francia filozofus ,,az objektiv vilag elditéletérdl” beszél, mikor azt
allitja, hogy a pszichologusok nem fogadjik el ,,a hatirozatlan” (I'indéterminé) létezését,
hanem a nem pontosan felfogott dolgokat a figyelem illetve a figyelmetlenség szamlajara
irjak. Ezzel szemben, jelenti ki, ,,pozitiv jelenségként kell elismerniink a hatarozatlant”,
ugyanis ebben a hatarozatlan légkorben jelenik meg minden mindség. ,,A jelentés, amit
magaban tartalmaz [a mindség] valdjaban egy bizonytalan jelentés, inkabb egy expressziv
értékrdl, mint logikus jelentésrdl beszélhetiink.”"”' Az érdekes mindebben az, hogy a film
(illetve altalanosabb értelemben a fikcid) €pp ezt a hatdrozatlansagot iktatja ki azaltal, hogy
pontosan kijeloli a megismerés, a megismerendd hatarait; a fikcio barmikor Gjraolvashato,
Ujranézhetd, tanulmanyozhatd, tehat nem lehet a figyelmetlenség altali hatarozatlansagra

hivatkozni, mint a valdsag tapasztalata esetében. A fikcid alapesetben a meghatarozottsag

crer

crer

objektiv valdsag illuzidja — és ez nem mas, mint a fikcio.

Mi kovetkezik mindebbdl a mozi szdmara? A film egyik legfontosabb ujitasa (amely
az elsé mozgoképtekercsekben még nem volt nyilvanvald) a tér abrazolasahoz kothetd, hiszen
a film volt az elsd olyan vizudlis abrazolasi mod, amely a valddi 14tomezé merleau-ponty-i
értelemben vett korlatlansagat valamiképpen meg tudta jeleniteni. Az alloképeknek mindig
pontosan meghatarozott keretiik volt, azonban a mozgokép a kamera mozgésa valamint a tér
megkonstrualasat eldsegité vagds révén eldszor tette lehetdvé annak a valdsagbéli
tapasztalatnak a megismétlését, hogy az éppen latott és a megélt tér kiilonbozik, hogy egy
adott pillanat latdbmezeje csupan a vilag pillanatnyi szervezOdése. Azaltal, hogy valtozo
képkivagasokban mutatott be egy egységesen kezelt, de mindig csak részleteiben latott teret, a

film a mozgas abrdzolasanal sokkal hatalmasabb 1épést tett a valoszerithdz kozeli tapasztalat

% Uo. 122. 0.
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megismétlése felé. Eppen ez magyarazza a hangosfilm elsépré sikerét is, hiszen a hang
megjelenése elsdsorban nem a komplexebb narrativa bemutatasat tette lehetové — e
tekintetben a némafilm mar elképesztd sikereket ért el —, hanem kiteljesitette a megélt és
lathato tér kozotti kiillonbség megtapasztalasanak élményét. A latomezdn/képkereten kiviili
(hors-champ) hang megjelenése kézzelfoghatova, megélhetové tette a valoshoz kozel allo,
nem elottiink Kiteriilo, hanem minket koriilvevo teret.

Ugyanakkor fontos latni, hogy nem a tizenkilencedik szézadi technikai tjitasok és nem
a Lumiere fivérek jelentik a filmszerli gondolkodas megjelenését, hanem sokkal korabbrol,
talan leginkdbb Velazquez Udvarholgyek (Las Meninas, 1656) cimli festményétol
szamolhatjuk ezt. Ezen a festményen ugyanis a festé nem Onreflexiv gesztusként hasznélja a
tilkdrben 6nmaga megjelenitését, hanem végeredményben egy belsd vagasként jeleniti meg a
lathato térben a valos tér éppen nem lathato szeletét. Filmes terminologiaval élve nem is belsd
vagasrol van itt leginkabb sz6, hanem egy beallitas-ellenbedllitas egyetlen képben torténd
egyesitésérol. Velazqueznek, 1évén hogy egy darab alloképet alkotott, ha a képkereten kiviili
teret jelenvalova akarta tenni, nem volt mas lehetésége, mint hogy ,,bevagta”, ,,bemontirozta”
az egyik képbe a masikat. Rdadasul a valdszerliség megdrzése érdekében egy olyan diszletet
tervezett (szemkozti falon 16g6 hatalmas tiikor), amely ezt a bevagast hihet6vé, a valds
szovetébe illeszkeddveé tette. (Pedig nyilvanvaldan a tiikkérben lathatd paros kirdlyi portrét
nyilvan kiilon kellett megfestenie, pont igy, ahogyan a filmben is kiilon vesztik fel az
ellenbeallitast.)

Ezen megoldas révén a spanyol festd rendkiviil filmszeri gondolkodésrol tett
tanibizonysagot, amennyiben, elszakadva az Alberti-féle ablak koncepciotol, nem az
érdekelte csupan, ami az ,ablakkereten” keresztiil a kiilsé vildgbol lathatd, hanem
megkisérelte egy a kép keretébe zart sik feliiletnél teljesebb, valds, harom dimenzids tér
latvanyat felkelteni. Mivel nyilvan hang sem allt rendelkezésére, ezt csak igy tehette meg,
hogy a szemkozti tiikorben azt a helyet jelenitette meg, ahonnan a kép késziilt, igy nekiink
nézoknek a képkeretben lathato tér eldrefelé, felénk tartdé meghosszabbitasat kell
odaképzelniink. Pontosan ez torténik a filmkép esetében is, ahol az dbrazolo6 poziciod, a kamera
pillanatnyi virtualis helye (hiszen most nem a forgatasi helyszin pontos, technikai helyzetérdl
van sz0) az abrazolt térben van. Ez azt jelenti — és ennek megmutatasara szolgal a beallitas-
ellenbedllitds —, hogy az a hely, ahonnan a bedllitaspar elsd darabja késziilt, a kovetkezdben
megmutatkozik, lathatéva valik. Fontos — és erre mar kordbban tettiink utalast —, hogy a

masodik beallitdisban a kamera, amely az elsét rogzitette, mar természetesen nem latszik,
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csupan a térnek az a része, amely a sik feliiletre torténd képabrazolads korlataibol adéddan
elézoleg rejtve maradt. Az igazédn érdekes mindebben az, hogy Velazquez pontosan igy
gondolkodott, hiszen a tiikorben nem a festd latszik, hanem a kirdlyi par. A képen persze
lathatunk egy festot (Veldzquezt magat), de a képbeli festd semmiképpen sem festheti azt a
képet, amit mi éppen néziink, vagyis a képen lathato festé nem e képnek a festdje.

Azonnal adodik persze az Osszehasonlitds a hires Van Eyck képpel, az Arnolfini
hazasparral, hiszen a hattérben ott is egy tiikkor lathato. Am abban, a holland festészet
hagyomanyai szerint — amint erre Foucault a Las meninas-rdl irt elemzésében felhivja a
figyelmet — az ismétlédik meg torzitott formaban, amit mar a képen lathatunk. Itt azonban ,,A
tiikor nem mond olyasmit, ami mar elhangzott volna. (...) A tiikorben az tiikr6zodik, amit a
kép valamennyi szerepldje figyelmes tekintettel szemlél, vagyis amit latni lehetne, ha a kép
elétere folytatddna, mintegy beburkolva azokat a szerepldket, akik modellt {ilnek a
festdnek.”"** Foucault-t ebben a képben az a jelenség ragadja meg, hogy a tiikkor a térnek egy
olyan részletét tarja fel, ami a képen nincsen jelen. Raadasul, és ez még egy filmes
abrazolasra emlékeztetd elem, ,,a hely, ahol a kiraly tronol a hitvesével, a miivész és a nézo
helye is: a tiikdr mélyén megjelenhetne — meg kell jelennie — a névtelen latogatd és Velazquez
arcanak.”'” Vagyis itt pontosan azzal allunk szemben, amit az egyik el6z6 fejezetben (3.3.3) a
latas aktusként megjelenitett filmkép problémaja kapcsan jartunk koriil, amivel kapcsolatosan
a sobchacki film test fogalom (illetve helyette javasolt megfogalmazasunkban a feleméssag
tapasztalata) felmeriilt. A film ugyanis — e festményhez hasonldan és a szubjektiv kamerat
leszamitva — egy olyan latast jelenit meg, amely bar egyetlen szerepl6hdz sem kothetd, forrasa
mégis a szereplok altal lakott diegetikus térben taldlhatd. Ez a latas pedig egyszerre a szerz6é
€s a nezoe.

Mindezek alapjan nyilvanvalonak tlinik a Las meninas filmszerli térkezelése — ezt
azért volt fontos részletesebben elemezniink e helyiitt, mert lehetové tette, hogy ravilagitsunk
a filmes képalkotas egyik olyan alapvetd konvencidjara, amelynek nem sok koze van a
filmtechnologiai-fotografikus oldaldhoz. Velazquez festménye bizonyitja, hogy ilyen
térabrazolast az allokép is lehetdvé tesz, annyi a kiilonbség, hogy a mozgokép szdmara mar ez
a magatol értetddod, a természetes. Vagyis évszazadokkal késdbb jott 1étre az a technologia,
ami az Udvarhélgyeken lathatd térabrazolasnak igazabol megfelel — valdszinlileg nem tul

nagy merészség azt allitani, hogy ha a huszadik szdzadba sziiletett volna, Veldzquez
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filmrendezd lett volna.

Mindezen kérdések mogott természetesen a keret, a kép hatardnak probléméja huzodik
meg. Sobchack a latast mindig irdnyitottnak, orientdltnak tekinti, ami azt is jelenti, hogy
mindig valamilyen értéket rendeliink a latas targyahoz. A film esetében azonban ezt az
irdnyitast, a valasztast (hogy mit nézek, mire figyelek) helyettem a film teszi meg, a képkeret,
a kompozicio és a fokusz bedllitdsaval hatdrozva meg azt, hogy pontosan mit is tulajdonitsak
alaknak/el6térnek és mit hattérnek. Sobchack azonban felhivja a figyelmet arra is, hogy
barmennyire éles fizikailag a filmkép kerete, valdjaban amit egy adott pillanatban a kereten
beliil latok, nem jelenti a teljes teret. Igazabol, allitja, ,,a keret lathatatlan a film latasa
szdmara”. A keret ,,egy hatdr, de mint sajat latdsunk hatéra, faradhatatlanul mozgéasban van és
teljesen szabadon helyezi 4t magat”. Hozzateszi még, hogy az emberi testhez hasonloan, a
keret ,,a percepcid szerveként” is funkcional ™.

Az éllanddan valtozo keret kérdése a kamera (Sobchack koncepcidjaban a film teste)
mozgasdra vonatkozik. Azonban Sobchack, amikor a film tobbfajta mozgasat elemzi,
részletesen kitér arra a mozgasra, amit nem a kamera 'testének', hanem csupan a kamera
lencséjének a mozgasa hoz létre, vagyis a zoomra illetve a fokuszallitasra. O ezt a figyelem
hogy alapvetd kiilonbség 1étezik a kép keretét hasonld6 moédon megvaltoztatd zoomolas és az
elérekocsizas kozott. Ugy véli, hogy eldbbi esetben a zoomold tekintet gy kozelit ra
targyara, hogy csak meghaladja (transcends) a film helyzete, mint megtestesiilt 14to
szubjektum ¢és a targy helyzete kozotti teret (vagyis azt a bizonyos sajat perspektivamba
zartsagot) — azonban a kettd kozotti tavolsdg annak ellenére nem modosul, hogy ldathato
mozgast tapasztalunk. Vagyis, allitja 6, ezaltal csak a figyelem valtozik'”. A zoomolas és az
elorekocsizas kozotti kiilonbséget a szaknyelvben Vertigo-shot (Vertigo-beallitds) néven
ismert eljards bemutatisa révén magyardzza meg. Hitchcock a Szédiilésben a fohds
tériszonyat egy olyan, azel6tt nem hasznalt megoldéssal ragadja meg, hogy mikdzben eldre
zoomol, hatrafele kocsizik a kamerdval, igy hozva létre rendkiviil szokatlan vizudlis hatast.
Sobchack szerint Hitchcock azért valasztotta ezt a megoldast, mert szédiiléskor a tudat
figyelme ¢és a test intencidja ellentétes iranyultsagiak. Mig — amint a film sokat hivatkozott

jelenetében latjuk — a 1épcsdkrdl lefele nézve a figyelem a 1épcsdhaz aljara, a mélybe fokuszal

19 Sobchach, Vivian: The Address of the Eye. 135. o.
19 Uo. 25-26. o.
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(vagyis a térbeli tavolsagot negligadlva meghaladja azt), addig a megijedt test éppen ellenkez6
iranyba, felfele, el a mélytdl mozdulna. Sobchack tgy latja, hogy a zoom és a hatrakocsizas
kombindlasaval Hitchcock-nak sikeriilt testileg érzékelhetdvé, megtapasztalhatova tenni ezt az
¢lményt, hiszen a kamera lencséjének mozgésa a figyelem, a kamera mozgésa pedig a néz6i
test mozgasat képezi le.'*®

Merleau-Ponty is elemzi a lesziikitett, fokuszald latast, azt, amikor a latomezd nagy
részét kizarom a megfigyelésbol, és a vilagnak csupan egy kis szeletére koncentralok. Azért
nagyon fontosak ezek a megfigyelések, mert valdjdban a film sem mads, mint a vilag
egészének kizarasa egy sziik, massal kapcsolatban nem 1évd latdbmezé megfigyelésének
érdekében, illetve — amint egy kovetkezd példan latni fogjuk — a film az altala teremtett
vilagon beliil is 1étrehozhat sziikitéseket. ,,Azonban mit jelent fixalni [a latast]? - teszi fel a
kérdést Merleau-Ponty. A targy oldalardl a rogzitett régio elvalasztasat jelenti a mezd tobbi
részEtol, a latvany teljes életének a megszakitasat, annak az életnek, ami minden lathatd
feliilet szdmara a megvilagitastol fiiggd szinezetet biztositott. A szubjektum szempontjabol
egy cserét jelent: a globalis 1atast, amely soran tekintetiink a teljes latvanynak szenteli magat,
¢és hagyja elozonleni magat altala, lecseréljiik egy megfigyelésre, vagyis egy lokalis latasra,
amit a szubjektum sajat belatasa szerint iranyithat.”'’ Vagyis a lesziikitett megfigyelés soran
az torténik, hogy a vilag altal meghatarozott dolgok ekként vald percepcidja helyett sajat
,uralmunkat” valasztjuk, amely sordn sokkal nagyobb a beleszolasunk a percipidlt dolog
valamiként val6 értelmezésébe, hiszen kiszakitjuk sajat vilagdsszefiiggéseibdl. A , természetes
latas” esetében a tekintetem révén a latvanynak adom magam, a megfigyelés soran nem
megélem a latast, hanem kikérdezem a latvanyt, valdjaban sajat lehetdségeim hatarait
feszegetem.

Erdemes ezt a kérdéskort Hong Sang-Soo munkassagan keresztiil is megvizsgalni, és
ezaltal a zoom kiilonleges jelentésgenerald hatasara ravilagitani. A dél-koreai rendezo
filmjeiben nagyon gyakran alkalmaz teljesen varatlanul, dramaturgiailag latszolag
indokolatlan pillanatokban zoomoldast, amellyel rendszersen Ujrarajzolja a kép kereteit. Fontos
azonban, hogy soha nem el6rekocsizasrol, hanem zoomolasrdl van sz, igy a koztlink és a
szereplok kozott 1évo tavolsdg nem valtozik. Vagyis ezaltal nem 1épiink a szereplokhoz
kozelebb, a veliik valo viszonyunk nem valik intimebbé, nem értjiik jobban meg Oket, csak

figyelmiinkben, fokuszunkban kovetkezik be valtozds. Iddlegesen, mesterséges modon

19 Sobchack, Vivian: The Active Eye. 26. o.
197 Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception. 261. o.
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kizarjuk a vilag egy részét, ezaltal rajzolva ujra kornyezetiikkel valo viszonyrendszeriiket. Es
ez azért érdekes, mert Hong filmjei kivétel nélkiil olyan emberekrdl szolnak, akik tobbeé-
kevésbé véletlentil, rovid idére megérkeznek valahova (altalaban gyerek- vagy fiatalkoruk
helyszinére), ahol aztan a régi ismerdsokkel és helyekkel vald talalkozasok révén probaljak
meg (altalaban sikerteleniil) a régi viszonyrendszereket 0jraalkotni.

Legutolso ket filmjében Hong a zoomolést olyan kifinomult médon alkalmazza, hogy
altala a filmek alapszituacidja is bizonytalanna valik szdmunkra. A The Day He Arrives-ban
néhany napra egyetemi tanulmanyainak szinhelyére, Szoulba érkezik a fOszerepld (egy
filmrendez6, aki évek 6ta nem forgatott), €s régi nagyon jO baratjaval, valamint annak
ismerdseivel talalkozgat. A kiilonleges ebben az, hogy a film végére elbizonytalanodunk
abban, hogy mit is lattunk: elvileg tobb egymads utani nap torténése kellene leperegjen
eléttiink, azonban egyrészt minden nap ugyanaz a menetrend (séta a varosban, étterem, bar),
masrészt a szOuli barat valamiért minden este bemutatja hdslinket ugyanannak a
bartulajdonosndnek. Bar minden ,nap” mas torténik, azaltal, hogy Hong mind
dramaturgiailag mind vizuélisan rendkiviil sziikre veszi a kereteket, a végére nem tudjuk
eldonteni, hogy egyetlen nap tobb verzidjat, vagy tobb egymas utani nap torténéseit lattuk.
Ugyanis — és itt figyelhetd meg a vizualis zoom dramaturgiai megfeleldje — a folyamatossagra
egyetlen momentum utal: a f6hés minden nap véletleniil Osszefut egy régi (jelenleg
szinészeket tanitd) ismerdsével, aki nem elsd, hanem masod- majd sokadszori taldlkozasként
reagal az eseményre, ¢és ezaltal ellentmondas alakul ki a tobbszori bemutatkozas altal
implikalt szitudcioval. Az torténik tehat, hogy a torténethez tartoz6 véges szamu elem (4-5
helyszin, ugyanennyi karakter) alland6 atrendezddése révén ugyanannak a helyzetnek
kiilonb6z6 értelmezései alakulnak ki.

Hong Sang-Soo tehat a figyelem manipulalasaval dolgozik, és ezzel kapcsolatosan
érdemes Sobchack gondolataihoz visszatérni, aki Merleau-Ponty-t idézve arrdl beszél, hogy a
figyelem valdjaban egy kreativ aktus, amely soran a szubjektum vildghoz vald viszonya
valtozik meg. A figyelem azonban nem az adatok tovabbi részletezésérdl, tisztazasarol szol,
hanem azoknak egy 1j artikuldcidjarél. ,,A moziban — irja aztdn — az optikai mozgas [a kamera
lencséjének mozgasa] hozza legtisztabban eldtérbe a figyelem eme aktiv és konstituald
funkcidjat, a képmezo és ezaltal a benne 1év0 dolgok megvaltoztatasaval, a nézd szubjektum
el6z6 vilagrol alkotott percepcidjanak felforditdsaval, valamint 0j el6tér/hattér viszonyok

létrehozasaval.”'™ A zoomolas ,adatok” elhagyasaval, elvesztésével, kontextusok

1% Sobchach, Vivian: The Active Eye. 27. o.
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kimaradasaval jar, amely révén ugy definidlédnak ujra a viszonyrendszerek, mint ahogy azt
Hong filmjeiben latjuk. Eppen azért hasznalja szinte erészakosan a zoomolast, mert
nyilvanvalové akarja tenni szdmunkra a kép (és a torténet) pillanatnyi kereteinek allando
atszabasat. A filmben gyakorta fordul eld az, hogy a jelenet elején egy asztalnal csak két
szerepl6t latunk, majd percek multan egy hatrazoomolds révén joviink ra, hogy egy harmadik
személy is ott volt; vagy maskor forditva, egy id6 utan, mint érdektelent, kizarja az egyik
szereplot a képbdl €s a tarsalgasbol, a szereplok kézotti viszonyokbol.

A dél-koreai rendezd legutolso, Another Country cimil filmjében oddig merészkedik,
hogy azt allitja, a figyelem, a fokusz megvaltoztatdsaval akar harom teljesen kiilonb6zd
szituacid is kirajzolodhat, mikézben a képek targya nagyjabol ugyanaz marad. Ebben a
miivében az Isabelle Huppert altal jatszott francia nd egy teljesen érdektelen tengerparti
udiiléfaluba érkezik, ahol a harom sztori sordn kiilonb6zé viszonyokba és helyzetekbe
keveredik a tobbi szoba lakoival valamint a parton dolgozé életmentdvel. Tehat bar a kép
targyai ugyanazok (a harom sztori soran ugyanazok a szereplok ugyanazokon a helyszineken
végig nagyon hasonlo cselekvéseket folytatnak), az, hogy miként értjiik dket, a toliik felvett
tavolsagtol fiigg. Es ezt a megkozelitést érzékelteti Hong rendkiviil invenciézusan a keretek
gyakori, varatlan, zoom altali ujrarajzolaséaval.

Sobchack tanulmanyédnak végén még arra is felhivja a figyelmet, hogy a fokuszallitas
(vagyis a kameralencse egy masik tipusi mozgasa) ugyanilyen hatést ér el. ,,A fokusz lathato
modosulésa a sz6 szoros értelmében felforgat bizonyos el6z6 adatokat, de nem pusztan tovabb
tisztdzza Oket, hanem 1 artikulacidjukat hozza felszinre azaltal, hogy alaknak/el6térnek
tekinti azt, ami korabban csak hattér volt.”'” Es ezzel visszakanyarodtunk a perspektiva mint

interpretacios kontextus kérdéskoréhez.

Az elméleti keretek eme felvazolasa utan a kovetkezdkben harom konkrét elemzésben

igyekszem érvényesiteni a felvazolt szempontokat és megkozelitésmodot.

%9 Uo. 28. o.
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4 KIAROSTAMI TEKINTETE>

2

A képeket ¢€s jeleket Kiarostami mindentitt a tekintettel helyettesiti.

Jean-Luc Nancy™”

Egy rendesen bezarddni nem tudo, finoman csapddo, kopott kék ajto kozelképével kezdddik
Kiarostami elsé Nyugaton ismertté valt filmje, a Hol a baratom hdza? Az ajtok, ablakok — ma
azt mondandnk, nyildszarok — mintegy mellékmotivumként az egész filmet atszovik majd,
hiszen az egyik fiatal férfi a régieket cseréli ,,6rokké tartd” ujakra, mig az dregember amiatt
sopankodik, hogy az éaltala évtizedekkel ezeldtt beszerelt, még mindig ,,remek allapott”
ajtokat minek kell most szemétre dobni — azt persze elfelejti, hogy annak idején nyilvan 6
maga ugyanigy elddei nyilaszaroit szamolta fel. Az ajtdk természetesen generdcid- és
szemléletvaltasokat is jeleznek, de ami sokkal fontosabb, hogy a kép (és a mozi) vilagra,
valosadgra nyildo kapujat, ablakat jelentik, amely szimbdlum — amint azt késébbiekben
megprobaljuk bemutatni — Kiarostami szdmdra egész ¢életmiivében talan minden masnal
fontosabb. Annak, aki az irani filmrendez6 munkassdgaban az atlagosnal kicsit jobban
elmélyed, nem sok idébe keriil, mig rajon, hogy miért is lehet 6t egy fenomenoldgiai elemzés
mintdjaul vagy példajaként valasztani. S6t, hogy miért szinte evidens, szdjbaragods ez a
valasztas. Ennek ellenére a kovetkezOkben, a konkrét elemzések megkezdése eldtt roviden
muszdj attekinteni azokat a fobb érveket €s sajatossagokat, amelyek egy ilyen megkdzelitést

indokoltta tesznek.

Kiarostami filmjei szinte iskolapéldaként vagy illusztracioként szolgdlhatnak a
merleau-ponty-i percepcio-fenomenologia és a hermeneutikai értelmezéselmélet szamara,

olyannyira egyértelmii és mellesleg vizualis modon képesek megjeleniteni a vilagba-vetettseég,

20 Bz a Kiarostami életmiivet targyalo fejezet semmilyen forméaban nem tekinthetd egy barmilyen szempontbol
teljességre torekvé monografianak — legfeljebb annak csiraja, kiinduldpontja lehet egy késébbi kiilonalld
tanulmany szamara. E helyiitt azonban pusztan példanak vagy illusztracionak tekintendd, amely lehetdséget
teremt arra, hogy néhany, a korabbi fejezetben kifejtett megkozelitésmod konkrét filmelemzésben valo
mitkodését bemutassuk. Egy monografidhoz azonban elkeriilhetetlen lenne egyrészt a teljes eddigi
Kiarostami ¢életm{i bemutatasa (itt ugyanis csak az elméleti meglatasokat legevidensebb médon
megjeleniteni képes miiveket emeltiik ki), masrészt a rendezé munkassadganak kontextualizalésa, beillesztése
az 6t megel6z0 és vele kortars irani és nyugati filmmiivészetbe.

201 Nancy, Jean-Luc: L'Evidence du film. Abbas Kiarostami. 31. o.
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az eldzetesség €s a mindig valahonnan nézés/értés problémait. 2010-ben megjelent konyvében
erre maga Frédéric Sabouraud is felhivja a figyelmet: ,,Abban a moddban, amelyben
Kiarostami — Jean-Luc Nancy szerint a tekinteten alapuld — mozija kezeli a mitoszokhoz, a
szenthez, a hiedelmekhez valdé viszonyt, ahogyan a beszélgetés koriili kiilonb6zo
nézdpontokat artikulalja, olyan témakkal taldlunk hasonlésagokat, amelyek a kozelmult
filozofiai hermeneutikdjat jarjak at, kiilondosen Hans-Georg Gadamer (/gazsag és modszer) és
Paul Ricoeur (Le conflit des interprétations) munkassagat.””” Mindez Kiarostaminal a
tekintet formajaban jelenik meg: ,,az, ami a kiarostami-i hds valdsdghoz valé viszonyéat
megalapozza, az a tekintet, amelyet erre a valosagra vet (és az ebbdl szarmaz6 gondolatok
vagy benyomasok), sokkal inkabb, mint a fizikai értelemben vett cselekedetei” — irja
Sabouraud. Ez mar a nyolcvanas évekbeli Kiarostamindl is egyértelmil, a Hol van a bardatom
haza?-ban példaul egyenesen megddbbentd, hogy az anya mennyire nem képes kilépni
vilagra vetett tekintetének perspektivajabol: Ahmed szamtalanszor elmondja, hogy vissza kell
vigye a flizetet, anyja azonban meg sem hallja ezt, azt hiszi, hogy a gyerek (ahogy azt a
gyerekek szoktdk) jatszani akar, és meg akarja iszni a hdzi feladatok elkészitését. Az érdekes
itt az, hogy a né nem azt hiszi, hogy a gyerek hazudik, hanem tényleg nem hallja, amit mond,
mivel sémak (avagy ,,torvények”, torvényszeriiségek) iranyitjak vilaghoz vald viszonyulasat.
De ugyanez a helyzet a nagyapa jelenetében is, akit egyaltalan nem érdekel, hogy a gyerek
miért szaladgal oda-vissza a hegyen tali faluba, érvényesiteni akarja azt a generaciok ota
mitkoddé nevelési gyakorlatot, amely vildgképét meghatarozza, ezért elszalajtja a gyereket
megkeresni azt a cigarettat, amirdl tudja, hogy a zsebében lapul.

Ezzel kapcsolatos Sabouraud egyik megallapitasa, miszerint Kiarostami szerepldi azért
nem voyeur-0k, mert nincs benniik narcizmus és mert van benniik valami atlatszésag, ami
miatt csak félig tartoznak az dbrazolt vildghoz Bér ugy gondolom, a szerepldk valoban nem
voyeur-0k, Sabouraud magyarazata itt alapvetden téves. Ezek a szereplok épp azért nem
voyeur-0k, mert nagyon is lathatdak ebben a vilagban: tekintetiik, melyet e vildgra vetnek,
igenis formdlja magéat a vildgot (az unokdjat ugraltatd nagyapa képes érvényesiteni
vilagképét). Ok maguk kifejezetten részesei ennek a vilagnak, éppen konstitutiv tekintetiik
révén — Kiarostamindl tényleg a latas veszi at az akcid, a cselekvés helyét, a lathatéva valo
tekintet konstitualja a lathat6 vilagot. A latas, a latdsmod pedig tobbek kozott az a Torvény,
ami a tekintet révén adodik at generaciorol generaciora. Raadasul, amint Bergala erre ramutat,

Irdnban a tarsadalmi viselkedést szabdlyozo torvényeket is Istentdl eredeztetik, ezért annak

202 Sabouraud, Frédéric: Abbas Kiarostami. Le cinéma revisité. 23. o.
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kozvetitdi (az egyének) nem kérd6jelezhetéek meg és nem teheték feleléssé.’® Eppen ezért
van sziiksége Kiarostaminak a filmbeli fikcido gyakori megtorésére: ezaltal benniink is
tudatosul az, hogy ez a torténet természetesen nem a ,,puszta” valosag, hanem a filmes, illetve
a mi nézdok tekintetiink altal modositott vilag. Ez nem a valdsag, hanem a nézdi és rendezdi (!)

tekintet altal modositott valosag.

Jean-Luc Nancy elemzései ota egyértelmii, hogy Kiarostami filmjeit a tekintet
mozijanak kell tekinteniink. Fenomenologiai megkozelitésiink szdmara ez azért kiilondsen
fontos, mert a filmek értelmezését kdzvetleniil a percepcioé szintjére helyezi. ,,(...) Kiarostami
filmjei, sokkal explicitebb modon mint masokéi, lathatatlan kapcsolatot hoznak Iétre a mi
nézoi tapasztalatunk és a masikhoz és a vilaghoz valo viszonyunk kozott. (...) Ami lehetévé
teszi eme nézd és egyén kozotti interfészt nem mas, mint a vildggal vald l1atason és hallason
keresztiili kapcsolatunk. Kiarostami mozijanak koézéppontjdban a percepcid logikédja és az
altala 1étrehozott jelentés all. (...) Bizonyos értelemben minden tekintet Kiarostaminal, mivel
az 0 rendszere (...) nem pusztan a szerepld valdsagrol alkotott percepcidjan alapul, hanem a
nézd képekhez vald viszonyan is.”** Nancy a kovetkezoképpen vezeti be a tekintetrdl szolo
gondolatmenetét: ,,A képeket ¢€s szimbolumokat Kiarostami mindeniitt a tekintettel
helyettesiti. Illetve pontosabban nem helyettesiti abban az értelemben, hogy nem tiinteti el
sem a képeket, sem a jeleket, hanem ez utobbiakat a tekintet iranyaba mozditja, a tekintetet
pedig a valds iranyaba.”” A vilagra vetett tekintet szerinte ugyanis egyaltalan nem mellékes
kérdés, hanem magat a vilagot és annak jelenlétét befolyasold tényezé — és ennek alapjan
Kiarostami filmjei nem reprezentacioként, hanem jelenlétként miikodnek. Az irdni rendez6
tekintetével kapcsolatban Nancy a francia regard (tekintet) és égard (tisztelet) kifejezések
kozotti hasonlosagot jatssza ki, amely szemléletmod a magyar nyelvben is fellelheté a
tekintettel levés szokapcsolatban. ,,A megfeleld tekintet — irja Nancy — a tisztelet a nézett
valos irant, vagyis egy figyelem &s nyitottsag ezen valds sajat ereje és abszolut
kiils6dlegessége irant. (...) Nézni végeredményben nem jelent mast, mint elgondolni a valdst,
egy olyan jelentés probaja ald vetni magunkat, amelyet nem iranyitunk.”**® Kiilonosen
fontosnak tartom itt a kiilsddlegesség kérdését, amely kdzponti szerepet jatszik szinte minden

Kiarostami filmben. A torténetek fOszerepldi altaldban azok — gyakran filmrendezOk vagy

23 Bergala, Alain: Abbas Kiarostami. 19. o.

Sabouraud, Frédéric:rAbbas Kiarostami. Le cinéma revisité. 75. o.
Nancy, Jean-Luc: L'Evidence du film. Abbas Kiarostami. 31. o.
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fotosok -, akiknek a tekintetét a szerzo felhasznalja e valosdg megmutatdsara, de akiknek a
filmbe helyezése révén e vilagra vetett tekintetet fel is fedi. Ami azonban itt fontos, hogy
mindig olyan figurdkrdl van szd, akik nem tartoznak ahhoz a kornyezethez, kultirahoz,
kozosséghez és tajhoz, amelyben éppen forgolodnak, tehat — a nagyvarosi Kiarostamihoz, és
hozzank néz6khoz hasonldan — pusztan kiilsé szemléloként kozeledhetnek hozzajuk. A rajtunk
kiviil all6 valésag idegensége nyilvanul meg ezeknek az elveszett alakoknak a
botorkélasaban.

Kiilonosen igaz ez az idegenség az Es az élet megy tovabb (1992) fohésére, aki el6z6
filmjének helyszinére tér vissza azért, mert a katasztrofalis foldrengés pont azon a kdrnyéken
pusztitott, és szeretné megtudni, mi tortént korabbi szerepldivel. Az érdekes az, hogy végig
nem ismerjik meg e rendezdt el6zonld gondolatokat, érzéséket, mikdzben a katasztrofa
helyszineit jarja. Nancy ezt irja errdl: ,,Az interiorizalast elkeriili, sot kiiiriti [Kiarostami]: a
tekintet helye nem egy szubjektivitds, hanem maganak a kameranak, a camera obscuranak a
helye, amely ezuttal nem egy reprodukalo késziilék, hanem egy valddi belsd nélkiili hely. (...)
fgy a kép nem egy szubjektum projekcidja lesz, még csak nem is annak 'reprezentéacioja’, nem
is a 'képzelddése', hanem a vilagnak ez a kiviillevdsége, ahol a tekintet elvesztddik, hogy
tekintetként taldljon magdara, vagyis mindenekel6tt tekintettel levésként az irdnt, ami ott van,
aminek helye van és aminek tovabbra is helye lesz.”?"” Tehat nem egy szerepld nézépontjanak
az egyedi, torténetben helyezett megjelenésével van dolgunk, hanem a rendezd tekintetét
latjuk, de nem a filmbeli, szinész altal megjelenitett rendezdjét, hanem Kiarostamiét, aki
azonban fontosnak tartja, hogy vilagra vetett tekintetét allandéan akként, vagyis tekintetként
ismertesse fel veliink.

Ha tekintetekrél van szo, nem lehet nem megemliteni a Close-up-ot (1990), amely a
kiilonb6z6 szerepldk és entitdsok egymasra vetett tekinteteinek sokasdgat jeleniti meg egy
olyannyira komplex filmben, amely Onmaga kiilon elemzést érdemel, ezért késdbb
részletesebben targyaljuk. ,,A Close-up a tekintetekrdl szolo film, amelyet egymasra vetnek a
mozinézdk, a filmrendezd-rajongdk, a rendezOk a nézdikre, a birdk a szimulansokra, a
rendezOk a birdkra, a rendezék egymasra. (...) egy olyan vildgra irdnyuld figyelemrdl van sz6
(...) amelybe a mozi beépiti a tekinteteket, vagyis a valéshoz ¢és a jelentéshez valod
viszonyokat.”*® A tekintetek elétérbe helyezésével tehat a mozi nem tesz mast, mint felhivja a

figyelmiinket azokra a vilagot behdl6zé erdvonalakra, amelyek értelmet, jelentést és funkciot

27 Uo. 65. 0.
208 Uo. 39-41. o.
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adnak a benniinket koriilvevé dolgoknak®”.

A nézbépont és a tekintet elotérbe helyezésén tul Kiarostami a valosag és a fikcid
kozotti hataron vald folyamatos billegés miatt is fontos egy fenomenologiai elemzés szamara,
mivel megkozelitése szinte maga az élo bizonyiték arra, ami dolgozatunk alaptézise, vagyis
hogy a percepcid valosagban valo miikodése analdgiaként szolgalhat a filmes befogadas
megértéséhez. Sabouraud konyvében beazonosit néhany visszatéré elemet, ha tetszik
motivumot, amelyek segitségével Kiarostami fikcids filmjeiben (!) megzavarja a fikcid
mikodésmodjat. ,Fura egy fikcio ez [a Kiarostamié] amely egyszerre nem hisz a
dokumentumfilm kozvetlen rogzitésében (...) €s kelti azt a benyomast, hogy mint a pestistol,
ugy fél a fikciotol, (...) és még azt is kockaztatja, hogy tonkretegye a jelenet 1ényegét,
igazsagat is.?'’ A szerzé altal felsorolt fikciot megtord, és a figyelmet magara a
fikcionalitasra, a megkonstrualtsdgra iranyitd, Kiarostami életmiivében tobbszor ismétlodd
eljarasok a kovetkezok: a betolakodo (valos személyek a fiktiv forgatokdnyvben), az incidens
(vératlan esemény, amely arra emlékeztet, hogy filmet néziink, példaul Ruhi ar, aki elmondja,
hogy valdjaban nem is a filmbeli haza az 6vé€) és a hamis baleset (forgatason tortént bakit
jatszanak el, amely beépiil a torténet szamunkra vald talalasdba, mint a Close-up
mikrofonhibaja, amely megakadalyozza, hogy a torténet egyik legfébb parbeszédét halljuk)®!'.
A fikcio és a valdsag 6sszemosoddsanak egy az eldzdeknél is zokkendmentesebb megoldéasat
lathatjuk az Olajfakon at (1994) legelsé jelenetében, amikor egyetlen beallitasban lesz a
forgatdson jelenlévd szinészbdl szerepld. A film legelsé snittjében veliink szemben,
kozvetleniil a kameraba nézve all egy kdzépkoru férfi, aki elmondja, hogy 6 az a szinész, aki a
rendez6t (Kiarostami el6z6 filmjének a rendezdjét) fogja jatszani. Azonban ekkor a hattérbol,
6t félbeszakitva megjelenik a szkriptes (Shiva asszony), aki megsiirgeti, mivel a lanyok
aggodnak, és be kell fejezni a castingot. Ebben a pillanatban a rendezé elfordul tdliink,
jelenlétiinket teljesen elfelejti, és egybdl atvaltozik a fiktiv szereplové, a rendezdvé, akinek
egy forgatasi helyzetet kell megoldania. Sabouraud hasonl6 elemként emliti a 7en (2002) azon

pillanatait, amikor a kép hatterében az aut6 koriil felttind autésok és motorosok belenéznek a

29 Fontosnak tartom ugyanakkor Elzbieta Wiacek megjegyzését, aki azt hangsulyozza, hogy a rendezéi

tekintet megjelenitése révén Kiarostami tigy tudja magat a filmet tematizalni, hogy kézben nem valik
onreferencialissa. Wiacek, Elzbieta: Croire en la réalité ou croire en l'image. In: Philippe Ragel (szerk.):
Abbas Kiarostami. Le cinéma a I'épreuve du réel. Hn.: Univeristé de Toulouse II — Le Mirail/LARA. 2008.
48-56. o.

Sabouraud, Frédéric: Abbas Kiarostami. Le cinéma revisité. 36. o.

2 Uo. 189-200. o.
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kameraba, egyszerre bamulva a forgatast és mutatva meg magukat azaltal, hogy belaviroznak

a kamera latoterébe??

. Ugyancsak hasonl6 céllal alkalmazott nagyon kedves pillanat, mikor
az Olajfdkon dt-ban Hossein az egyik jelenet forgatdsakor nem hajlandd/képes a megirt
szOveg szerint azt mondani, hogy 65 aldozata volt a foldrengésnek a csaladjaban, mikor a
valésadgban csak 25 volt. Teszi ezt Ggy, hogy kozben pontosan tudja, hogy egy fiktiv
jelenetben van benne, hiszen friss hdzaspart jatszik azzal a lannyal, aki a ,,valdésagban”
egyeldre szolni sem akar hozza.

Nancy részletesen elemzi a filmet 1étrehoz6 gesztusnak ezen megjelenéseit, és azt
allitja, hogy mindez Kiarostami végletes realizmusahoz kapcsolddik. Ahhoz, hogy a valdsagra
,nyiljon” egy kép, elengedhetetlen, hogy maga a kép is valos, ha tetszik igaz legyen: ezért van
mindig helye, forrasa a képnek, e vildgra vetett tekintetnek®. Fontos hangsulyozni, hogy itt
egyaltalan nem a modern film Onreflexiv gesztusardl vagy ndrcizmusrol van szo, hanem
ezaltal tudja (a jelen 1év0, eljatszott vagy maga Kiarostami altal alakitott rendezd, a tekintete
révén) a mutatott valdsagba belehelyezni a képet, és 6t magat is valossa tenni. Az irdni filmest
nem érdeklik a ,.film a filmrél” vagy ,film a filmben” tipusu formai jatékok: ,Nala a
hazugsag témaja igazabol az igazsaghoz vezet, és a latszatok csak azért 1épnek kozbe, hogy
hangsulyozzak azt a modot, ahogyan a tekintet és a valdsag egyiitt mozgositodik.” A
leleplezett hazugsagok, mesterséges triikkdk (amikor a szerepldk elaruljdk, hogy milyen
»csaldsokat” vittek véghez a filmesek valddi valosagukhoz képest) egy 1) torténetbe vezetnek
be, amely azonban nem fikcio, nem hamisitds, hanem a valdsignak egy masik oldala”'“.
Kiarostami maga igy besz¢l errdl: ,,.Legyen az dokumentum vagy fikcid, az egész egy nagy
hazugsag, amit elbeszéliink. A mi mivészetiink abban all, hogy ugy mondjuk el, hogy
elhiggyék nekiink. Hogy egy része dokumentum, més része rekonstrukcidé — ez a mi
munkamoédszerlink, nem tartozik a kozonségre. A legfontosabb, hogy egy sor hazugsagot
sorakoztatunk fel, hogy egy nagyobb igazsaghoz jussunk el. Nem valodi hazugsagok, de
valamilyen értelemben igazak. Ez fontos (...). Minden teljes egészében hazugsag, semmi sem
valodi, de minden az igazsagra utal.”*'?

Nem torténik itt mas, minthogy ,,a mozi egy olyan vildgra vetett tekintet intenzitasat
mutatja be — vagyis osztja meg (kommunikalja) — amelynek 6 maga is szerves része. (...)

Részét képezi pontosan abban az értelemben, hogy hozzajarul abban a formaban torténd

2 Uo. 89-90. o.

23 Nancy, Jean-Luc: L'Evidence du film. Abbas Kiarostami. 17. o.

2 Uo. 27. 0.

215 1dézi: Ishaghpour Youssef: Kiarostami. Le réel, face et pile. Belval: Circé. 2007. 5. o.
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strukturalasahoz, ahogyan el6dttiink van: egy olyan vildg ez, ahol a valdsagra vetett tekintet
foglalja el a helyét minden egyéb vizionak, eldrelatasnak és telepatianak.” A film nem pusztan
egy Uj hordozo régi tipust képek szdmara, hanem egy 11j elemet hoz be az abrazolasba, amely
a tekintetrdl és a nézett (tekintett) valosagrol szol.*'® Kiilonosen hangstlyosan jelenik meg ez
a probléma a Szelek szarnydban (1999), ahol az antropoldgus riporter sajat vildganak
szabdlyai ¢€s értékrendje alapjan (amely szerint a fényképezdgép nyilvanossaga eldtt nincs
hatar) megprobalja a helyi kozosség tiltakozasa ellenére ,,levadaszni” a temetés pillanatat,
hogy megorokithesse azt. Bizonyos, elére meghatarozott modszereken alapuld tekintete tehat
lényegi értelemben strukturdlja az eldtte levd (szdndékdval tisztdban levd, ezért eldle
rejtozkodo, ot feliiltetd) vilagot, és foleg az arrdl készitett (vagy inkabb csak késziteni
szandékozott) képeket. Ebben a filmben leginkabb a ragadozé tekintetbdl a tekintettel levés
felé torténd elmozdulast rogziti Kiarostami, azt a folyamatot, amint fotdsunk szép lassan
megbékélve sorsaval elengedi, sajat prekoncepcidit, és megprobal kotottségek nélkiil nyitotta

valni kérnyezete irdnyaba.

4.1 Kelet-Nyugat

Erdekes, hogy a tekintet, a megfigyelés, voyeurizmus keriil elétérbe egy olyan képkészitd
esetében, aki ugy €l és dolgozik évtizedek oOta egy (tobbek kozt az dbrazolassal szemben is)
szigorl orszagban, hogy annak reprezentdciora vonatkoz6 szabdlyait nem szegi meg — ezért
tudott Kiarostami mindeddig viszonylag szabadon alkotni Irdnban. Esetlinkben azért fontos
ez, mert a muzulman vallas és kultura szamara az egyik legproblematikusabb pontot a tekintet
képezi, amely, mint lattuk, az irani filmes munkéinak kézéppontjdban van. Amint erre az irani
szarmazasu Sussan Shams Kiarostamir6l szold konyvében ramutat, a keleti és kiilondsen az
iszlam kultardban a fatyol mint ruhadarab a kutatd tekintetnek géatat szabd metaforaként is

27 A festészet és a miniatarak abrazolasi konvencidinak leirdsa utan

értelmezhetd
meggyOzden érvel amellett, hogy a magas falakkal, csak a belsé udvarra nyilé ablakokkal
¢épiil6 hazaknak, s6t maguknak a varosoknak a szerkezete is tigy jott 1étre, hogy a kiilsé kutatod
tekintetnek gatat szabjon, és ne engedje be a nyilvanossagot a privat térbe?'®. Igy ir: ,,(...)az

iszlam tarsadalmaknak a 'tekintettel' szembeni pozicidja annyiban kiilonleges, hogy [a

216

Nancy, Jean-Luc: L'Evidence du film. Abbas Kiarostami. 21. o.

Shams, Sussan: Le cinéma d'Abbas Kiarostami. Un voyage vers l'Orient mystique. Paris: L'Harmattan.
2011.

28 Uo. 49-51 és 56-57.
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tekintetet] a perverzidhoz €s a voyeurizmushoz kapcsolja.” Majd ratérve az ezen a kultiran
alapuld abrazolasra, kifejti, hogy ,,igy mondhatjuk azt, hogy ebben az esztétikaban kevésbé
maga az abrazolt dolog kérddjelezddik meg, mint inkdbb erre a dologra, vagyis a lathatora
vetett 'tekintet'.”*"* Vagyis — olvasom ki nem iszlam-szakértdként ebbdl — elsdsorban nem
Onmagaban az abrazoldssal van a baj, nem azzal, hogy olyasmit mutat, ami tilalom ala esik,
hanem az a probléma, hogy a vaggyal, az illetlen kutakodassal, az idegennek a masik vilagéba
vald illetéktelen betolakoddsaval azonositja azt a tekintetet, amely elengedhetetlen a
elgondolaséhoz). Eppen ezért az a tény, hogy Kiarostami elsésorban nem a vidéki Irant, vagy
a foldrengés utani Kokert, netan az elszigetelt kozosségek népszokasait mutatja be, hanem
minden esetben az ezekre a dolgokra wvetiild idegen (!) tekintetet helyezi filmjei
kozéppontjaba, valdjaban rejtett modon igazi forradalmarként viselkedik. Csak mig mondjuk
Jafar Panahi forradalmisdga az é&brazolt dolog tilalma miatt kiverte a hatdsagoknal a
biztositékot, Kiarostami, aki tobbszor elmeséli, hogy milyen megoldasokat alkalmazott az
irani abrazolasi szabalyok és a hitelesség egyszerre torténd biztositisa érdekében®, az
abrazoltak jolneveltsége mellett az dbrazolas forméjaba csempészi be a masfajta (elsdsorban
nyugati) latdsmodot, ezzel fii alatt az iszlam vilagkép alapjait tamadva meg. Ugyanis pontosan
a centralis perspektiva, a nyugati képabrazolas egyik paradigmatikus konvencidja az, amely
konstrukciojanak elengedhetetlen kozéppontjaba helyezi a tekintetet, ahonnan az &brazolt
jelenet latszik. Erdekes mindezzel 6sszevetni Susan Sontag hetvenes években a fotografiarol
irt tanulmanyéanak egy mozzanatat, amelyben felidézi Michelangelo Antonioninak az esetét,
akinek Kinarél forgatott dokumentumfilmje komoly ellenérzést véltott ki a kinaiakban. Oket
azonban nem az zavarta, amit a film mutatott, hanem ahogyan tette azt, szokatlan
képkivagasok és nézépontok, szemszogek révén*': vagyis nem a dolog hatarozta meg a rola
késziild képet, hanem — a nyugati abrazolés altal természetesnek tekintett alapallas szerint — a
szemléld helyzete.

Eppen ezért tévesnek tartom Shams azon kovetkeztetését, amely szerint Kiarostami a

*¥ Uo. 57 és 58. 0.

20 Tgbbfelé olvashatjuk példaul azt, hogy azért nem filmez lakdsokban, bels terekben, mert ott az asszonyok
a valosagban nem viselik a fatylat, hiszen otthon vannak, sajat intim teriikben, ahol ez nem koételez6. Mivel
azonban Iranban az idegenek szeme elé keriilé filmben nét nem lehet fatyol nélkiil mutatni, a hitelesség
megodrzése érdekében kiviil marad. Tobbek kozott ez magyardzza az autd hasznalatat is, hiszen azt mondja,
hogy ha mégis intim térre volt sziiksége, ahol néhany embernek csak egymas kozott kellett talalkoznia, de
ugy, hogy ott a n6k a valosagban is viseljenek fatylat, a legkézenfekvobb megoldasnak az autd latszott.
Figyeljiik meg, hogy az els6 haloszobai jelenet Kiarostami 2010-es Hiteles mdsolat cimt filmjében lathato,
amely viszont Eurépaban, nyugati szereplokkel jatszodik.

Sontag, Susan: 4 fényképezésrol. Budapest: Europa Konyvkiado. 2010.
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keleti ¢és kiilonosen az irdni festészet ¢és miniaturdk reprezentacioval kapcsolatos

gondolkodasmodjat valositja meg a moziban*

. Mindezt gy allitja, hogy figyelmen kiviil
hagyja Kiarostaminak arra vonatkozd megjegyzését, hogy a miniaturakat nem igazan ismeri,
és kiillonosebben soha nem érdekelték 6t (amely megjegyzés raadasul egy olyan interjiban®?
hangzott el, amelynek mas passzusait Shams idézi.) Kiarostami valdjaban a nyugati
képkoncepcidt iilteti rendkiviil kifinomult moédon a gyakorlatba egy olyan filmmiivészetben,
amelynek targya — nagyon kevés kivételtdl eltekintve — egy ezzel az abrdzolasi konvencioval
szemben all6 gondolkoddsmoddot képviseld tarsadalom. Vagyis 6 keleten sziiletett nyugati
szemmel néz a keletre. Es hat igy aztan mondhatjuk, hogy Kiarostami miivészete a Hiteles
masolattal nem idegen teriiletre tévedt, hanem — fdleg a reneszdnsz bdlcsdjének szamitd
Firenzében — egyenesen hazaérkezett.

Shams elmagyardzza, hogy a muzulméan vildg festdi az iszlam vildgfelfogasanak
megfeleléen miképpen mondtak le a térmélységrol, ¢€s miképpen valasztottak a két
dimenzidban torténd abrazolast, ahol a horizontalitas helyett a vertikalitast helyezték elétérbe,
e szerint ami egymas mogott lenne egy nyugati abrazolason, az egymas folé keriilt**. A
miniatarakban a spirdl és/vagy az arabeszk révén vertikalis elrendezés valosul meg, amelyek
segitségével a festd anélkiil ,,v4jja” ki a teret a képben, hogy a térmélység perspektivikus

illuzidjahoz fordulna®

. A kovetkezdkben pedig meglepd modon azt allitja, hogy ugyanez
figyelhetd meg Kiarostami képszerkesztésében is. Azért meglepd ez a kovetkeztetés, mert
tobb Kiarostamival foglalkozd szerzé (tobbek kozt maga Shams is) felfigyel arra, hogy
mennyire hidnyzik a vertikalitds az irani rendezé kompozicidibol. Alain Bergala elemzései
kiilonosen érdekesek e tekintetben, példaul mikor részletesen leirja azt, ahogyan mar a Hol
van a bardtom hdza?-ban a kétszintes hdzaknak gyakran csak a foldszintjét latjuk, azt a részt,

ahol a f6szerepl6 4ll, a felsé emelet viszont csak képmezon kiviili térként van jelen®

. Vagyis
Kiarostami éppen a Shams altal Aallitottakkal ellentétben még azoknak a fiiggdleges
térszervezOdéseknek a megmutatasat is elkeriili, amelyek a valosagban léteznek, ezek csak
hang, idénként egy benyuld kéz (Hol van a bardtom hdza?), egy ledobott zsak (Es az élet
megy tovabb) révén, vagyis képmezOn kiviili, de a filmes diegetikus térhez szervesen
tartozoként vannak jelen. Bergala erre nem taldl magyarazatot, Shams pedig azon esetekben,

amikor nét és feérfit valaszt igy el a kép felsé kerete, a muzulman tarsadalom nemek kozti

22 Shams, Sussan: Le cinéma d'Abbas Kiarostami. Un voyage vers I'Orient mystique. 101. skk.

Conversation entre Abbas Kiarostami et Jean-Luc Nancy. In: Nancy, Jean-Luc: L'Evidence du film.
Shams, Sussan: Le cinéma d'Abbas Kiarostami. Un voyage vers I'Orient mystique. 106-108. o.

5 Uo. 45. 0.

226 Bergala, Alain: Abbas Kiarostami. 8. o.
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szigori hatdrvonalanak a megjelenitését latja. Ugy gondolom azonban, hogy itt Kiarostami
(talan tudatosan, de inkabb nem) szembemegy a keleti dbrazolasi hagyomannyal, amikor még
véletleniil sem akarja a fiiggélegesen tagolt kép révén mondjuk a miniatarak komponalasi
modjat megidézni. Shams a térmélység megtagadasanak latja azt is, hogy a rendezd néha
(példaul a Szelek szarnyan elején) egyetlen bedllitasban mutat olyan jelenetet, amelyben a
kiilonb6z6 szereploknek kiilonbozo ralatasuk van a helyzetre/térre, €s 6 mégsem planozza fel
kiilonb6zd nézépontokra azt™’. Az az érdekes, hogy Bazin épp az egyetlen hossza beallitas
ilyetén alkalmazasaban latta a térmélység leginkabb filmes kiaknazasat.”*®

Tanulmanyaban Kirdly Hajnal is amellett érvel, hogy a nyugati recepci6 eltilozza
Kiarostami miivészetének nyugati kultGrdban gyokerezettségét’®. Erveit 6 leginkabb arra
épiti, hogy a Kiarostami filmekben megfigyelhetd onreflexio teljesen mas jellegli, mint amit a
nyugati miivészfilmben ¢és Ujhullamokban megfigyelhetiink. ,,Kiarostami mozihoz vald
kozelitése teljesen kiilonb6zd: 6 a mozit nem miivészetként, hanem médiumként gondolja el,
egy mindenkori intervenciora kész 'harmadik félként', egy meglehetdsen koltdi eszkozként,
amely képes hianyok ¢és hazugsdgok révén felfedni a szocio-kulturdlis valdsdgot és
igazsagot.””" Szerinte a Kiarostami munkaiban felfedezheté onreflexivitasnak koze sincs a
jatékos-narcisztikus nyugatihoz, sokkal inkabb idézi meg a a perzsa miniatirdk ornamentalis
¢s szimbolikus ikonografiajat. Abban egyetértek Kirallyal, hogy az irdni rendezd esetében
nem a modernista Onreflexioval allunk szemben, azonban ugy gondolom, hogy nem viszi
végig a gondolatmenetet. A valosagra vetett tekintet valoban nem nércisztikusan akarja
Onmagat felmutatni, hanem €ppen arr6l van szo, hogy ez a (mindig eredendden individualis)
tekintet szerves része a megfigyelt vildgnak. A vilag (emberi, evilagi) tekintettdl fiiggetlen
abrazolasa tehat elképzelhetetlen — és ez bizony nagyon tdvol all a perzsa miniaturak
képalkotasatol, illetve altalaban az iszlam vilagképétol.

Mindezek alapjan Kiarostamit a legnagyobb irdni filmes forradalméarnak Ilehet
tekinteni annak ellenére, hogy az amugy a kollégaival nem éppen kesztylis kézzel bano

hatalom mindeddig békén hagyta. Kiarostami ugyanis nem olyat mutat, amit nem szabad,

227 Shams, Sussan: Le cinéma d'Abbas Kiarostami. Un voyage vers I'Orient mystique. 109. o.

Shams szerint Kiarostami nem csak a térmélységet, hanem a perspektivat is megtagadja azaltal, hogy
idonként olyan tavoli alakokat latunk a képen, amelyek mar nem kivehet6ek (vagyis a percepcid szamara
nem léteznek), vagy azaltal, hogy vizualis akadalyokat helyez a latas, tekintet utjaba. Shams érvelésével az a
baj, hogy ebben a gondolatmenetében (111-113. 0.) képszerkesztési, komponalasi elveket probal igazolni a
képen lathato dolgok, targyak metaforikus értelmezése révén.

Kiraly Hajnal: Abbas Kiarostami and a New Wave of the Spectator. In: Acta Univ. Sapentiae, Film and
Media Studies. 3 (2010). 133-142. o.

20 Uo. 141. o.
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hanem 1gy, ahogyan Irdnban nem szokas, nem elképzelhet6. A mondjuk Panahi altal
bemutatott keserti, nyomorusagos ¢és kegyetlen tarsadalmi valdsag pusztan kovetkezménye
annak a latasmodnak, vilagképnek, amit Kiarostami teljes mértékben feliilir. Csak a
személytelen Torvénynek, a patriarchdlis, tekintélyelvli tdrsadalmi berendezkedés altal
kozvetitett megcsontosodott, elidegenitett, konvencionalizalt hagyomanynak nincs tekintete —
ahogy az ebben a kultiraban létrejovo képeknek sem. Kiarostami azonban nem fogadja el az
individualis tekintet 1étjogosultsagdnak eme tagadasat — marpedig pont ez az, ami miatt az
iraniak (féleg a ndk) nem donthetnek sajat (személyes) vagyaik/sziikségleteik alapjan. Az
tehat, hogy 6 nem hazéja tarsadalmi valosagat, hanem az erre a valosagra vetett egyéni
tekintetet helyezi filmjei kozéppontjaba, nem pusztan formai, esztétikai kuriézum, hanem
munkassaganak kozponti, leginkabb felforgatd eleme®'. Tobbek kozt ezért korunk egyik
legnagyobb és legfontosabb filmrendezdje 6.

Ha mindez csak az elemzd Onkényes spekuldciojanak tlinne, zarjuk Kiarostami sajat
szavaival: ,,Mindig észben kell tartanunk, hogy egy filmet néziink. Még akkor is, amikor a
lehetd legredlisabbnak tlinik [a film], azt szeretném, ha két nyil villogna a vaszon két oldalan,
hogy a kozonség ne felejtse el, hogy filmet néz, és nem a valdsagot. Vagyis egy filmet,
amelyet a valdsagra alapozva készitettiink. (...) Azt hiszem, hogy tdjékozottabb nézdkre van
sziikségem. Hatarozottan ellenzem, hogy a nézdk érzelmeivel jatsszanak, hogy altaluk tiszul
ejtsék Oket. Ha a kdzonség nem szenvedi el ezt az érzelmi zsaroldst, 6nmaga ura marad, és
sokkal tudatosabban figyeli a tényeket. Amig nem vagyunk aldvetve a szentimentalizmusnak,

képesek vagyunk dnmagunkat és a minket koriilvevd vilagot uralni.”*?

4.2 Koker trilogia plusz egy

Az elére nem tervezett modon kialakult Koker trilogia egyes darabjai kiilon-kiilon is
érdekesek, azonban Kiarostami megkozelitésének kiilonleges mivolta igazdn a harom film
egyben torténd szemlélése kozben bontakozik ki.

Az egyik fontos vetiilete ennek a trilogidnak a rendezdi perpektivak sokszoros,

bonyolult rendszere. Van ugyanis el0szor a Hol van a baratom hdza?-nak a rendezdje, aki

Bl Lehet, hogy az irani hatalom elnézd viselkedése betudhato a rendszer egyik, kiilsé szemlél8 szamara

hihetetlennek t{in6, abszurd apro részletének is: allitdlag a kulturalis minisztériumon beliil miikodo
nyolctagli cenzira bizottsag vezetdje vak. Igy aztan hiaba mondtak neki, hogy mit abrazol Kiarostami, abban
semmi kivetnivalot nem talalt, azt pedig hogy miként abrazolt, nem lathatta. V6.: Malcy, Adrien: La censure.
In: Cahiers du Cinéma. No. 493. 1995 jalius-augusztus. 83. o.

22 Le monde d'4.K. In: Cahiers du cinéma. No. 493. 1995. julius-augusztus. 85. o.
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el6szor nézi, megfilmesiti e néhany kis falu életét — ebben a filmben az oly sokat emlegetett
tekintet még nincs explicit modon tematizdlva, néhdny planban, beallitasban,
kameramozgasban fedezhetjilk fel inkdbb a késdbbi filmekbdl szdrmazod tuddsunk
segitségével. A trildgia masodik darabjaban mar megtestesiil az eldz6 filmet 1étrehozo tekintet
az Es az élet megy tovabb fészerepldjévé valo filmrendez6 révén. O nem mas, mint az elz6
film rendezdje, aki azért érkezik, hogy megnézze, mi tortént a nagy foldrengés soran azokkal,
akik korabban forgatott filmjében jatszottak. Vagyis a méasodik filmben mar nem csak ennek a
filmnek a tekintete jelenik meg, hanem itt mar a film lathatd targyava valik az el6z6 filmre
vetett tekintet. Ez a masodik film annyiban kiilonbozik még az els6tdl, hogy néhany elszolas
(Ruhi ur elmondja, hogy bar itt 6 most iigymond hazajott, de ez igazabol nem az 6 haza, mert
az OsszedOlt a foldrengéskor) mar emennek a fikcionalizaltsagét is felveti. A harmadik film
még ennél is tovabb megy, amikor a masodik film forgatasat teszi meg témdajanak. Az
Olajfakon at legelején megtudjuk példaul, hogy az, ami az eldz6 filmben a helyszinek
katasztrofa utani néhany nappal torténd bejarasanak tlint, valojaban egy teljes évvel késébb
zajlott forgatds és rekonstrukcié eredménye. Ez a film ugyanis azzal kezdddik, hogy a
foszerepld bemutatkozik, és elmondja, hogy 6 az Es az élet megy tovabb cimii film rendezjét
jatszd szinész, majd pedig végig a forgatas koriili eseményeket latjuk. Vagyis itt Kiarostami
még egy lépést hatralép, és mar nem csak az elsé filmet 1étrehozo tekintetet latjuk (tobbszor
feltlinnek, tobbek kozt visszapillanto tiikorben (!) az els6 film szerepldi is), hanem a masodik
film is egy megszerkesztett, -szervezett konstrukcioként, fikcioként jelenik meg. Nem hiszem,
hogy létezne a filmtorténetben még egy olyan mozgokép, amely ennél vilagosabban tenné a
sz0 szoros értelmében lathatova, érzékelhetdvé és érthetove a lathato 1atd Merleau-Ponty-i
problémadjat. Olyan ez, mintha a hires Tilos reprodukcio cimli Magritte kép (amely egyébként
Vivian Sobchack konyvének boritéjan is megjelenik) megsokszorozddasat latnank, amint a
nekiink hattal all6 ember Ujabb nekiink és nekik hattal 4ll6 embereket nézne. Nézbpont,

térmélység €s perspektiva tokéletes szemléltetése egyetlen bonyolult (mozgd)képben.
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René Magritte: La Reproduction interdite (137)

A nézOpontok ¢és tekintetek megjelenitése a Koker-trilégia harmadik darabjaban valik
igazan kifinomultta, ahol a beéllitdsok és a kameramozgédsok mar 6nmagukban, a narrativatol
fiiggetlentil is lathatéva teszik a nézdpont, a valahonnan nézettség fontossaganak kérdését.
Alain Bergala remek elemzésben mutat ra** az Olajfékon dt azon jelenetére, amikor az ifju
Hossein elmeséli az érdeklddé rendezonek lednykérései keserves torténetét. Arrol van szo,
hogy a tanulatlan és szegény kédmiives még a foldrengés eldtt megkérte Tahereh kezét annak
sziileitl, &m azok annyira nem akartdk a szemkozti hazon dolgozd Hosseint lanyuk férjéiil,
hogy még munkahelyérdl is kiragattdk. Néhany nap mulva azonban mindkét sziild elpusztult a
foldrengésben, igy a talélé nagymamara harult a feladat, hogy unokaja sorsat rendezze, és 6
Hossein tligyében szentiil koveti a holt sziilok dontését. A fia tobbszor beprobalkozik a temetdi
megemlékezéseken, flash-back formdban megelevenedni azonban csak a harmadik
leanykérést latjuk. Ez az egyetlen beallitdisban felvett jelenet azonban nem Hossein
szemszdgebol abrazolva jelenik meg, mint ahogy egy emléktdl azt elvarnank, hanem egy
olyan kézikamerabodl, amit el6szor a nagymama szubjektivjének véliink, hiszen mikor a
kamera el6szor ,meglatja” a sracot, halljuk is a nagymamat, hogy mar megint ez a

szerencsétlen, nem hagy minket békén. Vagas nélkiil latjuk, amint Tahereh elmegy, Hossein

23 Bergala, Alain: Abbas Kiarostami. 72-74. o.
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pedig illendéen leiil a szemkozti sirkére, hogy megismételje kérését, am ekkor
meglepetésiinkre az ugyanazon a ponton marad6 kamera elétt, a fitira tigyet sem vetve elvonul
a hajthatatlan nagymama. Ekkor joviink rd, hogy a kamera szemszoge nem a nagymamag,
hanem a sziilok sirjaé volt: a sirnak, a halott sziiléknek a nézépontja, a térvénye az, amely
nem engedi ezt a hdzassagot 1étrejonni. Kiarostami interjiiban és filmjeiben is sokszor utal
kozvetve vagy akar kozvetleniil arra, hogy az irani tarsadalomban milyen erdteljes a hatasa az
el6z0 generaciok altal atadott viselkedésmodoknak és torvényeknek, amelyeket az €10k meg
sem kérddjelez(het)nek. A Hol van a baratom hdza?-ban, mikor a nagyapa elszalajtja a
cigarettaért a kisfitit, és a gyereknek kijar6 mindennapos apai verést a kavézo eldtt il
valamivel fiatalabb beszélgetdtarsanak a kemény emberré neveléssel és az ¢ sziileinek
gyakorlatdval magyardzza, meg sem hallja a mésik tobbszor megismételt kérdését arrdl, hogy
mi van akkor, ha a fil semmit sem tett. A halottak, az el6z0 generacidok latasmodjanak és
viselkedésének megkérddjelezhetetlensége valtozas nélkiill adatja 4t a Torvényt a
kovetkezOknek. Raadasul Bergala ebben az Irdnban hatalmon 1€évé iszlamizmus retorikai
fordulatat is felfedezni véli, amely soran minden intézkedést Isten akarataval és szavaval
igazolnak, mondvan, hogy 6k nem tehetnek semmit ennek megvaltoztatasaért, 6k egyszerii
kozvetitok®*. Tahereh nagymamaja ugyanezzel az évszazados gondolkodasmoddal
felfegyverkezve meg van gy6zddve arrol, hogy 6 ebben a kérdésben nem donthet, 6 csak
kozvetiti a halott sziil6k akaratdt — amelyet Kiarostami oly gyonyoriien jelenit meg a sirko-
nézOpont révén. ,Ezek a filmek egyszerlien ezt allitjak: a Torvényhez vald viszony
tekintetében ebben az orszdgban mindenki skizofrén, az anyak, a tanitok... és igy a Torvény
valtozatlan, merev médon hagyomanyozodik at ezen vak szubjektumokon keresztiil, akiket

mindez az egyszerli ismétlés végrehajtoiva tesz.”>*

»+ Uo. 22-25. 0.
25 Uo. 25. Bergala, Alain: Abbas Kiarostami.



1. Hossein megérkezik a temetdbe, mintha
egy sirké mogiil figyelné 6t valaki.

3. Tahereh indul, szinte a kameraba nézve
kérdez valamit a kulcsrol.

5. Felttinik az elindulé nagymama botja és
alakja a mozdulatlanul marad6 kamera €s
Hossein kozott.
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Hellmever leaves us alone!
yil .

2. A nagymama indignalt megjegyzést tesz ra.

4. Hossein leiil a szemkozti sirk('Sr, hogy
megismételje a leanykérést.

\‘ ’ \ . f
6. Balra hatul a nagymama, miutan
megkertilte a sirt, sz6 nélkiil otthagyja az
elkeseredett Hosseint.

Hogy az ismétlés mennyire fontos Kiarostaminal, arra Laurent Roth hivja fel cikkében

a figyelmet az Olajfikon dt c. filmet elemezve, amelynek nagy részét az eléz film (Es az élet

megy tovabb) felvételei teszik ki, a maguk sokszoros ismétléseivel. A legfébb ok, amiért a

jeleneteket rendszeresen wjra fel kell venni az, hogy az amatér szinészek képtelenek a

nézdpontvaltasra, képtelenek mas tekintettel, mas szemszogbdl nézni a vildgra, mint

amelyben felndttek. Tahereh, hidba jatszik szerepet, nem hajlandé Hosseinnek koszonni a

jelenetben a koztiik 1évo civil konfliktus miatt, Hossein nem hajlandé 65 aldozatot emlegetni,
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a maga rész¢érdl pedig Tahereh Hossein urnak szolitani fikciobeli férjét. A rendez6 nem tehet
mast, mint az elvart szovegre val6 felhivas utan Ujra €s ujra megismételteti veliik a felvételt —
addig ismételtetve a masik élethelyzetet, mig az is egy alternativava (vagy legalabb annak
halvany lehetdségévé) valtozik. ,,A filmes azaltal bontja ki a helyzetbdl a moralis jelentést,
hogy amatdr szinészeivel, mint példaul Hosseinnel, aki tizszer ismétli meg ugyanazt a
felvételt, folyamatosan ismételtet: az ismétléssel szembesiilni kell, azt meg kell haladni ahhoz,
hogy szabad szubjektumokka valhassunk.”*® Az ismétlésnek két szerepe van itt. Amint
Kiarostami maga elmondja egy helyen®’, ezaltal az amatdr szereplok egy id6 utan olyannyira
magukéva teszik a forgatokonyvbeli szoveget, hogy adott esetben azt hiszik, maguk talaltak
ki, és ez teszi igazan hitelessé a jeleneteket. Amire viszont Roth utal, az azt célozza, hogy az
amatOr szinészek megbontsik sajat elddeik reflexeinek reflektdlatlan megismétlésén alapulod
tarsadalmi berendezkedésiiket. Azaltal, hogy, amint Kiarostami mondja, magukénak vélik a
mas altal irt szoveget, feltarul(hat) szdmukra egy, a sajatjukéval parhuzamosan létezo
vilaglatas, nézOpont, tekintet lehetdsége.
Az ismétlés Laura Mulvey szdmara is elsddleges fontossaggal bir a Koker trilogidban.
,»A sokszor megismételt felvételek a forgatason [az Olajfdkon dt-ban] megerdsitik az ismétlés
formalis jelenlétét a harom film egészében. (...) Ez a sok felvétel tehat azokrol a lathatatlan
kudarcokrol szol, amelyeket minden film végsé verzidjabol eltiintetnek, l1étrehozva azt a
homogén és lecsiszolt terméket, ami megjelenik a vasznon. Ezen ismétlések legfobb hozadéka
mindekdzben az, hogy lehetévé teszik a film latens politikai téméjanak az egész filmet atfogo
kifejezését.”™® Arra utal ezaltal, hogy a forgatas repetitiv jelenetei révén bukkannak fel a
tarsadalmi osztalyokkal és nemi szerepekkel kapcsolatos problémék (Hossein tanulatlansaga
¢s szegénysége, Tahereh nem donthet sajat hazassagarol), vagyis maga a mozi 1étrejitte hozza
felszinre az irani tarsadalmi valosag kényes tligyeit. Mulvey gy véli, hogy ezaltal Kiarostami
egy ujfajta realizmust hoz 1étre, ami radikalisan kiilonbdzik a trilogia elsé filmjének a Hol van
a baratom hdza?-nak realizmusatol. ,,A mozi, amelyik a sz6 szoros értelmében ugyanabban a
szocialis térben és torténetben egyesiti a part, nagy hatassal van a néz6 vasznon latottakhoz

valo viszonyara. Az olvasztotégely, amelybdl a film sziiletett, megkeriilhetetleniil nyomot

236

Roth, Laurent: Abbas Kiarostami, le dompteur de regard. In: Cahiers du Cinéma. No. 493. 1995. jalius-
augusztus.70. o.

»7 Le monde d'A.K. 85. o.

8 Mulvey, Laura: Retardement, répétition, incertitude. La réinvention d'une esthétique réaliste dans la
trilogie de Koker. In: Ragel, Philippe (szerk.): Abbas Kiarostami. Le cinéma a 1'épreuve du réel. Hn.:
Université de Toulouse II — Le Mirail/LARA. 2008. 207-215. o.
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hagyott rajta.

A tekintet forrasanak, a nézdpontnak a kérdése az Olajfdkon at zérojeleneteiben kap
kulcsszerepet. Miutan véget ér a forgatas Tahereh egy szot se szdlva az 6t o6rdk ota gy6zkodod
Hosseinhez, hazaindul, a srac pedig (a rendezd finom unszoldsara) utdnamegy. Mikor utoléri,
egy elképesztd montazsszekvenciava 0sszealld plansorozat kovetkezik, amelyben valtakozva
latjuk az olajfaerddben az eldl rendiiletleniil haladd Tahereh-t és az 6t eltantorithatatlanul
kovetd Hosseint. Ebben a jelenetben az az érdekes, hogy a hagyomanyos narrativ moziban
megszokottol eltérden az ,,iildozésben” résztvevo, oldalrdl filmezett két felet nem két kiilon
poziciobol lathatjuk, hanem mintha mindkettejiiket ugyanonnan néznénk. A férfit (az
,uldoz6t”) mutatdé planokban a kamera kissé megelézi 6t, a ndt (az ,,iildozottet”) lattatd
képeken viszont a kamera a szereplé mogott van, téle lemaradni latszik. Ez azért fontos, mert
olyan zavar6 hatas jon igy létre, amelynek koszonhetden egy ideig az az érzésiink, mintha
nem haladnanak valahova, hanem korbejarndnak koriilottiink. A folytatasban aztdn, miutan
egyetlen képen lattuk Oket, megkapjuk erre a vélaszt: miutan Hossein egy pillanatnyi
elbizonytalanodés utan Ujra a lany utan iramodik és kikeriil a képbdl, a hattérbdl szép lassan
beballag a rendezd: ekkor mar egyértelmii, hogy az, aki az olajfak és bokrok takarasaban,
mintegy egyetlen nézOpontbol nézte dket, nem mas, mint a rendezd. A Koker trilogiaban nincs
a torténteket ,,sehonnan sem néz4” mindentud6 narrator; a rendezének ez a megjelenése olyan
hatést valt ki, mint a hires al-werkfilm A cseresznye ize végén. Ebben a jelenetben valdjaban a
narrativ szintek kozotti onreflexiv valtas vizualis megjelenésével van dolgunk. Amig (mint
utolag kideriil) a rendezd szemszogébdl lattuk a part, a film ama fikcidjaban helyezkedtiink el,
amelyben a filmbeli rendezé megprobalja 6sszehozni a fiatalokat. Mikor azonban elhagyjuk
ezt a megfigyeldi poziciot (a tablazat 4. pillanatképe), akkor kiléplink ebbdl, és egy a
torténetben nem jelenlévo, kiilsé szemszogbdl (mondjuk a filmet készité Kiarostamiébol)
nézziik mindegyik szereplot.

Es igy valik magyarazhatova a film ikonikussa valt hosszii utolso beallitasa, amelyet

tobben (példaul Alain Bergala is**°) a keleti miniatardk lapos térkoncepcidjanak

¥ Uo. 214. 0.

20 Bergala tanulmanyaban arrél beszél, hogy a perzsa miniatirakban egyszerre kétfajta perspektiva valosul
meg: a fliggbleges sikokban elrendezett figurak a térmélységet jelenitik meg viszonylag kénnyen
dekddolhatdo modon (bar nyilvan az egyetlen nézépont megléte nélkiil), egyes feliilrél abrazolt elemek
viszont teljesen lapos térben gondolkodnak, Bergala gy véli, hogy Kiarostami filmjei végén a nagyon
perspektivikus képektdl a feliilnézetbdl lattatott tdjakra torténd valtas a perzsa miniatirak e kettsségét
jeleniti meg. Bergala, Alain: Du paysage comme inquiétude. In: Philippe Ragel (szerk.): Abbas Kiarostami.

Le cinéma a ['épreuve du réel. 103-124. o.




megidézéseként értelmeztek,

am amely sokkal

102
inkabb a megfigyel6tdl eltavolodd

eseményekre vetett utols6 tavoli pillantast testesiti meg. A forgatas véget ért, a rendez6 mar

nem tehet semmit, a t4j, amelyben eddig kozdsen volt benne mindenki, immar tavoliva,

idegenné valik szamara és szdmunkra is. A messzi tdvolba nézd utolsd bedllitast tehat éppen

ellenkezdleg, a térmélység végtelenbe tagitasaként értelmezem, ahol a télem, megfigyel6tol

valo tavolsag megjelenése és annak a fOszereplok lathatatlanna valasaig vald fokozasa valik

fontossa.

- ”‘.'.
ofdrichimen;
ﬁvho owniholuses and factories.

1. Az ild6z6t kissé megeldzi a kamera.

3. Kettejuket — meg mlndlg ugyanonnan |
nézve — egyiitt latjuk.

4. Hossein kozelrél kilépve az el6z6
megfigyeldi poziciobodl, egy
hagyomdényosabban filmszer(i kameraéllasbol.

5. Ellenbeallitdsban, Hossein szemszdgeébdl a
cikk-cakkos dsvényen tdvolodd Tahereh.

6. Hossein mogott feltlinik az eigieket
figyeld rendezd.
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Laura Mulvey a Koker trilogidt elemezve egy realizmussal kapcsolatos
szembenallasbol indul ki: gy véli, hogy létezik a realizmusnak, mint filmes stilusnak egy
esztétikaja és egy etikdja, amivel szemben all egy olyan esztétika €s etika, amely fellebbenti a
fatylat arrol a valosagrol, amely elrejti a filmes reprezentaciot. Ez a szembendllas nem csak a
filmet létrehoz6 szerkezet (dispositif) lathatéva tételében nyilvanul meg, hanem a torténet
eltérd koncepcidjaban. Az els6 tipust realizmus a mindennapiban rejlé dramaisagot, az azt
koriilvevd vilag integritasat és az események folyamatossagat helyezi el6térbe, mig a masodik
toréseket helyez el, megtori a koherencidt, a homogenitast vagy éppen az események menetét.
Kiarostami Koker trilogidja szerinte azért kiilonleges, mert 6tvozi ezt a kettdt, foleg az
Olajfakon at-ban. Az torténik ugyanis, hogy a filmszerkezet lathatova tételének elvileg a
sztori megakasztasat eredményezd jelenetei (az el6zd film forgatdsa) valik egy az abrazolt
vilagban zajloé dramai cselekmény (Hossein és Tahereh kozeledésének rogds tjardl van szo)
helyévé s6t mozgatojava**'. Kiarostami tehat képes arra, hogy gy fedje fel a reprezentald
médium szerkezetét, hogy az ne onreflexiv gesztusként jelenjen meg, hanem az elsd tipusu
realizmushoz hiien feltarja valosag, a vilag egy darabkdjat és az ott megbuvo problémakat. Az
el6z6 filmek megidézése az Es az élet megy tovabban és az Olajfikon dt-ban pedig egyéltaldn
nem marad meg a puszta filmes idézet szintjén, hanem egy brechti ihletésii ,,esztétikai és
etikai kritikava valik™**. Azaltal, hogy a szereplok felfedik a rajtuk vagy az életformajukon a
filmesek altal elkdvetett apro modositdsokat, Kiarostami arrdl beszél, hogy még a helyi,
amator szereplokkel, eredeti helyszinen, valos eseményekrdl forgatott legrealistabb film is

tartalmaz torzitasokat.

Bar hivatalosan ¢és foldrajzilag nem tartozik a Koker trilogidhoz, strukturajanak és
megkozelitésének hasonldosdga miatt itt érdemes roviden targyalni Szelek szdarnyan cimi
filmjének néhany vonatkozasat is. Ebben a filmben Behzad egy tévériporter (vagy
antropoldgus, nem tisztazoédik pontosan), aki azért érkezik egy eldugott kis faluba, mert egy
ismerdsén keresztiil hallott réla, hogy érdekes temetési szertartds van szokasban arrafele,
rdadasul egy ott €16 dregasszony éppen haldoklik. A film tehat itt is 0jra egy idegen szemével
néz ra a vilag egy darabkdjara, am ezuttal sem az idegen tekintete az egyetlen tekintet a
filmben, hiszen val6jaban nem az 6 szemével latjuk ezt a kis falut és annak lakoit, hanem 6t

magat, és az 0 pasztazd tekintetét latjuk egy harmadik (sem a faluhoz, sem a filmesekhez)

' Mulvey, Laura: Retardement, répétition, incertitude. 207-209. o.

22 Uo. 210. o.
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nem tartoz6 nézopontbol (a Kiarostamiébol).

De, amint ezt a korabbi filmekben is megszoktuk, ez nem egy mindentud6 narrator
nézépontja. Kiarostami vizudlis szinten ezt a filmkép d4brdzolasi korlatainak ismételt,
hangsulyos felmutatasaval jelzi, mikor ugy dont, hogy egyes szerepléket nem mutat meg.
Ezek koziil az, hogy a temetdben arkot/kutat/godrot/sirt (?) as6 Youssefet nem latjuk soha,
még tekinthetd Behzad nézépontjanak, hiszen 6 sem szembesiil vele. Am az mar sokkal
érdekesebb, hogy kollégdit sem mutatjdk meg nekiink: azok vagy szobajukban fekszenek
egész nap, ¢és Behzad a tornacrdl beszél hozzajuk, vagy éppen eper utdn koslatnak a
kornyéken. Kiarostami hajlandé a sajat védjegyévé valt autés felvételek rendjét is
megvaltoztatni abban a jelenetben, amikor Behzad a kocsiban iilve taldlkozik a megint eperért
indul6 kollégaival. Behzadot szembdl latjuk, a kocsi eleje feldl, de az egész parbeszéd alatt
egyetlen vagas sincs a kocsi ajtajan beszolo kollégakrol, pedig a kocsibdl kinézd sofdr latképe
Kiarostami védjegye (gondoljunk csak A cseresznye izére).

A film kulcsa a vizualitds szempontjabodl a borotvalkozds jelenet, amikor Behzad a
kamerat hasznalja tiikornek, és kozvetleniil a szemiinkbe nézve borotvalkozik. Ezzel
Kiarostami megtdri az altala kialakitott vizudlis konvenciot, rdadasul téle szokatlanul egy
olyan helyet valaszt a kameranak, a filmkép forrasanak, amelyet valojaban nem lehet
elfoglalni. Ugyanis az ellenbeallitasbol latjuk, hogy a férfival szemben a falon 16g a tiikor.
Azonban a tiikor egy filmben, fleg ha a szerepld kozvetleniil bele- és veliink szembenéz,
mindig a néz6 helyét és a filmképhez vald viszonyat jeloli meg. Kiarostami verzidjaban a
tilkor hasznalata azért kiilonleges, mert eldszor csak azt latjuk, ahogy a férfi rank nézve
borotvalkozik, a hattérben pedig a szemkozti verandan a hédziasszony tereget, a kovetkezd
ellenbedllitdsban viszont, nagyjabol a nd poziciojabol latjuk a férfit és mogotte magat a tiikrot.
fgy a tiikor jelenléte mar nem csupan egy formai jaték, hanem a mi helyiinket jeloli meg
rejtett leselkedoként: a tiikor ilyetén megjelenitése nyilvanvald moddon juttatja esziinkbe a
modern kihallgatoszobak kétoldalu tiikreit, amelyek masik oldaldn maga a megfigyeld fiilel.
Ez esetben tehat mi magunk vagyunk a megfigyelok, &m azaltal, hogy kiviilrdl is latjuk a
tiikkrot, tehat latjuk, hogy a szereplok latjak ezt a kis kémleldnyilést, rajoviink, hogy ugyantigy
ahogy az FBI gyanusitottjai az amerikai filmekben és sorozatokban, a Kiarostami film
szerepldi is tudjak, hogy a tiikkornek tuloldala is van, csak eljatsszak, hogy nem tudjak, vagy
csupan nem vesznek tudomast rola.

Ez azonban még nem minden: a tiikor valdjaban az egész filmbeli szitudcionak és

c sy
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hogy megprobalta eltitkolni jovetelének céljat, azt, hogy megfigyelni jott; a falu lakoi pedig,

bar a kis kézOsségben nyilvan hamar elterjedt a hir, rdadasul a kalauzként tiisténkedd kisfiu

sem tartotta a szajat tigy, ahogy azt a filmesek kérték téle, mégis eljatsszak, hogy nem tudnak

semmit a megfigyelésrol, és tovabbra is ,,mérnoknek” szolitjak 6t. A leleplezett megfigyeld a

filmbeli torténetben maga az élet (és a halal) mozgoképes ragadozdjaként viselkedd riporter.

Egy masik szinten azonban, mint annyi Kiarostami filmben lathattuk mar, mi magunk

vagyunk e megfigyeldk, akik ugyantgy egy kétoldalu tiikor (a kamera lencséje) mogott

leselkedve varjuk, hogy olyasmi torténjen a szemiink eldtt, ami csak ugy tud megesni, ha az

amott 1évék nem tudnak, vagy legalabb nem vesznek tudomast a mi jelenlétiinkrdl. Es ez a két

szint érintkezik a tiikor és a borotvalkozas rovid jelenetében.

1. Behzad teljesen varatlanul egyenesen a
kameraba néz, és borotvalkozni kezd.

szemszdgebdl latjuk a férfit, és el6zo
helytiinket, a falra akasztott tiikrot.

2. Mikor kicsit eltavolodik, latjuk
beszélgetdpartnerét, a szemkozti verandan
teregetni késziilo haziasszonyt.

4. Visszakertiliink rejtett
megfigyeldallasunkba a tiikor helyére, illetve
a tiikor mogeé.
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Andibarvested in sUummer.

o o e s i
G

5. Ujabb szokatlan, valahol a verandan, a férfi
mellett elhelyezkedd nézdpont, ahonnan a
kamera svenkelve koveti a n6 oldaliranyt
mozgasat, mikdzben az el6z6 planbol tudjuk,
hogy a férfi hattal van.

[ S

6. A svenk masik végpontja.

Your harvest will sconfibe ripe
Congratulations: 4
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6. Visszakertilve a tiikkor helyér megerositést 7.A jelenet véget ér, a nd Veradéjér(’)l latjuk
nyer, hogy a férfi még mindig a ndnek hattal és halljuk, amint a folytatdsban a szobaban
all, igy az el6z6 plan forrasa rejtaly marad. 1€v6 kollégaival beszélget.

4.3 Close-up

Kiarostami talan legelismertebb filmjének tétje jelen elemzés szempontjabol a kontextus és
perspektiva azon megkiilonboztetésére vonatkozik, amelyet kordbban a Perspektiva ¢és
interpretacié fejezetben (3.4.2) fejtettlink ki. A Close-up (1990) érdekes példa arra
vontakozoan, hogy a Gail Weiss gondolatmenete mentén felvazolt mas szinten miikodo
kontextust és perspektivat miként lehet egyszerre, vizualisan jelenlévoként megjeleniteni.
Kiarostami ezt rendkiviil rafindltan oldja meg ebben az (4l)dokumentarista miiben
ugyanis a (vizualis) perspektiva valtozasaval jelzi a helyzetr6l valdé temporalis jellegii
mikor az 0jsagird jelenlétében zajlo letartoztatas alatt végig kint maradunk az utcan — csak azt
latjuk, amit a véletleniil a helyzetbe keveredd taxisofdr lat. Kiilondsen kifinomult megoldas
az, ahogyan az ugyanigy minden elézetes informacio nélkiil a sztoriba keriild néz6 tehetetlen
érdeklodését, kivancsisagat megjeleniti azaltal, hogy a taxisof6r, megelégelve a tudatlansagot,

a keritésre maszva megprobalja (sikerteleniil) meglesni, hogy mi is torténik odabent. Az irani
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rendez6 szokatlan triikkje abban 4ll, hogy joval késobb, a film masodik harmadéban, mikor a
szituacid lényegét mar ismerjiilk, megismétli ugyanezt a jelenetet, visszakeriiliink a
torténetnek ebbe az iddpillanatdba — ekkor viszont mar hazon beliilr6l, mindent latva
nézhetjiik végig, hogy pontosan miként is zajlott a letartoztatas. Vagyis a Kiarostami altal
1étrehozott vizudlis struktira pontosan leképezi kontextualis tudasunk terjedelmét: mire az
informaciok birtokdban vagyunk, megkaphatjuk a teljes képet.

Ugyancsak e furcsan, vetitési id6 tekintetében egymadstol jelentdsen eltolt, azonban
narrativ id6ben ugyanakkor zajlo jelenetpar tekintetében érdemes feldolgozni Jean-Louis
Comolli gondolatait is, aki mas szempontbdl, de ugyanigy a kontextualis tudas
vizualizalasaként értelmezi ezt a megoldast. O konferencia-eléadasaban®® ugy gondolja, hogy
Kiarostami azért mutatta el0szor csak a 1ényegtelent, a taxisofor téblabolasat, mert fontos volt
szdmara, hogy az esetlen/bargyti fohdssel (Sabziannal) életének azon pillanata el6tt
ismerkedjiink meg, hogy leleplezddik. Bar végig tudjuk — mert az 0jsagird a taxiban mar a
legelején elmondja — hogy le fog leplezddni egy magat a hires filmrendez6 Makhmalbaf-nak
kiado férfi, mégse latjuk 6t idejekoran. Comolli szerint Kiarostami azt akarta, hogy a
leleplezést csak azutdn lassuk, miutan a Dbirdésagi targyaldsra sor keriilt, ahol
megismerkedhettiink Sabzian szempontjaval és foleg , miivészetelméletével”, amely szerint a
miivészet feladata az elesettek bemutatasa. A mozi az irdni rendezd szerint tehat nem objektiv,
hanem mindig allast foglal, és ezzel a megoldassal Kiarostami végiil a csald oldalara allit
benniinket is: Comolli allitdsa szerint mire a leleplezés megtekintésére sor keriil, mar
gytlolkodve nézzik ezt a gazdag, nagyravagyo és mégis kicsinyes csaladot. Nem torténik
kiviil vagy beliil) médositja moralis pozicionkat, ha ugy tetszik a kontextusunkat.

Erdemes ezt a jelenetet roviden megvizsgalni a kiilonbozé nézépontok tipusanak
szempontjabol is a Jacques Aumont altal kidolgozott, és a 3.4.2 fejezetben ismertetett
taxondmia alapjan. Az az érdekes szituacid alakul itt ki, hogy mig a narrativ nézépont a
taxisoféré, a tekintet forrasa viszont egy fliggetlen, mindentud6é narratoré, a predikativ
nézOpont pedig a szerzén keresztiil Sabziané, a rendez6 igy akarja elérni, hogy a f6szerepld
értékrendjéhez minél kozelebb keriiljiink. Mindez azonban nem sokaig marad igy, ugyanis
miutdn a katondk kiérkeznek a letartdztatott Sabziannal, és elhajtanak a taxival, a kép

meglepd modon ugyanott marad, hagyva, hogy az eddig a narrativ strukturat megszabo

3 Comolli, Jean-Louis: Close-up: analyse du film. Konferenciael@adés. In: Regards critiques: Histoire du
cinéma sous influence documentaire. Centre Georges Pompidou. 2008.06.23.
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nézopont leépiiljon. A kamera ezutan tiirelmesen koveti a torténet szempontjabol teljesen
Iényegtelen epizddot, azt, ahogy a kissé tulfiitott ujsagir6 a szomszédokhoz becsongetve
probal magnot szerezni.

A narrativ nézépontnak ez a szokatlan megtorése a film elején azt a célt szolgdlja,
hogy megalapozza azt a hozzaallast, ami az egész Close-up-ot jellemzi majd. Kiarostami
ugyanis szinte minden jelenetben eljatszik vagy a narrativ nézOpont, vagy a tekintet
forrdsanak a megvaltoztatdsdval. Rogton a kovetkezd jelenetben (erre csak késdbb joviink
majd rd) maga Kiarostami van lathatatlanul a kamera mellett, aki riporter/dokumentumfilmes
szerepben érdeklodik az iigy felol a renddrségen. Az elsé bedllitasban tipikus tévériport
szituacidoval van dolgunk, a renddér nem a kamerara néz, hanem a vele oldalrol beszélgetd
riporterre (Kirostamira). Azonban a jelenet masodik pldnjaban valtozik a helyzet, az a
fiatalabb rendodr, aki a letartdztatdst meséli, mar szemben all a kameréaval, egy fikciés film
beallitas-ellenbeallitas helyzetét idézve meg. Ebben a jelenetben tehat a narrativ nézépont mar
nem egy fikcid mindentudé narratoraé, hanem egy dokumentumfilm riporteréé. Kb. a filmido
felénél kerilil sor a letartoztatas ismételt bemutatasara, ekkor mar a lakason beliilrél. Az
érdekes az, hogy a jelenet soran Kiarostami folyamatosan valtogatja a tévériportszeri
beallitast (a jelenet teljesen ugy kezdddik, mint egy tévémiisor) a fikcids filmekre jellemzo
planozassal. Ugyanilyen valtast figyelhetiink meg a film utols6 jelentében, mikor Sabzian
végre taldlkozik az igazi Makhmalbaftal. A jelenet elején Kiarostamival ,,egyiitt” egy autobol
leskelddve nézziik a taldlkozast, amelynek €16, valddi riport jellegét a mikrofonhiba is erdsiti,
majd ugyanezzel az autoval kovetjiilk Oket a motoron a Ahankah hazdig. Az utcaba érve
azonban a kamera hirtelen kikeriil az autobol, és egy jatékfilm vizualis konvencidinak
megfelelden svenkkel koveti a lefékezd motort. Raadasul a mikrofonhibardl is kideriil, hogy
pusztan fikci6, hiszen amint arra Comolli fent emlitett eldaddsdban ramutat, a jelenetrdl
latszik, hogy tobb beallitasban vették fel, tehat nyilvan lett volna id6 megjavitani a mikrofont,
ha akartak volna. Szerinte ennek célja a néz0 ,kiszolgaltatott” helyzetének tudatositdsa, annak

hangstlyozasa, hogy a nézd sajat helyérél nem iranyithat, nem lathat és nem hallhat mindent.

Nyilvanval6, hogy ezen eszkozok révén Kiarostami vizudlis szinten is megjeleniti
dokumentumfilmnek és fikcionak azt a keveredését, ami az egész projektet jellemzi. Hiszen a
Close-up-ban egy valdban megesett torténet valodi szerepldi jatsszdk el — iddnként
fikcionalizalt formaban — az események rekonstrukcidjat. Vagyis a forgatdskor mar nem

¢lesben zajlanak a dolgok — amint erre Kiarostami fel is hivja a figyelmet a targyalds végén,
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amikor megkérdezi Sabziant6l, hogy most elégedett-e, hogy vagyainak megfeleléen egy
filmben sajat szerepét jdtszhatta el. Mindez egy olyan érdekes kérdéskort vet fel, amit
leginkabb talan Danto filmrdl irott tanulményénak a segitségével lehet megvilagitani. Amikor
a film és a szindarab kozti kiillonbségeket elemzi, kitéroként foglalkozik Reynaud
festményével, amely Mrs. Giddons-t tragikus muzsaként abrazolja. Azt allitja, hogy mivel
Mrs. Giddons hires szinésznd volt, ezért a festmény dokumentumértékiinek tekintendd, hiszen
elsdsorban Mrs. Giddonsrél, és nem a tragikus muzsardl szol. Vagyis — irja Danto — Reynaud
itt motivumként hasznalja Mrs. Giddons-t. Ha ugyanis 6 nem lett volna hires, akkor pusztan
modell lenne, és a tragikus muzséra figyelnénk, teljesen fliggetleniil attol, hogy kin keresztiil
jelenik meg. ,,Minden reprezentdcionak tehat — allitja — megvan a lehetdsége arra, hogy
targyait motivumokként kezelje, és akkor dokumentumrol beszéliink, vagy modellként, és
akkor a reprezentacio anagogikusnak tekintendd.”*** Kiarostami filmje esetében tehat
felvetddik a kérdés, hogy modellként vagy motivumként jelenik-e meg a csald és az Osszes

tobbi szerepld — érzésem szerint a kettd valtogatasarol van szo.

4.4 Hiteles masolat

A Hiteles masolattal kapcsolatban mar felvetettiik, hogy nem képvisel akkora torést a
koncepcioban, mint amekkora valtozds a produkcid szintjén megfigyelhetdé (eurdpai
koprodukcié nyugati sztdrokkal), ugyanakkor el kell mondani — és ez szerintem Kiarostami
javara irand6 — hogy mégsem teljesen ugyanazt folytatta, amit otthon elkezdett. Az 1j
probléma itt ugyanis maganak a masolatnak a kérdéskore, ami irdni filmjeiben egyaltalan nem
jelenik meg, ugyanis ez se az irdni tarsadalomképben se az abrazolasi tradicioban nem jelent
kozponti problémdt, mig az individualitashoz ko&tddden az eredetiség kultusza nyugaton
rendkiviil erés. Ennek oka a muzulméan vallas eldirasaiban keresendd, amelynek egyik
legfontosabb jellemzdje, hogy nem csak hittel kapcsolatos kérdésekkel foglalkozik, hanem
mivel ,,egyének kozdsségét is implikalja, sajatos tarsadalmi modellt kindl fel mind gazdasagi,

»25 A figurativ abrazolas tilalmat nyilvan a

mind politikai és igazsagszolgaltatasi sikon
balvanyimadastol valo félelem motivalta, valamint az az elgondoléas, hogy a teremtés csak
Isten joga, a festd nem probalhat meg versenyre kelni vele a valdoshoz hasonlitdé dolgok

létrehozéasaban. Ennek érdekében konvencionalizalt és konceptualizalt abrazoldsmod jott

24 Danto, Arthur: Moving Pictures. 10. o.

25 Shams, Sussan: Le cinéma d'Abbas Kiarostami. Un voyage vers I"Orient mystique. 15. o.
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1étre, ahol a modell nélkiil késziilt arcok minden individualitast nélkiiloznek, igy ,,a festo altal
rajzolt emberek nem valamely 'kiils6 latas' eredményeként létrejott, egy ember fizikai
megjelenésén alapuld képei, hanem egy ember 'belsd latas' révén percipialt fogalma™*®.
Eppen ezért a hasonlésag, a masolat problémaja fel sem meriil az irani abrazolasokban és
azok mindennapi hasznalataban, az emberek nem a fizikai hasonlosag miatt készitenek és
néznek képeket. Ennek a kérdéskornek csupan egyetlen, mellékszalon futdé nyomat fedeztem
fel Kiarostami korai irani filmjeiben. Az Es az élet megy tovabban a rendezd mar egyediil van,
ugyanis fiat a focimeccset néz6knél hagyta, és ahogy az uton kanyarog, eljut ahhoz a fiatal
férfihoz, aki éppen az antennat szereli. Az el6z0 film plakatjat eloszedve kérdezi meg téle is,
hogy ismeri-e a képen lathato gyereket, és tud-e valamit rola. A férfi azonnal felismeri, tudja a
nevét is, majd azt mondja, hogy alig 6t perce ment erre, egy kalyhat cipelt a baratjaval,
autoval kdnnyen utol lehet érni. A rendezd még egyszer rakérdez, hogy biztos rola van-e szo,
majd a megerdsités utdn gazt ad. Utol is éri a gyerekeket, akik persze nem azok, akiket
keresett. Ebben az apré epizddban nem tudok mast latni, mint a nyugatitdl eltérd
képkoncepcié mondhatni természetes miikodését. Az antennat szereld férfi a film cime és
tipikus beallitdsa alapjan felismeri, hogy kirdl van sz6 (ilyen kis faluban a forgatas nagy
esemény lehetett), viszont a képet nem fizikai hasonlosag beazonositisara hasznalja. A
muzulmén képi tradicioban még az ismert torténelmi személyiségek kiils6 megjelenését is a
belsd tulajdonsagok hatarozzak meg, a roluk valo tudéas alapjan ruhazzdk fel képeiket a
batorsag, gybzelem vagy éppen gydvasag, vereség konvencionalizalt jegyeivel. A rendezd
beszélgetdtarsa tehat pusztan olvassa a képet és nem fordit figyelmet a valosaggal valo fizikai
hasonlosag ,,Iényegtelen” kérdéseire — igy aztdn konnyedén bok ra a legkdzelebbi, nagyjabol
hasonl6 koru és testalkatu gyerekre (figyelmen kiviil hagyva még azt is, hogy a forgatds ota
eltelt 6t év).

Ezzel szemben a nyugati képkészités szamara alapvetd kérdés a valdsag képi
masolatanak hitelessége, igy a vizualis problémakra rendkiviil érzékeny Kiarostami ezt teszi
meg elsd nyugati filmjének témajaul. A szerepldk identitadsvaltozdsiban a feliiletes szemléld a
korabbi filmekben mar megjelend valtast azonosithatja, mondvan, hogy ez nem sokban
kiilonbozik attél, amikor a falvak lakosaibol toborzott amatdr szinészek eljatsszak filmbeli
szerepeiket a kamera el6tt. Azonban ugy vélem, itt teljesen més dologrol van szo, ugyanis a
valtasra végig nem kapunk semmilyen hihetd, realisztikus magyarazatot, ¢s maguk a

szereplok sem tematizaljdk semmilyen forméaban a valtozéast. A masolat tokéletesnek tlinik,

26 Uo. 45. o.
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nincs repedés a felszinen, rdadasul a filmet létrehozo szerkezet leleplezésére sem kertil sor.
Ezt azért tartom nagyon fontosnak, mert a filmrél irodott (magyar) kritikak*’ jo része
tipikusan onreflexiv, modernista filmként irja le a Hiteles masolatot, mikozben szerintem errdl
egyaltalan nincs sz6. Az onreflexionak azon az evidens modon, ahogy mondjuk A cseresznye
izében, a Close-up-ban vagy éppen a Koker trilogia masodik és harmadik darabjaban
lathatjuk, itt nyoma sincs. Az irani rendezd szerint a vilag abrazolasaban dontd szerepet jatszo
megfigyeld tekintet tudatositdsdnak nincs tétje az ezt mar millidszor tematizald Nyugaton.

Miel6tt azonban a masolat kérdésére térnénk, fontos megemliteni egy masik
kérdéskort, ami Iranban késziilt filmjeihez képest ugyancsak kiilonbséget jelent. A Hiteles
masolat parbeszédeiben ¢€s a kialakul6 szitudcidkban kdzponti kérdésként jelenik meg valdsag
és miivészet, élet és abrazolas szétvalasztasa. Erdekes modon mig az irdni szereplSk éppen
arra nem képesek, hogy a valdsdgot a fikciotdl elvalasszdk, hogy civil életiik
viszonyrendszerét kikapcsoljak a film/forgatas idejére (lasd az Olajfikon dt amatér
szerepldit), addig a nyugatiak tobbszor a mellett érvelnek, hogy a fikcid és az abrazolas
kiilonb6z6 formainak mennyire nincs koziik a valosaghoz. Elsé korben James, az ird beszél
arrol, hogy bar az eredetiekrdl és a masolatokrdl irt konyvet, az antikvitasokat mennyire tavol
tartja mindennapi €letkdrnyezetétdl; aztan a Binoche altal jatszott N6 mondja a viccet hallva,
hogy ez csupan egy vicc, nincs benne semmilyen tanulsdg, majd ugyancsak 6 vagja a
felelotlen, csak a pillanatnak ¢él6 gyerek védelmére keld James fejéhez, hogy ezek az
okoskodasok mind jok egy konyvbe, de semmi koziik a valésaghoz. Kiarostami remekiil latta
meg azt a mivészettel kapcsolatos nyugati felfogast, amelyet Gadamer esztétikai tudat
absztrakcidjanak nevezett, és amelyrdl azt allitotta, hogy lényege az az altalanossa valo
meggy6zddés, hogy a miivészet, illetve altaldban a ,,szellemtudomanyok” nem rendelkeznek
olyan megismerd erével, mint mondjuk a természettudomanyok, igy a valosagtol, élettdl
elkiilonitve, absztrahalva, pusztan az izléshez kothetd esztétikai szempontok alapjan kell

t.2% Ugy érzem, hogy az irani rendezd valamelyest birdlja ezt a megkozelitést,

kezelni 6ke
hiszen a Hiteles mdasolat egész koncepcidja azon alapszik, hogy a miivészettel, dbrazoldssal
kapcsolatos elméleti vonatkozdsok mennyire alkalmazhatoak a valo életre (parkapcsolatokra,
érzelmekre). Kiilondsen gondos vizualis megfogalmazasa ennek az ,,ars poeticanak™ az a kép,

amelyen James lathato a N6 régiségboltjaban kiilonb6zé kétes értékii antikizald szobrok
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Lasd példaul: Nagy V. Gerg6: Idegen hazaspar. Hiteles mdsolat. In: Revizor. 2011.01.05.
http://www.revizoronline.com/article.php?id=2954 let6ltve 2012.09.14. vagy Fay Miklos: Paneurdp
szépelgés. In Népszabadsag. 2011. januar 12. http:/nol.huw/kult/paneurop_szepelges letdltve: 2012.09.14.
8 Gadamer, Hans-Georg: Igazsdg és mdédszer. Budapest: Gondolat. 1984. 76-87. o.
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kozott, balra tole pedig egy tiikkdrben, mint egy megkérddjelezheté mindségli festményen, a
vele szemben allo6 Binoche alakja tiinik fel. Ezen a képen egyszerre, egyiitt, egylényegilien
jelenik meg eredeti (az ember) ¢€s masolat (a szobrok), illetve élet/valosdg és annak
abrazolasa. A kut kozepén allo6 szobor esetében sem annak miivészi mindsége ¢és
mivészettorténeti jelentésége szamit, hanem az, hogy vajon képes-e valamit felfedni egy
emberi gesztussal (a n6 a férfi erds vallara hajtja a fejét) kapcsolatosan, vagyis alkalmas-e a

mialkotas a vildg megismerésére, vagy sem.

Egy képen élet és abrazolas.

Eredeti és masolat problémdja rendkiviil sokrétli és tobb szinten értelmezhetd —
ezeknek rendszerét a Kiarostami filmben Tarnay Ldaszl6 azonositja be remek

tanulmanyéaban®*’

. Bar az irés célja elsésorban az 0j médiumok altal Iétrehozott masolat és
szimulacio helyzetének tisztdzdsa, a pusztan a klasszikus eredeti/masolat koncepciok
megjelenési helyeként, példaként hasznalt Hiteles masolat abrazolaselméleti kérdéseinek
megértéséhez is hozzasegit. Tarnay szerint Kiarostami a filmben a reprodukélhatosadg négy
hasznalatat kinalja: 1. a leszdrmazas kauzalitdsa azon a gondolaton alapszik, hogy minden
masolas egy minta atorokitése (lasd a DNS esetét), de mivel a minta benne van a masolatban
is, a masolat egyenértékli az eredetivel. 2. a formalis hasonlosagra épité masolat esetében nem
csak a mintat tartalmazza a méasolat, hanem perceptudlisan is hasonld, mint ahogy az a
filmben a Dévid szobor téren all6 masolata és a muzeumbeli eredeti kozott fennall. 3. a
performativitas (a cselekvés) azért fontos, mert ,,a masolat hitelességéhez az is kell, hogy az
emberi cselekvés targya legyen”. 4. a mimikri-utdnzas pedig akkor jon létre, ha az elsd két

tipustt mésolatot a harmadik tipusra alkalmazzuk, ebbdl lesz a szerepjatszas. ,,A szerepjatszas

— irja, és ez fontos lesz a film szempontjabol — az adott cselekvést egy mintdhoz koti, abbol

9 Tarnay Laszlo: Az eredeti eszméje és az uij médiumok. Kiarostami: Hiteles masolat cimii filmje alapjan. In:
Apertara. 2011 tavasz. http://apertura.hu/2011/tavasz/tarnay
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szarmaztatja. Ez esetben viszont a viselkedés formalis hasonlésdganak kozelrdl sem kell
annyira erdsnek lennie, mint a masolt miitargy esetében. A minta nem az identikus replikéaciot
hordozza, sokkal inkabb az atalakulds, varidlodas lehetdségét. Az emberi cselekvések a
kultira és a hagyomany alapelemei, s a 1ényegiik, hogy az adott mintat tobbé-kevésbé Orzik
meg, vagyis utat engednek az 0jitdsnak, az improvizacionak.”

Kiarostami masolattal kapcsolatos meglatasainak tovabbi fontos pontjaként emliti
Tarnay azt, amit a filmben James fogalmaz meg, vagyis hogy a masolat kérdése nem csak
abrazolasok kozott, hanem az eredeti dologgal kapcsolatosan is felvetddik, igy az eredeti
Mona Lisa is csupan masolatnak tekintheté Gioconda asszonyhoz képest. Amint Tarnay meg
is allapitja, az irani filmes mar magét az abrazolast is masolatnak tekinti, a hiis-vér vonasok
ujra-megjelenitésének. Ez pedig talan annak koszonhetd, tessziik hozza, hogy Kiarostami egy
olyan &brazolaskultirabol jon, ahol a képek (mondjuk a vele kapcsolatosan oly sokat
emlegetett perzsa miniatirdk) nem a valdsag perceptudlis hasonlosdgara épitd masolasan
alapulnak, tehat szamara egy Mona Lisa tipusi mii csakis masolat lehet. Es ettdl a ponttol
kezdve Kiarostaminak az eredeti és a masolat kérdése mar messze nem egy abrazolaselméleti
vagy milvészettorténeti probléma, hiszen szerinte — ahogy Tarnay irja - ,,a lathaté hasonlosag
elegendé ahhoz, hogy a masolat betdltse mindazt a funkcidt, amit az eredeti tdlthet(ne) be.”
Ugy tiinik, a masolat az 6 meglatisdban nem pusztan egy targy, hanem egy viselkedés, attitiid,
a targy hasznélata: a masolat (vagy az eredeti) akként vald haszndlata teszi a tdrgyat mésolatta
(mint ahogy a gyerek a téren 4llo David szobrot eredetiként csodalja).

Bar a masolat masolatként vagy eredetiként val6 hasznalata, a viselkedés is magyarazé
ereji a kérdéskorrel kapcsolatban, megérzésem szerint a Kiarostami filmben ezt a
megkozelitést inkabb a tekintet révén érdemes értelmezni — rdadasul ez lehetdvé teszi, hogy
megteremtsiik a kapcsolatot Kiarostami korabbi munkaival, és hogy vizudlis alapokra (a
konkrét filmkép konstrukcidjara és percepciojara) helyezziik Tarnay elsOsorban textudlis
elemzését.

A tekintet probléméja — nem véletleniil forgott a reneszénsz sziil6hazdjanak szamito
Toszkandban — a Hiteles masolatban kimondatlanul a perspektiva feldl tematizalodik. Ennek
legegyértelmiibb megnyilvanulasa, és talan az egész film egyik kulcsmomentuma az, mikor
James a kisvaroska terén alldogdlva egy francia parra lesz figyelmes, amelynek férfitagja
meglehetdsen ingeriilten és hangosan vitatkozik a vele szemben all6 ndvel. Csupan néhany
pillanat mulva, mikor tovabblépnek, deriil ki, hogy a férfi telefonon beszélt, és nem parjaval

vitatkozott. Mindennapi perceptudlis tapasztalatunk az egymast kitakar6 dolgok latvanya,
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amelyek a perspektivikus képalkotasnak is fontos részét képezik, 1évén hogy a képalkoto
tekintetet a tér egyetlen pontjan (az enyészponton) helyezi el. A reneszansz individualista
vilagképe tobbek kozt ebben, a maga korlatozottsagaban is egyedi tekintet 1étjogosultsdganak
nyilvanvalova tételében érhetd tetten, és ez az, ami akar még a 20. szazadi
mivészetértelmezést is athatja. James valamivel korabban arrdl gy6zkddte a N6t, hogy nem
pusztan a targy szamit, hanem legalabb annyira fontos a rd vetett tekintet — ezért tudnak
mialkotasok lenni a kiallitotérbe keriilé kolasdobozok, ezért tudjak évszdzadokig eredetinek
tekinteni a masolatot a mizeumban, és ezért képes gyonyorli dallamnak vélni a N6 huga
esetlen és lusta férjének dadogasat. (Itt is megfigyelhetd valosag és miivészet fentebb emlitett
egyenranguként kezelése.)

A film kozponti dramaturgiai fordulataval (az ir6 és a régiségkereskedénd elsd
talalkozasanak atforduldsa 15 éves hazassagi évforduldba) kapcsolatosan tehat nem torténik
mas, mint hogy Kiarostami komolyan veszi a nyugati vilag- és miiértelmezést: ha valoban a
dologra vetett tekintet az elsddleges, ha a bennem a dologrol kialakult kép mindent feliilirni
képes, akkor bizony a k&vézd tulajdonosndjének meglatdsa képes atformalni a valdsagot.
Vagyis nem az a kérdés, hogy itt masolatrdl (egy viselkedés masolatardl) van-e szo, vagy
igazabol ez az eredeti viszony kozottik (és az ir6-olvasd viszony volt a szinjaték), hanem az,
hogy ez a pillanatnyi, a kavézo tulajdonosndje altal inspiralt kép meg tud-e mutatni valamit az
abrazolt dologgal (egy hézasdggal) kapcsolatosan. Ahogy a James-t megihletd gyerek
esetében, aki a David szobor masolatat eredetiként csodalta, ha a mésolat betolti szerepét (ez a
Tarnay altal funkcionalis hasonlosagnak nevezett funkcio™").

A tekintetek firtatdsa azonban ezzel nem ér véget, Kiarostami ugyanis el6z6 filmjeibol
ismert megoldasokat megidézve kezdi el behozni a konstrukcioba a mi tekintetiink kérdését is.
A dramaturgiai fordulatot hozé kavézos jelenet elsd felében James és a NO egymassal
szemben iilnek le, a kamera azonban e tipikus szitudciot meglehetésen szokatlanul veszi fel:
beallitas-ellenbeallitds parokat latunk, de a kamera minden alkalommal szinte az éppen nem
latszo partner helyén iil, a szerepldk Ugy néznek egymasra, hogy a tekintetiik ,,sirolja” a
kamerat. A folytatdsban pedig, mikor James kimegy telefondlni, ez a helyzet tovabb
radikalizalodik, mivel Binoche, mikozben az idds asszonnyal beszélget, egyenesen rank, a
kameraba néz. Ezt a gondolatmenetet folytatja Kiarostami a tiikr6k tobbszori hasznalataval.

Els6ként a vendéglds jelenet kozben Binoche kimegy a mosddba megigazitani a hajat,

0" Ugyanerr6l beszél Gombrich is a vesszéparipa példdjan keresztiil: V6: Gombrich, Ernst H.: Elmélkedés egy
vesszépariparol, avagy a miivészi forma gyokerei. In: Horanyi Ozséb (szerk.): A sokarcu kép. Valogatott
tanlmanyok a képek logikajarol. Budapest: Typotex. 2003. 23-40. o.
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kirazsozni a szajat, és ekkor a Szelek szarnydn borotvalkozos jelenetébdl mar ismert beallitast
ismétli meg Kiarostami: az egyenesen a szemiinkbe nézd nét a tiikor helyérdl latjuk, dm
anélkiil, hogy a tiikrot (a korabbi filmmel ellentétben) kiviilrdl is latnank, Az igazén érdekes
azonban az, hogy néhany perc mulva, a veszekedés utan, melynek soran Binoche letépi
fiilbevaloit, és melynek végén James ingeriilten otthagyja, a NG, észrevéve a kertben mulatozé
nasznépet, ugy dont, hogy jra megigazitja a hajat, €s visszateszi a fiilbevalokat. Azonban itt
mar nem a mosddban van, itt nincs tiikor, igy ,,jobb hijan”, megint csak kozvetleniil rank
nézve, a kamera lencséjét hasznalja tiikornek. A tiikkrokkel valé jaték még ezzel sem ér véget,
az utolsd jelenetben a naszéjszakas hotel szobdjanak fiirddjébe ezuttal James megy be egy
pillanatra, mi pedig ugyancsak a tiikdrbél nézve figyeljiik ahogy rendbe szedi vonasait . Ugy
tinik, hogy a szerepvaltastdl kezdddden Kiarostami egyre hangsulyosabban probalja
megteremteni a filmben a nézdi tekintet helyét, igy tolva el a hangstlyt az eredeti/mésolat
esztétikai €s miivészettorténeti jellegli targyalasatol a személyes sik felé. Az, hogy elsdsorban
tikkrok helyén (vagy tiikornek hasznalva) tudunk jelen lenni a torténetben, azt jelzi, hogy a
szerepldk (és vellik egyiitt Kiarostami) arra hasznalnak benniinket, hogy a rajuk esd kiilsd
tekintetrdl tudjanak meg valamit: a tiikor ugye arra jo, hogy megtudjuk, milyennek latnak
minek kiviilr6l mésok. Vagyis ha a film els6 felében az deriilt ki, hogy mind a miialkotasok,
mind az emberek (a dadogds férj) esetében a dolog értékét elsdsorban a ra esd tekintet adja
meg, akkor a sajat bajukkal elfoglalt és a masik szempontjat atvenni képtelen (ezt James
szemére is veti a Nonek), kissé 6nzd szereplok arra lesznek kivancsiak, hogy miképpen latjuk
mi 6ket. Megérzésem szerint a film masodik felében egyre tobbszor tikkdrbe bamulo szerepldk

a mi roluk alkotott itéletiinket firtatjak.

A téren voltak, a David szeborndl, és...

1. A kavézds parbeszéd: Binoche hajszalnyira 2. James visszanéz.
néz el a kamera mellett James-re.
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Nem olyan rossz az életlink, ha csakdalira
lehet panaszunk...

3. Migl ames kint telefondl, a tdle jobbra all6 4. A vendéglé mosdojaban Binoche csinositja
asszonnyal beszélgetve a N6 egyenesen a magat, mi a tiikor helyérol nézziik.
szemiinkbe néz.

v ’
5. James tavozott, a vendégloben mas hijan a 6. Az utolsé jelenetben végiil James is a tiikor
kamera (lencséje) valik tiikorré a fiillbevald  el6tt.
visszahelyezésekor.

Mindezzel a film vizualis triikkjei még nem érnek véget. Az utolso jelenetben James
nézegeti magat a tilkorben, majd kimegy a flird6bdl, mi viszont ugyanott maradunk, szemben
vellink a nyilvanvaléan az Alberti képkoncepcidjara utald vildgra nyitott ablakkal. Ekkor
indul el a vége focim, azonban a stablista nem az egész képre Uszik ra, hanem csak az
ablakkereten beliil kap helyet. Ezaltal viszont alapvetden valtozik meg a kép statusa: az
ellenfény miatt a férfi tdvoztaval az ablak koril semmi sem latszik, az ablakon tali vilag
viszont a felirat révén puszta képpé valik. Vagyis a kereten beliill immar nem a toszkan
kisvaros valdsaga, hanem annak egy (fotografikus, filmes) képe, reprodukcidja lesz lathato, és
ez azért fontos, mert ha ablaknak (vagy transzparens képnek) tekintem, akkor a lathaté
valosag érdekel (mint a kutbeli szoborban a gesztus), ha viszont kép, akkor a valdsagtol

crer

igy tapad tehat egymasra a Hiteles mdsolatban élet és miivészet, valdosag és annak masolata.
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emblier Stefano PICCIARELLI
INA

A Hiteles masolat végefécime az
(ablak)kereten beliil marado stablistaval.

A fenti elemzések célja az volt, hogy igazoljadk azt a dolgozat egyik korabbi
fejezetében megfogalmazott hipotézist, miszerint Kiarostami a filmképet alapvetéen a
rendezdi, a vilagot megfigyeld €s azt kozvetitd képkészitdi tekintet megjelenitésének tekinti,
hogy talan mindennél fontosabb szamdra tudatositani, hogy a filmen egy latas valik lathatova.
A tekintet vilagba agyazottsdganak hangstlyozasaval pedig arrél probdl meggydzni, hogy
nincs objektiv, a valésagot valamilyen altalanos érvényi igazsag szempontjabdl bemutatod
abrazolds. Annal is kiilonlegesebb ez nala, hogy mindezt kilencvenes években késziilt
filmjeiben mellbevagdan hiteles(nek tlind) jelenetekben valdsitia meg, amelyeknek
realisztikussaga ¢és érzelmi involvalo hatasa a filmet létrehozo szerkezet leleplezése ellenére
sem szlinik meg. A kétezres években sziiletett munkai, melyeknek elemzésére e helyiitt
helysziike miatt nem kertilt sor, egyszerre folytatjak és gondoljak tovabb ezt a megkozelitést.
Legtjabb kalandozésai (Toszkénaba illetve idén Japanba) pedig azt mutatjdk meg, hogy
milyen mélyen ra 14t és milyen érzékenyen képes reagdlni mas kulturdk vilagképével és

képvilagaval kapcsolatos alapvetd problémakra.
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5 ROY ANDERSSON, A MOZI BRECHT-JE ES BECKETT-JE

Onzés, részvétlenség, passzivitds és indifferencia jellemzi tarsadalmunkat Roy Andersson
kesert, kilatastalan itélete szerint. Mindezt pedig belengi a mentegetdzés diskurzusa, amelyet
oly jol megtanultunk, és amely lehetdve teszi szamunkra, hogy mindig, minden helyzetben €s
mindenki el6tt igazoljuk Onmagunkat, ¢letmoédunkat és értékrendiinket. A kiilonc,
struktarakon kiviil all6, jobb hijan 6nmaga szdmara sajat intézményt teremtd svéd rendezd
hosszu, tobb mint négy évtizedes palyaja alatt eldszor letisztitotta magadban mondanivalojat,
majd olyan formanyelvet dolgozott ki ennek dbrazolasara, amelynek kdszonhetden elsésorban

nem szereploi, hanem nézoi kertilnek a vadlottak padjara.

Val6szintileg dobogon végezne a minden iddk legkegyetlenebb filmjeleneteinek
versenyében Andersson 1991-es rovidfilmjének (Dicsdség vilaga; Harligt ar jorden) elsd
beallitasa. Egy nagy lres parkolonak tiind téren a torténéseket érdeklodés nélkiill bamulo
mindennapi emberek szeme el6tt meztelen férfiakat, ndket és gyerekeket tuszkolnak egy
teherautd rakterébe, majd pedig egy specidlisan erre a célra kialakitott csé segitségével a
kipufogdgazt bevezetik oda. A kamion elindul, és a tovabbra is szenvteleniil dcsorgo tarsasag
szeme lattara jo eréseket gazolva kordz a hattérben. A szemtanuk koézponti figuraja — késébb
kideriil, 6 a film fOszerepldje —, egy vézna, kopaszodd, esetlen férfi, mindekdzben kétszer is
hatrafordul, és rank néz. Nem nehéz megfejteni a jelenet iizenetét: ne higgyiik, hogy mi,
filmet nézdk jobbak vagyunk a filmbeli nézoknél, se egyik, se masik nem tesz semmit®'. Az,
amit ebben a vérfagyasztd jelentben latunk, Iényegében kvintesszencidja Andersson egész

¢letmiivén végightizodd gondolkoddsmodjanak és az abbol kindvo formanyelvnek is.

5.1 A svéd visszanéz

Vilaganak kiilonlegessége végeredményben két alapvetd, a filmszerli nézdi élmény alapjat
biztositod filmes konvencid tudatos felszamolasan alapszik. A svéd rendezd megkdzelitésének
célja, hogy megsziintesse a nézot észre nem vevo, levegdnek tekintd ,,szinjatékot”, ezért

egyrészt felhagy a jelenetek planokra daraboldsaval, a kozelik és tavolik nézésiranyoknak

31 Ajelenet részletesebb elemzését 14sd: Brunow, Daniel: The language of the complex image: Roy

Andersson’s political aesthetics. In: Journal of Scandinavian Cinema 1: 1, 2010. 83-86. o.
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megfeleld valtogatdsaval, masrészt gyakran nézeti szerepldivel kozvetleniil a kamerat és
ezaltal a nézot.

Rengeteg elemzés sziiletett a filmelméletben (els@sorban a pszichoanalitikus vonalon)
arra vonatkozoan, hogy a filmnézés varazsa annak kdszonhetd, hogy a mozi apparatusa képes
megvalositani, megismételni a kukkolas helyzetét, és a voyeur szitudcid létrehozasa révén
fenntartani a megismerés és a vagy izgalmat a nézében. Amint ezt példaul Christian Metz és
Laura Mulvey (eme irdnyzat talan legismertebb képviselSi kifejtik**) az a tény, hogy a
szinészek (és persze a rendez0, az operatdr), bar tudnak arrol, hogy nézik dket, ugy tesznek,
mintha a nézék nem léteznének, azt a biztonsagot teremtik meg szdmunkra, ami a valodi
kukkolasbol mindig hianyzik. A moziban sosem kell félniink attdl, hogy amugy szégyenteljes
tevékenységiink leleplezddik. A mozgokép tehat — amint azt a korabbi fejezetekben targyaltuk
— altaldban felkelti a mindig lathatd megfigyeld élményét a nézdben, azonban a filmek
tulnyom6 tobbségében pont arra tesz kisérletet, hogy ezen tapasztalat alol magat a nézot
kivonja. A narrativ filmkészités egyik legrégebbi és legritkdbban (csupan miivész- és kisérleti
filmekben) megszegett tabuja a kamerdba nézés: a szinészek, pont azért, hogy a nézdk
szamara meghagyjak az elrejtettség élményét, soha nem néznek rajuk. Ahogy a hagyomanyos
szinhdzban a szinészek eljatsszak az un. ,,negyedik fal” illuzidjat — vagyis ugy tesznek, mintha
a szinpadon létrehozott teret a nézdk felé is egy fal hatarolnd — ugyanugy a moziban is
megszabaditjak a nézdket attol a kényelmetlenségtdl, hogy a mindig lathato 14t6 tapasztalatat
magukra vonatkoztassak.

A szégyen itt a kulcssz6. Tarja Laine Shame and Desire: emotion, intersubjectivity,
cinema cimli konyvében arra keresi a valaszt, hogy a modern miivészfilmben mar
megszokotta valt onreflexivités, az, hogy a film mégis vissza tud nézni rank, miképpen jelenik
meg a kortars filmmiivészetben. Arra hivja fel a figyelmet, hogy olyan rendezdk, mint Roy
Andersson ¢s Michael Haneke (a vele valo kapcsolatrol még lesz sz6 a késdbbiekben) arra
kényszeritik a nézdt, hogy elhagyja a biztonsagos kukkold poziciojat azaltal, hogy tudatositjak
benne a vaszonhoz vald viszonyat.”® A kortars film (és kiilonosen e két rendezd) ilyen iranyu
stratégiai abban kiillonbéznek a modernista filmben ismerttél, hogy céljuk nem belterjes, nem
csupan az abrazolds, az elbeszélés megkonstrudltsaganak hangsulyozasara torekszenek. A
nézO1 pozicid tudatositdsaval mindketten olyan érzelmeket probdlnak nézdikbol kivaltani,

amelyek moralis kovetkeztetésekre sarkallhatjdk Oket. A nézés nem abbahagyéasa miatt érzett

22 Lasd Metz, Christian: 4 képzeletbeli jelentd. In: Filmtudomanyi Szemle. 1981/2. 5-103. o. illetve Mulvey,
Laura: A vizudlis élvezet és az elbeszéld film. In: Metropolis, 2000/4. 12-23.
23 Laine, Tarja: Shame and Desire: emotion, intersubjectivity, cinema. Brussles: P1E Peter Lang SA. 2007.
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iszonyodasra, szégyenre és blintudatra kovetkezd reflexi6 nem a filmre, a mozira vagy az
abrazolasra, hanem a nézd vilagban elfoglalt helyére, viselkedésére, attitlidjére &s
értékrendjére kell(ene) vonatkozzon.

Sartre az én interszubjektiv dimenzidjara hivja fel a figyelmet, mikor arrdl beszél,
hogy a szubjektum olyannyira 0sszekoti magat a Masikkal, hogy az egyenesen az én részévé
valik. A szubjektum nem csak 6nmaga, hanem a Masik kiilsd, r4 iranyulo tekintete alapjan is
meghatdrozza Onmagat, viselkedésilinket nem csak sajat elképzeléseink befolyasoljak, hanem
az is, hogy miképpen latnak benniinket masok. Ez pedig dsszekapcsolhatdé Sobchack sokszor
idézett koncepcidjaval a latas, a megfigyeld lathatova tételérdl. Tarja Laine azonban arra hivja
fel a figyelmet, hogy mig a hagyomanyos elbesz¢lo film ezt az élményt csak a szerepldk
egymashoz vald viszonydban jeleniti meg, a kortars filmben ,,a tekintet targydnak és
objektumanak a stitusza felcserélhetdnek bizonyul: a filmbeli képek visszanéznek rank, és
arra kényszeritenek, hogy ujragondoljuk azt a mddot, ahogyan interszubjektiv viszonyaink
konstitualodnak.”** A voyeur szitudcidé vardzsa a hatalmi poziciéban all: a mindennapi
¢lethelyzettel ellentétben gy figyelhetek meg valakit, hogy kdzben én magam nem vagyok
lathato. Es persze a voyeur szamara a legnagyobb fenyegetés a Masik tekintete, ami révén én
mar nem csak egy megfigyeld szubjektum vagyok, hanem egyben mas megfigyelésének a

targya is. A Masik tekintetén keresztiil a szubjektum arra dobben ra, hogy immar nem

crer

e ey

kezdi érteni magat. Es ebben gyokerezik az emberi érzelmek egyik legfontosabbika, a
szégyen, ami talan minden mas érzelemnél jobban képes viselkedésiinket befolyasolni —
gondoljunk csak gyakori alkalmazasara a nevelésben, pedagdgiaban.

A Masiknak ez a targyiasito tekintete jelenik meg akkor, amikor ezekben a filmekben a
szereplOk egyenesen a szemiinkbe néznek, nekiink beszélnek. Ilyenkor a rendezd nem tesz
Andersson filmjei végeredményben ,,érthetetlenek” — hogy itt els6sorban nem a vésznon
lathatd szereplok sorsardl, gondolatairdl, véleményérdl, viselkedésérél van szo, hanem a
nézOiérol. Nem az a kérdés, hogy mi lesz Lassé-val vagy Uffé-val, hogy az alkoholista Olle
végiil tényleg eliildozi-e nagy meladk szerelmét, vagy hogy az utcan feltorlodott autok kozott

valoban Onmagukat ostorozé hivatalnokok jarnak-e fel s ald. Andersson filmjei a jolét

24 Uo. 29. 0.
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fasizmusarol szolnak: a szegényeket kizaro, hajléktalanokat az utcdirdl eltiintetd joléti
tarsadalom (6 foleg a skandinavra gondol) valojaban pont ezt, a Masik tekintetét tiinteti el. Ha
nem latok magam koriil Mésokat, akik mas poziciobol néznek ram és itélnek meg engem,
akkor nem kell kiviilr6l 6nmagamra tekintenem, nem kell szégyellnem magam, sét egyaltalan
nem kell oGnmagam helyzetére reflektalnom.

Altaldban nem szokas a filmmiivészet berkeiben maginak megkérdéjelezhetetlen
rangot kivivé Michael Hanekét a kevés filmjével meglehetdsen marginalisnak szamité Roy
Andersson-nal Osszekapcsolni, pedig megkdzelitésiik alapjaiban a vizudlis megvaldsitds
kiilonbségeinek ellenére nagyon sok a kozos pont. A néz6i pozicié tudatositdsaval Haneke is
sokat kisérletezett (ennek legkozérthetébb verzidja a Furcsa jaték filmvisszatekerése),
mindeddig legnagyszeriibb miivében azonban ezt tokélyre fejlesztette. A Rejtély (Caché,
2005) soran végig azzal jatszik, hogy semmilyen modon nem jelzi a kiilonbséget a film
elbeszélésének a képe és a filmen beliili filmfelvételek (a soha meg nem ismert leselkedd,
voyeur videdi, tévémiisor képei, stb.) kozott. Minden egyes alkalommal, mikor a becsapassal
szembesiiliink (példdul valaki ledllitja vagy visszatekeri az addig a filmbeli valosag képének
vélt felvételt), azzal szembesiiliink, hogy minden kép valaki dltal ldtott kép. Igy aztan a film
6 kérdése nem az lesz — mint a konvencionalis esetekben — hogy mit latunk, hanem hogy ki
latja. Es nem meglepd modon a Rejtély sem ad megoldast a felvetett rejtélyre, a vésznon
lathatd kérdésekre a vasznon nincs valasz — mindannyiunknak magunkban kell azt keresniink.
Vagyis Hanekének még szemre sincs sziiksége ahhoz, hogy a kép visszanézzen.

Egyébként a svédnek sincs sziiksége ra. Ugyanez torténik ugyanis, csak mas eszk6zok
segitségével Roy Andersson filmjeiben is. A mar emlitett, mondhatni sz4jbaragds megoldas
mellett (mikor a szerepld a Masik tekintetét sz6 szerint megjelenitve visszanéz rank)
munkdinak masik jellegzetessége a hosszu, egysnittes jelenet. Andersson egy fontos irdsdban
rendezOktdl szokatlan elméleti tajékozottsagrol téve tantibizonysagot Bazin-i alapokon elemzi
a hosszu beallitast, és azt nyilatkozza: ,,nem tudok indokot taldlni arra, hogy valamit tobb
képben kommunikaljak, ha azt egyben is lehetséges.”* Az egyetlen hosszl beéllitasnak még
egy fontos jellemzdje van néla, a nagytotal: a kép targyatol valo tavolsag ugyanis a helyszinen
kinalja fel a nézének. Tovabba Andersson azt allitja, hogy minél kozelebb megylink egy

dologhoz, annal kevésebbet tudunk meg réla, majd téle nem szokatlan ironidval fejti ki

25 Andersson, Roy: The Complex Image. In: Larsson, Mariah, Marklund, Anders (szerk.): Swedish Film: An
Introduction and a Reader. Lund: Nordic Academic Press. 2010. 275. o.
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fenntartasait ,,a szem a lélek tikre” jellegi megallapitdsokkal szemben, és felidézi az
Andaluziai kutya példajat, ahol egy kozeli kép révén képtelenek vagyunk egy doglott tehén
szemét megkiilonboztetni egy emberétdl.

Roy Andersson Bazin elképzeléseinek megfelelden hosszi, nagy térmélységgel
dolgozo beallitasai, amelyekben raadésul a szereplok gyakran kdzvetleniil a kameraba (vagyis
a szemiinkbe) néznek, Mitry szubjektiv kamerara vonatkoz6 gondolatai segitségével (is)
értelmezhetdk, hiszen a hagyomanyos narrativ filmben ha egy szerepld kozvetleniil a
kameréaba néz, akkor annak az az oka, hogy az eseményeket egy (madsik) szerepld szemével
latjuk. A szubjektiv kamerar6l viszont Mitry azt allitja, hogy csak abban az esetben
miikddoképes, ha egy korabban objektiv modon koriilirt és elhelyezett szerepld szemszogét
veszi fel. Ellenpéldaként 6 Robert Montgomery 1947-es Lady in the Lake (Asszony a toban)
cimil filmjét hozza, ahol végig szubjektiv kamerat hasznalnak, amelyik az egyik szerepld, a
nyomoz6 nézOpontjat testesiti meg végletes pontossidggal, de a fOszerepldt, e tekintet
tulajdonosat egy-két tiikrozédésen kiviil soha nem lathatjuk. Mitry ezt irja: ,,[A szubjektiv
kameranak] csak annyiban van értelme, amennyiben egy objektivan leirt és elhelyezett
szereplohoz kapcesolodik. Nem tudom figyelembe venni, 'amit Pierre lat' csak akkor, ha el6bb
lattam Pierre-t, és nem tudom osztani a nézdpontjat, csak ha képes vagyok azt valéban neki
tulajdonitani, az 6véként felismerni.”**

Ebbdl a szempontbol nézve tlinik igazédn radikalisnak és felkavaronak Andersson
koncepcidja. Azaltal, hogy kezdettdl fogva egy lathatatlanul a diegetikus térbe feltételezett
személy (legalabbis a tobbi, ra meredd szerepld révén) szemszogébol mutatja az eseményeket,
viszont ezt az illetdt nem mutatja meg, nem helyezi el, nem tehetiink mast, mint hogy
magunkat érezziik megszolitva a tekintetek révén. Ez a felemds (vagy objektivizalt)
szubjektiv kamera ugy miikodik, hogy minden vizudlis jellegzetességében hordozza a
hagyomanyos értelemben vett szubjektiv kamera tulajdonsagait, azonban nem illeszkedik
abba a dramaturgiai és képkomponalasi struktaraba, amely megfeleléen értelmezhetové teszi
azt. Igy ennek az lesz az eredménye, hogy a szubjektiv kamera egyik legfontosabb hatasat
nem ¢éri el. Mitry ugyanis azt irja, hogy az egyik fontos kovetkezménye a szubjektiv
kameréanak, hogy ,,semmilyen esetben sem ismerem fel benne sajdt testem képét. (...) Tehat
ahelyett, hogy azonosulnék vele, ezek a 'szubjektiv' képek még inkabb elvalasztanak tdle,

mivel elérik, hogy kifejezetten pontosan tudatositsam, hogy ezeket a sajatomként atérzett

256

Mitry, Jean: Esthétique et psychologie du cinéma. 289. o.
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benyomasokat nem én élem 4t.”*’ Andersson filmjeiben azonban nem jon létre ez a
tavolsagtartds, nem latom azt, aki mindezeket megéli, igy nem tehetek mast, minthogy
valoban sajatomként tudatositom ezeket a tapasztalatokat, és a sajat felelésségem kérdése
vetddik fel bennem. Még egy nagyon érdekes meglatasa van Mitrynek a szubjektiv kameraval
kapcsolatosan. Azt allitja, hogy igazan, teljes értelemben szubjektiv kamera csak az abrazolt
emlékek esetében lehetséges, ugyanis akkor valoban azt a viszonyulast 1atjuk megjelenni, ami
az emlékezdét az elmult dolgokhoz, eseményekhez koti. ,,Ebben az esetben ugyanis egy
személyes nézOpontot jelenit meg, és ezaltal [a szubjektiv kamera] egy konkrét
viselkedésében megragadott, jelenlévo 1étezohdz viszonyuld elmult realitas aktualizaciojaként
jelenik meg.”>®
Az Andersson altal kidolgozott formanyelvnek fontos jellemzdje, hogy a voyeur
szituacid megbontasa, a Masik tekintetének bekapcsoldsa szigortan csak a mozi apparatusban
miikddoképes. Azért johet szoba ez a kérdés, mert a Dicsoseg vilagat - tarsadalomkritikus
miivészvideok kozott — rendszeresen szoktak vetiteni galéridkban, miizeumokban is (2011-ben
a budapesti Trafo Galéridban is lathat6 volt). Meglepd tapasztalat volt, hogy a galéridban, ahol
a rogzitett nézdi pozicid, a filmképen kiviili minden egyéb hatas kizarasa nem valosul meg, a
filmnek tavolrél sem volt olyan erds hatdsa. A megmozduld, sétalgatd, a filmbe inkabb csak
belepillantd, mint azt végignézd latogatobol a ra szegezddd tekintet nem valt ki olyan
reakciot, mint a moziban, nincs meg hozza az a fokuszalt viszony, ami a szembesiilés erejét
adja. Bar a miivészmozik és egyéb alternativ filmvetitési helyek szamanak drasztikus
csOkkenésével egyre inkdbb csak a képzOmiivészeti galéridk teremtenek Ilehetdséget a
radikalisabb (mozi)filmek bemutatdsara, az 1) vetitési kontextus nem mindig megfeleld. Az
apparatus galéridkban torténd megvaltozasarol és annak hatdsairél a kovetkezo,

videomiivészettel foglalkozé fejezetben fogunk részletesebben besz€lni.

»7 Uo. 290. o.
2% Uo. 291. o. Mitry, Jean: Esthétique et psychologie du cinéma.



1. A kamionba zsufolt emberek hohérai
kozott a foszerepld nyiltan felénk fordul: meg
se probaljuk kivonni magunkat, kozéjiik
tartozunk!

This is my brother,...

3. Megrendezettségével tiintetd jelenet: a
fohds kihuzza testvérét a rajztabla mogiil,
hogy bemutathassa nekiink.

Tihere are many/people
who wantianiapartmentlikeithis,

2. Az ingatlanligynok kozvetleniil a
szemiinkbe nézve mondja el szocialisan
érzéketlen tarsadalomképét.
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4. A jelenetek kezdenek az abszurd fele
kozeliteni: a tehetséges gyerek homlokara
tetovalnak, majd mindenki rank néz.

5. A ,,bazin-i” mélységi kompozicid
iskolapéldaja: az eldtérben a szenvelgd f6hds
a cipOboltban, balra hatul viszont ott figyel a
kipufogofiisttol fekete teherauto.
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5.2 ,,Apénz nem minden”

Mindez a kiforrott filmnyelv — a komplex kép elmélete, ahogy azt maga Andersson nevezi —
azonban egyaltalan nem allt készen az elsd perctdl kezdve. Az életmii kiilonbdzd allomasait
figyelve jol kirajzolodik az a folyamat, amely sordn a fiatal film- majd reklamrendezd
beazonositotta a szdmara fontos tartalmi kérdéseket, majd évek hosszu kisérletezése soran
megtaladlta az ezt legprecizebben és a szandékainak leginkabb megfelelden kifejezni képes
formanyelvet.

Palyajat néhéany rovidfilm utan két, a késébbi Roy Anderssonra alig emlékeztetd
jatékfilmmel kezdte. Az Egy sved szerelmi torténet (En kdrlekshistoria, 1970) még
napjainkban is allitélag a skandinav tékak egyik toplistds darabja, mikdzben a kétezres
években késziilt — nyilvan sokkal ellentmondasosabb, radikalisabb munkdi — mar kozel sem
orvendenek ekkora népszeriiségnek. A film négydtode igazdbdl nem mas, mint tizenéves
kiskamaszok egyszeri szerelmi torténete, ahol a gondorszoke kissrac meg kell kiizdjon a
bandéhoz tartozéds és a szerelmi viszony Osszeegyeztethetetlenségével, majd pedig aranyos
jelenetek sordn a szokésos huzd meg-ereszd meg jatékot tizve elindul a masik (nem)
felfedezésének utjan. Azonban a film utolsé negyedodraja a srac sziileinek vidéki nyaraldjaban
jatszodik, ahova nyari szlinidore a lany, majd néhany nappal kés6bb a sziilinapi bulira annak
sziilei is megérkeznek, par barat tarsasagaban. A mulatsag estéjén ahogy a fiatalok elvonulnak
a cslirbe egy Ujabb gyengéd felfedezd turara, szem eldl is veszitjiik dket, és a szépen lassan
megorild felndtteket kovetjiik. Az este soran az alkoholszint ndvekedésével ugyanis elkezd
leomlani az elfojtott személyes és tarsadalmi frusztraciokat jolnevelt viselkedéssel elfedo fal,
¢s az egyre Oriiltebbé valo parti egy kétségbeesett hajnali kutatasba torkollik. Andersson
ebben a filmben azonositotta be a késébb évtizedeken keresztiil elemzett egyik legfontosabb
problémat: a joléti tarsadalom jolfésiilt felszine alatt iszonyatos fesziiltségek rejtdznek,
amelyek normalis iizemmodban lehet, hogy soha nem tornek felszinre. Nyugdij elétt alld
hivatalnok kiragasa, napokon at tarté forgalmi dugo, AIDS fertézés diagnosztizalasa,
pénziigyi vagy magénéleti csdd - késébbi munkaiban sok olyan hatarhelyzetet fogunk taldlni,
ami alkalmas arra, hogy a résztvevoket kiboritsa, és arra kényszeritse, hogy ,kivetkdzve
onmagukbol” legbelsd indulataik és ne tanult modoruk szerint viselkedjenek. Mindezt itt
azonban még hagyomanyosan planozott és vagott, kozelieket és tavoliakat, a szemszdgeket a
narrativa kovetelményei szerint valtogat6 formanyelven meséli el.

Ugyanilyen stilusban késziilt 6t évvel késdbb masodik jatékfilmje, amelyik azonban
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egy masik alapvetd kérdés kutatasaval van elfoglalva. A ,,Giliap” (igy, idézdjelben, hiszen ez
egy kodnév - 1975) ujra, bar ezuttal felndtt szerelmi torténetet allit eldtérbe: régimddi kis
széalloda személyzetébe kapcsolodik be pincérként fohosiink, aki késobb a cimbeli kodnevet
kapja, és akinek a legszebb pincérndvel kezd el lassan eldrehalado, visszafogott viszonya
kialakulni. Kozben az alagsori raktarbol eldkeriil a magat Grofnak nevezd Gustav, aki
foldalatti kapitalizmusellenes (?) mozgalmacskat szervez, amibe Giliapot is megprdobalja
beszervezni. Ennek a furcsa torténetnek a hatterében azonban Anderssont els@sorban az
érzelmi indifferencia, a szenvtelenség érdekli. A svéd filmes arra a kdvetkeztetésre jut, hogy a
nyugati jolét stabilitdsdnak ¢€s nyugalmanak egyik alapfeltétele — és kozben legfobb
traumainak okozdja - az érzelmi visszafogottsdg. A szerepldk leginkabb apatidval,
érzéketlenséggel, érzelmi sivarsdggal viszonyulnak egymashoz, és ezt elsd korben még a
féhds sem képes feladni, akire pedig Anna szinte rdakaszkodik. Elvileg ez egy szerelmi
torténet kellene legyen, amelyet az érzelmek tartanak 6ssze — mivel ezek azonban hidnyoznak,
egy széteso, laza, sehonnan sehova sem tartd narrativaval van dolgunk, amely csirdjaban mar
tartalmazza azokat a jellegzetességeket, amelyek a kilencvenes évek elejétél kezdve
Andersson védjegyeivé valnak.

Tehat, bar legfobb témaira mar az els6 két jatékfilm soran ratalalt, mindezeket még
hagyomanyos formaban mesélte el. A ,, Giliap” utan kovetkezd egész estés filmjére kereken
huszonét évet kellett varni, rendezOnk ebben az id0szakban ugyanis gy dontott, a miivészi
fliggetlenség megteremtése érdekében pénzt keres: beallt reklamfilmrendezoének. Ha idérendi

t,” meglepd kovetkezetesség rajzolodik ki: vilagosan latni,

sorrendben nézziik e munkai
ahogy a rendezd tudatosan kereste, kikisérletezte a szdmara leginkabb megfeleld formai
megoldasokat. A fentebb emlitett tavoli kameraallasbol felvett hosszu beallitasra viszonylag
hamar ratalalt, és bar elsd reklamjaiban még eldfordul vagas (egy-egy részletet kozelrdl is
megmutat), egy id6 utan kizarolag egyetlen snittben gondolkodik. Eppen ezért lehet ezeket az
alapvetden poénra kihegyezett munkait is tobbszor megnézni: azéltal, hogy felhagy a
figyelem vagas, planvaltas A4ltali koncentrdldsanak ¢és irdnyitdsdnak eszkozével, elsod
megnézésre a legtobb esetben nem is tudjuk a jelenet minden apro, hattérbe szorult részletét
megfigyelni, pedig ezek nélkiil nem lenne teljes az dsszhatas. Mivel nem kell sok helyszinnel

¢s nagy latvanyvilaggal foglalkoznia, Andersson iszonyatos energiat fektet az egyetlen

bedallitdis minden  részletének, a szereplok ¢és targyak egymashoz vald viszonydnak

29 Andersson reklamfilmjei elérhet6ek példaul a Youtube videdmegoszton. Utolso letdltés: 2011. majus 3.
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kidolgozasaba®.

A svéd lottd népszertsitésére készitett reklamszpotjaiban latszik eldszor teljes
mértékben megvaldsulni az a megkdzelités, amely Andersson vilaghoz vald viszonyulésat a
késdbbiek soran meghatarozza. A kampany kiotléi — akik kozott valoszintileg eldkeld helyet
foglal el maga a rendezd — azaltal mennek szembe a szokésos lottoreklamokkal, hogy nem a
nyereményekre €s fOleg nem a nyertesekre fokuszalnak, hanem arra az izgalomra, amit a jaték
— legtobb esetben a nyereménytdl fiiggetleniil — produkal. A filmekben lelkes lottozokat 1atunk
mindennapi kornyezetben (féleg lakasbels6kben vagy kocsméban), amint a tévé elétt lelkesen
varjdk a nyertes szamsort, de valami miatt nem tudjdk végighallgatni. Egyetlen esetben
sikeriil megismerni a teljes szamsort: lepukkant kocsmaban vagyunk, ahol a pultnél az egyik
nagyhangu vendég egy ideig diadalittasan pipalja ki a nyertes szdmokat, azonban mikor az
utolsé szamnal ndla mar nincs egyezés, az alig lathatd hatsd asztalndl valaki tovabbra is
felkialt. A szdmsor végén ez a vendég drommamorban kialtozva felall és kibotorkal, a pultnal
allo figura pedig 10g6 orral fordul soroskorsoja felé, mire tarsa megvigasztalja: Ah, a pénz
nem minden!

Az érdekes az, hogy Andersson ugy tudott egyszerre kultikus, fesztivalkedvenc
reklamfilmessé valni, hogy kozben anyagilag is rendkiviil sikeres volt. Képes volt arra, hogy
az lzletileg fontos, a véllalkozas szamdara reklamértékkel biro iizenet mellé becsempésszen
egy kis mar6 tarsadalomkritikat. A mar emlitett lottéreklamokban a szdmsor végighallgatasat
megakadalyoz6 személyt (&ltaldban egy szerencsétlen oOreget) a lottdért lelkesedd fohds
durvan megalaz — tehat pont arrél a figurarol mutat ki érzéketlenséget és arroganciat, akivel
reklamfogyasztokként azonosulnunk kellene. A késdbbi, tejtermékeket forgalmazd céget
népszertsitd kampanyban Andersson még tovabb megy a hagyomanyos reklamdramaturgia
kiforditasaban. A szpotok kozéppontjaban egy vidéki tejtermeld csalad és féleg annak zsugori
feje all, aki fiatdl és vendégeitdl is sajndlja a tejtermékeket (amelyekben draga pénzen
vasaroljak vissza az altaluk eladott tejet). A rendezd ezuttal az idilli, tradiciondlis vidéki
¢letformat allitja pellengérre, rdadasul egyik esetben attol sem riad vissza, hogy a mogorva
fickdval a templom javitdsara adomanyért érkezd plébanos eldl vetesse el a sajtszeletel6t.
Abszurd, groteszk, kifordult vilag jelenik meg Andersson ellenreklamjaiban (gyakran a rossz
megoldds bemutatdsaval reklamozza az amligy meg nem mutatott jobbat), amelyet a

tradiciokhoz valdé merev ragaszkodds, az empatia hidnya és az Onteltség irdnyit. A koronat

20 A Dicsdség vildga cim filmje kapcsan el is meséli, hogy miképpen dolgozta ki az els6 jelenetet, és hogy
mekkora figyelmet szentelt 1atszolag jelentéktelen aprosagok megtervezésének: Andersson, Roy: The
Complex Image. 277-278. o.
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minderre pedig a Szocidldemokrata Part megrendelésére készitett kiméletleniil szarkasztikus
tarsadalmi céli hirdetéseivel teszi fel, amelynek jelszava — miutdn végignéztiink néhany

egymast tokéletesen semmibe vevl embereket mutato jelenetet: ,, Torddiink egymasssal!”

5.3 ,Hitlert kellene hibaztatni az altala kapott tapsokért?”

A nyolcvanas-kilencvenes évek forduldjan készitett két rovidfilmmel Andersson
egybdl nevet szerzett magénak a reklamszakman kiviil is. A megel6z6 masfél évtizedben
megtalalt témakor és az ehhez kiforralt leegyszeriisitett filmnyelvi megoldasok tokéletes
egységben, kegyetlen lasstisaggal és dszinteséggel azonban a késébbi filmjeiben lathatd finom
elrajzoltsag nélkiil, brutalis kozvetlenséggel szegezik nekiink a rendezd korunk tarsadalmaval
kapcsolatos boralato itéletét. Es talan ezekben a munkakban figyelhetd meg a legtisztabban
Andersson torekvése, hogy a dolgok feletti ellendrzést biztosité voyeur tekintetet veliink,
nézokkel forditsa szembe.

1987-ben a svéd egészségiigyi alap megbanta, hogy Andersson-t kérte fel az akkoriban
még viszonylag frissnek szamitdo AIDS veszélyeit ismertetd film elkészitésére — a projektbodl
annak felkavardé és ellentmondasos mivolta miatt mar a befejezés eldtt kiszalltak. A
Something Has Happened els6 jeleneteiben a rendezd eleget tesz az ismeretterjesztés
feltételeinek, ezért a narrator fasult hangon elmondja az uj, gyoégyithatatlan, szexualis ton
terjedd betegséggel kapcsolatos legfontosabb informacidkat, mikézben egy kopaszodo,
esetlen, vézna embert latunk letorten kivanszorogni egy rendel6bdl. Az elsé néhany tabloban
Ot latjuk, amint hazafele metr6zik, majd otthon magaba roskadva kesereg, a narrator pedig
sorolja az AIDS-re vonatkozo kérlelhetetlen igazsdgokat. A fokusz abban a jelenetben valtozik
meg, amelyikben a folyosérol a nyitott ajton keresztiil latunk be egy orvosprofesszor
irod4jaba, aki onnan kikiabalva, de oda be nem engedve tdjékoztatja — vélhetéen a féhdst
vagy éppen minket — a virus afrikai majomtol vald eredetérdl. A kdvetkezOkben a narrator és
az orvos szereplok a kiilondsen veszélyes csoportokrol, homoszexualisokrol, prostitualtakrol,
biszexudlisokrdl, négerekrdl kezdenek beszélni (mikdézben mindegyik csoportot egy a
tarsadalom altal hagyomadnyosan megbecsiilt személy — vizvezeték-szereld, tisztes Oregur,
tabornok, uriasszony képe jelképezi). A film kdzepe tdjan a szexualis felvilagositas fontossaga
is elotérbe keriil, am az idos tanitond altal tizéveseknek demonstralt ovszerhasznalat
jeleneténél fontosabb — ¢és az irds elején kifejtett szégyen-dramaturgidt kozvetleniil

megtestesitd — az a bedllitds, amelyben az ora utan ugyanez a voros hajii, magas homloka né
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a tanari asztalra helyezett miifalloszokrol htizogatja le a szemléltetd ovszereket. Ekkor
azonban a hattérben belép a terembe egy férfi kolléga, a né pedig a Masik tekintetének
hatasara elveszti magabiztossagat, és az ajtdban toporgéd fickdra sem nézve, annak jelenlétét
megprobalvan megsziintetni, meg nem torténtté tenni, zavartan gylirdgeti az éppen kezében
levé gumit. Andersson tarsadalmunk kétarcusagarol, bénitd priidéridjarol és az uj szituacidhoz
valo alkalmazkodas képtelenségérdl beszél. Mivel kotelezd felvilagositd oOrat tartani, az
elavult pedagdgia mddszerei szerint ez meg is torténik, viszont olyan szerepldk részvételével,
akik valojaban maguk sem képesek ezt a helyzetet normadlisan, felnétt moédon kezelni,
felvallalni. Az o6ran résztvevo kislanyok nagyobb természetességgel viszonyulnak a kényes
témaval vald szembesitéshez, mint az 6ket erre oktatod, kollégaja altal éppen ,rajtakapott”
tanarno.

Rendezénk azonban nem 4ll meg itt kegyetlen itéletében, hanem a gyogyithatatlan
betegség elleni gydgyszer kutatasardl beszél. Az dnkéntesek hijan szellemi fogyatékosokon
(akik ugye nem tudnak nemet mondani) végzett kisérletezés Otletének bemutatasa utan a film
leghatborzongatobb jelenete kovetkezik. Egy terem kozepén 4llo kis medencében kezeinél
Osszekotozott meztelen férfi all, jobboldalt két katona jégtomboket dob a vizbe, a hattérben
pedig tovabbi katonak egy hulldt huznak a héatsé szobaba a tobbi holttest mellé. Amint a
medence megtelt jéggel, az egyik katona berigja az alanyt a vizbe, majd pedig leiil az orvosok
mellé, és idénként ordjara nézve varja a hatdst. A nyilvan fiktiv jelenet mar a kérdéskor
egyenruhdjaval, valamint a gramofonszeriien torzitott sanzon kisérézenével egyértelmiien naci
kisérletekre torténd utalasként miikodik. Andersson-t ugyanis az AIDS hisztériaval
kapcsolatban elsdsorban nem az egyébként félelmetes betegség érdekli, hanem az, hogy mire
fogjak/fogjuk majd ezt iiriigyként felhasznalni. A megbélyegzés, a kirekesztés, a (faj)gytilolet,
a legy6zése érdekében érvényesitett ,,a cél szentesiti az eszkdzt” ideoldgia elterjedése lesz — a
svéd filmes szerint — az ilyen jellegli diskurzusok tarsadalmi kovetkezménye.

Csoportos szkeccsfilm részeként késziilt négy évvel késobb a Dicsdség vilaga (Hdrlig
dr jorden, 1991), amely elsd jelenetének elemzésére a fejezet elején keriilt sor. Ezuttal
Anderssonnak mar egy konkrét alibitorténetre sincs sziiksége ahhoz, hogy a nyugati
civilizaciot rohasztd alapvetd problémdakra ravilagitson. A kamionban torténd elgdzositas
valos torténelmi tényeken alapuld, amde fiktiv, napjainkba illesztett rekonstrukcidjaval
kapcsolatban — amint azt a formanyelvi megoldasok elemzése révén fentebb lathattuk - a

rendezd elsésorban nem az daldozatok szenvedésére, hanem a (passziv) résztvevok
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felelosségére fekteti a hangsulyt. Az, ahogyan irdsdban a Schindler listajanak aldozati

perspektivajaval sajat megkozelitését szembeallitja®!

, azért nagyon fontos, mert a holokauszt-
emlékezet egyik alapvetd paradigméijaval megy szembe. Amint ezt Kékesi Zoltan
tanulmanyédban kimutatja, az 1961-es jeruzsalemi Eichmann-per azért kiemelt jelentdségi,
mert azaltal, hogy a népirtas taléldinek tanuvallomasait a széles nyilvanossdg a napi
rendszerességli  kozvetités révén megismerhette, kialakult az az emlékezetpolitikai
konszenzus, amely az aldozati tapasztalatot tette meg az emlékezet elsddleges €s Kkitiintetett
forrasava. Kékesi Eyal Sivan 1999-es A specialista ciml filmjét elemzi, és arra hivja fel a
figyelmet, hogy ez — az Eichmann-per videofelvételeit Ujrafeldolgozd — munka az, ami
forduldpontot jelentett a kanonizalt holokauszt-emlékezethez képest. ,,.Szemben a korabeli
izraeli (és részben nyugati) nyilvanossaggal, a kés6bbi dokumentumfilmes hagyoménnyal és a
kulturalis emlékezet 80-as évekre domindnssé lett forméjaval, Sivant nem a tiléldk, hanem az
elkovetd érdekelte (...).*""” Az érdekes a mi esetiinkben az, hogy Andersson szinte egy
évtizeddel korabban valdsitja meg ezt a fordulatot, és allitja azt, hogy az aldozatokkal vald
szentimentalis egyiittérzésnél sokkal fontosabb az elkovetdi feleldsségvallalas. Az 6
koncepcidjaban pedig elkdvetd és passziv résztvevd kozott nem sok kiilonbség van: , Hitlert
kellene hibaztatni az altala kapott tapsokért?”?%* - teszi fel kiméletleniil a kérdést. Es az, hogy
a kamiont ezuttal mindennapi ruhakban 1évd emberek, és nem katondk készitik eld haldloszto
Utjara, azért fontos szamara, mert, mint mondja ,,minden egyenruha mégott egy civil van”?%.
Ugyanugy, ahogy szamdra nem fogadhatd el a feleldsség katonai struktirara, egyenruhéra
haritasa, ugyantgy kiméletlen nézdivel ennél hétkoznapibb helyzetekben, amikor nem
hajland6 érvényesnek tekinteni a rendszerre, vilagra, tarsadalomra valdé Onfelmentd
hivatkozést sem.

Miel6tt a film kibontdsaban tovabblépnénk, meg kell vizsgédlni az ezzel a filmmel
allandova valé komponaldsi modot. Andersson legfontosabb eszkéze az egyetlen hosszi
beallitasban kiakndzott térmélység — ami annyira fontos Bazinnek, elég ha csak a maig
revelativ erejli Orson Welles tanulméanyara®® gondolunk, és kiilondsen arra a nagyon sokszor
idézett részre, amely sordn Susan Ongyilkossaganak jelenetét elemzi az Aranypolgarbdl.

Ebben az elemzésben Bazin azt allapitja meg, hogy a jelenetnek azért van igazan nagy hatésa,
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mert a rendez0 nem bontotta fel — ahogyan azt a hagyomanyos narrativ filmben szokas —
kiilonboz6 planokra a torténéseket, hanem megtartotta a fesziiltséget a valdos mélységében
abrazolt tér harom sikja (a probléma okat leleplezd pohar az el6térben, a nd teste az agyon a
kozéptérben és az ajtot rangatd Kane a hattérben) kozott. Ha Roy Andersson Dicsdség vilaga
c. rovidfilmjének elsé jelentére gondolunk, egybdl szembetlinik a hasonldsag abban, ahogy a
svéd rendezd hasonld mddon haszndlja ki a mélységében megjelenitett tér dramaturgiai
funkciojat: az eldtérben a rank meredd foszerepld, a kozéptérben a szemlélodé emberek, a
hattérben pedig a kordzo teherautd. Amit azonban fontosnak tartok Andersonnal kapcsolatban
megjegyezni, hogy megkozelitésének gyokereinél én mégis teljesen mas kiindulopontot 1atok,
mint amiért Bazin olyannyira rajongott. Andersson ugyanis ezt a végletesen realista filmezési
modot rendkiviil mesterségesen bedllitott jelenetek abrazoldsara hasznalja fel, igy hozva létre
ellentmondasos hatast a befogadoban. A nyilvanvaloan beallitott, sokszor kozvetleniil hozzank
besz¢€ld, szemiinkbe nézd, idénként teljesen érthetetlen cselekedeteket végrehajtd szereplok
sziirrealis vilaga kontrasztba keriil a valasztott filmes kifejezéeszkoz eredendd realizmusaval.
Ugy tiinik, mintha a rendezé nagyon direkt médon akarna bevonni benniinket egy teljesen
oriilt vilagba, amirdl azt allitja, hogy maga a realités.

A Dicsoség vilaganak kozponti figurdja az el6zé filmben megismert, AIDS-ben
szenvedo karikataraszerti figura, aki itt ingatlaniigynokként mutatkozik be. Az elgézositasban
részt vevo alak feltérképezése — aki egyébként éppen jelentéktelensége, mindennapisaga miatt
akar mi magunk is lehetnénk — a gyokerek felidézésével kezdddik: a fickd meglatogatja anyjat
a koérhazban ¢€s apjat a temetdben. Mindkét helyen néhany szenvtelen, érzelemmentes perc
utdn hangos, patetikus érzelemnyilvanitasnak vagyunk tanti, amelyek nyilvan teljesen
hiteltelenek maradnak. Andersson szamara nem a sziilokhoz, el6dokhoz vald érzelmi viszony
a fontos, hanem azok az identitdsképzd funkciok, amire ezeknek a viszonyoknak a képét
felhasznaljuk. A film els6 felében csupan a fo6hds ,artatlan” elditéleteivel taldlkozhatunk
(,,sokan szeretnének egy ilyen szép lakast, féleg fiatalok, de nekik nincs semmi pénziik. Es ha
nincs pénzed, nem lehet lakasod.” - fejti ki egy alkalommal egy jellegtelen, iires lakotelepi
szoba kdzepén allva), majd megismerjiik a lakasat, autojat, testvérét, adosat. Ezutan azonban a
film kezd fokozatosan elszakadni a realitdstol: az alak dekorativ mintat tetovaltat fia
homlokara, hogy jelezze kiemelkedd tehetségét, egy vendégldi asztal alatt fekve a foldig érd
abrosz miatt azt hiszi, megvakult, a templomban ugy kell elrdngatni téle az Urvacsorai
kelyhet. A tradicionalis joléti, polgari egzisztencia tipikus motivumai (lakas, csalad, étterem,

egyhaz) kapcsan lezajlo irracionalis aktusok célja, hogy még véletleniil se ezen egyetlen
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ember portréjaként, hanem altalanos érvényl szentenciaként értsiik a filmet. A Dicsdség
vildgdnak szinte minden jelenetében feltlinik a hattérben - mintegy allandé6 mementoként — az
a nagydarab férfi, aki a legbuzgdbban vett részt a teherauto elékészitésében . ,, Tudjuk, mit
tennél, ha tehetnéd” - {izeni talan a rendezd minden egyes képkockdn. Ez a megrazoan
sallangmentes film magyardzatok nélkiil, kdzvetleniil tesz minket blinds szemtanjava és

résztvevojéve egy érzéketlen, kirekesztd €s onbecsapo vilagnak.

5.4 Boldogok, akik iilnek — a kisember embertelensége

Szinte egy teljes évtizedet kellett varni Andersson kovetkezé nagy dobasaig, ami a
cannes-i szereplés és a skandinav film éppen felemelkeddben 1évo csillaga révén egybdl a
figyelem kozéppontjaba ropitette 6t. A Dalok a masodik emeletrél (Sanger fran andra
vaningen, 2000) egy sivar, reménytelen, lehangold vildg beckett-i abszurditdssal kevert
vigasztalan, keseru latlete. A rendez6 immar felhagy az el6z6 rovidfilmek egyetlen kozponti
figura koré épiilé dramaturgidjaval, mert bar vannak visszatérd szereplok, szdmara nem az
egyének torténetei, hanem az dket kdrbevevd, altaluk mitkddtetett Oriilt kdosz a fontos. Ebben
a kéoszban hangsulyos szerep jut a kegyetlen kapitalizmusnak, amelyben a nagyféndk a
szolariumbol ki se szallva arra veszi ra a kisfonokot, hogy szabaduljon meg a folosleges
alkalmazottaktol, majd a film vége felé egy kisérteties jelenetben latjuk Oket, amint alig
birnak elhtizni egy bérondokkel zsufoldsig rakott reptéri kocsit az tires csarnokon keresztiil:
menekiilnek a siillyedé hajorol. Az idés hivatalnok nyitott kontdsben felkinalkozo testes
asszonyat utasitja vissza reggel, mert cip6jét fényesre pucolva az igazgatoval vald talalkozora
siet — O lesz az, aki néhany perc mulva a foldon cstszva konyordg, hogy tartsdk meg
allasdban. A reklamokban mdar megismert tradiciok itt is megkapjdk a magukét, a
diszegyenruhdban feszitd ezredes taxiban iil — épp a szdzéves tabornok sziilinapjéra siet — és
arrol papol, hogy az id6 utjan a térképet a hagyomanyaink, a torténelmiink és az 6rokséglink
jelentik. KésObb ez a racsos agyban nyiiszitd, szenilis tabornok a koszontd utan naci
karlenditéssel Goering-et élteti. Rdadasul ez a rendszer gondoskodik sajat értékrendjének a
tovabborokitésérdl is: tizévesforma kislany il egy hatalmas elegans terem kdzepén, kortilotte
tobb tucat id0s férfi és nd, akik a tapasztaltsag értékeire tanitjak. Elmondjak neki, hogy a
tudasban az a legfontosabb, hogy tudja, mi a lehetetlen. P¢éldaul lehetetlen mindenkit
meghivni a sziilinapi zsurjara, mert akkor mindenkinek csak egy icipici tortadarab jutna, az

pedig nagyon rossz parti lenne. Az mar csak hab azon a bizonyos tortan, hogy ezutin
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ugyanezt a kislanyt biborosok, katonak és egy stadionnyi zsufolt lelaté kdzepette szakadékba
1okik mintegy aldozat gyanant. Az egyhdz immar menetrendszeriien keriill Andersson
célkeresztjébe a pappal, aki a tOnkremenetele miatt a templomban vigaszt keresd
vallalkozonak sajat pénziigyi nehézségeit sorolja. A valldsossag vilagunkban val6d helyérdl
vallott nézeteit pedig a fesziilet-értékesitd jeleneteiben fejti ki. A film végén a bebukd biznisz
okan ugyanez a ficko egy halom kisebb és nagyobb fesziiletet hdny minden tisztelet nélkiil a
szemétdombra — a jelenet kiméletlensége Jodorowsky A szent hegy cimii filmjének felkavaro
momentumara emlékeztet.

De a legnagyobb pofonokat ezuttal az embertelen, szenvtelen kisember kapja, aki az
¢lni és €Ini hagyni magasztos formuldja mogott az onzés, befele fordulas és empatia-hiany
¢letmaodjat valositja meg. A leégett boltja miatt kesergd butorkereskedét nemhogy a kavézo
személyzete és vendégei, ahova kormosan, vallalkozasa iiszks maradvanyait egy zacskdban
hordozva betér, de sajat fia és felesége sem szanja meg. Maskor az alloméson egy férfit
latunk, amint a peronon a vonat mellett fekszik és jajveszékel, mert kezére csukodott az ajto.
A koriilotte allok, mig azt varjadk, hogy a kalauz bentrél kinyissa a kocsit, sajat
ujjbecsipddéseiket elevenitik egymasnak fel. A butorkereskedd egyik fiat (a koltét) oriiltként
elmegyogyintézetben kezelik, a masik pedig idokozben haszndlja annak gazdatlanul maradt
taxijat és feleségét. Azaltal, hogy ennyire sok szélon (és még nagyon sokat nem emlitettiink)
futtatja a cselekményt, Andersson azt is eléri, hogy benniink sem valtodik ki semmilyen
érzelmi viszonyulds, szandékosan meghagy benniinket egyszerii/egykedvii szemléldnek. Vele
egylitt benézilink egy haloészobaba, az driiltek hazaba, a metroba, a taxiba, az allomadsra, és
aztan tovabballunk, senkit nem sajnalunk, senkinek sem OoOriiliink. Valodi hésok-e azok,
akikkel nem tudunk azonosulni? - kérdezhetnénk mentegetézve. Valodi ember-e az, aki nem
képes azonosulni? - kérdez O vissza. Kezdliink r4jonni, hogy a jaték, amibe
belekényszeriiltiink, rélunk szo6l, minket leplez le. A film kinosan {igyel arra, hogy a kamera —
fiiggetleniil att6l, hogy azok ililnek vagy éllnak — minden egyes jelenetben a szereplok
szemmagassagaban legyen elhelyezve, igy téve egyértelmiivé azt, hogy az a véletlen tény,
hogy nem latszunk a képen, nem jelenti azt, hogy ne lennénk ugyanabban a helyzetben.

A narrativa ebben a munkaban annyira szétszort, olyannyira kovethetetlen asszociacios
lancra épiil fel, hogy oOhatatlanul esziinkbe jut mindennek korabbi nagy mestere, Bunuel.
Azonban 0, bar hasonl6 keménységgel birdlta a joléti tdrsadalom uralkodé rétegeit, megtartott
valami jovidlis konnyedséget, illetve mindig meghagyta nézdi szdmara a kiutat jelentd

tavolsagtartast. Konnyli a hatalmasokat birdlni, de a tarsadalmunkat élhetetlenné tevo
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kicsinyesség, érzéketlenség benniink, a kdznapi kisemberben lakozik — allitja ezzel szemben
filmjeivel Andersson. ,,Boldogok akik iilnek”, hangzik el tobbszor is az Oriilt kot inkoherens
versének részlete — de vajon kik tilnek egy moziteremben?

Sivar halészoba kozepén az dgyon furcsa meztelen par: az id6sd6dd, vézna pasin, a
hobbizenekar tubasan hatalmas n6 lovagol tizoltdsisakkal a fején. Ahogy a n6 mozogni kezd,
a férfi a kamera felé forditja fejét, és elkezd arrél panaszkodni, hogy milyen rosszul jart a
nyugdijalappal, amelybe — a bank tanacsara — Osszes megtakaritott pénzét fektette. Mire
elériink a cs6dhdz, az asszony is elélvez. Andersson eddigi legutolsé filmje — T7i, élok (Du
levande, 2007) — a korabbi munkakbdol mar megismert vilagot épiti tovabb, viszont a
kesertiség helyére inkabb a beletorddottség groteszkje 1€p, ahogy minden szitudcid sokkal
poentirozottabba, célratorobbé valik. Ez a film talan szorakoztatobb minden korabbinal,
felejthetetlen példaul a dugdban araszolgatd kdmiives rémdlma, amelyben a nagy csaladi ebéd
alkalmaval probalja — sikerteleniil — bemutatni az abrosz teriték alol kihuzasanak triikkjét,
amiért elitelik és villamosszékbe kiildik. De a nevetés kdzben arra azért érdemes odafigyelni,
hogy a csupaszon maradd nagy asztal kozepén horogkereszt-berakds tlinik fel! A
szenvtelenség abrazolasdra pedig a rendezd ezuttal j modszert eszelt ki: a szereplok
rendszeresen visszakérdeznek, mivel nem halljdk, illetve nem figyelnek arra, amit mondanak

nekik.

Roy Andersson negyven év alatt forgatott négy jaték- és ot rovidfilmjével (no meg
szamtalan reklamjaval) a kortars film kiilonc figurdja - inkabb csak a palya szélérdl figyeli az
eseményeket. Kiilonlegessége valoszinlileg végletes, makacs kovetkezetességének ¢€s
kompromisszumképtelenségének koszonhetd: 1€pésrol-1épésre kialakitott komplex rendszere
koherensen, de mindig hajszalnyit mdédosulva miitkddik minden munkajaban. A rendkiviil
tudatosan alkalmazott elidegenitd effektusok nem csak formailag emlékeztetnek Brechtre (a
Ti, élokben a szereplok idonként teljesen varatlanul még dalra is fakadnak), hanem céljukban
is. A német szinhdzforradalmarhoz hasonldan az elidegenités nala is azt a célt szolgélja, hogy
az abrazolds megszerkesztett voltdnak felismerése a néz6t tarsadalmi-politikai
elkotelezettségre €s torténelmi tudatossagra inditsa. Mindezt pedig olyan kifejezdeszkdzok
hasznalataval éri el — és ezaltal tud a fenomenologiai megkdzelités példajaként miikodni
filmmiivészete ebben a dolgozatban —, amelyek a mozinézd megszokott percepcios

helyzetének a felismertetését és megvaltoztatasat célozzak.
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6 ,,MOZI” A MOZI UTAN: A VIDEOMUVESZET

A képzomiivészeti kozegben (galéridkban €s mizeumokban) hoditdé videdmiivészet latszolag
egy technikai fejlédés (a mozgodkép-rogzitd eszkdzok olcsobba és konnyen kezelhetové
valasanak) kovetkezményeként jott 1étre, amely révén mar nem szakmabeliek is képesek
voltak egyediil komplex mozgdképeket 1étrehozni. Azonban az, hogy e révén a videokészités
a képzémuivészek kezébe jutott, egy teljesen ujfajta képrol, tekintetrdl és megfigyelésrdl valod
gondolkodasmodot eredményezett, amely idénként feliilirta, maskor megkérddjelezte vagy
éppen teljesen figyelmen kiviil hagyta a moziban kialakult és megcsontosodott befogadasi
formakat és konvencidkat. Egyediilalloan remek — egyszerre torténeti és formanyelvi
szempontbol — Osszefoglald konyvében Francoise Parfait igy definidlja a ,,videot™: ,(...) a
vide6 nem egyszerlien egy technikai eszkdz volt, hanem formalis ¢és strukturalis
jellegzetességei révén 1épésrol-1épésre egy konceptualis eszkozzé fejlédott, egy gondolkodasi
moddd, mondhatni egy elméleti instrumentummad, amelybdl kiindulva az abrazolas 1j
modelljeirdl lehetett gondolkozni €s kisérletezni. (...) Ezen funkcidkkal terhelve a 'video'
terminus nem a 'videografia' roviditése (...), hanem a 'videografikus'-nak, amely ebben a
fonevesitett formajaban lehetvé teszi, hogy a videodt egy valddi esztétikaként képzeljiik el, és
amelynek igy értékelhetdvé valnak azon lényegi hatasai, amelyeket a miivészeti teriilet
egészére gyakorolt. A videografikusnak ezt a beszivargasat figyelhetjik meg a miivészi
projektek megjelenésének minden formajaban, messze tilmenden a miivész altal valasztott
hordozd problémajan (...).”**

Ennek a fejezetnek a megirasara €s a dolgozatba illesztésére tobbek kozott azért kertil
sor, hogy valamilyen forméban jelezni tudjam megkdozelitésem torténeti jellegét. Arra utalok
ezzel, hogy a mozgokép percepcidjdnak korabban ismertetett miikodésmodjat nem tekintem
egy altalanosan érvényes, iddtlen konstrukcidonak, viszont gy vélem, hogy maga a
perceptualis alapokon nyugvé elemzés €s megkozelités képes alkalmazkodni, és a médium
valtozasainak megfeleléen hiteles leirdsokat adni. Az elmult kozel négy évtizedben a
videdmiivészet azt mutatta meg, hogy miként lehet a mozgdképet és annak befogadasat ugy
atalakitani, hogy mindaz, amit a mozinézdvel kapcsolatosan mondtunk, teljesen

megvaltozzon: a miivészek altal installaciok révén létrehozott 1) befogadasi szituaciok uj

260 Parfait, Francoise: Vidéo: un art contemporain. Paris: Editions du Regard. 2001. 8. o.
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(percepcio)elméleti megkozelitéseket tesznek sziikségessé. A kovetkezOkben erre tesziink
majd roviden kisérletet. Illetve inkabb egy kiinduldpontrodl lesz itt szd, a mozival fennallo
kapcsolodési pontokkal és a korabban kifejtett percepcios szituaciot érinté modosulasokkal
foglalkozunk, nem tervezziik a videdémiivészet miikodésmoddjanak ,,modelljét” felallitani.

Elsé pillantasra talan idegennek tlinhet e dolgozat szdvetében a videdmiivészet
megjelenése, azonban fontosnak tartom, hogy éppeb a film €és mozi kdzegében keriiljon sor
ennek a targyaldsara. A képzOmiivészet és az ezzel kapcsolatos kuratori és miivészetelméleti
gyakorlat sokszor, sokféle formaban tematizalta ezt a kérdést, kiallitasok és konyvek
sziilettek a témaban, a film feldl ugyanakkor nagyon kevés ebbe az iranyba tett 1épés
figyelhetd meg (Kiarostami, Chantal Akerman és Greenaway inkabb a kivételek kozé
sorolhatd). A Hamburger Bahnhofban megrendezett Beyond Cinema kiéllitas kurétorai is
felhivjak erre az inkabb egyirdnyl viszonyra a figyelmet: ,,(...) a klasszikus narrativ filmmel
ellentétben a vetités miivészete hangsulyosan torekszik arra, hogy reflektdljon a filmet
lehetévé tevd elozetes feltételekre, hogy tesztelje a térben Iétrejovoé hatasaikat, és hogy

kutassa a megszokott perceptudlis sémak megkérddjelezését.”*"’

6.1 A videomiivészet helye a mozgoképek soraban

Amikor videdémiivészetrdl, vagy réviden videorol beszélek, valojaban egy nagyon komplex,
tobbrétegli, sokszor egymdssal nem is Osszekapcsolhato jelenségrdl van szo. Mar maguk a
gyokerek sem teljesen tisztdk, egy dolog biztos, hogy olyan, miivészi ambicidval késziilt
mozgoképekrdl van szd, amelyek mind gyartdsi folyamataikban, mind formanyelviikben
radikélisan szembemennek a kereskedelmi mozifilmmel. A miivészvidedk forrasvidékén az
ezzel foglalkoz6 szakirodalom egyarant megemliti a 20-as évek avantgard filmjeit, a masodik
vildghabori utan (féleg Amerikaban) kiteljesed6 kisérleti/underground filmet ¢s a
konceptudlis miivészetet, ezen belill is a performanszt — a vided a galéridkban ugyanis eldszor
ezek dokumentaciojaként jelent meg.

De maga a videdmiivészet is tobb részre oszthatd torténeti és formai szempontbol.
Egyrészt a 60-as évek masodik felében, 70-es években megjelent els6 munkdk nyoman
kibontakozé ,,mozgalomr6l” kell beszElni, a miifaj olyan legendaival, mint Nam June Paik,

Dan Graham, Vito Acconci vagy Bill Viola. Aztdn a nyolcvanas évek végén, kilencvenes

27 Jager, Joachim, Knapstein, Gabriele, Hiisch, Anette (szerk.): Beyond Cinema. The Art of Projection. Films,

Videos and Installations from 1963 to 2005. Kiallitasi katalogus. Ostfildern: Hatje Cantz Verlag. 2006. 11. o.



137
¢vekben kibontakozd masodik hulldm, amelyet egyesek mar nem is videdémiivészetnek,

hanem galériamozinak (gallery cinema)®®

neveznek, és amelyet olyan nevek fémjeleznek,
mint Tony Oursler, Pipilotti Rist, Shirin Neshat, Harun Farocki, Matthew Barney és még
sokan masok. A torténeti felosztds mellett még szambavehetnénk a formai kérdéseket is,
amelyek kozil a legegyértelmiibb felosztds a helyspecifikus (site-specific) vagy ettol
fliggetlen, pusztan filmfelvételként 1étezé videdk kozt tesz kiilonbséget. Ezen feliill még az
installadciokon beliil is megkiilonboztethetiink felvett anyagot sugarzd vagy zart kameraldncon
keresztiil ¢éloképet kozvetitd alkotasokat. Réadasul a technikai azonossag vagy inkabb
hasonlosag ellenére a korai és a késOi videdmivészek kozotti kapcesolat sem teljesen
egyértelmil. Liz Kotz példaul hatarozottan a mellett érvel, hogy az Gjabb, kilencvenes években
jelentkezd videdmiivészek, bar ,haromdimenzids teret hoznak Iétre €s a mozgd nézot
bevonjak az installacidikba, a munkdjukat meghatdrozo6 alapvetd struktirdk sokkal inkabb a
kétdimenzids piktoridlis médiabol (fotd és festészet) szarmaznak, és nem a korai videok
procedurélis és idStartam alapu struktaraibol™®. O tgy gondolja, hogy a vidednak ez az j
hulldma sokkal kozelebb all Jeff Wall, Cindy Sherman vagy Andreas Gursky monumentalis
szines fotdihoz, mint a korai, performansz gydkerekkel rendelkezd videdkhoz. Ezzel szemben
Pascale Weber kifejezetten egységes jelenségként kezeli a korai és a kés6i miivészvidedkat, és
ezen egységes struktura részeként tesz killonbséget kozottiik. O azt allitja, hogy a '60-'70-es
évek fluxusbol szarmazd videomunkait politikai, szocialis, médiakritikai elkotelezettség
jellemezte, amelyeknek befogaddsdhoz beavatas, magyardzat sziikséges. Ezzel szemben az
ujabb munkak poétikus miivek, amelyek (idonként kifejezetten latvanyos jellegiik révén)
kozvetlen kapcsolatot akarnak kialakitani a nézdkkel. Ezen miivek ,,azt remélik, hogy a
latogato egyediil, érzékeld teste révén képes lesz kapcsolatba 1€pni egy olyan miivel, amely
nem hajlando pusztan egy miivészetrol szolo diskurzus illusztracidjaként szolgalni.”*” Weber
ezzel a megjegyzéssel a korai videdmunkak konceptualis jellegére tesz enyhén pikirt utalést.

E fejezetnek nem lehet tétje és targya a videomiivészet ilyen mélyrehato
tipologizalasa, aminek e helyiitt nem is latom értelmét — annyi haszna lenne, hogy révilagitana

e miifaj megnyilvanuldsi formainak sokszinliségére”'. Eppen ezért — meglehetds

268 Példaul Maeve Connolly is ezt a kifejezést hasznalja. Lasd: Connolly, Maeve: The Place of Artists' Cinema.

Space. Site and Screen. Bristol, Chicago: Intellect Books. 2009.

Kotz, Liz: Video Projection. The Space Between Screens. In: Leighton, Tanya (szerk.): Art and the Moving
Image. A Critical Reader. London: Tate Publishing. 2008.

Weber, Pascale: Le corps a l'épreuve de l'installation-projection. Paris, Budapest, Torino: L'Harmattan.
2003. 10. o.
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felszinességrol téve tantibizonysagot — jelen szovegben valamelyest egy kalap ald veszem az
Osszes ilyen munkat, kozos nevezdként a mozitdl vald intézményi, kiallitasi és konceptualis
eltdvolodast hasznalva. A hagyomanyos értelemben vett mozifilm feldl érkezve az az érzésem,
hogy az azzal vald kiilonbség leginkabb abbdl szdrmazik, hogy a vidednak nevezett
mozgodképeket készitok a képzomiivészet (intézménye €s logikaja) feldl kozelitenek a filmhez.
Szamukra a film pusztdn egy anyag a sok koziil, amelyet Onkifejezésre lehet haszndlni, és
ezért sokkal szabadabban, azt a milivészi aktus/gesztus/alkotas csupdn egy részének tekintve
nyulnak hozza. Ez a megkdzelités ugyanugy érvényes az elsé videomiivészekre, akik
performanszaik €s environmentjeik részévé tették a monitort, mint késobbi utddaikra, akik
vagy a vetitési felliletet, vagy az azt korlilvevd architekturdlis teret (vagy mindkettot)
valtoztattdk meg.

Ugyan maganak a videomiivészetnek a tipologizalasara nem keriilhet itt sor, ennek
ellenére nem tehetjiik meg, hogy a mas filmes formaktol valé valamelyes megkiilonboztetésre
ne tegyiink kisérletet. Az egyszertiség kedvéért létrehoztam egy olyan modellt, amely
megprobalja egy-egy kulcsszo koré felrajzolva megkiilonboztetni egymastdl a fobb filmes
formékat, a mozifilmet, a kisérleti filmet és a videomiivészetet. A megkozelités alapjat egy
olyan taxonomia képezi, amelyet Alan Williams mintegy mellékesen vazolt fel egy
miifajelméletrdl sz0l6 konyvrdl irt recenzidjaban. O ott alapjaiban birdlja a 1étezd
mifajelméletet, és ezért azt allitja, hogy az irodalomban alkalmazott struktirdknak
megfeleléen mas szinten kell az egészet megkdzeliteni. Javaslata szerint harom nagy filmes
alapmiifajt kell elkiiloniteni: a narrativ filmet, az experimentalis/avantgard filmet és a
dokumentumfilmet. Ugy véli, hogy minden tovabbi miifaj (azok, amelyeket a miifajelmélet
jelenleg elemez) csupan ezeknek a miifajoknak az al-miifajaiként (sub-genres) johetnének
szamitasba.””” A miifajelmélettel jelen tanulmanyban egyaltalain nem kivanok foglalkozni,
viszont a kovetkezékben réviden vazolando tipologia ezen a Williams altal javasolt szinten
kezeli a mozgdoképeket. A kiilonbség az, hogy beemelek a konstellacidoba egy negyedik elemet
is, a videdmiivészetet, amelyr6l ugy gondolom, hogy bar sokan inkabb az
experimentalis/avantgard kategdria részeként latndk indokoltnak, képzémiivészeti gyokerei
miatt 1ényegileg tér el attol, és ahhoz, hogy megértsiik, kiilon kategoriaként érdemes kezelni.

Francoise Parfait érdekes modon egyszerre mutat ra a kisérleti film és a vided kozotti

alapvetd szemléleti kiillonbségekre és hangsulyozza kozben a k6zds gyokereket. Azt azonban

2004). 324-343. o.
22 Williams, Alan: Is a Radical Genre Criticism Possible? In: Quarterly Review of Film Studies. Vol. 9. No. 2.
Spring 1984. 121-125. o.
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0 is tobbszor, kiilonbozd kontextusokban kiemeli, hogy a technikai hattérnek, a hordozénak
nem sok koze van a két ,miifa)” megkiilonboztetéséhez, még akkor sem, ha a videot a
televizidhoz, a kisérleti filmet pedig inkabb a mozihoz szoktak ,.kapcsolni”. Ugy érzem, hogy
Parfait a konyv kiilonb6z6 fejezeteiben, a problémat tobb oldalrol koriiljarva megerdsiti azt a
feltételezésemet, amely alapjan meglatasom szerint a video és a kisérleti film elkiilonitendo.
Antony McCall Line Describing a Cone (1973) cimii munkéjat elemzi’”, amely fiist
segitségével teszi lathatova a vetités fénypaszmajat, vagyis fedi fel a vetitést, mint a mozi
alapvetd feltételét. Ehhez természetesen a mozinak , ki kellett terjednie” a térbe (az expanded
cinema Youngblood-i értelmében?™), ki kellett mozditania a nézdt sajat rogzitett pozicidjabol,
azonban ezzel a kisérleti film még mindig ,,csak” a mozi mikddésmodjara kérdez ra — ez az
amit technikai Onreflexivitdsnak nevezek. Parfait igy fogalmaz: ,a kisérleti film azt keresi,
hogy miként borithatja fel a jatékszabalyokat, és miként leplezheti le az illaziot”?”. Es
valoban, ez a kisérleti film médiumcentrikussaganak a Iényegi célja, azonban gy érzem,
hogy a videdémiivészetet annyira nem érdekli a vetités leleplezése, hanem ebben a (mar
leleplezett) térben, szerkezetben probal meg 0j helyzeteket €s jelentéseket 1étrehozni. Parfait
szavai szerint a video Iényege ,,a szubjektum ¢€s az ¢ tekintetének a szétvalasztasaban™ rejlik,
vagyis olyan filmhez, mozihoz valamiképpen kotédé miialkotasok jonnek létre, amelyekbdl
pont a mozi lényege hidnyzik, vagyis a mozgdképek mar nem a tekintet abrdzolasat
szolgéljdk. Tehat az experimentalis film valdban megsziinteti a mozikép (reneszansz
képkoncepcidbdl) szarmazo atlatszosagat, azonban ezt mar a vided viszi tovabb, és valositja
meg a maga teljességében. Errdl a valtozasrol, elmozdulasrol fog szdélni a a videdkép
kiilonbozdségét taglalo alfejezet.

Elképzelésem szerint a fikcios, nem alkalmazott (tehat példaul nem televizios célokra
késziilt) mozgdképeket hdrom nagy csoportba lehet osztani. Az elsét a magyar
terminoldgiaban erre a célra kevéssé hasznalt mozi kifejezéssel illetném, amit jobban lefed az
angol és francia cinema sz6, ami ebben a kontextusban csak részben jeloli a vetitési helyszint
¢s az intézményrendszert, beleérti ugyanis a mozifilm eszkdzrendszerét, nyelvét is. Ide
tartozna lényegében minden kereskedelmi forgalmazéasba keriild fikcidos mozifilm a

mainstreamtél a miivészfilmig, amelyek kozos alapjaul a narrativat tenném meg”’™.

3 Parfait, Francoise: Vidéo: un art contemporain. 70. o.

2 Youngblood, Gene: Expanded Cinema. New York: P. Dutton & Co. Inc. 1970.

25 Parfait, Francoise: Vidéo: un art contemporain. 73. o.

Erdekes kérdés, hogy ebbe a kategériaba beilleszthetdek-¢ a dokumentumfilmek is, vagy nem. Ugy
gondolom, hogy sok tekintetben kozel allnak a fikcios filmhez (példaul vizudlis eszkdzhasznalatukban is),
rdadasul legtobbjiikre ugyanugy jellemz0 a narrativa elotérbe helyezése, a torténet alapjan torténd
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Els6sorban azért, mert ez az, amiben mindezek radikalisan kiilonboznek a masik két,
deklarativan anti-narrativ kategoriatol. A kisérleti filmet és a videdmiivészetet a fenti érvek
alapjan (is) kiilon kezelem, az elébbit a fechnikai onreflexivitas fogalméval irva koril. A
kifejezés Edward S. Smalltél szadrmazik, aki a kisérleti film Iényegi jellemzdjeként
hasznalja®”’: az experimentalis filmek, amint ezt neviik is mutatja, rengeteget kisérleteznek
magaval a film anyagéval, technikdjaval és forméjaval, megkérddjelezve megdonthetetlennek
hitt alapvetéseket is. Eppen ezért nagyon sok kisérleti film megfejtésének lényegi részét
képezi a létrehozéds folyamatanak, illetve maganak a filmnek a leirdsa, gyakran egyenesen
ebbdl bonthatd ki a jelentés (legtipikusabb példanak erre Michael Snow Wavelength cimii
kultikus alkotasat tartom). A rendszer harmadik pillérét a videomiivészet képezi, amelyet a
taxonémia érdekében torténd leegyszeriisités mentén a kontextus fogalméval irnék le. A
mozifilm feldl érkezve gy érzem, hogy az egyéb filmforméakkal szembeni legnagyobb
kiilonbség az, hogy a vide6 nem a vasznat tekinti a jelentés egyetlen forrasanak. Egyrészt
maga a bemutatédsi helyszin, a kidllitas, a tér, a kornyezetben talalhatd tobbi mii mar fizikai
értelemben is létrehoz egy kontextust, masrészt a videdk konceptudlis jellegébdl fakaddan
nagyon gyakran a vasznon lathatoak pusztan (koltdi) jelzésként vagy utalasként miikodnek
egy gyakran a muvészi vagy kuratori statement-ben megfogalmazott komplex kérdéskorre

vonatkozodan.

Mozgoképfajtak tipologizalasa

Filmforma Alapjellemzo
Mozi e > Narrativa
Kisérleti film e > Technikai dnreflektivitas
Vide6 oo > Kontextus

Jelezni kivanom, hogy ez a végteleniil leegyszer(isitd és talan nem is teljes taxondmia
nem képezi lényegi részét a fejezet soran felvdzolandd gondolatmenetnek, kidolgozasat és
rovid bemutatasat elsésorban munkaeszkozként, sorvezetoként vald hasznalata miatt tartom
fontosnak. Ha e tanulményba, amely talnyomorészt mozifilmek elemzésével foglalkozik,

beemeliink egy attol teljesen eltéré tipusut mozgoképfajtat, akkor érdemes legalabb nagy

szerkesztés. Ugyhogy azt is elfogadhatonak gondolom, hogy a dokumentumfilmeket is ide tartozonak
tekintsiik — amugy ez jelen gondolatmenet szempontjabdol nem kulcskérdés, hiszen itt elsdsorban a kisérleti
film és videomiivészet mozifilmtdl vald elkiilonitése a tét.

Small, Edward S.: Direct Theory. Experimental Film/Video as Major Genre. Hn.: Southern Illinois
University Press. 1994.
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vonalakban elhelyezni dket egymashoz képest — az ezzel kapcsolatos vazlatos elképzelésemet
tiikkrozi tehat ez a tablazat. A kovetkezOkben, a kisérleti filmet kihagyva ezen elemzésbdl, a

mozi €s a video kapcsolataval, kdlcsonhatasaival kivanok foglalkozni.

6.2 Video és mozi parbeszéde

A vide6 és a mozi kapcsolata a technologia megjelenésének iddszakara, a 70-es és 80-as
évekre nyulik vissza, amikor néhany progressziv filmrendezd, megérezve az 1) id6k szelét,
megprobalta valamilyen moédon beépiteni a videdt és az azt jellemzd formavildgot a
mozifilmekbe. A legfontosabb ilyen kisérletek kozt emlithetjiik Nicholas Raynek a We Can't
Go Home Again (1976) cimet viseld, tobb, kiilonb6z6 formaban (montdzsban) bemutatott
munkdjat, majd ugyancsak 6 Wim Wendersszel egyiitt forgatta a Nick's Movie (Lightening
Over Water)-t (1979-1980). Jacques Tati utolsé filmjét (Parade, 1974) és Antonioni Az
Oberwald-i titok (1981) cimii munkajat szokas ezzel kapcsolatban még emlegetni*’®. Talan ez
utols6 mu jutott legmesszebb ebben a kisérletben, de ezzel ki is fulladtak az ilyen iranyu
filmesek annak elektronikus formavilagat, esztétikajat probaltak beilleszteni a moziba anélkiil,
hogy a videdé miikodés- és gondolkodasmodjat megértették vagy atvették volna. A vided a
filmesek szdmara vagy forgatdsi segédeszkdz, vagy a filmrd/ valé gondolkodas eszkoze
maradt (lasd Godard videdra késziilt emlékmiivét a mozirdl: Histoire(s) du cinéma).

Ezzel szemben a vided szdmara a mozi folyamatosan megkeriilhetetlen
referenciapontot jelent — elég csak Douglas Gordon munkassagara gondolni, aki a Psycho
vagy éppen a Taxisofor feldolgozasa révén valojaban muzealis emlékmiiveket allitott ezeknek
a filmeknek, illetve pontosabban emlékmiivekké merevitette és préselte dssze dket. (A vided
lapossagarol, mélység nélkiiliségérél még lesz sz6 a késdbbiekben). A mozifilm a technikai
képek sorozataban a videodt és a digitalis képet megel6z6 utolsé nagy formatumi, hatalmas
korpuszt, elméleti €s kritikai diskurzust 1étrehozo vizualis rendszer, amelyhez érzésem szerint
a videomiivészetnek egyfajta paradox, skizofrén viszonya van. Egyrészt magédnak a(z egyre
kereskedelmibbé valo) mozinak a megtagadasabol, miikodés- és gondolkodasmodjanak a

feliilirasabodl sziiletett, masrészt a film mitosz- és ikonteremtd erejétdl nem tud szabadulni.

28 A mozi videdval kapcsolatos kisérleteinek dsszefoglaldjat 1asd: Dubois, Philippe: Des années 70 aux années
80. Les 'expériences vidéo' de quelques grands cinéastes. In: US: La question vidéo. Entre cinéma et art
contemporain. 125-137. o. vagy részletesebben ugyanott a Cinéma et vidéo: Correspondances, montage,
incorporations fejezetben. 138-189. o.
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Legujabb példdja ennek a 2011-es velencei biennalén nagy sikerrel bemutatott 24 6ras film
(Christian Marclay: The Clock), amely egy hatalmas, a videomiivészet konceptualis jellegét
teljes mértékben magaban hordozo, a filmet dekonstrudldo montazs keretében mutatja fel ujra
és Ujra a mozi torténetének ikonikus pillanatait™.

Tanulmanyaban Frohne is arra hivja fel a figyelmet, hogy a kifejezetten a mozit
feldolgozé videdmunkédk szamara ,,(...) a mozi és a film nem egyes miifajok képviseldiként
érdekesek, hanem olyan vizudlis nyersanyagok lerakataiként, amelyek eldrasztjdk a
hétkéznapi kultira képvilagat”. Es ezaltal, folytatja, a videodinstallaciok a mozit mint
konstrualt latvanyt mutatjdk be, a médium Iétezési feltételeire hivjak fel a figyelmet, és
»azaltal, hogy a remake fokuszat a filmes diszpozitivra (apparatus) iranyitjak, a megfigyeld
pozicigja valik a mii valoédi témajava. (...) A nézé fundamentalis destabilizalasa, amelyet
mindez okoz — ¢és amelyet tovabb erdsit a nézé szabad mozgasa az installacid eldtt —
elsddleges jellegzetessége a muzeumbeli elhelyezés paradigmatikus valtozasanak. Egy
helyzetbdl, amely a mii néz6 altali optikai recepcidjara fokuszalt, egy olyanba keriiltiink,
amely a nézd felelosségére figyel.”™ Vagyis amikor videdmiivészek a mozi ikonikus
karaktereit és képeit hasznaljak fel, valgjaban nem filmes értelemben készitenek remake-t,
mert ezekben az installaiciokban mar nem a reprezentaciot nézem, hanem a vele vald néz6i
viszonyomat keresem ¢és értelmezem (emlékezziink Gjra Gordon Taxisofor videojara).

Sokkal kritikusabb allaspontot képvisel a mozit feldolgozé videomiivészet kérdésében
Liz Kotz. Ugy véli, hogy a viszonylag kis méretii és olcsd projektorok megjelenésével a
miivészek a monitorokat lecserélték a falra, a plafonra vagy az egész teremre, azonban magat
a médiumot nem tették vizsgalatuk kozéppontjava. E helyett inkabb a kilencvenes évek
végére forma és tartalom tekintetében is a mozi felé fordultak: ,,Oly sok miivész szdmara a
vided aktudlis technoldgidja inkébb véletlenszerti, egy hatékony képkozvetitd eszkdz, de nem
egy onmagaban allo médium. Eija-Liisa Ahtila, Shirin Neshat, Sam Taylor-Wood és Jane ¢és
Louise Wilson narrativ munkai példaul arra hasznaljdk a videdt, hogy 1) permutécioit
generaljak a szimultan, tobbcsatornas mozinak.”” Kotz tehat ugy érzi, hogy mindez nem
tobb 11 helyszinre koltoztetett, latvanyossa tett mozinal, azonban ugy érzem, ha a percepcio

fenomenologiai szemszogébdl vizsgaljuk az ilyen videomunkak tapasztalatat, akkor a nézd

7 Kiilon érdekesség, hogy ugyanezt a gesztust kicsit masként Palfi Gyorgy is megvalositotta Final Cut cim,

2012 elején bemutatott munkajaval. Jelen dolgozat szempontjabdl azért a masik példa fontosabb, mert az
nem a mozi, hanem a video feldl teszi ezt meg.

Frohne, Ursula: Dissolution of the Frame: Immersion and Participation in Video Installations. In: Leighton,
Tanya (szerk.): Art and the Moving Image. A Critical Reader. London: Tate Publishing. 2008. 360. o.

Kotz, Liz: Video Projection. The Space Between Screens. 376. o.
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kimozditasa stabil helyzetébdl, valamint a szemlélési és a vetitési id6 szétvalasztasa (a szerzo
nem hatdrozhatja meg sem azt, hogy a néz6 milyen sorrendben, sem azt hogy mettl-meddig
latja a mozgoképeket), radikalisabbnak tlinik a mozitol vald eltérés. Bar az tény, hogy ezek a
sajlitossagok mar a korai videot is ugyanigy jellemezték.

Ez a videomiivészet legujabb gyakorlatat hangstulyosan elitéld allaspont valdoban
némileg leegyszertsitonek tlinik — ha példaul Pierre Huyghe The Third Memory (1999) cimi
munkdjat tekintjiik, akkor ott a média, a mozi és a vided komoly kritikai reflexiojaval
taldlkozunk. A film annak a (sikertelen) bankrabldsnak a valodi végrehajtojat szolaltatja meg
annak 12 évnyi borton utdni szabadulasat kovetden, ami a hires Sidney Lumet film, a Dog
Day Afternoon alapjaul szolgélt. A videdbmunkaban két parhuzamos vetitést latunk, baloldalt a
filmbdl vett jelenetek lathatoak, jobb oldalt pedig maga Wojtowicz, aki az eredeti helyszint
nagy vonalakban, lecsupaszitva rekonstrudld diszletek kozott mondja el sajat verziojat a
torténetrdl. Illetve a videod 1ényege pont az, hogy hogy az eredeti szereplének ez a harmadik,
jelenlegi emlékezete valojaban mar nem teljesen az 6vé. A videot elemzd Uroskie igy ir errdl:
,»Wojtowicz azt az utasitast kapja, hogy helyretegye a dolgokat, azonban mikdzben igy tesz,
képtelen nem Gsszemosni tényt €s fikciot. Azon végzetes naprol szarmazo emlékeit elarasztjak
az altala olvasott torténetek szdzai, az interjuk, amelyeket adott és Pacino kitordlhetetlen
alakitdsa, amelyek mind folyamatosan a fejében visszhangzanak. Mikor megkapja a
lehetdséget, hogy Ujrajatssza a sajat bankrablasat, kideriil, hogy a bankrablds mar nem az
ové.”*™ Vagyis e videdbmunka révén éppen hogy megvalosul a Kotz éltal hianyolt reflektivitas,
hiszen feltarul a média mikddésmoddja, €s a videdinstallacido képes felfedni valamit a mozi
valosagteremtd, -mddositd erejébodl. Tehat az igaz, hogy a vided formailag és tematikailag is
hasznélja a mozit, de azt nem mondhatjuk, hogy nem reflektal a médium mitkkédésmadjara.
Féleg azért nem, mert Huyghe, mikdzben kritikai attitlidot vesz fel a média és a mozi
gyakorlataval szemben, egyaltalan nem igéri az igazi valdsag egy masik médium, a vided
altali feltarasat, hiszen Wojtowicz a videdban annak ellenére rajong a filmért, és el van
kabulva annak hatasatol, hogy a Warner Brothers studié annak idején atverte 6t. Vagyis nem
csak a mozi €s a televizid, hanem maga a vide¢ is valamiképpen birdlat targyava lesz itt.

Pascale Weber az installaciok révén l1étrehozott mozitol eltérd térhatast tekinti a vided
legfontosabb jellemz&jének és a mozitdl vald kiilonbozoéség legfontosabb forrasanak. Ugy

véli, hogy ebbdl fakad az is, hogy ,az installaciéo-projekcio nem probalja oly moddon

22 Uroskie, Andrew V: Siting Cinema. In: Leighton, Tanya (szerk.): Art and the Moving Image. A Critical
Reader. London: Tate Publishing. 2008. 391-392. o.
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manipuldlni a néz6t [mint a mozi], nem azért mert tisztességesebb, hanem mert mashol van a
hangsuly. A diszpozitiv a sotétséget és a vetités folyamatat arra hasznalja, hogy a latogatot
rdvezesse sajat latdsi aktusdnak az elgondolasdra (amit a mozi éppen hogy elfelejtetni
igyekszik vele), és fleg azt akarja, hogy azt gondolja el, amit [a néz8] Onkéntesen nem
hajlando elgondolni (az Onkéntes memodria Walter Benjamin altal kifejtett fogalméanak
értelmében).””™ Weber szerint tehat a mozihoz képest az installacid ujdonsdga annak
onreflexivitasaban rejlik.

Azt a tényt, hogy az Gjabb kori videdmiivészetet (a koraival ellentétben) hangsulyosan
meghatarozta a mozi, az is bizonyitja, hogy milyen gyakoriak lettek napjainkban a személyes
atjarasok a keét teriilet kozott: filmesek muzeumokban installdlnak, videomiivészek pedig
mozifilmeket gyartanak. Chantal Akerman az elsék k6zott volt (a mindenben pionir Godard-t
leszamitva persze), aki filmes munkait nem csak hogy galéridkban vetitette, de a jelenetek
tobb csatornara, monitorokra bontdsaval kifejezetten muzeumi installaciét hozott létre
szamukra. A f0 kérdés itt az, hogy vajon az installdlds révén valdban 0j hatas és 1j
jelentésrétegek jelentek meg/kapcsolodtak a miithoz, vagy pusztan egy U kozegben valod
ismétlésrél van sz6. A galéria-mozival szemben ugyancsak szkeptikus Gregor Stemmrich
Akerman ilyen munkair6l azt mondja, hogy ,,a képi vilag egy olyan fajta jelentés, folyamatos
narracid, mély pszicholédgiai involvalodas, a tapasztalat olyan koltéi intimitasa iranti vagyra

crer

Lényegében Akerman From the Other Side (2002) cimii video installacigja leginkabb ugy
tlint, mintha azonos cimi{i filmjének a reklamja lenne, és nem egy filiggetlen mi.”**
Stemmrich szerint a legtobb esetben még a medialis Onreferencialitas sem igazolja az Uj
galéria-mozi létjogosultsagat, mivel egy elmozdulast figyelhetiink meg a korai videomiivészet
fenomenologiai, a valds 1d0 testi tapasztalatdra fokuszaldé médiumhasznalatatol” egy
mozijellegi hasznalat felé. ,,A korai vide6 nagyrészt a valds idorél szolt a percepcid, a
reprezentacid, a viselkedés és az idOtartam vonatkozasdban. Az apparatus targyként
leplez6dott le a performanszokban és installaciokban.” Ezzel szemben a kilencvenes évektol
indult galéria-mozi az j médiumot csupan arra hasznalja, hogy ,szemlélje” a mozi, a
filmtorténet paradigmatikus pillanatait. Ez a videdmiivészet azért hasznalja a mozit, mert ugy

gondolja, hogy a filmtorténet tekinthetd a torténelem lenyomatanak, kulturalis emlékezetének,

¢s ezaltal létrehoz egy meta-diskurzust, de nyoma sincs benne a korai videok

8 Weber, Pascale: Le corps A l'épreuve de l'installation-projection. 25. o.
24 Stemmrich, Georg: White Cube, Black Box And Grey Areas: Venues and Values. In: Leighton, Tanya (szerk.):
Art and the Moving Image. A Critical Reader. London: Tate Publishing. 2008. 434. o.
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konceptualitasanak.*®
Mivel ennek a dolgozatnak filmjei révén munkassaga mar része volt, nem tehetjiik
meg, hogy e kontextusban ne emlékezziink meg Kiarostami néhény kétezres évekbeli
miivérdl. A 2001-es velencei biennalén kiallitott Sleepers cimii munkaja padlora vetitett agyat
mutat, amelyben egy par forgolodik, a kozben hallhatd hangsav pedig almaikat jeleniti meg,
1dézi fel benniink. Bar teljes mértékben képzOmiivészeti kontextusban jelent meg, ezt a
munkat valdoban értékelhetjiik ugy, mint olyat, amelyik Iényegében intézmény- ¢&s
médiatorténeti okokbol keriilt mizeumi kornyezetbe: az alternativ, underground filmeket
vetitd kis filmklubok ¢és vetitohelyek megsziintével, a miivészmozik kommercializaloédasaval
a kisérleti filmnek egyre inkabb csak a galéridk maradtak megnyilvanulasi lehetdségként. A
Sleepers nézoi tapasztalatdhoz ugyanis - érzésem szerint — az installacio altal létrejott
korbejarhatosag, a vizszintes vetités semmit nem ad hozza (Kutlug Ataman késébb emlitendd
egyik installacigjaval ellentétben). Azt hiszem, ebben az esetben igazolodik Mark Nash-nek
az a kérdésfeltevése, miszerint nem biztos, hogy dnmagédban az installacido révén mobilissa
valé nézd elég a nézdi pozicid és a domindns (mainstream mozira jellemzd) befogadoi

gyakorlatok relevans kritikajahoz**

. Kiarostami filmes multja (bar festoként kezdte palyajat)
révén elsésorban maganak a filmnek a mikodésmodjara kérdez ra, &m nem azon a
fétisizaloan-szemléldé modon, amit Stemmrich elitél, hanem az experimentalis film
onreflexivitasahoz hasonléan. Ugy gondolom, hogy jol jelzi ezt a dolgot Kiarostami két
késébbi projektje, a Five és a Shirin. Ez utdbbi végeredményben egy klasszikus narrativ
filmes eszkozokkel rogzitett szélsdségesen experimentalis film, aminek végképp semmi koze
nincs a galéridkhoz. Az egész film soran egy foleg ndi nézdkkel teli mozitermet latunk,
mikdzben a hangsdvban halljuk a perzsa mitologia egyik jelentds torténetérdl késziilt film
hangjait. Ez az elképeszt6 film azért kiilonleges, mert egyrészt problematizalja a figurativ, és
féleg a ndi abrazolas muzulman tiltdsanak kérdését, hiszen bar a moziban végil is az
iszlamista kormanyok altal is elfogadotta valt, hogy életszeri szitudcidkban nem lehet a ndk
(szigor szabalyok altal szabalyozott) dbrazolasat megkeriilni, de nehéz azt megindokolni,
hogy miért kell méasfél oran keresztiil (egyébként gydnyorli) ndi arcokat és azok altalunk
lathatatlan latvanyra adott reakciodit fiirkészni (ez feszegeti a Kiarostami fejezetben emlitett

illetlen tekintet problémat). Végeredményben mozgdoképes ndi portrékat latunk a Shirinben,

5 Uo. 440. o.
286 Nash, Mark: Art and Cinema: Some Critical Reflections. In: Documentall. Kiallitasi katalogus. Ostfildern-
Ruit: Hatje Cantz. 2002. Késébb kotetben is: Leighton, Tanya (szerk.): Art and the Moving Image. A Critical

Reader. London: Tate Publishing. 2008. 444-459. o.
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szereplok ugyanis mindig elnéznek a kamera mellett és felett — ezaltal mi magunk nem a
latvany targyaként jelenlink meg, hanem ama platoni barlangba kotozott rabszolgaként
funkcionalunk. A mi (kamera altal egy iranyba bilincselt) tekintetiink csupan a valdodi latvany
arnyékat, visszfényét (a nézok reakcioit) lathatja, soha nem tudva meg, hogy valdjaban
hogyan nézhetett ki az a film, amit 6k lattak. Mindehhez még egy érdekes jelentésréteg
adodik azaltal, hogy a filmbeli és a mitologiai Shirin torténete arrdl szol, hogy egy (festett)
portré alapjan reményteleniil beleszeret egy tavoli fold kirdlydba. Kiarostami tehat ezzel a
filmmel a vizualitdsnak egy masodik, tapasztalati szintjére kérdez ra: milyenek a benniink,
kiilsé hatasok révén 1étrejovo belsd képek? Errdl szolt a Sleepers, és errdl szol a Shirin 1s —
amelyek ez alapjan szerintem alapvetden az e dolgozatban csupan érintlegesen targyalt
kisérleti filmhez sorolhatok, ahol egyébként talalunk is egyfajta elézményt hozza. Hollis
Frampton Poetic Justice (1972) cimii filmjében egy szoveget latunk, amelyet elolvasva a néz6
feladata elképzelni a verbalisan abrazolt szitudciokat.

Forditva is fenndllt ez a viszony, az utobbi években az irdni Shirin Neshat és a svajci
Pipilotti Rist merészkedett a mozifilm teriiletére, inkabb kevesebb, mint tobb sikerrel.
Munkaik (Nok ferfiak nélkiil, Pepperminta) merész, idénként narrativatol fliggetlenedd
vizualitadsuk miatt iiditonek hatnak a jatékfilmek kozegében, azonban latszik, hogy bar nagyon
kiiszkodtek vele, nem tudtak megoldani a nagyivii narrativa miikodtetésének problémajat.
Kiilongsen Rist filmjében szembetind a filmkép mozifilmben szokatlanul merész
manipulalasa, a narrativa vizualitds altali domindldsa — sajnos azonban, bar mindkettdt
bemutattdk a Velencei Filmfesztivalon, egyik mii sem tudott igazi nyomot hagyni a film, a
mozi kdzegében.

Erdemes ezt a mozi-vided kérdéskort megvizsgalni egy alapvetden a film felél induld
teoretikus szemszogébol is. Raymond Bellour tanulméanya®™’ azért érdekes ebben a
kontextusban, mert 6 az 1999-es velencei (vided)biennalé alkalmabdl, az ott latott miivek
megidézése révén féleg formai szempontbol elemzi vided és mozi Gsszefiiggéseit. Alapvetden
két o jellegzetességet allapit meg mindezek alapjan, amelyek inkabb kozelitik egymashoz a
két format, és amely alapjan a videot egy masik mozinak (un autre cinéma) nevezi. Egyrészt
azt allitja, hogy bar ezen munkak valéban konceptualisak elsdsorban azon figyelem révén,

amellyel megsokszorozzak vagy moddositgatjadk az eszkozeiket (devices), azonban a dolgok

27 Bellour, Raymond: Of an Other Cinema. In: Leighton, Tanya (szerk.): Art and the Moving Image. A Critical
Reader. London: Tate Publishing. 2008. 406-422. o.
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szambavételének és dokumentaldsanak eljardsa révén mégis megoroklik a mozitdl a vilag
valosadgaval vald kapcsolatot. Masrészt a technikai paraméterekben megbivo szemlélet
elemzésével arra jut, hogy az installaciok, akar a mozi, ugyanazon korai képrogzitési és foleg
-vetitési formak orokosei. Eppen ezért a vided eredményeként a mozit nem egy fejlédés
végpontjaként, hanem egy torténelmi folyamat részeként tudjuk tekinteni, egy olyan

folyamatnak, amely egy adott pillanatban meghaladta 6t.%**

6.3 A leleplezett (mozi)nézo

Dan Graham 1974-ben készitette a videomiivészet mindmaig talan legzsenidlisabb
miulalkotasat Present Continuous Past(s) cimmel. Ez az installacio egy kisebbfajta szoba
méretli dobozban valosult meg, ebbe kellett a latogatonak belépnie. A ,,szoba” két falat
padlotol plafonig hatalmas tiikor boritotta, amelynek koszonhetden a belépés pillanatatél nem
lehetett olyan helyre menni a szobaban, hogy ne tiikr6zédjiink valahogyan. A tiikormentes
fehér falak egyikén, a tiikorrel szemben egy monitor volt a falba épitve, amely egy pont felette
1év6 lyukon keresztiil éloképet készitd kamera felvételét kozvetitette (a kamera latdszoge
befogta a teljes szemkozti falat — illetve tiikrot). Ezaltal maga a nézd, a tekintet alanya valik
nagyon szemléletes médon a kép targyava, s6t még tovabb menve a nézd tekintete valik
targgya. Az installacio révén leleplezddik a moziban testetlennek tekintett nézdi tekintet testbe
agyazottsaga. Persze annyit hozzd kell tenniink, hogy azért van kiilsé tekintet (hiszen a
kamera lathatatlanul, testetleniil, a dobozon kiviilr6l rogzit, azonban mivel a tiikkorben
tikrozodik a kamera altal felvett és a monitor altal kozvetitett ¢ldkép, ez a kiilsé tekintet is
belekeriil a dobozba).

Mindez azonban kevés lenne ahhoz, hogy ennyire dicsditsiik ezt a miivet. Graham
mindezt azzal csavarja meg, hogy a monitor altal kozvetitett képet 8 masodperccel eltolja,
késlelteti. Vagyis amit a monitoron latunk, az a kevéssel ezel6tti kdzelmult képe. Ebben az az
izgalmas, hogy nyolc masodperccel késobb megjelenik a mult, azonban ujabb nyolc
masodperccel késObb, mivel a monitorral és a kameraval szemben tiikor van, a képen ,keret a
keretben” struktira formdjaban (a monitorkép tiikrozddése felvételének a kozvetitéseként) 16
masodperces késleltetéssel tjra megjelenik ugyanaz az iddpillanat. Ha a technika és a
felbontas lehetévé és lathatova tenné, elméletileg igy menne ez tovabb a végtelenségig: ha

valaki egyszer belépett a térbe (mivel, mint emléksziink, nem maradhat rejtve a tiikkrok eldl)

288 Uo. 407. o.
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elvileg orokké a kép része, targya foglya marad. Ha egyszer belép a megfigyeld tekintet,
nyoma soha tobbé nem mulik el, a tekintet testisége, testbe ragadtsdga miatt soha nem
tagadhatja le tobbé egykori megfigyelését, jelenlétét. Az installacidt szintén elemzd Philippe
Dubois igy ir réla: ,,ime ennek a szerkezetnek az 6rdogi ravaszsaga: sziikség van hozza a nézé
aktiv részvételére, hiszen 6 az, aki a sz6 szoros értelmében targya a miinek, 6 az, aki létre kell
hozza a képet azzal egy idOben, hogy nézi azt (é¢s Oonmagat), De ha egyszer behatolt az
installacié terébe, azt soha tobbet nem hagyhatja el. Ime, a mélység foglyaként, a sz6 szoros
értelmében mindorokké bedobozolva, megragadva a reprezentdciok sorozata altal, amelyek

soha tobbé nem engedik el.”**

|
L LARGE, WALL-SIZE ¥IDEO MOMITOR ©
SHOWING CAMERA YIEW 8 SECONDS DELAYED

Dan Graham: Present Continuous Past(s)

Dan Graham: Present Continuous Past(s) -
szerkezetrajz

A videémiivészet a befogadds helyének és helyzetének megvaltoztatdsa révén nem
pusztan intézményt valtott (mozirdl galériara), hanem radikalis moédon kezdett el talan a
mozinal is reflektaltabban a nézésrdl, a tekintetrdl és a képrdl gondolkodni. Dubois igy ir:
»(-..) 1gy vélem, hogy a vided tapasztalatdt nem lehet méasként, mint allapotként, a tekintet és
a lathat6 egy allapotaként, a képek egy bizonyos 1étmddjaként elgondolni. (...) a 'vided' nem
egy targy (nem egy onmagaban val6 dolog, egy sajat test), hanem egy tapasztalati dallapot. A
képnek egy allapota (altalaban véve). Egy kép-allapot, vagyis egy gondolkodo6 forma. A video
elgondolja (vagy lehetévé teszi az elgondoldsat) annak, hogy mik (mit tesznek) a képek.”*”
Dubois ugy latja — és ez a 6 oka annak, hogy e fejezet jelen van ebben a dolgozatban —, hogy

a vide6 az, ,,ami Ujrainditja, masként, mas kontextusban és mas alapokrol a képek

" Dubois, Philippe: La question vidéo. Entre cinéma et art contemporain. 50. o.
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megkérdodjelezésének gépezetét”™™'. A vided az egyéb képekrdl (televizio, mozi) valod

gondolkodasnak a kiemelt jelentdségli eszkdze. Az errél gondolkodd miivészeknek a vided

,,nem csupan az eszkoze, hanem a gondolkoddsmodja is”. >

Korabban mar tettem emlitést Aumont azon meglatasairol, melyeknek 1ényege, hogy a
mozinézdt 6 egy torténeti konstrukcionak tekinti: a valtozo, mozgod €s szuverén szem, amely
véleménye szerint ezt a nézot jellemzi, a modernitast épphogy megeldz6 értékek €s jelentések
eredménye*”. Ezen meglatasaihoz ¢ minduntalan hozzafiizi azt is, hogy a mozinézd egy
kihalas szélén 1évo faj. A huszas évek Oriilt operatéri kisérleteit (entfesselte Kamera —
elszabadult kamera) felemlegetve arrdl beszél, hogy a filmesek folyamatosan a vizudlis
innovéaciora torekednek, valami olyat akarnak mutatni, ami még nem volt — ennek kapcsan
Michael Snow-t és Bill Violat is emlegeti. Végiil pedig ezt irja: ,,A mechanizicioval,
napjainkban pedig az informatizacioval ez az elszabadulds nyilvanvaléan egy masfajta
irasmod, egy masik projekt szolgalataba all; a kamera hideg szemmé valik, amelybdl minden
emberire vald vonatkozds — ami a mozi csucspontjdn még meghatarozta — kiiiriilt. Egyszertien
a valtozo szem [l'oeil variable] is belépett a posztmodernbe.”** Konyvének egyik fejezetét
pedig a kovetkezd utoirattal fejezi be: ,,A tekintet a jelenben mozdulatlannd vagy
demobilizaltta [immobilis€ ou démobilisé] valt. A televizid olyan nézdpontokat valaszt,
amilyeneket akar, pusztan a tekintet hidnyara ébreszt ra. A szem egyébként pedig mar csupan
azért aktudlis eszkdéz, mert képes olvasni a sematizdlt, szintetizalt, hiperjelentd
[hypersignifinates] képeket; rdadasul, a halalbiintetés terhe alatt, képes gyorsan olvasni dket —
mint a videdjatékokban és egyéb szimulaciokban.”*?

Ebben a fejezetben tehat a moziban miikodd tekintetnek a megvaltozasardl szeretnék
néhany meglatast megfogalmazni, de anélkiil, hogy Aumont kiss¢ pesszimista hangvételét
atvegyem. Sziikséges belatnunk azt, hogy miben kiilonbozik a moziban miik6dd percepcid
azoktol az ujabb mozgdképes formaktol, amelyek egyre nagyobb teret kapnak. Itt most ugyan
csak egy nagyon kis szeletérdl lesz sz, de ez talan egyszer majd ahhoz is kozelebb vihet,
hogy megértsiikk, mi lehet a mozi jelenlegi valsagadnak hatterében. Vajon pusztin egy
idészakos hullamvolgyrdl van szd, vagy tényleg elmult az a kor, elavult az a vizualis

paradigma, amelyben a mozgoképre vetett tekintet, a lathatova vald latd test volt a

®1 Uo. 13. 0.
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23 Aumont, Jacques: L'oeil intérminable. Cinéma et peinture. 56. o.
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kozéppontban?

6.4 A videokép kiilonbozosége

A videokép természetesen technikai kiilonbséget is jelent a mozihoz, hagyomanyos
értelemben vett filmképhez képest. Megkozelitésiinkben azonban a technikai hattér csak
masodlagos szerepet jatszik, Heidegger sokat idézett gondolata mentén, miszerint ,,a technika
lényege sohasem technikai”. Ez azt jelenti, hogy videdonak nem pusztan azokat a munkakat
fogjuk tekinteni, amelyek eme atmenetinek bizonyult elektronikus rogzitési technologiaval
késziiltek, hanem mindazokat a munkakat, amelyek azt a megkozelitésmodot képviselik,
amelyik valoban e technika révén kezdett el megjelenni elsdsorban a képzédmiivészek
gyakorlatdban a hatvanas évek végén-hetvenes évek elején. Ugyanigy attol, hogy egy adott
(hipotetikus) esetben egy moziforgalmazasra szant film vided nyersanyagra késziil, még nem
tekintjiik a video, videomiivészet részének. Ugy gondolom, hogy ez a teoretikus hozzaallas
lehetévé teszi, hogy ne a konkrét technikai részletek, hanem egy gondolkodasmoéd alapjan
probaljuk meg beazonositani és elemezni mozgoképek egy specifikus csoportjat.

Philippe Dubois videdval kapcsolatos tanulmanyaiban nem gydzi ismételni és felhivni
a figyelmet arra, hogy a ,,vide6” tulajdonképpen nem tekintheté képnek, hanem egy ,.képet
elgondold allapotnak”. Ennek ellenére 6 is beszél a videdképrdl és annak sajatossagairdl,
ebben az alfejezetben ezeket a jellegzetességeket probaljuk meg réviden vazolni, elsésorban
természetesen a mozitol valo kiillonbozdségekre fokuszalva. Dubois harom technikai, vizualis
eszk0z rendszeres hasznalatdnak és jelenlétének a beazonositasa alapjan tigy véli, hogy ezek
miatt négy szempontbol irja feliil a video teljes mértékben a moziban kialakult és hasznalt
képi fogalmazast és az ahhoz tarsitott teljes fogalomrendszert. A harom vizudlis jelenség a
feliilirds (surimpression — mikor kiilon felvett képek, mintegy atlatszova valva,
palimpszesztként muikodve egymasra vetitddnek), a zsalu (volet — amikor a képet
horizontalisan vagy vertikalisan tobb kiilonb6zd képre osztja, vagy adott esetben elmaszkolja
a kép egy részét) és a berakas (incrustation — amikor két kiilonbozd felvételrdl szarmazéd
képelemet illesztenek 0Ossze elektronikus vagy digitalis eszkozok, ,.trikkok™ segitségével
egyetlen képbe ugy, hogy a két (vagy tobb) kép kozotti hatarok elmosddnak,
észrevehetetlenné valnak).”*

E harom proceduranak koszonhetden, amelyek szerinte alapvetden hatarozzak meg a

2% Dubois, Philippe: La question vidéo. Entre cinéma et art contemporain. 84-86. o.



151
videomiivészetet, a videdomunkak képvilagat, felszamolddik sok minden, amit a mozival
kapcsolatosan kordbban minden mozgokép alapvetd jellegzetességének, elemzésiik
kiindulépontjanak gondoltunk. Egyrészt eltiinik a planok emberi 1éptékii struktirdja, amely
alapjan egy filmet elemezve kozelképrdl, totalrol vagy éppen amerikai planrol beszéliink.
Nem azért, mintha a videokép nem ugyanugy tobbé vagy kevésbé kozelrdl vagy tavolrdl
venné fel az alakokat, hanem mert adott esetben két vagy harom teljesen kiilonb6zo 1éptékii
planban késziilt felvétel keriil egymasra/egymas mellé. ,,A sajat 'természetes' terébe beleirt
egyedi test, és a koré szervezett homogén tér teljes mértékben felrobban és demultiplikalodik:
a videdban legtobbszor tobb térrel és tobb testtel van dolgunk, vagy egy testrdl késziilt tobb
képpel, amelyek valamely modon egymasba gabalyodnak™*’. Vagyis nem torténik mas, mint
megsziinik az az (akarcsak elképzelt) egységes tér, amely a képen abrazolt testet koriilvette, és
amely térhez valo testi viszony meghatarozta a plan Iéptékét. Ez azért fontos, mert ezaltal
megsziinik az abrazolt test és tér, és nem marad mas, mint a de- és rekomponalt kép. Eppen
ezért a planokat a videdban a képek kompozicioja helyettesiti.

De nem csak a planok, hanem a moziban alkalmazott, és a korabbi fejezetekben
tobbszor részletesen taglalt térmélység is felszamolodik, és a maganak az anyagga valod
képnek a vastagsagaval helyettesitodik. A térmélység ugyanis a monokularis perspektiva
miikodését, egységes teret, egy pontosan meghatirozott megfigyeld szemet és persze
megszerkesztett enyészpontot feltételez. ,,A videdban (...) evidens modon nem lehet
ugyanabban az értelemben [mint a moziban] 'térmélységrdl' beszélni, mivel nem pusztan
egyetlen kép létezik (€s nem egyetlen tér, egyetlen nézépont, stb.), hanem tobb, egymasba
épitve.” ,,Mélység” azért igy is van a képben, ez azonban nem az dbrazolt térnek, hanem
maganak a képnek, a feliileteknek, a kép rétegeinek a mélysége, illetve pontosabban a
vastagsdga — és ez az, ami a videdban megnyilvanul és ami a videdkép egyik legfontosabb
konstitutiv eleme.

A harmadik megsziintetett mozieszkdz maga a montazs, amelynek pontos szabalyok
szerint (illesztés, nézépontok, 180 és 30 fokos szabalyok, tengelyek, stb.) valé miikodését a
képek mixelése helyettesiti. A vide6-montazs mindig a képkereten beliil torténik vagy
egymasra vagas, vagy egymas mellé, vagy egyenesen egymasba illesztés révén. Es végiil a
negyedik, az el6zéekbdl logikusan kovetkezOen megsz{ind mozi-instrumentum a képmezdén
kiviili. A videdmontazs, illetve -mixelés legfontosabb jellemzdje, hogy az elézdekben

targyaltak alapjan, mivel nincs ,,mogotte” abrazolt tér, ezért nincs, vagy a mozifilm
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értelmében semmiképpen sem kapcsolodik hozza képmezon kiviili tér. A videdbmontdzs nem
azért jon létre, hogy a képmezon kiviilit, amely a mozikép egyik legfontosabb dinamizald
eszkbze, valamiképpen jatékba hozza. E helyett inkabb totalizalé képpel van dolgunk Dubois
szerint, ahol minden ott van, a képen és a képben van — a jelentés nem a képen kiviili térrel
vald viszonybol, a képmezén kivilliek elképzelésével, hanem csakis a képen lathatd
elemekbdl jon létre; nincs tobbé emberi 1€ptékii nézdpont tekintet, csak egy heterogén
fragmentalt tér, és egy anyagisagdban megjelend kép. A képmezdén kiviilinek eredendden
rendkiviil szoros kapcsolata van a keret problémajaval, amelyet a vided ugyantigy nagyon
lazan kezel — ha egy-egy képnek van is kerete, az vagy csak pillanatnyi, vagy olyannyira
illékony, minden irdnyba elmozdulod, felszabdal6do, hogy a mozikép értelmében nem is
nevezhetd keretnek. Christine Ross ennek elemzéséhez Daniel Reeves 1986-0s A Mosaic for
the Kali Yuga cimi videodjat haszndlja fel, amely mozgdképek mozaikjaként értelmezi ujra a

keretet?®

. Mi itt egy ennél korabbi videdt szeretnénk megemliteni. Joan Jonas 1972-es
Vertical Roll cimli videdja mar azzal feliilirja a keret konstitutiv értelmezését, hogy roncsolja
a képet: végig egy hibas, fiiggdlegesen futd, megszalado tévékeépet latunk, amelyen kiillonb6zo
alakokat probalunk felfedezni tobb-kevesebb sikerrel, hiszen épp csak egy-egy rovid
pillanatra 41l meg a kép. Am az igazi fordulat a videé utols6 perceiben kovetkezik be, amikor
teljesen varatlanul beuszik a képbe e roncsolt téveékép elé egy ndi fej profilbol. Ezaltal
mindaz, amit eddig lattunk, keretbe keriil (egy képen beliili képrdl lesz igy szo, amelyet
koriilvesz egy, az eddigiektdl fiiggetlen tér, de amely persze barmikor ujra
megkérdodjelezddhet), és az a ,,vilag”, amelyet eddig a roncsoltsag kozott megprobaltunk
kiflirkészni, teljesen érvényét veszti. Els6 pillantasra mondhatnank, hogy itt a Kiarostaminal
oly sokszor latott ,,keretezésrol” van szo, a kép nézettségének a hangsulyozasardl, azonban az
itt megjelend ndi arc semmi ilyesmit nem hordoz magéaban. A videdomiivészek szamara a kép
pusztan egy feliilet, amelyre barmikor rahelyezhetdk ujabb és ijabb rétegek, és amelyek révén
a kép vastaggd valik, de se térmélység, se képmezon kiviiliség nem jatszik tobbet szerepet e
torténetben.

Ursula Frohne a videdmiivészet egyik alapvetd jellemzdjének tartja a keret
feloldodasat. A galéria- €s mizemi gyakorlat megidézése kapcsan beszél a ,,white cube” majd
a ,,.black box” megjelenésérdl (ez utobbi a galéridban megvaltozott médon rekonstrudlt, sotét
moziteremnek felel meg), és azt allitja, hogy a fekete doboz a keret feloldédasanak 1j

terepeként értelmezendd. Frohne felfogasaban ugyanis a keret tekintetében nem torés, hanem

2% Ross, Christine: Images de surfaces. L'art vidéo reconsidéré. Montréal: Editions Artextes. 1996. 17-24. o.
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éppen folytonossag figyelhetd meg a mozi és a vided kozott. A sotét tér lehetdvé teszi a nézok
szamara, hogy sajat fizikai épségiik veszélyeztetése nélkiil szembesiiljenek és egyesiiljenek a
képzeletbelivel. A moziban és a videdban ,,olyan illuzioval talalkozunk, amely optikai hatasok
¢s 1j vizualis technologidk segitségével eltlinteti a keretet. A nézd és az eldadas kozotti
hatarok elmosasa révén lehetdvé teszi a nézok szamara, hogy onmagukat annak részeként
képzeljék el, amit percipialnak.”? Ugy gondolom, hogy itt Frohne tévesen kapcsolja dssze a
mozi és a video altal 1étrehozott illuzidt, ugyanis a moziban a keret éppen hogy nem tiinik el,
hanem konstitutiv szerepet kap a film narrativ és vizudlis konstrukcidjaban. A képen és a
képmezoén kiviil talalhatd elemek kozotti fesziiltség alapvetd a mozihatas szdmara, és ezt
pontosan a keret hangsulyos jelenléte, és nem feloldodasa teszi lehetdvé. Frohne nyilvan azért
gondolja masként, mert 6 a képzOmiivészetbdl és féleg az 4lloképbdl indul ki, ahol a keret
meghatarozza a lathatd vilagot; ezzel szemben a filmben a keretben lathato vilag allanddan
valtozik a vagasok vagy kameramozgasok révén. Ez utdbbi azonban nem jelenti azt, hogy a
keret feloldodott volna, csupan azt, hogy megvaltozott a benne megjelend kép mikkodésmaodja
(mozg6 €és mozgasban levd kép lett). A galéridban ellenben valdban eltlinik a keret, mert az
installdiciokban maga a tér, adott esetben egyéb targyak, alloképek vagy éppen —
tobbcsatorndas munkdk esetében — mas videok egyiitt alkotjdk a miivet. Az ¢én
értelmezésemben a videomunkakban két okbol tlinik el a keret: egyrészt azért, mert, ahogy
Dubois kapcsan mar beszéltiink rola, minden a kereten beliil torténik, vagyis a keretnek mar
nincs konstitutiv funkcidja. Masrészt pedig azért, mert a mii egyszerlien nem ér véget a
mozgokép fizikai kereteinél. Mindezek alapjan meggondolandd, hogy Vivian Sobchack film-
test fogalma és koncepcidja vajon nem inkdbb a videoképben, mint a moziban mitkkddik. A
videonak valoban, idézdjelek nélkiil teste van, az egyetlen hely, ahonnan a latottak lathatéva
valnak a film, illetve a video6 teste, amely még véletleniil sem azonosithato egyetlen szerepld,
a nézd vagy a rendez6 nézOpontjaval, tekintetével. Ennek kifejtésére, tovabbi
végiggondolasara azonban terjedelmi okok miatt itt nincs lehetdség.

Christine Ross a tekintet és a kép megvaltozott viszonyardl beszél a vide6 kapcsan: ,,A
mai videdban a hatds szamit abban az értelemben, hogy az elektronikus kép immar nem
szolitja fel a tekintetet egy athato interpretaciora. Epp ellenkez6leg, mintha a kép maga
hatolna bele a tekintetbe és szippantana magaba azt.”** Az torténik ugyanis, hogy az egyes

vagy egyedi képek elvesztik — nem talalok jobb szét rd — a fontossdgukat, és csak egy

¥ Frohne, Ursula: Dissolution of the Frame: Immersion and Participation in Video Installations. 2008. 358. o.

3% Ross, Christine: Images de surfaces. L'art vidéo reconsidéré. 11. o.
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konceptudlis és vizualis struktura keretében valnak értelmezhetdvé és értelemmel telivé. A
videdémiivészek ,technikai képzetlensége”, az elsé videomunkdk vizudlisan amator jellege az
avantgard hatas mellett éppen errdl (is) szolt: a kép mar nem egy ,,termékeny pillanat” (vagy
film esetében folyamat) kiemelt dbrdzolasa, hanem feliilet, amelynek jelentése dnmagaban
van, és nem rajta tul. A vide6 nem torli el 6nmagat, mint azt tették a reneszansz tipusu és
éthosza képformak: ,,A feliiletté valt kép nem torli el onmagat azért, hogy atengedje a miivész
tekintetét. EllenkezOleg, magaba szivja a mélység olyan metafizikai kategoridit, mint a
gondolat, a jelentés, az identitds, a tudattalan, az interioritas, a lathatatlan, az autentikus, az
eredet, a 1ényeg, az ok. A narrativ folyamatossag megszilint. A tekintet meggyengiil és a néz6
mar nem ismeri fel 6nmagat a reprezentacioban.”"' Illetve, még pontosabban a néz6 nem
Onmagat, hanem sajat tekintetét nem ismeri fel a videdban, a filmmel ellentétben nem tudja a
képet egy valamilyen képen tuli teret pasztazd tekintetként megérteni és ezaltal sajatjava
tenni, interiorizalni. Ha a mozi a tekintet képformaja, akkor a vide6 a megsziintetett tekinteté.
Ursula Frohne e problémakor kapcsdn immar nem a tekintettel, hanem a testiség
tapasztalatdval foglalkozik. Azt allitja, hogy (...) a nézék az installaciokban immar nem
csupan a tekintet szempontjabol latjdk Onmagukat, hanem a szd szoros értelmében
percipialjak sajat fizikai involvalodasukat.””* Megidézi Steve McQueen hires videdjat, a
Deadpan-t (1997), amelyben a brit miivész Buster Keaton azon klasszikus burleszkjelenetét
dolgozza fel, amelyben a haznak hattal all6 szereplé nem veszi észre, hogy a homlokzat
elkezd raddlni, &m csoddk csodajara megmenekiil, mert az ablaknyilds épp oda esik, ahol 6
all. A mozival szemben azonban a videdvaltozat a humoros jelenetbdl egy félelmet keltd
eseményt kredl, ugyanis McQueen arcan Keatonéval ellentétben megjelenik a félelem.
ikonoklazmus — megfosztja az eredetit hamis érinthetetlenségétdl, amelyet az illuzionisztikus
filmes jellegzetességek hoztak létre. Anélkiil, hogy sajat Gjrarendezésének hamis jellegét
elrejtené, McQueen kijatssza a nézd illuzidvesztését pusztan azaltal, hogy visszahelyezi a
filmes logika tudattalan és elfojtott pszichologiai dimenzi6jat.”>*
Ha elszakadunk a mozival vald hasonlitgatastol, egy még tovabbi 1épést jelent ebbe az
iranyba Sam Taylor-Wood Third Party (1999) cimli munkdja, amelyben egy terem minden
falara egy buli hét parhuzamos jelenetét vetitik. Az érdekes az, hogy amint a szereplok a

fiktiv, diegetikus térben mozognak, idénként atjarnak a vetitések kozott is, s6t egy adott

9 Uo. 11-12. 0.
32 Frohne, Ursula: Dissolution of the Frame: Immersion and Participation in Video Installations. 362. o.
33 Uo. 364-365. o.
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pillanatban az egyik képbdl egy kéz atnyul egy masikba. Vagyis a képek kozotti hatar (ha ugy
tetszik, a keret), teljesen megsziinik, és egy virtudlis, a nézdt teljes mértékben kdérbevevod
realitdssa valik. Ebben a konstrukcidban teljes mértékben megszlinik a nézétér egy olyan
privilegizalt helyként miikddni, ahol a nézé annak tudatdban foglalhat helyet, hogy mindent
megfelelden fog latni. A torténések megfigyeléséhez, megéléséhez a nézdnek itt aktivan
cselekednie, mozognia, tdjékozodnia kell. Ugyanerrdl a jelenségrol beszél Alexander Alberro,
aki Ahtila olyan munkdit elemzi, amelyek mind moziban vagy tévében vetithetd formaban,
mind installacié formdjaban elkésziiltek. A Today (1997) cimii videérol azt irja, hogy amikor
egy gumilabda felboritja a filmes apparatust, akkor teljesen mas hatds jon létre az egy- és a
haromcsatornas verzié esetében. ,,Az egy csatornas verzid esetében ez az aktus a nézd
tekintetével valo agressziv konfrontacidként jelenik meg, ezzel szemben a harom-csatornas
verzidban ugy tlinik, mintha a nézd sajat fizikai terérdl valod tudatat hangsulyozna, igy vonva
be 6t még inkabb a dramaba, olyan résztvevové téve 6t, akire attevodik a jelentés.”*** Alberro
elemzése tehat arrdl beszél, hogy ugyanannak a mozgoképes anyagnak a moziba valo ¢és az
installalt verzidja kozott olyan Iényegi kiilonbség van, ami magat a mi nézo altali
tapasztalatdt valtoztatja meg: a mozira jellemz6 tekintet helyett a fizikai jelenlét keriil

el6térbe.

Sam Taylor-Wood Third Party

A tekintet hidnya nyilvan annak kdszonhetd, amit Dubois a videokép vastagsaganak
fogalmaval irt le, amely a térmélységet helyettesiti. Ross ezt igy fogalmazza meg: ,,igy az
elektronikus miivészet olyan képeket gondol el, amelyek nem Alberti ablaka mddjan nyilnak a

vilagra, hanem amelyek egy masfajta mélységnek a hordozoi, egy eseményként tjradefinialt
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Alberro, Alexander: The Gap Between Film and Installation Art. In: Leighton, Tanya (szerk.): Art and the
Moving Image. A Critical Reader. London: Tate Publishing. 2008. 427. o.
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jelentésnek, identitasnak, interioritdsnak, amely két feliilet kozotti elmozdulas helyén jon
1étre.”* Es az egyedi kép statuszanak ez a megvaltozasa, taldn eljelentéktelenedése elvezet
minket a kovetkez6 alfejezet témdjahoz, amelybdl még nyilvanvalobba valik, hogy a videdkép

mennyire csak egy bonyolult struktira részeként miikodéképes.

6.5 Az installalt mozgokép — az eljelentéktelenedo kép

Tony Oursler miivészetének védjegyévé valt, hogy antropomorf alakll targyakra vetitett
szemeket vagy arcokat allit ki. Criminal Eye cimi 1995-6s munkdja egy pislogni vagy
becsukodni képtelen szemet mutat, amely allandé nézése révén elso pillanatra a folyamatos,
amde gépi megfigyelés gondolatat veti fel a nézében, hiszen bar néz, nem reagal a latottakra.
,»A testtdl és agytol elszakitott 'bilinds' szem elvesztette a kognitiv tudatossag forrdsaként értett
perceptualis funkciojat, és a latds puszta instrumentumava valt; lat, de nem ért.”* A mi
szempontunkbdl ez a munka azért érdekes, mert nagyon tiszta formaban képviseli azokat a
miivészvideokat, amelyek (filmek fel6l érkezd) meglatdsom szerint a  kép
eljelentéktelenedését valositjadk meg. Oursler milveiben a jelentésnek pusztan elenyészd része
jon létre a felvett, feldolgozott és kivetitett (mozgd)képbdl, a lényeg az architekturalis
kompozicioban, az installacioban rejlik, a kép csak azzal egyiitt nyeri el jelentését és
jelentéségét. Idonként az az érzésiink, hogy a képek akar felcserélhetdéek lennének mas
hasonloakra a mii 6sszhatdsanak lényeges megvaltozasa nélkiil. Az ilyen munkékban ugyanis
a képnek mar semmilyen szinten nincs kdze a reprezentacid problémajdhoz, a kép
Iényegtelen, az apparatus leleplezése altal leleplezett ideologia kertil el6térbe (a Criminal Eye

pupillajaban tévéfelvételek latszanak).

35 Ross, Christine: Images de surfaces. L'art vidéo reconsidéré. 12. o.

Jager, Joachim, Knapstein, Gabriele, Hiisch, Anette (szerk.): Beyond Cinema. The Art of Projection. Films,
Videos and Installations from 1963 to 2005. 14. o.
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Tony Oursler: Criminal Eye

A videdmiivészeten beliil gyakran szokas szembeallitani, vagy egymastol elkiilonitve
kezelni a pusztan képi jellegli munkakat (tehat azokat, amelyek pusztan egy monitort vagy
egy projektort igényelnek) azoktdl, amelyek egy diszpozitivet, egy szerkezetet is 1étrehoznak,
vagyis installacioként miikodnek. Dubois tobbé-kevésbé meggydzden fejti ki, hogy minden
vided egyszerre kép és installacio®”’, itt azonban benniinket most az érdekel kiilondsen, hogy
milyen kovetkezményei vannak annak, amikor a videdkat bonyolult installaciok keretében
hozzak 1étre. Elgondolasom szerint ezen esetek nagy részében a képek veszitenek
jelentdségiikbol, mivel a mi jelentése a képek és az installacid egyiittesébdl jonnek 1étre, sot
gyakran az az érzésiink, mintha a vetitett képek inkdbb csak tirligyként szolgalnanak egy, az
installacio altal megvalositott (vizualis) gondolkodés kinyilvanitasahoz.

Az installaciok legfontosabb szerepe a legtobb esetben a nézd helyének és tekintetének
a megkérddjelezésében fedezhetd fel, amelyet idénként olyan radikalisan valdsitanak meg,
ami a moziban — az apparatus kotottsége miatt — elképzelhetetlen. Ebbe a korbe tartozik a
korabban ismertetett Dan Graham installacio, amelyben a néz6 nem csak, hogy nem maradhat
rejtve a kép eldl, de rdadasul orokre meg is 6rzddik a miiben. Ennek a gondolkodasnak maés
iranyt megvaldsulasat figyelhetjilk meg Peter Campus 1975-6s Mem cimii munkéjaban. Itt az
installacié terében egy fal mellett kamera taldlhat6, amelynek éloképét egy mellette
elhelyezett projektor kozvetiti. A kép tehat eltorzulva a mellette 1évo falra vetiil, &m mi nézdk
csak akkor jelenhetlink meg rajta, ha egészen a falhoz lapulunk. Ekkor viszont képtelenek
vagyunk szemlélni is a miivet, ugyanis olyannyira kozel vagyunk a nagyméretli képhez, hogy
nem tudjuk kivenni. Vagyis a mii csak egy aktiv szerepl6-nézo (spect-actor) egyiittmiikodése
révén jon létre, &m ugy van megkonstrualva, hogy allandéan kudarcra itéli e kollaboracid

egyik vagy masik oldalat. Nézdként a sz6 legszorosabb értelmében folyamatosan helyiinket

37 Dubois, Philippe: La question vidéo. Entre cinéma et art contemporain. Uo. 99-107. o.
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keressiik a térben, (sikerteleniil) probalunk olyan pozicidt felvenni, ahonnan latunk és
latszunk egyszerre: nincs ,,j0 helye” a szubjektumnak ebben az installacidban. Fontos részlete
e minek, hogy mivel zart lanct ¢él6képrdl van szo, nem sziiletik semmilyen formatumu
felvétel, vagyis hagyomanyos értelemben nem jon létre kép. Dubois értelmezésében itt a kép
mint jelenlét jelenségével allunk szemben: ,,A kép egy aktus és az aktus egy kép (...)
els@sorban azaltal, hogy megprobalja a reprezentacio gondolatat a jelenléttel helyettesiteni”*%.
A szubjektum helyének megkérddjelezése mellett ebben a munkdban érzésem szerint a kép
eljelentéktelenedésének is tanui lehetiink, legalabbis a nézett, megtapasztalt, percipialt, megélt
képnek bizonyosan. Amit ezekbe az installaciokba 1épve megéliink, az egyre kevésbé all kozel
a kép tapasztalatahoz.

Egy ettdl nagyon kiilonbozéen gondolkodd, mas generdcioba tartozd videdmiivész
egyik kiallitasat szeretném felhozni eme gondolat masik vetiiletének kifejtése érdekében.
Kutlug Ataman installacidiban (melyeket gyakran videdszobrokként emlegetnek) az az
érdekes, hogy legtobbszor tobb felvétel, mozgokép vetitésébdl allnak 6ssze, am egyenként a
képek sokkal kevesebb figyelmet kapnak, mint maga a konstrukcido egésze. De lassuk

részleteiben a Mesopotamian Dramaturgies kiallitast®

. Az egyik munka megtekintéséhez egy
pamlagra kell fekiidniink, a vetités ugyanis a plafonra torténik. A képeken darura akasztott,
himbalézo férfiakat és ndket latunk, akik az egész kiallitds koncepcidja szerint a
Torokorszagban élesen megnyilvanuld kelet-nyugat kettdsséget probaljak kifejezni: a nyugati
ruhdkban 1évo szerepldk keleti(nek tekintett) pozicidkat vesznek fel. Szamunkra itt azonban
most nem ez az oldala érdekes az installacidnak, hanem az a testi perceptudlis hatds, amelyet a
nézo fizikai helyzetének a megvaltoztatasaval ér el. A vasznon valdjaban le és fel emelkedd €s
siillyedd alakokat latunk, 4&m mivel maga a vetités és mi is vizszintes helyzetben vagyunk,
elvesztjiik a mindennapi tdjékozodasunk gravitaciobol fakado legfontosabb tdmpontjat, és a
képen lathatd mozgasokat stlytalan lebegésnek érzékeljiik, mivel a kép viszonylatdban
elveszitjiik a fent €s lent referenciakat. Az igy 1étrejovo hatds azért nagyon fontos e dolgozat
gondolatmenete szempontjabol, mert rendkiviil latvdnyosan teszi megtapasztalhatovad a
mindennapi percepcid és a képek befogadasa kozti kapcsolatot a szokvanyos befogadasi
helyzet, az apparatus megvaltoztatdsa révén. De igy a kép hatdsanak és jelentésének

legjelentdsebb része nem a konkrét képekbdl, hanem az installalas modjabol szarmazik — tehat

a képek relativ eljelentéktelenedése itt is megfigyelhetd.

3% Uo. 107. o.
39 Ataman, Kutlug: Mesopotamian Dramaturgies. Kiallitohely: Arter Space for Art. Isztambul. 2011. szept. 15
—november 16. Kurator: Emre Baykal
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A kiallitason lathat6 tobbi munka a kép multiplikalasa révén valositja meg ugyanezt. A

szerzO nyilatkozata szerint a Traianus oszlopbol ihletdédott installacioban rengeteg kiilonbozd
méretl, tipusu és koru tévé van egymadsra €pitve egy huszadik szazadi tévéobeliszk mintéjara.
A késziilékek mindegyike egy-egy, Torokorszag kiilonbozd régidibdl szarmazd ember
portréjat mutatja. Erdekes hatas jon létre a kiilonbozé texturaju, szinhatast késziilékek
egymas melletti vibrdlasdbol, de ami igazdn mellbevagd, az az egyes képek
eljelentéktelenedése. Korbejarva az oszlopot egy-egy arcra rapillantunk, ha valami
megragadja a figyelmiinket, kicsit hosszabban elid6ziink eldtte, de az egyedi képek
alapvetéen oly mdédon valnak sulytalanna, behelyettesithetévé, ahogyan a moziban az soha

nem torténik meg.

Kutlug Ataman: Mesopotamian
Dramaturgies

Az installaciok a kezdetektdl fontos részét képezték a videdbmunkaknak, €és sokan ezt
ugy értelmezték, hogy a videomiivészek olyan teret kivantak létrehozni, amely még inkabb
magaval ragadja, beszippantja a néz6t, mint a mozi. Joachim Jager irja Pipilotti Rist néhany
munkdjarol: ,,A film és tér, a filmbeli és a valds vilag kozotti hatarok folyékonnya valnak; a
néz6t idénként teljes mértékben beszippantja az installacio totalitdsa.”*'® Azonban ugy vélem,
hogy az installaciok éppen a nézdi helyzetre valo reflexiot teszi lehetdvé: az abrazolt térrel
valo azonosulast a nézd helyzetét elrejtd, elfeledteté mozi-szituacid sokkal inkdbb lehetdvé
teszi, mint azok a bonyolult konstrukciok, amelyekben mozgasom, helyezkedésem, a
megfeleld nézOpont keresése révén folyamatosan sajat nézdiségemmel szembesiilok.

Az installalas alapvetd fontossagl volt mar a videok megjelenésének idejében, ugyanis

319 Jager, Joachim: Caught between Images: The Heightened Perception of the Filmic. In: Jager, Joachim,
Knapstein, Gabriele, Hiisch, Anette (szerk.): Bevond Cinema. The Art of Projection. Films, Videos and
Installations from 1963 to 2005. 30. o.
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ahhoz, hogy a mozgokép legitimitast szerezzen a képzomiivészet kdzegében, ,,a miivészek és
az intézmények arra kényszeriiltek, hogy specialis bemutatisi modozatokat talaljanak,
amelyeket nem lehet Osszekeverni a videdk 'természetes' kozvetitési modjaval, vagyis a
televizidval.”"" Ennek koszonhetden az installacidk ugyanazon mii t6bbszori, tobb helyen
torténd kiallitasa soran eltér(het)nek, még ha maga a videdanyag ugyanaz is marad — vagyis
sohasem ugyanazt a miivet kapjuk, €pp, mint a szinhdz vagy a koncert esetében. Fontos
megjegyezni, hogy bar az 1jabb kori videdkban nagyon latvanyosak (idonként
monumentalisak) az installaciok, ez a tendencia mar a miifaj kezdeteinél jelen volt, Paik és
Vostell a monitorokat és tévékésziilékeket rendezte térbeli installaciokka. , Onmagaban,
izolaltan a televiziotol atvett vagy maguk altal fabrikalt kép sosem érdekelte ezeket a
miivészeket; a képnek installalva, szinpadra allitva, szobrokhoz felhasznalva kellett
megjelennie, 4m mindig szoros Osszefiiggésben a televizidval, mint targgyal.”>'> Ugy
gondolom, hogy az egyedi képnek a korabban emlitett és Ataman munkajan keresztiil
elemzett ,.eljelentéktelenedése” innen eredeztethetd, és fontos jellemzoként kiséri végig a
videdmiivészet torténetét. ,,Bizonyos értelemben — irja Parfait — a videodinstallaciok tették
lehetévé a tekintet wjrakonfiguralasat és ennek bekapcsoldasat a képi reprezentacid és
konstitici6 munkdjadba, ami egy olyan teriilet volt, amit az avantgard formai kisérletei
(Cézanne-tol Duchamp-ig) Ota a mivészek elkeriiltek™'?. A képzOmiivészet tehat nem
maganak a képnek az ujradefinialasaval, hanem a , kontextus” (prezenticidos mod, installacio,
diszpozitiv) forradalma révén gondolta teljes mértékben Ujra a mozgodképet. Nem a kép
véltozott meg, hanem annak a helye — de az radikalisan. Es ezzel eljutunk a kovetkezd nagy
kérdéskorig, ami az installacidk révén létrejovo ujfajta térkoncepciora vonatkozik, ahol nem a
képekben dabrdzolt, hanem az azokat koriilvevd, azokat és a néz6t magaba foglalo tér keriil
elétérbe; a videdinstallaciot elsésorban nem nézni kell, hanem tdjékozodni benne. Nem a kép
terét kell megfigyelni, hanem a képek altal 1étrehozott teret belakni. Ezzel foglalkozunk a

kovetkez6kben.

6.6 Uj térkoncepcié

LA film és a vided a [képzd]miivészet kontextusaban felfedezték a tér dimenziojat: a

kiallitaisokon nagy formatumu mozgodképeket talalunk a falakon, a plafonon vagy a padlon;

3L Parfait, Francoise: Vidéo: un art contemporain. 136. o.

312 Uo. 138. o.
33 Uo. 140. o.
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sokszoros vetitések jelennek meg szimultdn tobb képernyén vagy specidlisan erre tervezett
architekturakban és installaciokban, amelyekbe a néz0k beléphetnek és mozoghatnak benniik.
A vetités 'mozin tali' miivészete megszabadul a statikus iil6helytdl, nem ir eld egyetlen
meghatarozott 1atdszoget, és mar régota megsziintette a linedris narrativat.” - olvashatjuk a
Hamburger Bahnhofban 2006-ban megrendezett Beyond Cinema cimi kiallitas

314 A legkorabbi videokisérletektdl a kortars videdmunkakig terjedé kiallitas

katalogusaban
alapvetden a mozihoz fiiz6d6 viszonyra kérdezett ra, és amint az elobbi idézetbdl is lathato,
ezen beliil rendkiviil fontos helyet foglal el a vetités terének és ezaltal a nézd perceptudlis
helyzetének ¢és feladatanak a megvaltozasa. Robert Morris 1969-ben készitett Finch College
Project cimii munkédja kifejezetten példaértékii lehet ebbdl a szempontbol. A terem egyik
oldaldn egy moziterem falnyi méretiire nagyitott fényképe lathatd, a szemkozti falon pedig
egy ugyanakkora tiikor. Az operatdr a kett kozé helyezkedve, a kamerat korbeforgatva vette
fel a teret. A kiallitds sordn pedig a projektor a kamera eredeti iranyaval és sebességével
megegyezéen korbeforogva vetiti ki az elzdleg felvett képet. igy a nézének, mikor
megérkezik az installacio terébe, nem csak a fotd targya révén kell a nézdiség kérdésével
szembesiilnie, hanem ahhoz, hogy a vetitett képet lassa, korbe kell forogjon a teremben, a
projektor utjat kovetve. Tehat nézoként megtapasztalja sajat néz6i helyzetének megvaltozasat

vagy specifikumat, és kozben ,,ismételten szembesiil egy filmet nézé kozonség fragmentalt és

tiikrozott képével™?.

A tér kérdése a videoinstallacioban legegyszertibben az installaciok térkoncepcidjanak
a szinhazi és filmi térrel vald 0sszehasonlitasaval vilagithato meg. Amint arra Margaret Morse
ramutat, a legfobb kiilonbség abban 4ll, hogy a szinhdzban és a moziban a a néz6 (és az 6
helye) hatarozottan el van kiilonitve a latvanytdl (és annak terétdl). ,,Egy installacio
latogatojat ezzel szemben — irja — korbeveszi egy térbeli itt és most, be van zarva egy olyan
konstrukcioba, amely valdédi (nem illuzionisztikus) téren alapul.”®'® Pascale Weber a
videomunkdk legfontosabb tulajdonsagdnak a térbeliséget és foleg a megkonstrudlt teret

tekinti - vided-installaciok helyett, hogy minél tobb tipusi hasonldé munkét egyiitt tudjon

34 Jager, Joachim, Knapstein, Gabriele, Hiisch, Anette (szerk.): Beyond Cinema. The Art of Projection. Films,
Videos and Installations from 1963 to 2005. 11. o.
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kezelni, installacio-vetitésekrdl (installations-projection) beszél’’. O ugy gondolja, hogy a
miivészek altal létrehozott installaciok célja, hogy tudatositsak a nézd testileg megélt
jelenlétét, érzékenységét, és a vilaghoz vald (kdzvetlen) tartozasat. Ami még fontosabb, hogy
a térbeli szerkezetek és az ezekhez kiilonb6z6 modokon illesztett vetitések és képek révén arra
kényszeritik a nézot, hogy ,Ujradefinidljadk percepcidjuk 1éptékét”. ,,A percepcid és a
percepcid percepcidja valik a mii targyava. Latogatonak lenni azt jelenti ebben az esetben,
hogy az érzékeink miikodtetésével megkérddjelezziik vilagra vetett tekintetiinket” - irja’'®. Ezt
azért tartom fontosnak, mert valamelyest ez is felhivja a figyelmet egy a mozitol eltérd
percepcios és befogadoi szituacid jelenlétére a miivészvidedkban.

Weber az installacio-vetitések tereinek elemzése soran 6t fontosabb jellemz6t kiilonit
vagyis hogy meglepden nagy vagy éppen kicsi vetitések képesek meghokkenteni a nézot,
vagy legalabbis kizokkenteni a képek megszokott szemlélésébol. A masodik fontos jellemzo a
bezartsag, amely révén az installacié bevonja a nézét. Es rogton ebbdl kovetkezik az, hogy az
installacio terét ugy konstrualjak meg, hogy az egy sajatos perceptiv tapasztalatot tegyen
lehet6vé. ,,Ahogy Man Ray fotogramjai ujradefiniadljak a tdgyat, Gigy a projektiv installacio
(vizualis és auditiv) lehetové teszi azt, hogy komplexebb terminusokban irjuk €s definialjuk
Ujra a helyhez és sajat percepcionkhoz vald viszonyunkat.”*' A negyedik sajatossag azzal
kapcsolatos, hogy a vetités tere a targyat tobbé nem befejezett és fliggetlen entitasként talalja,
hanem mint lehetséges kapcsolatot mas targyakhoz, amelyeket a ,,vilagitdé anyag” kot Ossze,
igy téve a miivet egy eseménnyé, amely soran az érzékeld nézé eme kapcsolatok felderitése
révén a ,,vilag perceptiv Ujraalkotasat valositja meg”. Az utols6 tulajdonsag a hely erotikus
dimenzidjara vonatkozik, amely az alameriilés, a nézének a térrel és a diszpozitivval valo
fuzidja révén keltédik fel. Valdjaban ,,a vizualis tapasztalat testi vonatkozasardl (aspect
charnel) van sz9, amely soran a latogatonak az egész testét igénybe veszi az azt szinte
bekebelezd installacio befogadasa.’

Egy mozgokép valamilyen forméban torténd puszta kiallitasa (monitoron vagy vetitve)
még nem tekinthetd installacionak — hivja fel a figyelmet Parfait, installaciorol akkor
besz¢lliink, mikor a diszpozitiv valoban jatékba hozza a teret. A bonyolult, sok vetitett képet,

komplex tereket vagy ezeknek valamilyen kombinacioit alkalmazo installaciokrdl azt irja,

317 Weber, Pascale: Le corps A 'épreuve de l'installation-projection.

% Uo. 10-12. o.

¥ Uo. 21-22. 0.

320 Az ot tulajdonsag kifejtése a 20-23. oldalakon. Weber, Pascale: Le corps A l'épreuve de l'installation-
projection.
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hogy ,ezek a diszpozitivek a megfigyeld részérdl egy kapcsolatteremtd €s konstruald
részt. Legyen a tér narrativ, tisztdn szimbolikus vagy mindkettd egyszerre (...) idézzen meg
egy kiilsét, egy masholt vagy nem, tegye sziikségessé¢ a memoria €s ezaltal a nézd intim
tapasztalatainak a bekapcsolasat, vagy éppen a kozvetlen és teljes figyelmét ragadja meg (...):
mindezen komplex ¢és hibrid esetekben a tér a mialkotds egzisztencidlis €s
lehetOségfeltétele.*' A videdinstallaciok ujfajta, a moziétol eltérd nézot konstrudlnak meg, itt
mar nem elegendd a mii lathatosaga, a nézonek ,,el kell kotelezddnie, kapcsolatba kell 1épnie”,
¢s igy sz&ép lassan a nézobdl felhasznalo lesz.

Az installaciok olyan helyzeteket hoznak létre, ahol a nézének nem csupan
megfigyelnie, hanem a megfigyelésre testileg is reflektalnia kell. Bruce Nauman egyik
legszenzéaciosabb munkdja a Live-Taped Corridor (1970) cimet viseli, és ennek megfelelden
egy sziik folyosot tesz meg a mii terének. Ez a valasztds mar 6nmagéban megvaltoztatja a
nézoi helyzetet, hiszen egy olyan helyen késztet elid6zésre, amelyet hétkdznapjainkban nem
is tekintiink valodi helynek, atmeneti kdzegként, kényszerti 6sszekotd elemként hasznaljuk.
Réadéasul Nauman a folyoso6 tdvolabbi végébe egy monitort helyezett el, amely a mi élében,
hatulr6l, tehat a folyosé masik végébdl vett képlinket kozvetiti. Ahogy kozelediink a
monitorhoz, hogy végre jobban szemiigyre vehessiik a képet, ugy tdvolodunk a kameratol és
valik a képiink egyre kisebbé, tehat egyre kivehetetlenebbé. Testiink térbeli mozgasa,
helyezkedése révén remélhetjilk adott esetben megtaldlni azt a kompromisszumot, amely
egyszerre biztositja szamunkra a monitortdl valé megfeleld tavolsdgot és az azon vald
megfeleld képméretet. Az installacioban tehat tekintetiinkkel nem a tekintetet keressiik,
jelenlétét. A videoinstallaciok lehetdvé tették egy olyan vilaghoz és valosaghoz vald viszony
helyreallitasat, amelyet a reneszansz camera obscura-ja, majd pedig a mozi lerogzitettek, vagy

a reprezentacio, vagy a nézd mozdulatlansagaban és allandosagaban.”*

6.6.1 Anri Sala

Mindezek miikddésének bemutatasa érdekében egy friss kiallitast kivanok a kovetkezdkben

elemezni, amely 2012 nyardn a pdarizsi Pompidou kozpontban volt lathatd. Az alban

321 Parfait, Francoise: Vidéo: un art contemporain. 166. o.

322 Uo. 154. o.
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szdrmazasu videomiivész kiallitasa nem miivek Osszessége, hanem — a szerzd szavai szerint —
Onmagaban egy mialkotas. A munka teljes motivumrendszerének és jelentésének felfejtése
helyett e helyiitt azonban most elsdésorban a videdmunkak illetve az egész installacio altal
képviselt térkoncepcid és létrehozott térhatds érdekel benniinket. A mozis apparatust mar
megbontja az, hogy a valtakozo vetités nem egy hanem, 6t egymdashoz képest eltérd
szogekben elhelyezett, nagyméretli, nyitott dobozban taldlhaté vasznon zajlik. Amikor véget
¢ér egyik vdsznon a szekvencia, minden jelzés nélkiil egy masikon kezdddik el, amit vagy
rogton észrevesziink, ha éppen egy kozeli dobozban indul el, vagy a térben a hang alapjan
tajékozodva meg kell keresniink. Ahogy a kortilbeliil egy oras sorozat soran bejarjuk a galéria
terét, sz&p lassan megismerjiik azt, 6sszeall benniink a mi, nézdi teriink struktirdja, ami
moziban nem szokott megtorténni. Tovabbi érdekesség, hogy a videdk legtobb jelenete utcan
jatszodik, a kamera el6tt elhaladé embereket latunk folyamatosan — a Pompidou kozpont
foldszintjén elhelyezkedd galéria hatalmas iivegablakain keresztiil (ezekre még majd
visszatériink) pedig az utcara latunk, ahol a mozgdképekhez hasonloan emberek haladnak el,
egyesek benéznek, masok tovabbsietnek. Anri Sala igy hoz létre egy, az &brazolttal
kapcsolatban levd, koherens nézoi teret. A rendszeresen megszakadd és a tér mas pontjan
foly6 vetitések miatt soha nem meriilhetiink el teljesen az adott szekvencia terében, mert
folyamatosan a minket fizikailag koriilvevo, a kiallitds soran a sajat testiinkkel bejart, majd
végiil belakott térre is figyelniink kell. Ezt tovabb erdsiti az a megoldas, hogy bar az egy
szekvencidhoz tartozé hangok nagy része abbol a dobozbdl jon, amelyet éppen néziink,
minden esetben a minket koriilvevd dobozok is bekapcsolodnak egy-egy rovidebb vagy
hosszabb, a latottakhoz illeszkedd hanghatassal — amelyek (féleg az elején, amig a videdk
egymasutani és nem parhuzamos strukturajat ki nem ismerjiik) arra kényszeritenek benniinket,
hogy elnézziink a vaszonr6l a masik doboz irdnyaba, hogy vajon ott nem indult-e be egy
masik vetités is.

Ezzel szemben Sala arra viszont nem fordit figyelmet, hogy az egyes, nagyon
filmszerlien felvett és vagott videdk dbrazolt tere megkonstrualhatd legyen. A szereplok egy
ideig atlathatonak tlind utcarészletben vagy téren maszkalnak, de aztan ugyanolyan ritmussal,
teljes természetességgel érkeznek meg, 1épnek at egy masik (adott esetben teljesen
kiilonbozd) térbe. De nem csak a Pompidou kozpont koriili valds utcarészlet teremt
kapcsolatot a filmek terével. Az egész videod egy olyan esti felvétellel kezdddik, amelyen az
elotérben lathatd fak 4agai kozott egy beazonosithatatlan szines feliiletre, talan egy

épliletablakra latunk ra, amelynek szine folyamatosan valtozik. A sorozat ugyanezzel a képpel



165
ér véget, csak akkor egy egységes vords feliiletet latunk. Es ezutan, a loop-ban vetitett vided
végét és elejét elvalasztd néhany percben az Osszes vasznon egyszerre latjuk ugyanazt az
egységes voroset, majd azokat a szineket, amelyek a video elején jelentek meg. Vagyis ezaltal
Sala mar a videdn beliil a videdn kiviilre helyez benniinket: tigy tlinik, mintha mi magunk
lennénk az a férfi, aki az utcarol, a galérian kiviilr6l nézi azt az ablakot, amelyen beliil ezek a
fényes/szinek felvillannak. A vasznakon tehat olyan képeket néziink, amelyek csak a galérian
kiviilrdl lennének lathatoak, igy a videdk tere szinte teljes mértékben egybeforr a vasznakat
tartalmaz6 térrel, a galériaval. Egységes tér tehat csak a galéria, illetve az azt koriilvevd utcai
kornyezet valds terében 1étezik, pusztan a videdkon beliil nem.

Ha mindez nem lenne elég, Sala még egy apro6 részletet ad hozza mindehhez. A galéria
atlatszo hatalmas iivegablakai koziil az egyik eltér a tobbitdl, mivel homalyosra, nem
atlathatora van cserélve. Erre felragasztva talalhatd egy kis kézzel miikddtethetd zenedoboz
(azoknak a kicsinyitett masa, amelyeket a filmben lathattunk). Ezt a szerkezetet mi magunk
hozhatjuk miikodésbe kis fogantyu segitségével. Normalis esetben a keziink/ujjunk nem férne
el a fogantyun, mert belelitkozne az livegbe — am ez az iliveg ki van véjva (mintha a sok kéztdl
kopott volna ki, mint mondjuk Szent Péter laba a romai bazilikdban), és ott a homalyos iiveg
az elvékonyodas miatt 4tlathat6. Vagyis az torténik, hogy az alapesetben vékony, sik
feliiletnek tekintett tiveg, az a bizonyos perspektivikus latvany elétt 6nmagat felszamolo ablak
hirtelen térbeli kiterjedést, anyagisagot, Dubois kordbban ismertetett kifejezésével vastagsagot
kap. A galéria biztonsagi iivegfalainak vastagsagat normalis esetben nem tudndnk érzékelni,
itt viszont a maga anyagszeriiségében tarul elénk, megboritva a latvany és a lattatd feliilet
amugy egyeértelmii, konvencionalis viszonyat, €s igy megkérddjelezi maganak a mogotte

feltarul6 latvanynak az ontologiai statuszat, valosagat/valdszerliségét.
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1. A kiéllitas egyik nyitott vetitddoboza 2. Az dsszes vasznon egyszerre megjelend
vOros szin, a kint és bent kozotti hatar
elmosasa.

3. Az livegre ragasztott zenedoboz ¢és az iiveg
vastagsagat el6térbe helyezd, a fogantytt
forgatd kéznek helyet csinalo véjat.

6.7 Kiritikus felhangok

Minden innovativitasa és a megvaltoztatott percepcios helyzet, néz6i szerep ellenére nem
mehetiink el a legujabb videdmiivészet tulzottan fotogén ¢és kozonségbarat jellegében
idénként kifejezetten a turisztikai latvanyossag fele elhajlé videomiivészet kritikdja mellett
sem. Liz Kotz ezt igy fogalmazza meg: ,,Bar ma mar csak tdvoli multnak tlinik, a korai
kisérleti film, vided és performansz gyakorlatai megprobaltdk megzavarni a galéria és a
muzeum formajat és funkciojat azaltal, hogy gyljthetd egyedi targyak helyett olyan
temporalis tapasztalatokat hoztak 1étre, amelyek teljesen mulandéak vagy végtelenszer
reprodukalhatoak voltak. Napjaink médiaértd miivészetét gyartasra ¢s kiallitasra (display)

tervezték. A miivészek falnyi nagysagl video vetitéseket gyartanak, hogy betdltsék a kortars
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muzeumok gigantikus indusztrialis tereit, azokat a tereket, amelyeket a minimalista és poszt-
minimalista szobrdszat alkotdsainak befogadasara meéreteztek. Egy reklam iranyitotta
mivészeti vilagban, ahol a mii értéke megallapitasanak egyetlen eszkdze a piac, a technikai
készség, a manierista szenzibilitds és a fotogén vonzerd 6tvozése az elsddleges. Nem lehet
véletlen, hogy a médiamiivészek oly gyakran haszndlnak 'masodlagos' termékeket, példaul
nagyméretli fotokat, hogy nagyméreti installacidikat tdmogassak [subsidize]. A hangsulyosan
stilizalt és kiallitasra tervezett vide6 projekciok gyakran olybd tlinnek, mintha Ggy rendezték
volna meg oket, hogy ki lehessen beldliikk vagni azokat a megddbbentd szines fotdkat,
amelyek a folyoiratokban, a katalogusokban és a galéridk hats6 termeinek falain szerepelnek
majd. Napjaink muland6 és helyspecifikus formai biztos alapokon allnak: mint minden jo
turista latvadnyossag, rendelkeznek a helyettesitd [subsidiary] termékek teljes lancéval,
amelyet a gyiijtok hazavihetnek.”**

Sergey Daney-t idézve irja Jean-Christophe Royoux, hogy a mozit figyelve
megallapithatunk ,,egy egyre gyakoribb attérést a kinematografikus kép vonulasatol a
mozdulatlan kamera eldtti felvonulasra, (...) ami végiil a néz6k megallitott képek eldtti
vonuldsaban ér véget.”*** Vagyis a mozgd-képbdl (a teljes értékli mozi alapvetd jellemzdje)
pusztan képen beliili mozgas, majd kép el6tti mozgas lett, maga a vetitett kép pedig egyre
mozdulatlanabba valt. Ezt a videomiivészetrdl szolo fejezetet olvasva azt a kovetkeztetést
szlirhetjlik le, hogy akar a mozival szemben is nagyra értékeljiik a videot, kiilonosen annak
konceptudlis jellegét, onreflexivitasat és kontextualizaldsat, amely révén sokkal inkabb
kortarsi diskurzust képest produkalni, mint a mozi. Azonban e mellett nem szabad azt
elfelejteni, hogy a vided 1ényegében megallitotta, muzealizalta a mozgoképet. Es itt nem csak
az olyan munkdkra gondolok, amelyek szinte az alloképig lassitottdk a mozifilmet (lasd
Douglas Gordon: 24 Hour Psycho), hanem arra, a videokép kiilonbozdségérdl szolo
alfejezetben mar targyalt jelenségre, amelynek eredményeként a vide6bol hianyzik a képen
tali (diegetikus) tér és térmélység mozgas altali felderitése, a tekintet és a tekintetet hordozo
test dinamikajanak mozgas altali leképezése. A videomiivészet képei lényegében pusztin

mozgasban 1évd alloképek™, amennyiben az elméleti fejezetben targyaltaknak megfelelden a

33 Kotz, Liz: Video Projection. The Space Between Screens. 381. o.

3 Royoux. Jean-Christophe: Cinéma d'exposition: l'espacement de la durée. In. Art press. No. 262. Novembre
2000. 36. o.

Royoux 2000-ben megjelent tanulmanyaban egyébként a videdmiivészet egyik legnagyobb hianyossaganak
— a szubjektum helyének megteremtésében elért ,,eredményeinek” elismerése mellett — a dokumentarizmus
iranti elkotelezettség hianyat latja. Ugy érzem, a videoémiivészetben azota jelentds elmozdulas tortént ebben
az iranyban, s6t az ugyancsak altala felhanytorgatott politikai elkotelezettség is egyre hangsulyosabban van
jelen. Lasd: Royoux. Jean-Christophe: Cinéma d'exposition: l'espacement de la durée. 38-40. o.
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technoldgiai talalmanyéat, hanem a lathatd és az abrazolt tér k6zotti kiilonbség, valamint az

egyszerre lathat6 és 14t6 szubjektum megjelenitését tekintjiik.
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7 ZARSZO

A dolgozat egy fenomenoldgiai alapokon nyugvo filmelemzés-elmélet korvonalait probalta
megrajzolni, amelynek célja, hogy a mozgdképek vizudlis struktirajanak percepcidjat
kapcsolatos fobb publikaciok attekintése utan keriilt sor két csomopont mentén a
mozgoképekben immanensen benne rejld perceptualis hatdsok felfejtésére. A lathatod és az
abrazolt tér kozotti kiilonbség kulcsfontossagii a narrativ filmek befogadasaban, ennek
dramaturgiai és vizudlis szerepe tobbek kozott a keret képet szervezd erejének kihaszndlasa
révén rajzolodik ki. A lathatova tett latas pedig mindennapi €letvilagunk alapvetd tapasztalata,
a film egyik legnagyobb ujitasa a vizualitds torténetében, hogy képes ezt megjeleniteni €s
atélhetdvé tenni.

E két csomopont koré szervezddtek tehat az elméleti fejezetek, amelyeket harom
konkrétabb elemzd rész kovetett, amelyek célja az volt, hogy a dolgozat ne ragadjon le a
kiilonbozo elméletek és azok egymashoz vald viszonyainak az ismertetésénél, hanem mutassa
be legalabb e két jellemz6 miikodését valodi filmek elemzése soran. Kiarostami munkdssaga a
vilagot strukturalé tekintet fontossagara, valamint fikcid és valosag hatarainak atjarhatésagara
vilagit ra. Ugy vélem, hogy a fenomenoldgiai alapokon nyugvé megkozelités lehetévé tette
szamunkra azt is, hogy felderitsiik az irani rendezd hozzéaéllasaban azt a megkdozelitést, ami
eredendden inkdbb a nyugati, mint a keleti képalkotasi konvencidkat részesiti elényben, és
ami miatt filmjei dbrazolasmoddjukban Iranban felkavardnak, akar forradalminak tekinthetdk.
A nyugati joléti tdrsadalombol érkezé Roy Andersson mozija nem a szerzdi, hanem a nézéi
tekintet tudatositasaval foglalkozik, all6 kameraval felvett, egyetlen beallitasos jelenetei
egyszerre valositjak meg a bazini realisztikus mélységi kompoziciot, és torik meg ezt azaltal,
hogy ,atszakitva a vasznat” minket vonnak kérddre és felelosségre. A videomiivészet
taglaladsa végiil lehetdve tette egy, a moziétdl teljesen eltérd képzémiivészeti €s konceptualis
gondolkodasmédd mozgoképben valdo megvalosulasanak a tanulmanyozasat. Itt nem a filmen
abrazolt, hanem a filmet koriilvevd tér, illetve tdgabban a mivet koriiloleld kontextus valik

elsddlegessé.

A dolgozat alapvetd allitdsaval — azzal, hogy itt egy a filmkritikai gyakorlatban
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alkalmazhat6 elemzési megkozelités keriil kidolgozasra — leginkabb az vethet6 szembe, hogy
vajon mennyire érvényesithetd ez minden film esetében avagy csak mozgoképek egy specialis
fajtajara, csoportjara igaz. Az tény, hogy a konkrét filmelemzéseket bemutato fejezetekbe
kifejezetten olyan filmeket véalasztottam, ahol ezek a jellemzdk alapvetdnek tlinnek, azonban
kiindulopontom az lenne, hogy elvileg minden tipust filmre alkalmazhat6 kellene legyen ez a
megkozelités. Hiszen (szinte) minden filmben fenndll a lathatod és az abrazolt tér kiillonbsége,
¢és igy felmeriil az 4brazolt tér planokban vald6 megkonstruilasanak a problémaja, valamint
ugyanigy igaz, hogy amint Sobchack-t6l idéztiik, minden film egy latast, egy latasi aktust
jelenit meg. Talan kifejezetten a videdmivészet fejezet lehet a példa arra, hogy ez a
gondolkodasmod egy olyan filmforma esetében is relevans elemzéseket tehet lehetdve,
amelyik éppen szembemegy a mozifilm ilyetén koncepcidjaval (vagyis példaul, hogy a
videomiivészetben nem feltétlentil létezik a lathatdo és abrazolt tér kozotti kiillonbség).
Mindazaltal természetesen igaz az, hogy vannak filmek, amelyek esetében a jelentés
megkonstrualasanak lényegi pontjat képezik ezek a jellemzdék, mig mashol ezek nem
problémaként, hanem tobbek kozt a folyamatos vagas révén elrejtve, mintegy természetesként
jelennek meg, igy adott esetben nem lehet messzemend kovetkeztetéseket levonni

elemzésiikbdl.

Az elemz6 fejezetek kapcsan joggal meriilhet fel az életmiivek atfogd bemutatasat és a
kontextualizalast hianyolo felvetés. Ezek a részek ugyanis egyik esetben sem valnak teljes
értékli monografidva — amint azt a Kiarostami fejezet legelején labjegyzetben is jeleztem,
rengeteg minden hidnyzik beldliik. Ennek oka a terjedelmi korlatok mellett az, hogy a
dolgozatnak nem egyik vagy masik rendezé vagy filmforma teljes bemutatisa volt a célja,
ezek a fejezetek azért keriiltek be, hogy teljesebbé tegyék az elmélet kifejtését. Szandékosan
keriilom a példa kifejezést, ugyanis az altalam képviselt megkdzelitésnek 1ényegi tulajdonsaga
lenne, hogy az elemzések ne pusztdn az elmélet illusztraciojaként, hanem egyben annak
kifejtéseként is szolgaljanak. Talan igy valosulhat meg elmélet és kritika egysége, az, hogy az
elméleti alapozas a kritikai gyakorlat szerves részeként segit hozz4d a miivek nem textudlis
jellegii, hanem perceptualis tapasztalaton (élményen) nyugvo értelmezéséhez.

Tovabba ezt a dolgozatot nem valami lezardsanak, hanem inkabb kiinduloépontnak
tekintem. A rovidebben vagy hosszabban elemzett filmek érdeklddési iranyokat jeleznek, és
az e tanulmany céljabol folytatott kutatdsok megalapozasat képezik a tovabbi munkénak.

Kiilonosen igaz ez az allitas a videdmiivészetre és a dolgozatban csak érintdlegesen emlitett
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kisérleti filmre, amelyek kapcsan kifejezetten problémasnak tartom, hogy még a kortars
filmelmélet sem foglalkozik veliik, nem tekinti 6ket a filmkorpusz részének. Mindezek mellett
pedig a leglijabb fenomenologiai tanulmanyok nagy érdeklddéssel fordultak az 1j médiumok,
a videojatékok és egyéb szimulaciok felé, amelyek egy ujfajta testi és perceptudlis
tapasztalatot tesznek lehet6vé. Igy aztan azt remélem, hogy a disszertacio kapcsan letisztult
gondolatok és elméletek nem zarulnak be ebbe a dolgozatba, hanem a folytatisra teremtenek

lehetdséget.
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