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I. Luhmann és a tarsadalom miivészete

1. Az ismeretelmélet kopernikuszi fordulatanak alapfogalmai
(Autopoiézis, funkcionalis differencia, modernitds szemantikdja, Onszervezddés-

onreprodukcid)

Az  ismeretelmélet kopernikuszi fordulatinak alapfogalmai a luhmanni
rendszerelméletet megalapoz6d fomiibol, a Sozial Systeme-bdl kristdlyosodnak ki. Ezek a
fogalmak biztositjdk a funciondlis részrendszerekrdl irottak épitményét, stabilizaljak a
milvészet rendszerének elméleti konstrukciojat az adekvat f6 miiben, a Die Kunst der
Gesellschaft-ban is. Feltevésem szerint azonban az episztemoldgiai alapvetésnek meg kellett
eléznie azt a fogalmi bazist, mely lehetévé tette az elmélet felépitését. Eloszor A tdrsadalom
miivészetében cirkularisan épitkezd fogalmak feldél probalom megfigyelhetové tenni az
ismeretelméleti hovatartozast. ,,Az a feltevésem, hogy a modern tarsadalom struktiraja
lehet6vé teszi a funkcidovonatkozast autopoiétikus rendszerek képzddését. Hogy ez hogyan
a tarsadalomnak modot ad arra, hogy a legfontosabb alrendszereket tarsadalmi funkciojuk
szerint elkiilonitse, és ezzel azokat tarsadalmon beliili kdrnyezetiikbdl jobban kiemelje. A
miivészet sajat magit meghatdroz6 ¢és létrehozo, Onmagat a belsé koherencidk és
ellentmondasok szerint szabdlyoz6 rendszerré valik. Ekkor a miivészet Onleirasa,
szemantikaja esztétikai elmélete feladni kényszeriil az ,,imitatio” képzetét.(Luhmann 1996.
114.)

Ha a miivészet autopoiétikus rendszere a luhmanni fogalmak mentén, ha cirkularisan
is, feltarhatd, akkor nem csak a miivészet belsd (esztétikai), hanem kiilsé (szociologiai)
leirasanak is ehhez kell igazodnia. Ez egy olyan elmélet felallitasat teszi tehat sziikségesse,
amely képes megragadni azt, hogy a miivészet tarsadalmi feltételek mellett az 6nreprodukcio
zart rendszereként miikodik és fejlodik, illetve megvilagitja, hogy miképp teszi azt.

Autopoiézis : a fordulat egyik kulcsszava.



»A rendszer zartsdgat nem valamilyen (esetleg: fels6bb) norma biztositja, hanem a
muveletek kapcsolodasanak formaja. Hangstilyoznom kell, a rendszerképzddés szempontjabol
a muveletek kapcsolodéasa a fontos €s nem pedig a miiveletek esetleges hasonlosaga. ...a jogi,
erkolcsi €s vallasi norméak egyméshoz nem kozvetleniil kapcsolodnak, hanem csak akkor, ha a
sajat normavilaguk halézatdban (azaz elemeik meghatarozott strukturdjadban) egymaésra
hivatkoznak.” (Karacsony: 2000. 157.)

Ha egy tarsadalomelmélet egyetemes alaptételekre kell, hogy ¢épiiljon, akkor az
alaptételének autologikusnak kell lennie, azaz tartalmaznia kell sajat magat is. De az
ismeretelmélet sem teljes tarsadalomelmélet nélkiil, kettdjiik kozott egy egymast feltételezd és
kiegészitd, egymast visszacsatold korkords viszony all fenn. A kérdés igy szo6l: hogyan képes
a megismerés egy onmagan kiviil 1év6 targyat megismerni? ,,Vagy masképpen: hogyan képes
a megismerés megallapitani, hogy valami téle fliggetleniil 1étezik, ha mindaz, aminek a
megallapitasdra képes, csak megismerés altal allapithatd meg? Ha e probléma
transzcendentalis vagy dialektikus megoldasait részesitenénk eldnyben, a kérdés igy szolna:
hogyan lehetséges megismerés annak ellenére, hogy kizarélag onmagan keresztiil képes
kapcsolatba Iépni a valosaggal?” (Luhmann 2009. 18)

Az ismeretelmélet kopernikuszi fordulatdt Luhmann az el6dokhoz képest igy
fogalmazza at: ,,a megismerés csakis azért lehetséges, mert kizardlag onmagan keresztiil
képes kapcsolatba 1épni a valosadggal. Az agy példaul informaciot csakis eldallitani tud, mert
kornyezetére kozoOmboOsen van kodolva, azaz: be van zarva sajat miiveleteinek rekurziv
héalozataba. Ugyanigy kell fogalmaznunk a kommunikaciés rendszerek (szociélis rendszerek)
esetében is: ezek csakis azért tudnak informéaciot eldallitani, mert a kornyezet nem szol kdzbe.
Es ugyanez érvényes az ismeretelmélet klasszikus ,,alanyara” (a szubjektumra) is, ami helyett
mi inkébb tudatrél beszéliink.” (Luhmann 2009. 18)

Luhmann azt javasolja, hogy ,,szubjektum” és ,,objektum” megkiilonboztetését valtsuk
fel ,,rendszer” és ,,kornyezet” megkiilonboztetésével. Ez is egy megkiilonboztetésbdl indul ki,
¢s ennek egyik oldalat ujra belépteti a masikba. ,,Rendszer és kornyezet megkiilonboztetése
képes arra, hogy ama problematikus kérdést, amely a bezarédas okozta elvalas mikéntjét
firtatta, rendszerek kialakuldsanak, illetve elkiiloniilésének kérdéseként tegye fel, valamint
képes arra is, hogy a kozds vilag elofeltevését a megfigyeld rendszerek megfigyelésének
elméletével, vagyis a masodik rendl kibernetikaval helyettesitse.” (Luhmann 2009. 19) Abbdl
indulunk ki, hogy a megismerdrendszerek valos rendszerek egy valos kornyezetben, hogy
tehat rendszerek vannak. A radikalis konstruktivizmus luhmanni rendszerelmélete, mivel része

maganak a rendszernek, nem tipologizalhatdé a hagyomanyos modon, felfejtése nem lehet



linedris. A miiveleti zartsag kovetkeztében minden eleme minden mas elemmel dsszefliggésbe
kerlilhet, ezért nehéz megnyitni és hozzaférkdézni az elmélet 'magjahoz’. A korkoros
felepitmény mint egész 4all eldttiink, €és csak bizonyos fogalmak értelmezései képesek
felnyitasi vagy felfakadasi pontokat adni.

Mar maganak a rendszerelméletnek a megértése is egyfajta fenomenologiai modszert
kivan.

Nem csak az autopoiézis az egyetlen vezérfogalma Luhmann ismeretelméleti
fordulatinak. Ha elfogadjuk az autopoiézist, akkor minden rendszerszervezddés
onszervezddés, mely a rendszert, mint differenciat konstitudlja. Lehet, hogy Descartes
moddszeres kételye vagy Husserl epochéja is az inspiraciok kozott szerepel, mindenesetre
Luhmann azt a kezdd 1épést keresi, ami a semmibdl valamit teremt. Ennek a pontnak a
megragadasara George Spencer Brown néhany fogalmat hivja segitségiil, és semmiképpen
nem a filozofusokhoz fordul, akik koziil pedig némelyik hasonld szandékkal indit. Példaul
merithetett volna Derrida ,differance” vagy Deleuze ,differenciaci6” fogalmaibol, de
Luhmann valami egyszerlibb, tisztan elvontabbat keresett, amelyik a kezd6 16kést adja a nagy
szerkezetnek. Brown formatandnak formdja magéban hordozza elvélasztasnak ¢és
Osszetartozdsnak azt a kozOs mozgasterét, ami végtelen lendiiletet és dinamikat adhat a
folyamatnak. A forma a differencia helye, ezért nevezi ezt Luhmann ,,jeloletlen tér”-nek, a
Brown-t61 kapott ,,jeloletlen allapot” nyoman. Mondhatndm azt is, hogy ,,még-nem-jelolt-tér”.
Egy olyan ,hely”, ahol a megkiilonboztetés megeldézi a megkiilonboztethetetlent. Ez a
megfigyelés és megjeldlés helye is, hiszen a forma a megjelolés altal megkiilonboztetett
dolog, ahogy késobb az elemzésekben latjuk: az anyag szétvélasa, a feliiletek elmozdulasa
egyben a megfigyelés pozicionalasa is.

Minden igy indul: ,,Tégy egy megkiilonboztetést!”.

A forma a megkiilonboztetés helye és egysége. Két oldalanak egysége, a
megkiilonboztetéssel megjeldlt belsd oldal és a meg nem kiilonboztetéssel meg nem jelolt
kiils6 oldal egysége. Egyik oldal sem képzelhetd el 6nmagaban, hanem kizarolag a masikkal
egyiitt. ,,A forma minden oldala a mésik oldal masik oldala.” (Luhmann 2006. 72-73) A forma
tehat két mozzanat, megkiilonboztetés és megjelolés egysége. Ez a témank szempontjabol
fontos képi konstitucio felfakadasi pontjat is jellemzi: az anyag szétvaldsa, elmozduldsa
egyuttal a lathatosdg momentuma is.

A differenciaeclmélet primatusabol adodoan a megkiilonboztetés korabbi a
megjelolésnél, de az egyik mindig feltételezi a masikat, egymas nélkiil nem miitkddnek. Itt egy

olyan ellentmondassal taldlkozunk, aminek felolddsdhoz Luhmann Husserlhez fordul. A



rendszer-szemantika végtelen korforgasahoz hasonldan itt a megkiilonboztetés-megjeldlés
infinitiv regresszusanak veszélye all fenn. A megkiilonboztetés ugyanis magaban hordozza
egy megjelolés megkiilonboztetésének formajat. A megkiilonboztetés igy mar eldfeltételezi €s
megeldlegezi sajat magat.

»Qyakran vetik a szemiinkre ennek naivitdsat, mégis hogyan lehetne az elsd 1épést
masként megtenni, mint naivan? A kiinduldpont reflexidja nem elézheti meg a kiindulépontot,
azt csak egy olyan elmélet vizsgalhatja feliil, amely mar elegendé komplexitast épitett fel.”
(Luhmann 2006. 75-76) Husserl fenomenoldgiai redukcidja izekre szedi majd ezt a
paradoxont, de az ellentmondast feloldani teljesen nem tudja. A forméanak a forméba torténd
,ajra-bevezetését”, a megkiilonboztetésnek a megkiilonboztetésbe valdo 0jboli belépését

A megfigyelés kulcsfogalma a megkiilonboztetésbdl kovetkezik, amint kimondhatova
teszi az igaz ismeret kritériumat. Bangd Jend a Szocidlis rendszerek Luhmann altali
értelmezése kapcsan igy fogalmaz: ,,(Luhmann) bejelenti az ontoldgiai szemléletmod
atvaltasat az episztemologiaira. Idézi Ojra Maturdnat: 'Minden, ami mondva lesz, egy
megfigyeld 4ltal lesz mondva.” (Bangé 2004. 23.) Minden megkiilonboztetés a
megjelolésben felmutatja a kiilonbséget, mint a forma formdjat. Ez a mar emlitett
megfigyelés, Luhmann kulcsfogalma, a rendszer idon kiviili miivelete. A megfigyelés vezet at
minket a differenciaelméletbdl a rendszerelméletbe. Ennek értelmében a rendszerelmélet a
vilag megfigyelése egy kiemelt megkiilonboztetés, a rendszer/kdrnyezet differencia
segitségével. A rendszer egy olyan forma, aminek belsd, jelolt oldaldn dnmaga, mint sajat
miiveleteinek egysége szerepel, kiilsé oldalan pedig az dnmagatdl meg nem kiilonboztetett
kornyezet. A megfigyelés, mint a rendszer legfontosabb miivelete, olyan esemény, amely
megallapitja a rendszer ¢és kornyezete kozotti kiilonbséget. Ilyen regisztralt /leirt/
kiilonbségeket nem csupan pszichikai rendszerek, hanem biologiai és kommunikacios
rendszerek is tudnak produkalni.

Luhmann a kiilonbségeket regisztrald megfigyelés miiveletében felfiiggeszti az id6 ¢€s
1éttételezést. Itt ismét paradoxonokba litkdziink, amit Brunczel Balazs sem tud egyértelmiien
feloldani amugy kivalé konyvében. Azt irja: ,,A miivelet egy esemény, amely nem rendelkezik
idobeli tartammal, csupan egy pillanatig 1étezik. Amint 1étrejon, azonnal el is mulik, és
ugyanaz az esemény tobbé mar nem ismételheté meg. Minden gondolat, minden észlelés vagy

minden kimondott sz6 csak egy pillanatnyi 1éttel bir, s nyomban megsziinik.” (Brunczel 2010.

' A rendszerelmélet nyelvén ez annyit jelent, hogy a rendszer elészor onmagat megkiilonbozteti a

kornyezetétdl, aztan ebbe a kiillonboztetésbe beemeli a kdrnyezetet, mint kommunikacios elemet.”
(Bang6 2004. 22)



42) Ha ,egy pillanatnyi léttel bir”, akkor rendelkezik iddébeli tartammal. Tehat nem
megsziinteti az idot, hanem felfiiggeszti, hogy visszavezesse felfakadasi pontjahoz, vagy
ahogy késébb Brunczel Balazs is irja, ,,rekonstrualni kell, hogy miképp jon 1étre”.

Husserl ¢s Luhmann is egyetértenek abban, hogy semmilyen tartds léttel bird fogalmat
nem fogadhatnak el eleve adottként. Mindketten felfiiggesztik magat a 1étezdt is, hogy a
megfigyelés, illetve noézis miiveleteiben rekonstrudljadk azt. A rendszer és kornyezet
megkiilonboztetése sem azt jelenti, hogy ,,létezik” a rendszer a kornyezettel szemben, mint
szubsztancia. Luhmann rendszerfogalma a megfigyelés miiveletén kiviil semmilyen mas redlis
adottsagot nem feltételez, mely miiveletként csak a rendszer/kornyezet megkiilonboztetést
alkalmazza. De a megkiillonboztetés rendszer- oldala egy masik megkiilonboztetést is
tartalmaz, ahogy Husserlnél a noéma-noézis kettdssége: a megkiilonboztetés végrehajtasat. A
megkiilonboztetések idobeli differencidja, a megfigyelések miuveleteinek
Osszekapcsolddasabol épiti fel a rendszert, Ugy, hogy az egyforma rendszer/kérnyezet
megkiilonboztetést hasznaldé miiveletek 0Osszekapcsolodnak. Rendszerrdl tehat akkor
beszéliink, ha a miiveletek végrehajtjak a rendszer/kdrnyezet megkiilonboztetést. Miiveletrdl
pedig akkor beszéliink, ha mindig egy rendszer miiveleteként mas miiveletekhez kapcsolodva
léteznek. Csak a rendszerek képesek megfigyelni, vagyis a megfigyelé mindig egy rendszer.
(Luhmann 2006. 133-134)

Minden megfigyelés miivelet, illetve minden mivelet, mivel két oldal
megkiilonboztetésérol és az egyik megjeldlésérdl van szd, egyben megfigyelés is.
Kiilonbségiik abban all, hogy a megfigyelés onmaga szdméara nem lehet miivelet, mert
rendelkezik egy vakfolttal, ami miatt dGnmagat nem tudja miiveletként megfigyelni, a miivelet
pedig 6nmagéaban egy megkiilonboztetés ,,vak™ végrehajtasa, ami csak egy masik megfigyelés
szamara lathato. gy a rendszer sohasem képes sajat magat teljes egészében megfigyelni,
mindig marad egy 6nmaga szamara lathatatlan része. (Luhmann 2006. 136-137)

Ez a gondolat Luhmann radikalis episztemologiai fordulatdnak kovetkezménye,
melyben, Husserlhez hasonloan, felfiiggeszti azt a tételt, hogy a létezd egy kitiintetett
perspektivabol megfigyelve megismerhetd. Ha a megismerés csak azért lehetséges, mert
kizarolag onmagan keresztiil 1ép kapcsolatba a valosaggal, akkor a megfigyelésnek vagy
leirasnak gy kell dnmagat tartalmaznia, hogy egy kikeriilhetetlen ponton fedésbe keriil
onmagaval, létrehozva egy onmaga szamara lathatatlan részt. Minden megfigyelésnek van

ilyen lathatatlan része, amit dnmaga soha, de egy masik megfigyeld megfigyelhet. Ezt hivja

2 ,Luhmann idézi Heinz von Foerstert, aki allitja, hogy nemcsak nem latjuk azt amit nem latunk, hanem ezen
talmenden nem latjuk, hogy nem latjuk azt amit nem latunk.” (Bangé 2004. 23.)



Luhmann masodik rendii megfigyelésnek. (Luhmann 2006. 138-140)

Husserlnél noézis €s noéma kapcsolata hasonld kovetkezményeket sejtet, ahogy az
alabbiakban latni fogjuk. A masodik rendii megfigyelé szdmara lathatatlan részt egy jabb
megfigyeld lathat csak, és igy egy Ujabb végtelen korforgéds feloldhatatlan problémdjanal
vagyunk, amit egy linearis rendszer nem tudna kezelni, viszont Luhmann korkords elmélete
befogadja azt. Ebben a paradoxonban ott rejlik az autopoiétikus Onreferencialis rendszerek
mozgatorugoja: az elsé megkiilonboztetés megjelolése onmagan keresztiil arra is mutat, ami
nem Onmaga. A megfigyelés miiveletének Onreferencidja a szdméara lathatatlan kornyezettel,
idegen referenciaval egylitt miikodik. A miveletek egyszerre alkotjak az onreferenciat és a
kiils6 referenciat, mert a miivelet elhatarolja azt a rendszert, amihez tartozik, de megragadja a
miivelet targyat is €és megkiilonbozteti attol, ami nem 6nmaga. Ahogy Husserl noézis-noéma
kapcsolataban kiilonbséget tesz a tudat és a gondolkodas targya kozott: a gondolkodés minden
targyra iranyulé miiveletében egyszerre ragadja meg Onmagat és a targyat. Ebbdl is latjuk,
hogy a miivelet, a megfigyelés az els6, a miiveletet végrehajté megfigyeld, mindegy, hogy az
tudat vagy szocialis rendszer, mindig késébbi konstrukcid. A miivelet primatusa és annak
bezarodasa bizonyitja a zart rendszerek létjogosultsagat. Az adott rendszerre jellemzd
milveletek  megismétlik az  6ket megalapozé6  miveletek  rendszer/kdrnyezet
megkiilonboztetését és gy kapcsolodnak egymashoz, hogy a reprodukcion kiviili
miuveleteket kizarjak a rendszerbdl. A miiveleti zartsdgban a rendszer minden miiveletét sajat
miiveleteibél allitja eld. Es maris ezen utolso fogalmak visszacsatolasra keriilnek a rendszer

,»fllozofiajat” meghatarozo autopoiézishez.

2. Strukturalis kapcsoldodas, interpenetracid, kommunikaciod

A kapcsolodni és reprodukalodni képes miiveletek szoros halojat a strukturdk
biztositjadk. Redukaljadk a kapcsolodoképes miiveletek korét, az Osmegkiilonboztetés
kontingenciajat feloldjak és stabilizaljak a szabad értékeket. Azaltal biztositjdk a rendszer
autopoiézisét, hogy korlatozzak, de ezzel dinamizaljak is a miiveletek kapcsolodoképességét.
Luhmanni terminologiaval: a komplexitasredukci6 komplexitasndvekedést von maga utan.
(Luhmann 2006. 2009.) Az autopoiétikus rendszereket alkotd Onszervezodd strukturak
dinamizmusa azt is jelenti, hogy a zart rendszerek k6zott a kommunikaci6 egy sajatos formaja

bontakozik ki. Itt a paradoxon azt jelenti, hogy a rendszerek autonémidjuk ellenére egymasra



vannak utalva.

A strukturalis kapcsolodas azt jelenti, hogy korlatozott a rendszer azon lehetséges
struktardinak kore, amelyek autopoiézisét biztositjak. Sziiksége van valamilyen szinten
kornyezetére, ahova miiveletileg nem teheti be a labat. Két rendszer kozotti kapcsolat a
strukturdk egy vékony mezsgyéjére korlatozodik, mert, az hogy milyen strukturdk maradnak
¢letképesek, fligg a rendszer kornyezetétél vagy mas rendszerektdl. ,,...a kornyezetnek a
strukturalis kapcsolodas révén kizartakra €s bennfoglaltakra vald hasadasa afelé tart, hogy
redukalja a rendszer és a kornyezet kozti relevans kapcsolatokat, és a befolyasra csak egy
keskeny teriiletet hagyjon, majd csak ezutan tud a rendszer mit kezdeni az irritaciokkal €s a
kauzalitdsokkal.” (Luhmann 2006. 115)

Létrejon tehat egy keskeny sav, amelyen beliil a rendszer képes kapcsolatba 1épni
kornyezetével. Ennek az a feltétele, hogy a szelektiv mechanizmus minden més hatést
kizarjon, és a komplexitds redukcidja a komplexitds novekedésének feltétele legyen. A
szelektiv kapcsolodas azt jelenti: ,,Valami bele van foglalva, valami mas pedig ki van zarva.
Az, ami ki van zarva, éppenséggel képes hatast gyakorolni a rendszerre, de csak destruktiv
modon. Ellenben a strukturalis kapcsolodas teriiletén olyan lehetdségek tarolodnak, amelyeket
a rendszer felhasznalhat, és informacidva alakithat 4t.” (Luhmann 2006. 114) A strukturalis
kapcsolodas altal bevont események informacidértékkel rendelkeznek a rendszer szamara,
melyek irritaljak a rendszert. Ezen a ponton megjelennek ujabb atalakitasra vard fogalmak,
informadci6 a szelekcid eseménye, mely kiilonbséget tesz ak6zott, ami kimondatott, és akozott,
ami ezaltal kizarodott. Itt is latnunk kell az eseménybdl megsziiletd kiilonbséget, ami
kimondatott, ami altal a rendszer ,,latja” a kdrnyezetét.

Interpenetraciorol akkor beszéliink, ha két rendszer miikddése kolcsondsen feltételezi
a masik teljesitményét. Az altalam hasznalt, késobb részleteiben pontositott megkozelités
pedig igy szol: A rendszerek strukturalis komplexitasukat kdlcsondsen egymas rendelkezésére
bocsatjak azért, hogy a rendszerek a sajat strukturalis komplexitasukat felépithessék.’

.. koncepcid egyik legfontosabb jellemzdje, ... hogy az interpenetrald rendszerek egymas

A penetracio (behatolds) akkor torténik, ha egy rendszer sajat komplexitasait egy masik rendszer felépitésének
rendelkezésére bocsatja. Interpenetraciordl a kommunikacid esetében beszEliink, ha a két kérdéses rendszer
kolesonosen atengedik egymasnak komplexitdsaikat, illetve azoknak redukciojat.” (Bango 2004. 27.)

,Penetraciorol akkor beszéliink, ha a rendszer egy masik rendszer felépitéséhez rendelkezésre bocsatja
sajat komplexitasat (és ezzel meghatarozatlansagat, kontingencidjat és szelekcios kényszerét). A szocialis
rendszerek pontosan ebben az értelemben eléfeltételezik az ,,életet”.

Ennek megfelelden pedig interpenetracio akkor all fenn, ha ez a tényallas kolesondsen adott, ha tehat
azaltal valik lehetségessé a két rendszer kdlcsonos felépiilése, hogy azok a masik szamara hozzaférhetéve teszik
az elézetesen megalkotott komplexitasukat.” (Luhmann 2009. 233)
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szamara megmaradnak kornyezetnek. Ez azt jelenti, hogy az egymas szdmara rendelkezésre
bocsatott komplexitds a mindenkori befogadé rendszer szdmara megragadhatatlan
komplexitas, tehat rendezetlenség. Ezért ugy is fogalmazhatunk, hogy a pszichikai rendszerek
elegendd rendezetlenséggel 1atjdk el a szocialis rendszereket, s forditva. Az interpenetracid
tehat nem kérddjelezi meg a rendszerek sajat szelekciojat és autondmiajat.” (Luhmann 2009.
234.)*

A meghatarozasok szemantikdjabol valamiféle joindulat, engedékenység dramlik, amit
a kolcsonosen érdekelt felek mutathatnak egymads iranyaban. Errdl szo sincs: az elemek
konvergalasa kikényszeriti a kapcsolddast. Még inkébb: az elemek konvergalasa kényszeriti
ki a kapcsolodast. ,,... az interpenetrald rendszerek konvergalnak elemeik tekintetében, vagyis
ugyanazokat az elemeket hasznaljdk, azonban mindig eltérd szelektivitassal, eltérd
kapcsolodoképességgel, eltérd malttal és eltérd jovovel ruhdzzak fel azokat.” (Luhmann 2009.
235.)

Azt, hogy a mlivészet a tarsadalom autondém kommunikécios részrendszere legyen, a
befogad6 tudat €s a miivészet rendszere kozotti strukturalis kapcsolodas biztositja. A befogado
tudat szdmara a miivészet rendszerében észlelt mii kommunikacioként van jelen, illetve a
kozlés, informécid és megértés szelekcigjaként. De mivel a kommunikéci6 sajat autopoiétikus
rendszert képez, a tudat a kommunikacidt az észlelés segitségével csak irritdlni tudja. A
mivészet mint kommunikacié az irritdcid kovetkezményeként megfigyelheti 6nmagat, ¢€s
mint masodrendli megfigyeld megfigyelheti a befogadoét, mint kornyezetét. (Luhmann 2001.
40.)

A mii(vészet) és befogadd interpenetracidjaban Osszekapcsolodik az észleléseket
produkalé pszichikai rendszer, €s az azokat megfigyelni €s rendszerbe integralni képes
kommunikécios rendszer, lehetdvé téve egy eltérd észleléseken nyugvo eltérd
kommunikaciét, a miivészetet mint kommunikaciot. (Luhmann 2001. 25-26.)

A differenciaelméleti és rendszerelméleti alapfogalmak lehetdvé teszik Luhmann
szamara, hogy hianyz6 eléfeltételek nélkiil beszéljen a tarsadalomrol. Az elméleti szint
elvontsdga viszont nem jelent kizardlagossagot, a differenciaelmélet rugalmassagat az
bizonyitja, ha a szocialitas elméleteként jol funkcional, ha kdlcsonds viszonyukat a nyitottsag
jellemzi.

Ennek egyik bizonyitéka a kommunikacidé fogalmdnak radikalis atalakitdsa. Amig a

x,,Eszerint az interpenetracid a rendszer kialakuldsahoz hozzajarul6 olyan rendszerkdzi
(intersystemische) kapcsolat, amelynek jellemzoje, hogy az autopoiétikus rendszerek egymas kdrnyezetét
alkotjak, és éppen ennél fogva képesek valnak arra, hogy belsé komplexitasukat kolcsondsen egymas
rendelkezésére bocsassak.” (Balogh 2002. 93)
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pszichikai rendszerek miiveleti tipusa a gondolat vagy észlelés, addig a kommunikacid a
szocialis rendszerekre jellemzO miiveleti tipus. Amennyiben a szocidlis rendszerek
autopoiétikus rendszerek, a miveleti zartsdg azt jelenti, hogy kommunikacié csak
kommunikéciohoz kapcsolddhat, kommunikécio csak kommunikaciobodl johet 1étre. Luhmann
ugy fogalmaz: ,,csak a kommunikécio képes kommunikalni.” (idézi. Brunczel 2010. 62)

Az 1) kommunikdci6 fogalom szintén a luhmanni ismeretelmélet kopernikuszi
fordulatabol szarmazik. A Shannon-Weaver -féle informacidatviteli modell azért tarthatatlan,
mert eldszor is adottnak tételezi a szubjektum-objektum viszonyt, amiben a feladd iizenetet
tovabbit a cimzett felé. Eszerint az {izenet vagy informécié annak ellenére atkeriilhet
valtozatlan allapotban a felad6tdl a cimzetthez, hogy nem lehet megallapitani, hogy mit jelent
az egyik vagy a masik szamara. Az atviteli modell feltételezi, hogy az, ami a felad6 fejébol
atkeriil a cimzettébe, az ugyanaz. A kommunikacionak itt eldfeltétele, hogy az egyik tudat
allapota lehet azonos a madsikéval. Az azonossagot nem allithatjuk a modernitas
szemantikdjanak metafizikai értelmében, hanem rekonstrudlnunk kell az adott események
tudatallapotok azonosséaga, akkor az informaci6 egy allandd, maradando 1étezd, az objektum,
ami a szubjektumtol fliggetleniil 1étezik. Az autopoiétikus rendszerekben az informacid és a
kozlés sem keriilhet ki a rendszerbdl, csak azért van kommunikacid, mert a rendszerek sajat
maguk hatarozzak meg allapotaikat.

Luhmannél a kommunikécié hdrom mozzanat egysége: informacio, kozlés, megértés.
Ezek szelekciok eredményei, a kommunikacio csak akkor valosul meg, ha a harom szelekcid
egysége jon létre. (Luhmann 2006. 271-297) Eldszor is az informécié nem egy rajtunk kiviil
l1étezd entitas tehat, amit ide-oda kiildozgetiink. Az informdciot érintd kettds szelekcid azt
jelenti, hogy a zart rendszerek struktirdinak kontingenciajaban létrejon egy lehetdséghorizont,
majd az informaciéo a lehetdségeket szelektdlja. A kommunikacidé elsé komponense, az
informéacid olyan szelekcid, amely a rendszer strukturdi altal eldzetesen szelektalt
lehetdséghorizontbol valaszt ki egyet. Kiilonbséget tesz ak6zott, ami kimondatott, és akozott,
ami ezaltal még kimondasra var, mert abban a pillanatban kizarédott a rendszerbdl. A
kiilonbség maga a kimondott, amivel a rendszer megfigyeli kornyezetét.

A rendszer/kornyezet, onreferencia/kiilsé referencia kiilonbségek mintajara jon létre a
kozlés/informacido megkiilonboztetés. A megkiilonboztetés belsd, onreferencidlis oldala, a
kozlés is szelekcid, a struktiurdk kontingencidjabol a kornyezet felé kikényszeritett valasz. Bar
igy a kiils6 oldal marad az informacidénak, az informdciot is a rendszer hozza létre a

rendszeren beliil. Kiilsé referenciaként biztositja a rendszer nyitottsagat a kornyezete felé.
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Ennek kovetkeztében a kommunikacié mindig tartalmaz valami tobbletet, ami maga nem
kommunikécio, hanem annak a kornyezete. A szocialis rendszerek nem a kornyezetiikkel,
hanem a kornyezetliikr6l kommunikadlnak. Fenomenologiailag tigy vetdédhet fel a kérdés,
milyen modon van jelen a kdrnyezet, hogyan konstitualodik a kdrnyezet a rendszerben?

A harmadik 6sszetevd, a megértés nem azonos a helyes értelmezéssel. A megértés egy
kiilonbség eredménye, a kozlés és az informdacio differencidja. Ennek a differencianak az
egysége, a megértés altal beszélhetlink csak kommunikaciorol.

Miel6tt ratérnék a miivészet mint kommunikacids rendszer és annak tudati kornyezete
kapcsolatara, vizsgaljuk meg, hogyan képes kapcsolddni a kommunikacié a tudathoz? Az
autopoiézis €s a miuveleti zartsag alapjan csak a kommunikéaciéo képes kommunikalni. A
kommunikécios rendszernek és a tudati rendszernek nem lehet miiveleti szintii kapcsolatuk.
De egyrészt vannak a kommunikécionak kornyezeti feltételei, tudati és biologiai egyarant.
Masrészt a mar emlitett interpenetracid vagy strukturalis kapcsolddas ver hidat a pszichikai és
a kommunikdaciés rendszerek kozott. Ennek a fogalomnak a kibontasa rendkiviil fontos a
dolgozat szempontjabol.

Ugy tiinik, hogy a tudat, a gondolkodas és az észlelés miiveletével médiumként all a
kommunikécio és a vilag kozott. Ebben a katalizatori szerepben Luhmann élesen elkiiloniti a
tudat két miiveletét. A kiilvilag észlelése kizarolag a tudaton keresztiil képes befolyasolni a
kommunikéacidt. Az észlelés tovabbra is a tudat elsé szamu miivelete marad, de az észlelésbol
megmaradé informacid, mint kiilonbség, mar a kommunikécidhoz tartozik. Az észlelés az
észlelt vilag része, ami a kozvetlenség benyomasat kelti a természetes beallitddasban. Ez az
irreflexivitds, a tudat magara hagyatkozdsa, amit a fenomenoldgiai redukcidban
dsbenyomasnak is hivunk, illetve Merleau-Ponty kiazmusnak nevez, fontos szerepet jatszik
késdbb, az elemzésekben. Az észlelés kozvetlenségében sajat magara hagyatkozo tudat, a
,»test onmagara gongyolddése” (Merleau-Ponty 2009), a vilagot komplexnek és adottnak latja.
A tudati miiveletek diszkurziv szekvencialitdsat ez az allandonak vett vildg-viszony biztositja:
»ennek soran konstruadlodik meg az az operacid-kész vilagbizonyossag, mely aztdn lehetové
teszi bizonytalansdgok, meglepetések, variaciok beépitését ebbe a vilagba: tulajdonképpen az
észlelést magat. Ez a vilagbizonyossag az alapja a tudat tovabbi miiveleteinek.” (T6th 2002.
133)

Luhmann is a fenomenologiai vonalat koveti. Megkiilonbozteti az agy és a tudat
autopoiétikus rendszerét: ,,az agybdl mint kornyezeti rendszerbdl a tudathoz eljuté irritaciokat
ugyan a tudat kozvetlenként figyeli meg, valdjaban az agy rendszere szelektiv, kvantitative

szdmolo, rekurzive operald, miiveletei ezért mindig kozvetettek.” (Luhmann 1997. 18)
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A kozvetlenség élménymodjdban mar a kozvetettség/kozvetlenség megkiilonboztetés is a
masodik rendbéli megfigyelés megkiilonboztetései kozé tartozik.

Visszatérve az interpenetracié folyamatdhoz, az észlelés mellett a komplexitas is 1j
megvilagitast kap. A strukturalis kapcsolodas teszi lehetéveé, hogy komplex strukturak
épiiljenek fel. Azaltal, hogy a rendszerek kolcsondsen egymads rendelkezésére bocsatjak
strukturdlis komplexitasukat, a kdrnyezet komplexitdsanak redukcidja a sajat komplexitas
novekedését eredményezi. A kommunikéacids rendszerek esetében ez azt jelenti, hogy a
kommunikécios miiveletek anélkiil mehetnek végbe, hogy azok minden kornyezeti feltételét
tekintetbe kellene venni. A rendszer egyre inkabb atlatja sajat magat, tisztdzza definicioit a
transzparens megfigyeldk altal.

A miivészetnek az Onszervezddésre tudatosan reflektald rendszere a XX. szazadban
teljesedik ki. Az onreferencidlis miivészeti rendszer strukturalis 4tlathatosdga az 6nazonossag
tiszta transzparenciajat jelenti. Magas szintli komplexitasanak kovetkeztében a pszichikai
rendszerek is a kommunikacids rendszerekkel vald interpenetraciojuknak koszonhetik
komplex struktiraik felépiilését.

A pszichikai és a kommunikécids rendszerek kozti strukturalis kapcsolédast Luhmann
szerint a nyelv biztositja. A nyelv differencidlis médiumanak kettds jatéka megfelelni latszik
mindkét rendszer felé. Olyan modon teremt a két rendszer kozott kapcsolatot, hogy azok
kozben egymas szamara miiveletileg teljesen zartak maradnak. ,,A nyelvhasznalatot azért nem
lehet kizarolag a pszichikai rendszerhez rendelni, mert a nyelvben szimbolikus altalanositasok
jonnek létre, s ezek a szimbolikus altalanositasok biztositjak azt, hogy a tudati miiveletekben
¢s a kommunikécios miiveletekben ugyanazt gondoljak, ha valamit a nyelvvel megjelolnek. A
nyelvi szimbolumok a tudati és szocidlis rendszerek kozotti strukturalis kapcsolodast teszik
lehetové.” (Karacsony 2000. 160.)

A miivészet tarsadalmi rendszerének megértése a kommunikaciok hozzaférhetdségén
alapul. A kommunikacid valésziniitlen eseményét a kommunikaciés médiumok, mint a nyelv
vagy a mozgokép, a valdszinliség iranyaba forditjadk. A mozgdkép olyan szimbolikusan
altalanositott kommunikaciés médium, mely kulturdlis evolucidja sordn, meggy6zddésem
szerint, a valosziniitlenség mindharom dimenzi6jaban meglehetds ellenerdre tett szert: segit a
gondolatok megértésében, azokhoz is eljut, akik nincsenek jelen, valamint, ahogy ezt
Luhmann egyik wutols6 konyvében kifejti: viselkedési mintakat ad a tovéabbi
kommunikéciokhoz. (Luhmann: 2008)

Az interpenetracidhoz kapcsolddd nélkiilozhetetlen fogalom még a kettds

kontingencia. (Luhmann 2009. 120-154) A ,,miképp lehetséges” 1étez0 vagy tarsadalmi rend
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kérdése a modernitds nyitdnyanak alapfeliitése. A fentrél kapott bizonyossag helyett az
értelem mérlegeli a lehetdségeket. Hobbes, Rousseau szerzédéselméleteinek konstitucios elve
mogott azonban megkérddjelezhetd eldofeltevések alltak, ezért a kettds kontingencia elvét egy
absztraktabb szinten kell értelmezni. Parsons, akitdl Luhmann rengeteget tanult, két cselekvo,
ego ¢s alter interakcidjanak lehetOségfeltételét bontja ki a fogalombol. A kontingencia
megdupldzott mddon 1étezik: ego sziikségleteinek kielégitése fligg mind ego, mind pedig alter
kolesonds teljestilése? Parsons szerint ego és alter cselekvéseinek Osszehangoldsa kozds
értekek és normdk szerint torténik, igy még 6 is eldfeltételezi a kulturélis rendszert ahhoz,
hogy szocidlis rendszer létrejohessen. Luhmann szerint az, hogy ego és alter kulturalis
normadk ¢és értékkonszenzus szerint cselekedjen egyaltalan nem magatol értetddo feltételezés.
A kettds kontingencia elve csak akkor mitkddik eléfeltevés mentesen, ha ego és alter egymas
szamdara teljes mértékben atlathatatlan rendszerek. ,,A kettés kontingencia alapszituicioja
tehat egyszerii: két fekete doboznak barmilyen véletlen folytdn dolga akad egymassal.”
(Brunczel 2010. 66) Ebben az eseményben, melyben pszichikai és szocidlis rendszerek
egyforman részt vehetnek, valamelyik résztvevd megel6zi a madsikat, elébb cselekszik, és
ezéltal a masikat egy differencia elé allitja: vagy elutasitja vagy elfogadja ezt az elsd 1épést.
gy ego és alter eléfeltételek nélkiili végtelen szembenalldsat az teszi dinamikussa, hogy
megtori a kort az, aki eldszor cselekszik.

A zart rendszerek megfigyelései egy intenciondlis halot hoznak létre, mely lehetové
teszi a cselekvések kozotti koordinacidt. A szocialis rendszer nem ugy jon létre, hogy
stabilizalodnak a viselkedések, hanem a masok viselkedésére vonatkozo elvarasok
struktirdkat képeznek. A személy az a pszichikai rendszer, melyet megfigyel egy masik
pszichikai vagy szocidlis rendszer. Ha a kétoldalti forma segitségével hatdrozzuk meg, a
személy feldli belsé oldalon azok a viselkedési lehetdségek allnak, melyeket elvarhatunk a
személytdl, a kiilsé oldalon pedig azok, melyeket az adott eseményben nem tulajdonitunk
neki. A személynek igy komplexitasredukdlo funkcidja van, ami egy adott szituacidoban
kikényszeritheti a cselekvést. Azaltal, hogy rogziti az elvarhato viselkedési lehetdségek korét,

dinamizalja a rendszerek kozotti strukturalis kapcsolodast.
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/ Husserl és Luhmann/

Ahhoz, hogy megértsiik, hogy a fenomenoldgiai redukcié a masodrendii megfigyelés
miivelete lehet a miivészet zart rendszerében, meg kell latnunk Husserl és Luhmann
ismeretelméleti startoldsanak hasonldésagat. Luhmann szerint ,,a megismerés csakis azért
lehetséges, mert kizarolag dnmagéan keresztiil képes kapcsolatba 1épni a valosaggal. Az agy
példaul informéciot csakis eldallitani tud, mert kérnyezetére k6zombdsen van kddolva, azaz:
be van zarva sajat miveleteinek rekurziv halozatdba. Ugyanigy kell fogalmaznunk a
kommunikécios rendszerek (szocialis rendszerek) esetében is: ezek csakis azért tudnak
informaciot elallitani, mert a kornyezet nem szol kozbe. Es ugyanez érvényes az
ismeretelmélet klasszikus ,,alanyara” (a szubjektumra) is, ami helyett mi inkdbb tudatrél
beszéliink.” (Luhmann 2009. 18)

Husserl még radikalisabban teszi fel a kérdést: hogyan lehetséges egyaltalan
ismeretelmélet, ha felszdmoljuk a szubjektum-objektum dichotémiat. Az epokhé, a
fenomenologiai redukcid kezdete, olyan hozzaallast kdvetel, amelyik nem fogad el semmilyen
elére adott ismeretet. Ha az epokhé, a fenomenoldgiai redukcio ,,alkotorésze”, minden
ismeretet megkérddjelez, akkor paradox mdédon magat az ismeretelméletet is fel kell, hogy
szamolja. ,,De az ismeretelméleti ismeret, amelyet keresiink, maga is ismeret. Ugy tiinik tehat,
hogy ismeretelméletre van sziikségiink ahhoz, hogy ismeretelméletet kaphassunk.” (Husserl
2011. 59) Ismerds fordulat, amit Luhmann a maga fogalmi rendszerében 'reentryként' és
'masodrendii megfigyeloként' aposztrofal.

Mindkét felfogasrol elmondhatd, hogy ismeretelméletiik nem akar més lenni, mint az
ismeret Onmegértése. Egyik esetben sem ,helyezkedhetiink a megismerésen kiviili
allaspontra. Csak megismerés kozben lehetiink képesek a megismerés megvilagitasara. ...csak
a megismeres lehet az, amelyben megoldodik a probléma, amelyben feltarul a megismerés
keresett értelme.” (Husserl 2011. 60.)

Luhmann minden miivének egyik atvilagitd instrukcidja, hogy zarjunk ki minden,
rendszeren kiviili, fens6bb instancidt, objektiv hatalmi poziciot. Husserl ,,ismeretelméleti
allaspontja sem a dogmatikus értelemben vett szkepszis, amely eleve tagadja az ismeretet,
allaspontja nem az az epokhé, amely minden itélettdl elvileg tartézkodik, hanem az eldre
adott, még vilagossa nem tett ismereteket illeté epokhé, amely a problematikus ismereteket

érinti.” (Husserl 2011. 60.)
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,2Minden ismeret kérdéses szdmunkra — ez azt jelenti: a megismerésre és a tudomanyra
reflektalva, tekintettel egyrészt az ismeret szubjektivitdsdra, masrészt az ismerettartalom
idealitasara €s objektivitasara, zavarba jutottunk. Nem értjiik, hogy a targyak mint olyanok
miként formalhatnak igényt dnmagaért valo létre, és az ismeret mint olyan miként formalhat
igényt arra, hogy szubjektivitdsaban egy dnmagaért-valot szamomra-valova tegyen, a targyat
megismerd mddon eltaldlja.” (Husserl 2011. 62.)

Amikor kételkedem vagy valamit kérdésessé teszek, az éppen aktualis észlelések mint
¢szlelés-fenomének 1éteznek. Létezik tehat az ismeret, de nem érvényességként, hanem
érvényességigényként, érvényességfenoménként, valahanyszor csak az ismeretelmélet
miiveldjeként végrehajtom a szoban forgd észleléseket, gondolatokat. Amit kérdésessé teszek,
egyben megdrzom mint fenoméneket. ,,A fenomének ezen vilagaval szabadon rendelkezhetek,
a fenomén mint fenomén létezik, tartalmat és értelmét szabadon mérlegelhetem. (Husserl
2011. 64.)

Ez a gondolat vezet at, a masodrendli megfigyelés és kettds kontingencia fogalman
keresztiil Luhmann értelem-felfogasdhoz. , Az értelem  kategorigjat két  kiilonbozo
rendszertipusra kell alkalmaznunk, mégpedig pszichikai rendszerekre, tudati rendszerekre,
melyek értelemteli médon atélnek, €s szocidlis rendszerekre, kommunikacids rendszerekre,
amelyek az értelmet azaltal reprodukaljak, hogy felhasznaljak azt a kommunikacioban.”
(Luhmann 2006. 212) A luhmanni modernitds szemantikdjdban az értelem a megfigyeld
szubjektum Kkitiintetett helye, a megfigyelét koézéppontba 4llitd perspektiva. Luhmann
ismeretelméleti fordulata azonban a szubjektumot elimindlja. ,,...Mindenekel6tt ...elveszitjiik a
szubjektumot, elveszitjiik az ontologiai instancidt, valakit, akire értelemkonstiticiot
vonatkoztathatunk ... elveszitiink egyfajta 1éthez kotottséget a hattérben...” (Luhmann 2006.
212) Ha elvalasztjuk egymastdl a tudatot és a kommunikéciot, értelem teli tudatra és értelem
teli kommunikaciora, akkor ez az értelem fogalmat megfosztja metafizikai gyokereitdl
»annyiban, hogy ezutan semmilyen cimzett nem all rendelkezésiinkre, semmilyen megfigyeld,
akit megfigyelhetiink, hanem két kiilonb6z6 dolog, mégpedig egyfeldl a tudat, masrészt pedig
a kommunikaci6. A kérdés az, hogy taldlhatunk e olyan fogalmat, rendet, amelyben az, amit
értelemnek neveziink, nincs arra rdutalva, hogy a problémat eloddzzuk egy szubjektumra,
vagy valamilyen értelemhordozoéra, valamilyen értelemkonstitudld dgensre vald hivatkozassal,
hanem amelyben megfogalmazhato egy kielégitden formalis értelem fogalom.” (Luhmann
2006. 213)

Az értelem vizsgalatdban egy olyan differenciara van sziikség, amely nincsen rautalva

semmilyen szubjektumra vagy értelemhordozéra, mert elvontsaganal fogva nyitott mindkét
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oldalra. Ezt a médium/forma parban taldlja meg Luhmann, Fritz Heider: 'Ding und Medium'
cimii tanulmanyat tovabbgondolva. A ,,médium”, Heider elgondoldsa szerint példaul az a
tertilet, ami nagy tomegben jelen 1évo elemek fellazulo, specialis kapcsolodasabol all a fizikai
fényhordozok esetében: a ,,fény” nem fizikai fogalom, hanem az a médium, amin keresztiil
latunk valamit. Fény nélkiil nem latunk semmit. A fény médiuma teszi lehetévé az alak vagy
forma megjelenését, de a forma jabb médium/forma differencidkat nyit meg a fény mozgasat
részletesebben vizsgalva, ahogy ezt Stan Brakhage alapos €s pontos kisérlete bizonyitja a Text
of Light és mas filmjében. A dolgozat késObbi fejezete erre a kérdésre részletesebben
visszatér. A médium megeldzi a format, mert stabilabb, mint a formaképzddés, de mindig csak
formaképzddés utjan reprodukalodik. ,,Mindig egyre szilkebb médiumokhoz jutunk a
behatarolt teriiletek szamdara, amelyek azonban az elemeiket mindig 0jbol bizonyos mdédon
szétkapcsoljak, és mindig Ujabb kombinacios lehetdségeket bocsitanak rendelkezésre.”
(Luhmann 2006. 216)

Husserl fenomenologiai elemzései, az intenciondlis tudataktusok metodikai
konzekvencidi utjelzd tabldk Luhmann szdmara. A tudat tehdt Onmagan kiviil valami
meghatarozottra iranyul (noézis/noéma). Minden értelemdtélés mindig kétoldaltian vagyis
megkiilonboztetés formdjaban torténik. Brown terminoldgiaja kiegésziti Husserlét: a belsd
oldalon van a meghatarozott, konkrét forma, amivel dolgozom. Azonositunk targyakat,
embereket, szimbolumokat, de mindig az egyéb lehetdségekre vald utalas horizontjan, mindig
fenn all a lehetdségek kiilsé oldala. A valosagos és a lehetséges nem elkiiloniilt szférak,
Luhmann a husserli apprezentaciot emeli itt 4at, az értelem konkrét aktusdnak és
lehetdségeinek szimultdn megjelenitését. ,,Nem a létszférak regionalis feldarabolasar6l van
sz0, amelyek egymas mellett 1éteznek, hanem az aktualitds és a lehetdség bensdséges
Osszetartozasarol. Ha fontosnak tartjuk a definicidt, akkor azt mondhatnank: az értelem az a
médium, ami az aktualitas és potencialitas kiilonbségével dolgozik, mégpedig differenciaval,
megkiilonboztetéssel abban az értelemben, hogy a megkiilonboztetés egysége mindig részt
vesz a jatékban, tehat hogy abban, amit aktualisan latunk, mindig lehetdségperspekivak
vannak, és forditva, a lehetdségeket nem tematizalhatjuk, nem gondolhatjuk el, s6t még
kommunikécié soran sem hasznalhatjuk, ha ezt nem aktudlisan tessziik.” (Luhmann 2006.
220)

Az intencionalis tudataktusok immanenciajat ugy forditja le Luhmann Husserl
,,sZOtarabol”, hogy az értelmet ,,tagadhatatlan™ fogalomnak tituldlja, mivel az értelmet tagadd
kommunikéci6 vagy gondolat is értelem-teli kell, hogy legyen. ,,Nem joviink ki a médiumbol.

Ha tudatosan vagy kommunikacié Utjan végziink miiveleteket, akkor mar mindig az értelem
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médiumanak a hasznalatdhoz vagyunk kétve.” (Luhmann 2006. 220) Az értelmen kiviil még a
vilag és a realitas is ,,tagadhatatlan” fogalmak.

Egy masik, a struktira oldalarol kozelitve az értelem fogalmahoz, a komplexitashoz
mint szelekcids kényszerhez érkeziink. Szelekciordl ott beszéliink, amikor a gondolkodas
miveleteiben, a rendszer/kornyezet szisztéma szerint, megkiilonboztetiink egy aktualis és egy
potencialis oldalt. Az értelem komplexitdsaban 1évo szelekcids kényszer azt jelenti, hogy
gondolkodasunk vagy kommunikdcionk soran mindig van ,utaldsfelesleglink”, azaz mas
lehetdség, amit nem aktualizdlunk. Az értelem azért alkalmas ,technika a komplexitas
kezelésére” (Luhmann 2006. 223), mert lehetévé teszi, hogy olyan modon redukaljuk a vilag
komplexitasat, hogy egyutttal meg is Orizziik azt. A lehetdségek, amik kiviil maradnak a
,kényszeren”, nem sziinnek meg, hiszen a késdbbi miiveletek aktualizalhatjdk azokat.

Ami Luhmannt 6sszekoti itt Husserl-lel, és aminek folyamatat felismerhetjiik Warhol,
Mekas és kiilonosen Brakhage munkaiban, az az, ,hogy miként jott létre az evollcio
folyamatdban olyasmi, mint az értelem médiuma, vagyis miként bizonyult elénydsnek az,
hogy ez az aktualitds/potencialitas differencia strukturdlis térvénnyé vagy bizonyos
rendszerek artikulacios médiumava valjék azért, hogy allanddan szelekciora kényszeritsen.”
(Luhmann 2006. 224)

Szintén husserli indittatasra Luhmann megkiilonboztet hdrom értelemdimenziot. Az
értelem fogalma ,,nem magatol bomlik ki ezekbe a dimenzidkba, hanem fenomenologiailag
igy van tételezve.” (Luhmann 2006. 225) Atveszi Husserl kettds horizont fogalmat, miszerint
mindegyik dimenzi6 megkiilonboztetés utjan konstitualodik, két horizontot kap és ezaltal
kiilonbozik mas dimenzioktol. Elsdként a targyi dimenziét emlitem, a sorrend most a
dolgozatot szolgélja, melynek kettdés horizontjat a belsd/kiils6 megkiilonboztetés alkotja. A
targyi azonositasok soran, rendszertdl fiiggetleniil, valtogatjuk a kiilsd és belsé aspektusokat.
A differencia nagyon sokszor megismételhetd, a horizontok rendelkezésre dallnak az

Mieldtt az id6dimenzid kiilonleges statuszara térnék, nézzik meg a szocidlis
dimenzidt. ,,Szocialitasra bukkanunk, ha eltekintiink attol, hogy mi magunk vagyunk az
egyediili megfigyeldk, és a tobbieket mint a megfigyelések megfigyeldit vessziik tekintetbe.
Ezutdn mar nem mintegy frontalisan és sikszertien allunk a vilag eldtt, hanem latjuk, hogy
masok is megfigyelik azt, amit mi magunk megfigyeliink.” (Luhmann 2006. 227) Azaltal,
hogy a tobbiek szamomra nem kozlekedd testek, hanem megfigyeldk, akik latjak, hogy mit
teszek, 1étrejon egy kettds horizont, amit Luhmann ketts kontingencianak is hiv. A szocialis

dimenzid ego/alter differencidja tehat azt jelenti, hogy megfontolom, mit tegyek, hogy te is
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azt tedd, amit én elvarok toled.

Miel6tt Luhmann az értelem idodimenzidjadban megalkotna az el6bbi/utdbbi
differenciajat, egy hosszabb eldadast szentel az 1d6 témajanak. Néhany gondolat erejéig
érdemes erre kitérniink, hiszen a miivészet rendszerében az idéfenomenologiai vizsgalodasok
segitenek majd elmélyiteni a strukturdlis kapcsolodéast a miialkotas és a befogadd értelem
rendszere kozott.

Luhmann szerint az id6 mindig rendszerfiiggd fogalom, akkor mutatkozik meg, ha a
megfigyeldk megkiilonboztetik az iddviszonyokat. ,,Ez azt jelenti, hogy eldszor is egy
megfigyeldt kell rogziteni, akit meg akarunk figyelni, hogy lathassuk, miképp és honnan
kiindulva osztja fel az id6t.” (Luhmann 2006. 188) A miivelet, mint az id0 megfigyelése,
mindig egyidejiileg torténik, hiszen akkor torténik, amikor torténik és nem korabban vagy
késobb. Az egyidejliség paradoxonat azonban feloldhatjuk gy, hogy a jelen pillanatot a
tagulas/zsugorodas differencidjaba helyezziik. Luhamann szerint ez mindig attol fligg, hogy ki
a megfigyeld.

A mindenkori jelen kitdgitdsa vagy zsugoritdsa be van épitve valtozoként az 1do
elképzelésébe. Az id6 akkor lesz eldszor leirhatd, ha egy megkiilonboztetést épitiink bele. Az
a kérdés, hogy milyen megkiilonboztetésekkel vagy megfigyelésekkel figyeljiikk meg az id6t?
Ilyen megkiilonboztetés a linearis/ciklikus diakron megkozelitése, vagy szinkron
vonatkozasban a mozgas/mozdulatlansag megkiilonboztetése. Dolgozatom konkrét elemzései
a mozgas/mozdulatlansag differenciat részesitik eldnyben. Ezekben az elemzésekben Husserl
horizont fogalmat is részletesen bemutatom, ami Luhmann szamdra lehetové tette, hogy
megnyissa az egyidejliséget, €s idoviszonyok sokasagaban gondolkodjon.

Mar eddig is utaltam a luhmanni rendszerelmélet és a husserli fenomenologia fobb
kapcsolodasi pontjaira, amit a tovabbi fejezetek elemzései részletesebben mutatnak be. Mivel
a zart rendszerek elmélete egy tagabb értelemben vett differenciaclméleti alapvetésen
nyugszik, minden késObb hasznalt fontos fogalom: értelem, id6, vildg, komplexitas,
kontingencia, Onreferencialitds, interpenetracio, visszavezethetd erre az ismeretelméleti
Osmegkiilonboztetésre. Az elsé megkiilonbdztetés az ismeret megszerzésének modjara utal,
miszerint a megismerés csakis azért lehetséges, mert kizdrélag dnmagan keresztiil képes
kapcsolatba 1épni a valdsaggal. Luhmann felszamolja a vildggal szemben 4ll6 szubjektum
megfigyelési privilégiumat, amibdl az kovetkezik, hogy az értelemrendszerek sem az
értelmet, sem a vilagot nem figyelhetik meg maradéktalanul. Ez az ismeretelméleti alapvetés
egy masik alaptételt is kikényszerit: a zart rendszerek realitasat. Az autopoiétikus fordulat f6

mive, a Soziale Systeme, majd a késébbi megerdsités, a Bevezetés a rendszerelméletbe cimii
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eléadassorozat, egyik nyitotézise, ,.hogy rendszerek vannak”. Tehat ha a mindenekel6tt 1étezd
onszervezddd rendszerek kizardlag onmagukon keresztiil 1épnek kapcsolatba a valdsaggal,
akkor autopoiézisrdl beszélhetiink. El8szor altalanositotta Maturana organizmusokra hasznalt
fogalmat, majd az értelemrendszer két formdjadban konkretizalta, mint a kommunikacid
miveleteivel dolgozd szocialitas, és a gondolatok rekurziv rendszerét alkotd tudat. Berger
szerint Luhmann ezzel elhagyta a strukturalis funkcionalizmust és a fenomenologia iranyaba
tett fordulatot. (Karacsony 2003.)

Amikor Luhmann atiiltette az autopoiézis fogalmat a szocialis rendszerekre, azt az
interpenetraciot alkalmazta, ami kulcsfogalma lesz a miivészet rendszerét megértd értelem
fenomenologiai Onvizsgalatdnak is. Husserl értelem konstitucigjaban a strukturalis
kapcsolddassal hozzaférhetévé valik a penetraldé rendszer elézetesen megalkotott
komplexitasa. Példaul a miivészet dnteremtd strukturaja.

Az ismeretelméleti fordulatbol kovetkezik, hogy az dsmegkiilonboztetés nem magabol
a dologbol ered, hanem a mindenkori megfigyelé sajatja. A megfigyeléssel elért
rendszer/kérnyezet megkiilonboztetés mindig egy konkrét rendszer 4altal alkalmazott
megkiilonboztetés, ami altal a rendszer elkiiloniti magat a kornyezetétl. Az adott rendszer
megkiilonboztetés-konstellacidja dnmaga szamdra faktikus: ,,az ismeret nem a kdrnyezet
leképezése a rendszerben, hanem a sajat konstrukcio felépiilése, és éppen ezért realis — a
rendszer szdmara.” (Luhmann 2009. 245)

»A vilagfogalmat a rendszer/kdrnyezet differencia értelemegységének fogalmaként
vetjik be, és ezzel mint egy megkiilonboztetés nélkiilli végsd fogalmat hasznaljuk.”
(Karacsony 2003.) Ez a ,megkiilonboztetés nélkiiliség” azt jelenti, hogy a vilag
megfigyelhetetlen, ,,a differenciasémak csak a vildgban alkalmazhatok, de a vildgra nem
vetithetdk ki.” (Kardcsony 2003.) A megfigyelés vilagba-zartsdga hivja elé a mar targyalt
vakfoltot, ami miatt minden megfigyelés a vildg horizontjan beliil marad. Hasonloan a vilag-
viszonyhoz, az értelem fogalma is hasonléoan mukodik: mar eleve egy értelmen beliil
vagyunk, ezért az értelem nem megtigyelhetd maradéktalanul az értelem szdmara. Az értelem
vakfoltja az a kontingencia, mely utaldstobbletében mindig fenntartja a masképp is
lehetségest.

»2Hogy mi az ¢értelem, legjobban a fenomenoldgiai leirds formajaban lehet
megmutatni.” Luhmann itt kozvetleniil Husserlre utal. (Luhmann 2006. 212) ,Az
értelemfenomén a megélés €s a cselekvés tovabbi lehetdségeire valo utalastobblet forméjaban
jelenik meg. Valami, ami a kozvetlen répillantdsban, az intencié centrumaban all, és a

tobbinek csupan marginalis jelentése van, mint a cselekvés és a megélés ,,és igy tovabb”
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horizontja. Minden, ami szadndékként jelenik meg, ebben a formédban tarja nyitottnak
egészében véve a vildgot, azaz az intenciondlt mindig a hozzaférhetdség formajaban
garantélja a vilag aktualitasat.” (Luhmann 2006. 226-227)

Ez a vilag — és értelem-fogalom rendkiviil fontos konzekvenciakat hordoz a pszichikai
rendszer és a szocidlis rendszer strukturalis kapcsolddéasainak vonatkozasaban. Tudjuk, hogy
az Onszervez0dd értelemrendszerekben reprodukalodd kommunikaciok és gondolatok
eseményeiben egy fenomenoldgiailag elemezhetd targyi, temporalis €és szocialis dimenzid

nyilik meg. Ezek a miivészet rendszerének és az azt befogadd pszichikai rendszerek

crer

4. A miivészet rendszere: modernizmus €s avantgard

Luhmann a Tdrsadalom miivészete (Die Kunst der Gesellschaft’. FaM, Suhrkamp,
1997.) cimli konyvének valamennyi fejezetében, elmélete korkorosségének eleget téve, a
mivészetet kommunikacidként 1irja le. A mivészet azért kommunikacid, mert
megkiilonboztetve Oonmagéat kornyezetétdl, sajat magat miivészetként aposztrofalja. Tehat
funkcionalis rendszerként, amidta a modern tarsdalom struktirdja lehetévé teszi a mivészet
funkciévonatkozasu autopoiétikus rendszerének képzddését, a miivészet kommunikacidja
autondmiara tor onmaga vonatkozasaban, nem feledkezve meg arrdl sem, hogy kezdeti
1épései az észlelt targyra vonatkoztak, az észlelés dnvonatkozasaban.

A kényv leghosszabb, els6 fejezete: Eszlelés és kommunikacio: a forma reprodukcioja,
az érzékszervi észlelésnek a megismerésben betoltott szerepét hangsilyozza. (Luhmann 2001.
6-13.) Az egész mli szempontjabol dontd az ,.észlelt kép” felfogasa és elhelyezése a mar
ismertetett ismeretelméleti hovatartozasban. Az ,.¢szlelt kép” nem lehet egy objektiv vilag
reprezentacidja, melyet az értelem a maga miveleteivel dolgoz fel a szubjektum szamara,
mert Luhmann kizdrja mindenféle kiilsé instancia Iétezését. Az ,észlelt kép” igy a
gondolkodasban miiveleti szerepet jatszd érzéki szemlélet, mely Osfenoménként egy
alapvetdbb differenciat sugall, mint az értelem miiveleteként szdmon tartott észlelés-
gondolkodas.

Az els6 ismert vizualis dbrazolasok (Pl.a Lascaux barlangban taldlt képek) olyan
vilagot allitanak fel a vilagban, mely az azonossagok és kiilonbozdségek mentén irhaté le. Itt

az azonossag/kiilonbozdség differenciat az észlelés dsfenoménjeként értem. Funkcidja szerint

> Az alabbiakban az angolnyelvii kiadasra hivatkozom. Art as a Social System. Stanford, 2001.
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nem beszélhetiink még miivészetrdl, a vallas funkcioja alapjan ez a differencia az imitatio
szerepét tolti be az egyik oldalon, mai ,miivészeti besoroldsa” alapjan pedig a
kiilonbozdségek formaira figyelink. Az azonossag/kiilonbozdség mint az észlelés
dsdifferenciaja az értelem miiveleteiben, €¢s a kommunikacié médium/forma differencidjaban
horgonyozddik le. Majd kozlésre kerlilnek mint mialkotasok, miifajban, stilusban és
tarsadalmi kontextusban.

Ebbdl is vilagosan latszik, hogy a mlivészet autopoiétikus rendszerként valo kivalasat,
elszakaddsat a vallastol vagy a tudomdnytol, nem az azonossdgok (imitatio), hanem a
kiilonbozdségek tették lehetdveé. A hétkdznapi targyak és a miitargyak észlelése abban tér el,
hogy a miivészet esetében a tudat az észlelésen keresztiil nem hagyatkozik dnmagéra, hanem
ismételt megkiilonboztetéseket keres, ahol a mii eldéllitasi €s megmutatasi szandéka fedésbe
keriilhet a befogadas szdndékaval. (Pl. Megfestek egy festményt. Bemegyek a képtarba, hogy
megnézzek egy festményt.)

A pszichikai rendszer és a kommunikacids rendszer irritacioi, illetve interpenetracioi
intencionalisak. A befogadd az eldallitasnak és kozlésnek olyan dontéseit (megfigyeléseit)
figyelheti meg, amirdl mint masodrendli megfigyeld miivészetként beszélhet. ,,A miivésznek a
milalkotasban elrendezett szelekcidi olyan feltételekként jelolhetéek meg, melyek az
érzékelhetdt elérhetové teszik a kommunikacioé szamara.” (Toth 2002. 133.)

Visszatérve az észlelés ,,0sfelfakadasanak” Osfenoménjéhez: a miivészet vilaga is a
vilag része, a vilagon beliil van, amit a reentry a forma torvényével megkettéz. (Hasonléan
Husserl noéma-noézis parjanal, amikor létezés és gondolkodas egybeesik.) A miivészet ebben
a megkettozott vilagban 1étrehozza sajat valdsagat: a vilagot egy valdsagos €s egy imaginarius
valOsagra valasztva szét. Megmutatja, hogy a vilag masképp is lehetséges.®

Minden mii, a sajat egyéni modjan, megfigyelhetdve teszi a valdsdgos valdsagot sajat
imaginarius valosaga feldl. A mi elsd onmegfigyelése, a vilagkontingencia jatékba hozasa,
onkényes (vak), a megfigyeld szamara lathatatlan. Az a ,vakfolt”, ami az Onészlelés
Osfenoménje. (Husserl) Luhmann ezt a megfigyel6 paradoxonanak nevezi: ,,a megfigyeld
magat mint megfigyelét nem tudja megfigyelni, illetve a megkiilonboztetést nem tudja

egységként latni, hacsak nem egy masik megkiilonboztetés segitségével.” (Toth 2002. 143.)

®Az imagindrius valosag és valosagos valdsag differencidja, a jatékba hozott vildgkontingencia, megfeleltethetd
Heidegger aufstellung/herstellung kettdsségének, amit az 6 esetében 'az igazsag mitkodésbe hozatalanak'
hivhatunk. Két oldala van: a mi egy vilag 'fel-allitasa' (Aufstellung) és a Fold 'el6-allitasa’ (Herstellung).

,»A fel-allitas azt jelenti, hogy funkcidja szerint a miialkotas megalapozza és konstitualja egy torténeti
vilag meghatarozo vonalait. Egy torténeti vilag, egy tarsadalom vagy tarsadalmi csoport felismeri egy
milalkotasban sajat vilagtapasztalatanak konstitutiv vonasait — példaul az igaz vagy a hamis, a jo s a rossz stb.
megkiilonboztetésének titkos ismérveit.” (Vattimo 1995. 23.)

23



Csak a befogadd, a masodrendii megfigyeld tudja legitimalni az elsd 1€pés forma-dontését. A
befogadd azért tudja legitimélni az elsd 1épés Onkényességét, mert annak intencionalis
struktardja miikodo képes lehet a kommunikacioban. Miivészetként jelenti ki magat, €s
lehetdséget teremt arra, hogy a vilag megfigyelhetd legyen. Egy miialkotas miialkotasként
valo megfigyelése csak Ugy miikodik, ha a befogadd felismeri a mii differencidkra épiild
onszervezOdésének intencionalis mozgatorugdjat: azt, hogy a mi nem magatol jott létre,
hanem egy kommunikativ szdndék miikodteti. Késobb az imaginarius valosagnak beliilrdl kell
konstitudlodnia és rdmutatnia a forma altal a valosdgos valdsagtol vald kiilonbségére.
(Luhmann 2001. 104-107.)

Egy masik tanulmanyaban (4 miialkotds és a miivészet dnreprodukcioja), Luhmann
megerdsiti azt az episztemologiai perspektivat, ami milvészetrél irott f6 miivében
vilagkontingenciaként kertiilt elénk. A két munka Gsszevetése alapjan elmondhatjuk, hogy a
milvészet a modernitas korszakaban szerez 0nallé funkciot, elotte mas miikodo tarsadalmi
rendszerek szolgalatdban 4llt. De a funkciés rendszerek nem helyettesithetdek mas
funkciokkal, a funkcios rendszerek onmagukat helyettesitd szervezddések. A funkcié nem a
tarsadalmi rendszer rendszeren kiviili, objektiv kovetelménye, hanem a rendszerevolucio
soran artikulalddott cél-struktura, amit csak az elkiiloniilé rendszer képes definidlni.

A mivészet funkcidjat ,,a (mindenki eldtt ismert) realitdisnak Onmaga egy masik
valtozataval valo szembesitésében latjuk.” (Luhmann 1996. 117.) A realitasnak 6nmaga masik
valtozataval  valo  szembesitése Ujra  felidézi az  észlelés  Osfenoménjének
azonossag/kiilonbozdség differencidjat. Ezzel Gjra elétérbe keriil az a probléma, hogy mit
rendszerként a modernitdsban hogyan 1ép tul az ,,imitatiéon”. A vilagkontingencia jatékba
hozasaval a miivészet ratalal sajat valosagara, amit a forma/médium differenciaval a binaris
kédok mentén kiépit. Amikor a miivészet 6nmagat szabalyozd rendszerré valik, ,,Onleirasa,
szemantikdja, esztétikai elmélete feladni kényszeriil az 'imitatio' képzetét.” (Luhmann 1996.
114.)

Arthur C. Danto ugyanezt a problémat egészen mdas oldalrél kozeliti meg. Danto
Vasarit 1idézi, aki szerint ,,a muvészettorténet ..a természetes latszatok fokozatos
meghdditasanak torténete.” (Danto 1997. 99.) A kordbban leirtak szerint: az imaginarius
valosag csak abban az esetben tudja mozgasba hozni a differenciat, ami megkiilonbozteti a
valdsagos valosagtol, ha megidézi a perceptualis ekvivalencia segitségével azt az
azonossagot, amitdl kiilonboznie kell. Az emlitett ,,fejlodés™ nagyrészt az optikai reprodukcid

teriiletén ment végbe, mert a festd egyre kifinomultabb technikdk (pl. camera lucida. Err6l
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késdbbi fejezetben részletesebben szolok.) segitségével rekonstrualta a perceptualis
ekvivalencia tapasztalatat. A perceptualis ekvivalencia a val6sagos és az abrazolt képi észlelés
kozotti tavolsdg mértékét hivatott jelolni. Vajon a mozgokép feltaldlasaval a képi
abrazolasnak ujra kell definidlnia az azonossag/kiilonbozdség differencidjat? Szerintem
pontosan a mozgokép valdsdg abrazoldsa bizonyitja, hogy a perceptudlis ekvivalencia a
mivészet funkciojanak egyik zsakutcéja.

Itt jutunk el ahhoz a kulcstézishez, hogy mi is a 'valésagos valosag', és miért nem
lathatjuk azt a 'vakfolt' miatt. Hogy miért kell felfliggeszteniink minden itéletlinket, ami a
megismerésre iranyul.’

A mozgokép médiumanak tokéletesitése egy pillanatban ahhoz a fazishoz ért, amikor
LHstimmelt” (stimmung/unstimmung): hany kockéat kell vetiteni masodpercenként ahhoz, hogy
a valdsagban érzékelt mozgas perceptudlis ekvivalenséhez jussunk. A mozgésra azonban ezek
utan is kovetkeztetniink kell.

A mivészet a XIX. szazadban valaszut elé érkezett: ,a torténeti avantgard
mozgalmakkal a miivészet tarsadalmi részrendszere az Onkritika stadiumaba lépett. (Biirger
2010. 29.) Az avantgard a miivészet intézményével szemben inditott tdmadast: nemcsak a
milvészetet 1étrehozo és kozvetitd apparatust ostromolta, hanem a miivészetrdl a tarsadalom
egyéb rendszerei altal Kkitiintetett értelmezdi, befogaddi perspektivakat, itéleteket is
felfiiggesztette. A perceptudlis ekvivalencia altal miifajt €s stilust teremtd realizmus mar nem
a miivészi alkotdsmod egyediil idvozitd elveként jelenik meg szdmunkra, hanem bizonyos
korszakhoz kotott eljarasmodok egyiittesének. A miivészet fejlédési folyamatanak egésze csak
az Onkritika stddiumaban tarul elénk. Az onkritika a miivészeti rendszer Onreferencidjanak
miiveleti modja abban a stadiumban, amikor tarsadalmi részrendszerként teljes autondmia-
statuszra tesz szert.®

Az avantgard 4brazolasok ko6zOs mozzanata, hogy a centralis perspektiva Kkiilsd,

" Luhmann A modernség megfigyelései cimii munkdajaban is figyelmeztet a ,,szimmetriatérés” paradoxonara:
,Barmennyire is hangsulyos volt a vilagegység mint természet vagy mint teremtés, és barmennyi elmélet is
sziiletett, amely megprobalta megvaldsitani ezt a felfogdst — példaul azok az elméletek, amelyek szerint a 1ét
leképezddik a gondolkodasban, vagy azok, amelyek szerint a miivészi alkotas a természet imitacioja -, az
oeurodpai vilagfelfogasban jelen volt egy 'szimmetriatorés'. A megfigyel6 szdmara mindvégig kitiintetett poziciot
biztositottak. A racionalitasfolytonossadgot aszimmetrikusan gondoltak el. Mindek6zben az elényben részesitett
pozicié — mely tartalmazza dnmagat és dnmaga ellentétét is — az embernek a vilag felépitésében elfoglalt
pozicidja volt. Ennyiben az 6europai hagyomany joggal tekinti 6nmagat humanistanak.” (Luhmann 2010. 44.)
¥ Ma a miivészet kommunikéciojanak ,,egyetlen célja csak az lehet, hogy az elére mar nem rogzithetd és meg
nem josolhaté miivészeti tendenciak poszthistorikus kordban a miiben magéban kifejlot mint 6nbeteljesito-1étet
ismerje fel, amely kikényszeriti az emberbdl, hogy Gjra helyét lelje a legvalosagosabb kozepette, ami az 6 1éte.
Léte, melyet a miivel valo talalkozas meg-indit.”

(Bacso 1995. 8.)
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kitlintetett megfigyeldjét rendszeren beliilre helyezze. Az optikai tokéletesedés paradox
mozzanata, hogy az azonossag pontos latszatdnak felfedezésével parhuzamosan a miivészet
felfedezi sajat valosagat. Igy az avantgard film, immar sajat valosagan beliil, megkiilsnbozteti
a perceptudlis ekvivalenviat (pl. a montazs segitségével, vagy a diegézis visszaszoritidsaval)
attél, ami a rendszeren beliil kirekeszti a perceptudlis ekvivalenciat. (pl. utaldsok,
kovetkeztetések, a nyelvi értelem helyettesitdi) Erre jo példa a kovetkezo fejezetben elemzett
Man Ray film, a Visszatérés az értelemhez.

Danto hasonloképpen érvel: ,, a perceptudlis ekvivalenseket utalasokkal helyettesitsiik,
mert ez inkdbb az értelmet, mint az érzékelést hangsulyozza. Végiil a perceptudlis
ekvivalencia teljesen eltlinik a miivészetbdl, s egy tisztan leir6 mivészetet kapunk, amelyben
a perceptualis stimulusokat szavak helyettesitik.” (Danto 1997. 114.)

Hegel A szellem fenomenoldgidjaban azt sugalmazza, hogy a miivészetet végiil
felszivja magéaba sajat filozofidja, bizonyitva ezzel azt, hogy létezik olyasmi, aminek léte
onismeretében all. ,,Ha a kozelmult miivészetét ilyen szemmel nézziik, azt latjuk, hogy a
mivészet egyre inkdbb fliggvénye sajat elméletének, vagyis az elmélet nem kiilsédleges tobbé
ahhoz a vilaghoz képest, amelynek magyarazatéra torekszik, hanem sajat targyanak megértése
soran Onmagat is meg kell értenie. Az utdbbi idok termésének azonban van egy madsik
jellegzetessége is, az ugyanis, hogy a targyak a nulldhoz kozelitenek, ahogy elméletiik a
végtelenhez kozelit, vagyis végiil voltaképpen nincs is mas, mint elmélet, a miivészet végiil
feloldodik az dnmagéara vonatkozo tiszta gondolatban, s csak sajat elméleti tudatossaganak
targyaként 6rzédik meg valami beldle.” (Danto 1997. 125.)

A fejezet a luhmanni rendszerelmélet ismeretelméleti vonatkozasat vizsgalta a

muvészet rendszerében.
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I1. Visszatérés az értelemhez: Marcel Duchamp mozgé képei Luhmann miivészet-

koncepcidja alapjan

Erdekes 6sszevetni Luhmann Die Kunst der Gesellschaft cimii konyvének egyik nyitd
alaptézisét Duchamp ready-made-ekhez kotott kanonizalt paradigmajaval. Ha  ko6zos
nevezOére hozndm a két gondolatot, azt mondandm: amennyiben a tizes évek elején
bekovetkezd fordulat darabjai €s a korai ready-made-k 6nmagukat a miivészet/nem-miivészet
differencidban kijelentik, akkor ez a fenntarthaté gondolat a miivészetet kommunikacioként
aposztrofalja.

Luhmann sokszor idézi Maturanat. ,,Az autopoiézisz Maturana definicioja szerint azt
jelenti, hogy egy rendszer a sajat miveleteit csak a sajat miiveleteinek haldzata révén tudja
létrehozni”.  (Luhmann 2006. 104) Rendszerelméletében, aminek autopoiétikus jelzojét
Maturanatél 6rokli, megkiilonbozteti a szocialis és pszichikai rendszereket. Igy példaul a
mivészet funkciondlis tdrsadalmi rendszerét és a befogadokat, akiknek értelmezésaramlésa
nélkiil nem beszélhetnénk a miivészet kommunikacidjarol. Vagyis ,,a nézdk hozzak létre a
képeket”. (Duchamp 1991. 42) ,,..A néz6nek ugyanolyan jelentdséget tulajdonitok, mint annak
aki a nézést lehetdvé tette. (Duchamp 1991. 43) Mindkettd zart, autopoiétikus rendszer, a
kérdés az, milyen modon vannak hatdssal egymadsra, hogyan kommunikalnak a ,falak
mogott”. Az dnszervezddés azt jelenti, ,,hogy a rendszer szamara csak a sajat miiveletei allnak
rendelkezésre...a miiveletileg zart rendszer struktirdit a sajat miiveleteinek kell felépitenitik.”
(Luhmann 2006. 96)

Egy rendszer csak a sajat maga altal felépitett strukturdk segitségével miikodhet. Nem képes
struktarakat importalni. Az Oket alkotd elemeket az dket alkotd elemek altal hozzék 1étre. A
struktiraképzddés sajatossaga abban all, hogy egy adott szitudciét egy masik
megismétléseként kell felismerniink. Luhmann miivészeti rendszerében a nyit6 differencia az
identikus valdsagnak egy onmagat ismétld megkiilonboztetésében konstitualodik. ,,Ahhoz,
hogy egyaltalan Gjra meg tudjunk valamit ismételni, 0jbol fel kell ismerniink, vagyis két dolog
megtételére kell képesnek lenniink: elészér is az azonositdsra, vagyis Iényegi
ismertetdjegyeket, illetve timpontokat kell ujra felismerniink az identitds szamdara, méasodszor

pedig az altalanositasra abban az értelemben, hogy Ujra hasznalhassuk az identitast a szituaciod
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masfélesége és az olykor igen jelentds eltérések ellenére.” (Luhmann 2006. 102)

A kondenzaciok alapjan az eltérések tesztelése, illetve az altalanositas ellenérzése csak a
rendszer sajat teljesitménye lehet, ami kizarolag a pszichikai, illetve egyediill a
kommunikécios rendszerben torténhet meg. A korben forgd folyamatot, miszerint a struktiarak
csak a sajat miiveleteik altal épiilhetnek fel, mert a sajat struktirak hatdrozzdk meg a
miveletet, a Duchamp miiveit strukturdlé 6ésszimbolumban, a kdrbeforgd korben ismerjiik fel.
Ezt a konkrét miivek kapcsan részletesen vizsgaljuk majd. Az el6bb emlitett valosagnak egy
Onmagat ismétlé megkiilonboztetésében a miivészet funkcidjat elséként a realitdsnak 6nmaga
egy masik valtozataval valo szembesitésében latjuk. A mimetikus szépmiivészet, az esztétikai
értékitélet foglyaként, eldszeretettel tartja magat funkcidtlannak. Ez részben ,,a funkcids
rendszerek bekebelezési torekvéseivel szembeni védekezés gesztusa”, részben az a deklaralt
szabadsag, ami a miivészetet a modernitas szemantikdjanak bizonyos korszakaiban jellemzi.
Az 6szemantika (Luhmann fogalma) mimetikus hagyomanyaival szemben, elsdsorban a kanti
torvények kovetkeztében, a transzcendentalis értékitélet egyre inkabb egy hatarozott
funkcidéval ruhdzza fel a miivészetet. A funkciondlis differencidlodas azt jelenti, hogy a
részfunkciok képessé valtak arra, hogy specifikus, Osszetéveszthetetlen kodjaikkal
onmagukban megalljanak.

A funkcionalis rendszerek mas rendszerekkel nem helyettesithetd onszervezodések. A
mivészet funkcidjanak egyik elsd és alapvetd ismérve tehat, hogy a realitdsnak egy dnmaga
altal megismételt és ezaltal Onmagatél megkiilonboztetett valtozatival szembesit. , A
milvészet megjeleniti a vilagot a vilagban...” (Luhmann 2006. 53) egy 6smegkiilonboztetés
segitségével, melyet nem a kdrnyezetébdl merit, hanem a kdrnyezetével szemben, 5nmagabol.

A valosag-referencialitds kérdése jol szemlélteti a problémat. A 19. szizadban
elsdsorban a fotografia hatdsanak kovetkeztében Cézanne, Manet és masok is a kép sajat
valosaga felé fordulnak, és nem azért, mert a fotd kezébe keriil a mimetikus hatalom, éppen
ellenkezoleg, a fotd is a tokéletes latszat ellenére fordul onmaga valdsaga felé. Ennek a
valosagon beliili valosdgnak, az Osdifferencia altal megnyitott ¢€s nyitva tartott
vilagkontingencianak az alapvetd funkcidja a kommunikaci6.

Duchamp korai ready-made-jeinek legalabb két élete volt: Magritte hasonlo
gondolatokat sugalldo festményének cime alapjan, a Varatlan vélasz pillanata, alkotd és
valosadg/dolog taldlkozasanak pillanata, két valdsag differencidjdnak realitasa, ¢és a
fenntarthatd6 kommunikacié arrdl, hogy mi kiilonbozteti meg a miivészetet a nem-miivészettol,
aminek diskurzusa a 60-as években az egész miivészettudomanyt paradigmavaltasra

kényszeritette. Mivel az 1913-as Biciklikerék és az 1917-es porcelan piszoar, a Forras,
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valamint a tobbi ready-made a mai napig lezaratlan parbeszédet folytatnak arrdl a
,hartyavékony” szakadékrol, ami elvalasztja és ,,0sszehegeszti” a miivészetet a nem-
mivészettdl, a Luhmann altal inspiralt miitargy értelmezésem kissé eltér a megszokottol. Volt
aki, mint Octavio Paz, jelold és jelolt mozgasterébe utalta a ready-made-eket. Danto
milvészetfilozofidjdnak  egyik  kiinduldopontja a  latszatra  megkiilonboztethetetlen
dolgok/targyak kozotti kiilonbség értelmezések altali feloldasa, és miivészetként definialasa.
Az értelmezés az az emeldkar, amely a valdsagos vilag valamely targyat atemeli a miivészet
vilagédba, ahol gyakran vératlan kontost 6lt.” (Danto 1997. 53)

A 90-es években kanonizdlodik a ready-made-ek miialkotasként valdo megitélése,
vagyis megszilardul az az intenciondlis szerkezet, mely minden értelmezés elott apriori
mivészetet tulajdonit ezen ,,miialkotasoknak”. Az id6 kemény munkajaval megszerzett €s
,Kiérdemelt” ezen status eldfeltételezi, hogy a Forras miivészetként jelentse ki magéat, és
egyetlen értelmezd szdmara se jelentsen kétséget, hogy egy piszoart lat.

Thierry de Duve Duchamp-koncepcidja all legkozelebb Luhmann felfogasahoz. Ezek
szerint a ready-made nem dolog/targy vagy szimbolikus intencid, hanem a taldlkozas
pillanatdban megsziileté énoncé (kijelentés), miszerint ,,ez miivészet”. (Duve 2004. 66-67) Ez
pontot tenne a duchamp-i paradigma végére, miszerint nincs mit tenni, mert ha akarjuk, ha
nem, marpedig EZ MUVESZET. Ez megnyugtatna, illetve elhallgattatna a fintorgokat, és
lezarna egy hosszan vajudo vitat a miivészet végérol, halalarol.

»A ready-made az 'ez miivészet' kijelentésre redukalt mii.” (Duve 2004. 65) Duve
kijelentése lezarja a dialégust, ami ¢letben tartja Duchamp alkotdsait, és a kijelentés
értelmében miivészetet kreal a nominalis koncepciobol. Illetve nem ,,mtialkotast” a korabbi
esztétikai paradigmak értelemében, hanem ,,artefaktumot”, amit tigy lehetne leforditani: egy
dolognak/targynak miivészetként valdé megszolitdsa. Miivészetrél a miivészet apropdjan,
Duchamp kifejezésével: ,l'art & propos 'art”. De Duve szerint a paradigmatikus artefaktum
igy dnmagéhoz kanyarodik vissza, és létrehozza azt a tudast, amely lehetové teszi a ready-
made miialkotasként valé kimondasat. ,,Ebben az artefaktumban nem a hoélapat targyi mivolta
a ,,mivészet”, hanem az a mondat, amely mialkotasként mutat rd.” (Duve 2004. 66) Ez a
gondolat mar kozel jar a mi elképzelésiinkhdz, miszerint a ready-made nem miivészetként
jelenti ki magat, hanem a miivészetrdl valo kommunikacidként, még pontosabban a miivészet
kommunikécidjaként jelenti ki magat.

Duchamp filmjét, a Vérszegény mozit tanulmanyok és miivek egész sora eldzte meg.

Az, hogy magat a differenciat avatja vezérmotivumnak, mar a legkorabbi évek

intenciol koziil is az elsd. ,,Etant donnés”: adva van a mivészet, tarsadalmi-csaladi halo,
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mivészsors, mesterség, de kivaltsag is. Kivalasztottsag, ,,A miivész” illetve ,,Amiivész”,
vagyis komoly miivészet és nem-miivészet egyszerre. Mit jelentsen a miivészet egy olyan
pillanatban, id61 horizontok olyan metszéspontjadban, amikor egyszerre adva van minden
felhalmozott jelentésével, ugyanakkor mindezen jelentés Onkioltdsanak lehetdségével is.
Duchamp gondolkodasa a miivészet létlehet3ségérdl egy résben, hasadékban (Ecart) sziiletik,
majd belakja e hasadékot, piedesztalra emelve magat a megkiilonboztetést. A tizes években
egy olyan latens jovot €pit, ami kitermeli a ,,hasadék” minden hozadékat, onjard gépezetté
neveli a milivészet autointelligens rendszerét, melynek funkcidja: 6nmaga kijelentésének és
felszamolasanak kommunikéacioja.

Bal labbal a sinek kozé 1épett, mint Dziga Vertov operatére az Ember a felvevogéppel
cimii film elején, hogy széthasitsa a Vonatot, vagy a Vonat Ot, de kozben, nevetve, végig
rogzitse a véres eseményeket. Tehat ,,adva van” a multbol, nyomokban, muzeumi targyak,
artefaktumok form4jaban, miiveknek nevezett vagy egyéb cimekkel ellatott dolog, melyek
¢loskodon belakjak és felzabaljak a miivészet intézményrendszerét. Ezek a dolgok sok szépet
vagy kevésbé szépet allitanak magukrdl, kritikusoknak nevezett beavatott médiumok
segitségével, de miialkotds mivoltukat senki sem kérddjelezi meg. Ami szembetlind, hogy
érzékszervi észlelésiinkre apellalnak, mindenekeldtt vizudlis ingereket csalnak ki igynevezett
képek segitségével. Duchamp mindkét batyja tanult képzOmiivész, akik képeket festenek,
hogy azokat bekeretezve kiilonb6zd galériakban mutogassak. Ezt szoktak csinalni ugyanis
azok, akik ¢letiiket, tobbnyire szenvedélyesen, képek készitésének szentelik. Duchamp
kornyezetében ezek a képek tobbnyire sik vaszonra festett olajfestmények, de adva vannak
mas modon rogzitett képek, fényképek és mozgoképek is.

fgy Duchamp is festeni kezd, tanulmanyozza Cézanne-t, Matisse-t, a ,,vadakat”, akik
kisérleteznek a formdkkal, szinekkel. De radikalisan a kubizmus lenditi ki a hagyoményos
festd-szerepbdl. ,,1911-ben a kubizmus még gyerekcipdben jart, engem pedig a kubista
elmélet intellektualis gondolkodasmddja vonzott.” (Duchamp 2004. 15) Ha Yvonne és
Magdeleine szétszabdalva cimii 1911-es festményét Osszevetjik Picasso: Avignoni
kisasszonyok képével, szembetlind a kubista elv felfogdsanak kiilonbsége. Picassot az
abrazolas atalakitdsa, geometriai formék és perspektivak transzformacidja izgatja, egy Uj
festmény elkészitése, mely a modernitds reprezentdcidja. Duchamp tallép az abrazolason,
err6l is szol ezen ,kubista kiadltvanya”, a szétszabdalt arcok hasitékai dinamizaljadk a
perspektivakat, felszamoljdk az enyészpontot, a két- illetve harom-dimenzid leképezési

crer

Htullépésen” gondolkodik. A kép folyamatos mozgasban van, hasonldéan a laterna magica
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forgasdhoz, itt sincs megallas. A szétszabdalt arcok elkiiloniilnek, szegmentdlodnak
toredékeikben, majd varatlanul Gjra 6sszeallnak, néha mas maszkot dltve.

Eltavolodunk a képtdl, ,hatralunk”, ahogy Duchamp mondja, addig a pontig, ahol

megtorténik a ,,szempillantasnyi atkelés” a nem-képbe, vagyis kép €s nem-kép kozotti résbe
préselve a fenntarthat6 differencia 0j dimenzidja bontakozik ki. Megsokszorozdédnak az arcok,
¢s tekintetiink rdja a blivos koroket, Duchamp gondolkodasanak kozponti mértani alakzatat.
A megsokszorozddas a Lépcson lemend akt és elokésziileti vazlatain, valamint a Szomoru
fiatalember a vonaton cimil festményen is kdzponti helyet foglal el. Ez a téma ¢élete végéig
elkiséri Duchamp-t, aki baratja, Man Ray segitségével, mas médiumok bevondséaval is a
megsokszorozddas titkat kutatja: az azonossag eltorlése, a megkiilonboztetést konstitudlo
»infravékony” kiilonbség, egy sajatos szammisztika kiséretében. ,,A Lépcson lemend akt itt
lathatd, 1912 janudrjaban festett végsd valtozatdn tobb engem foglalkoztatd dolgot is
Osszekapcsoltam, igy a még gyerekcipében jard filmmivészetet, tovabba a statikus
helyzeteknek a francia Marey, valamint az amerikai Eakins és Muybridge kronofotografiain
lathato elkiiloniilését.” (Duchamp 2004. 16) A naplobejegyzés kivételesen pontosan utal arra,
ami ezeken a képeken kozponti problémava érik: a statikus helyzeteknek és a nem lathatd
mozgésnak differencidjara. A kép felfiiggeszt minden abrazolasi konvenciot, ami egy képet
képpé avat. De tullép a kubizmuson is, és a futurizmuson is, bar néhanyan futuristanak
szerették volna latni, és Duchamp maga is csodalattal besz¢l Balla Egy porazon vezetett kutya
dinamizmusa cimi képérol. Az aktok ¢és Balla képe egy idében keletkezett, és bar a
fotodinamizmus hatdsa mindkettdjiiknél evidens, a kiillonbség mégis alapvetd: mig az olasz
Duchamp-nél a statikus helyzetek sem teszik felismerhetdvé az alakot, nemhogy barmiféle
aktot. Ismerjiik nominalizmusénak mechanikdjat, a cim apriori megjelenit, mieldtt a jelenség
vagy latszat felvillanna. Igy a cim alapjan fantazialhatunk, mds szoval az imaginacid
transzcendens, mint a Nagy Uveg Matkaja, akit annyira levetkdztettek Vélegényei, hogy
semmi sem latszik beldle.

Az affirmativ irénia mar a korai festményeknél is egyik motorja volt az
intencionalitdsnak. Milyen sebesség sziikséges ahhoz, hogy a statikus formak
elszintelenedjenek és visszahuizodjanak megjelenithetdségiik eldl. Jean Clair-tdl tudjuk, hogy
mit jelentett Duchamp szamara Pawlowski regénye, most csak egy rovid részlet erejéig:
»---NOveljek most, képzeletben, a végtelenségig e sebességet, logikusan azt fogjak tapasztalni,
hogy ha a sebesség ilyen mértékii ndvelése lehetséges lenne, az az egyetlenegy kocsi végiil is

az Ut minden pontjan, a nap minden pillanatdban jelen lehetne. Ez a gyakorlatban nem latszik
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megvaldsithatonak...mert a mozgast csak hiaromdimenzids térben, azaz egyes helyzetek
egymasutanjaként tudjuk érzékelni. Viszont, mihelyt teljesen fel tudjuk fogni a negyedik
dimenzi6 vilagat, mindaz ami addig képtelenség volt, konnyen megvalosithatova valik, s
vilagosan értjiik, hogy ugyanaz a kocsi egyidejlileg valamennyi, egymastol eltérd helyzetben,
a nap minden egyes pillanatdban jelen lehet, mivel a sebesség eltorli az idé fogalmat, tehat
ez¢ét a napét is.” (Clair 1975. 69) A végtelen sebesség eltorli az id6t, ahogy a kockadobas soha
nem torli el a véletlent. Ez pedig Mallarmé, a masik mester. A végtelen és a véletlen Duchamp
negyedik dimenzidjanak f6 alkotdelemei. A végtelen sebesség eltdrli az iddt €s kimereviti a
format. Ez a forma szintelen és alaktalan, (akttalan), a kép hataran egyensulyoz6 latszat. A
mozgést a mozdulatlansagtol elvalaszté differencia. Megjelenithet, de allandé atmenet a
nem-képbe, egy Uj dimenzi6 feldli lathatatlanba. Tulajdonképpen zuhands ki a képbdl, a
megjelenithetd sulya altal.

A ,,szomoru fiatalember” is a nehézkedés kovetkeztében csuszik lassan lefelé.

Vajon a szomorusag tomege ekkora? Michelangelo kései Piétajanak marvany-
Krisztusa is lassan siklik ki Maria 6lelésébdl, vissza a marvanyba, vissza teremtd dnmagaba.
A Parizs felé tartd vonaton razkodva, belecsuszva a szomoru maganyba, Duchamp is elhagyja
végleg a sziiléi hazat, a Miivészet Panteonjat, a blinds ecsetet, a terpentinszagtol kabitott
festészetet.

Daralokat és malmokat kezd el festeni. Duchamp rogeszmésen ragaszkodik ezekhez a
masinakhoz, melyek védjegyei a nagy opuszoknak is, a legvératlanabb pillanatokban
bukkannak fel, hogy szimbolum voltukat leleplezzék. Naplojdban ezt a megjegyzést teszi az
egyik els6, 1911-es Kavédaralo-rol: ,,... Bemutatja a kavéorlés miveleteinek kiillonbozo
aspektusait, mikézben fent a fogantyu is tobbféle helyzetben latszik a forgasanak
megfeleléen. A megdaralt kavé a nyil irdnyadban forgd kozponti tengely fogaskerekei alatt
gytilik halomba.” (Duchamp 2004. 16) A latszélag semleges leirds sok mindent elarul, ha a
daralot is latjuk kézben, sot ha a daralokat és malmokat egyiitt latjuk. A szineket fokozatosan
elhagyo, sapadt fényli formak a kordbbi mozgastanulmanyok vilagabol érkeznek, a mozgas és
mozdulatlanség differencidja azonban 0j irdnyt vesz. Az aktok képet elhagyd dinamizmusa
utan a Szomoru fiatalember mozgéas-sorozatdban mar feltinik egy arc, pipaval
megbélyegezve, amelyik szembefordul a sebességgel, mintegy a gondolat erejével
feltartoztatva a képbdl kizuhano testet.

A sakk vilagdbol meritett Kirdly és kiralyné gyors aktoktol dtszelve cimii képen és

------

lathatosagukban konstitudlja a képet. A Kavédaralo egyértelmiilen nem a fotédinamizmus
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megsokszorozodast taglaldé mozgastanulmanya, mégis a mozgds ¢és mozdulatlansag
differencidjat nyitja felénk. ,,Adva vannak™ az embert kiszolgald targyak, fizikai elven
mikodé onjard gépek, biomorf masindk, melyek egy 0 kultira életvilaganak mechanikus
élolényei. Es ,,adva vannak” a tiszta geometriai formak, és a lathatosagukat a kétdimenzios
vasznon biztosité harmadik dimenzid.

A festészetbdl valo kilépés iranyat az elsé Kdavédaralo (1911) mutatja, miszerint a
vizualis utasitdsokat kovetve elhagyhatjuk magat a képet. A differencidkbol kovetkezd
paradoxonok felsorakoznak. A lathat6 vilag egy nem lathatéd vilag segitségével, perspektivak
jelen nem I1évé perspektivak segitségével, megjelenés a megjelenés magyardzatanak
segitségével, szavak a képek segitségével vagy forditva, az onmegsemmisités az Onleirds
segitségével. Az  Onazonos megkiilonboztetése egy  mindenekeldtt  beléptetett
megkiilonboztetés megkiilonboztetésével. Ez a ,reentry”, a luhmanni autopoiétikus
rendszerek sarkalatos pontja.

Lassuk, honnan ered, mi a genealdgidja az Onreferencia differencidjanak? Spencer
Brown ¢és Louis Kauffmann matematikai kalkulusanak abrazolasardl van szd, elsénél egy
kampo6rol, masodikndl meggdrbitett nyilrol. Mindketténél a jel két részbdl all, a két oldalt
elvalasztd vonalbol, majd az egyik oldalt a masiktol elvalasztd vonalbol: jelen beliili jel,
amelyik megjeloli az egyik oldalt. Vagyis a megkiilonboztetés egy megjeldlést is tartalmaz.
Distinction ¢és indication Osszetartozasat talan jobban érzékelteti Kauffmann Onmagaba
gorbiild nyila, mint Spencer Brown kampdja. ,,Kauffman jelolésének az az elénye, hogy az
onreferenciat konnyebben lerajzolhatjuk, amennyiben egy nyilat meggdrbitiink és korré
alakitunk ugy, hogy sajat magéara mutat... vildgossa teszi: az egész elgondolas dnreferencidval
kezddédik. Nincs kiilonbség az Onreferencia €s a differencia k6zott.” (Luhmann 2006. 70)
Kauffman koroket forméazo nyilait explicit médon megtalaljuk Duchamp Kavédaralojan,
majd késébb a malmokon, és a Nagy Uvegen is.

Duchamp a miivészet, illetve miitdirgy megfigyelését alapvetden két megfigyeldre
bontja, az alkot6d és a befogadd megfigyeldje egyforman részt vesz a mi konstitucidjaban.
Mar a korai évek munkaibdl kideriil, hogy az alkotot ugyanolyan rangi médiumnak tartja
mint a befogadot. Az hogy ,,nincs kiilonbség az onreferencia és a differencia kozott” azt is
jelenti, hogy nincs kiilonbség az Onreferencia és a megfigyelés kozott. ,,Ugyanis az, aki
megfigyel valamit, sajat magat is meg kell, hogy kiilonboztesse attol, amit megfigyel.”
(Luhmann 2006. 70) fgy a megkiilonboztetés megfigyeléss¢ valhat, és a megfigyelés
megkiilonboztetéssé. ,,A megkiilonbdztetés, amennyiben egységként kell mitkédésbe 1épnie,

mar mindig eldfeltételez valamilyen megkiilonboztetést a megkiilonboztetésben. ...Csak
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késobb, amikor megfigyelési lehetdségeket vezetiink be a kalkulusba, vagyis onreferencialis
mozzanatokat is alkalmazhatunk, valik vildgossa, hogy mar kezdetben jelen volt valamiféle
rejtett paradoxon, vagyis a megkiilonboztetés a megkiilonbdztetésen beliil.” (Luhmann 206.
79) Duchamp-ndl a megjeldlés a megkiilonboztetésben arra vonatkozik, ami felfiiggeszti az
azonossagot, a kommunikicio miiveletének segitségével differencidlja a megfigyeldket
alkotora és befogadora, és megnyit egy harmadik megfigyeldi poziciot, a térnek és idoének azt
a metszéspontjat, ahol €s amikor a valdsag egy megjelenésébdl milalkotas avanzsalodik.
Luhmann szerint is csak egyetlen kapcsolodoképes miivelet tudja fenntartani a rendszer
autopoiézisét, az a miivelet, amely vagy abbamarad vagy pedig ugyanolyan mivelettel
folytatédik, a kommunikacié. Ha folytatddik, akkor reprodukalja a rendszer és kornyezet
kozotti differenciat, a kommunikaciot a kommunikacio altal.

Meggydzddésem, hogy Duchamp kardinélis formaja a ,,reentry”, a forma belépése a
formaba. Ez a tudatos megkiilonboztetés mint fenomenolédgiai redukcid eldszor felfiiggeszti
az észlelhetd valdsag Onazonossdgat a  geometriai formdk  mozgasiranyanak
megvaltoztatasaval, a perspektivak iitkoztetésével a kétdimenzios sikot, a szinek
eltlintetésével a latszatot, a megfigyeldi poziciok medializdladsaval az alkot6i szubjektumot, a
kommunikéciéo miiveletének explicitté tételével magat a miitargyat is. Korben forgd koroket
latunk, itt is és késobb is, példaul az Anémic Cinéma képkockain. A beszédes vagy nagyon
hallgatag cimek felfiiggesztik vagy lehetové teszik a transzparenciat, annak fiiggvényében,
amit a befogad6i pozici6 megkivan. A befogadoi értelmezés része ennek a miivészet
1étezésére rakérdezd Onreferencidlis rendszernek. Ha nem daralét latunk, akkor egy kép-
elnyeld illetve kép-termeld masinat, mely maga a mozgas a mozdulatlansagban, az allokép és
mozgokép kozotti rés, az a gondolat a miivészetként funkcionald képrdl, mely megsziili és
megsziinteti 6nmagat. Az a beszédes kozottiség, mely felajanl a befogadonak és az alkotonak
egy helyet a miivészet rendszerében. gy azt tudatositja benniink, hogy a természetes
beallitodas targyaitél megkiilonboztetett milalkotasok kizardlag kommunikacioként vehetnek
részt a mivészetnek mint rendszernek a miiveleteiben. Ha nem daréalét latunk, akkor egy
sajatos vetitd gépet, mely vetitett képeivel onmagat jeleniti meg. A forgd kordk nagyitdlencséi
szemek is egyben, melyek az érzéki érintésre kitdgulnak, a gondolatok mitkodésbe 1épésével
0sszehuzodnak, lecsukodnak €s az érzéki 6rom sotét daralmanyat kilokik a mélybe.

Ezt a gondolatot erdsiti a Csokoladédaralo vagy Csokoladémalom 1913-14-es
sorozata, mely gépezet lesz a Nagy Uveg kdzépponti motorja, az agglegény-masina ,,lelke”. A
Csokoladédaralo harom megfigyeld, harom perspektiva, s6t hirom dimenzi6 taldlkozasi

pontja egy feltételezett negyedik dimenzid feldl iranyitva. A Duchamp altal sokat emlegetett
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negyedik dimenzi6 vonatkozik részben az iddre, arra a ,,késleltetett” pontra, amikor véletlen
¢s sziikségszerliség metszéspontjan talalkozik alkotd, befogadd és targy, vonatkozik egy
képen kiviili értelmezési tartomanyra, mely lehetdvé teszi a vetitést, arra a kdrnyezetre, mely
egy adott kontextusban lehetdveé teszi a rendszer szdmara a mitkodést. Es nem utolsosorban ,.a
nem ismert tartomanyra”, a gnozis helyére, a platoni fényre, ahonnét tekintve minden jelenség
csak latszat, kaprazat és arnyék. Arra a helyre, ahonnét a festészetet ismét a ,szellem
szolgalatdba” lehetne allitani. Duchamp egy kis roueni cukraszbolt kirakataban latta meg ezt
az abszurd gépezetet, mely elképzelései mentén rogton szimbolummaé duzzadt: egy korben
forg6 masina, ami élvezetet termel. ,,Az agglegény sajat maga dorzsoli csokoladéjat.”
(Duchamp 1999. 145) A szerzé sajat szavai kevésbé burkoltan utalnak arra, hogy egy
autointelligens rendszerben a szexualitas autoerotikus. Mas avantgard szerzoknél is eldkeriil
ez a probléma, kiilondsen a dadaistaknal és a sziirrealistdknal. A harom magatol- forgd-mégis-
allo zart henger egy XV. Lajos korabeli allvanykan all, tengelye a Nagy Uvegbél ismert
Bajonett, melynek foglalata a hengereket is rogzité Nyakkendo vagy Gallér.

Ha a Kavédaralo tavolrodl fel is idézett valami nevében hasonlot, a Csokoladédaralo
megtaldlja azt az ,infravékony” hatart, ami a transzparenst elvalasztja az értelmezdi
absztrakciotol. A kép mint abrézolds ujra felismerhetd geometriai formakat jelenit meg,
els6sorban a vonalnak koroket formalod gorbiileteiben. A kordk ujabb koroket indukélnak,
korok koroket forgatnak tgy, hogy sajat formdjukat ismétlik, megjeldlve onmagukat a
megkiilonboztetésben. Egyszerre van jelen a mozgas, és az 6nmagaba visszatérd mozgasban a
mozdulatlansag.

A mivészet Onreferencialis kinyilatkoztatdsdban minden mozgds a miveletek
onmagukat reprodukald mozgasara utal. A harom forma forog egymason, a harom perspektiva
¢érintkezik, a harom dimenzié elmozdul, elhajlik. Duchamp segitségiinkre siet: ,,Barmely
forma egy masik formanak egy bizonyos enyészpont s egy bizonyos tdvolsadg altal
meghatarozott perspektivaja.” (Clair 1975. 35) A mozg6 korokbol képzddd formak kimérik és
elmozditjak, modositjdk a megfigyelonek a megfigyelés targyahoz fiiz6dd viszonyat. A
kilengd perspektivdk, mint az alkot6 ¢és a befogado megfigyelései, az elmozdulas
kovetkeztében egy késleltetett ponton taldlkozhatnak, a negyedik dimenzid egy lehetséges
ad, amely olyasmi, mint egy test ,lenyomata”, sémdja, mintdja, akkor egy képzeletbeli
négydimenzids entitds vetitett képe egy haromdimenzids vilagban nem jelenhet meg masképp,
mint egy hdromdimenzids targy formdjdban, amely azon entitds OntOmintaja lesz. Az

ontéminta egy négydimenzios entitds vetitett képe negativban, mint ahogy egy perspektivikus
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alakzat egy haromdimenzids szilard test vetiilete.” (Clair 1975. 40) A csokoladdédaralo egy
harom-agensu kép-katalizator dntémintaja, amit egy lehetséges, de késleltetett pillanat feldl, a
miualkotés értelmezésének helyérdl szemléliink. A ,,reentry” esetében a megfigyelés egyben
onmegfigyelés is. A megfigyeld 4gensek Onmagukat figyelik, korben mozognak, de
ugyanakkor érintik egymast, a masik kettd mozgdsa nélkiil nincs Onmozgis sem. A
Csokoladédaralo harom hengerének reddi észlelik, irritaljak egymast, annak ellenére, hogy
nincs kiils6 hajtéerd, nincs koézds instancia, amely dontene a mozgasok feldl, vagy
befolyasolna a rendszer miikodését.

A miivészet konstrukcidjanak agensei, az alkoto, a targy, a befogado, autointelligens
ahogy Duchamp nevezi, illetve autopoiétikus rendszerek, ahogy Luhmann hivja dket. A
Duchamp altal sokat emlegetett ,,negyedik dimenzid” egy lehetséges pont az id6 horizontjan,
amikor az emlitett semleges, lathatatlan rendszerek kommunikacioja sikeresen aktualizalodik
a kozlés és informécio differencidjaban, egy masodrendii megfigyeld altal. ,,A masodrendii
megfigyelés a megfigyeld/k/ megfigyelése abbdl a szempontbol, hogy az mit lathat, és ...hogy
mit nem lathat.” (Luhmann 2006. 146)

A ,negyedik dimenzi6” az alkotd, befogadd és targy taldlkozasanak, a sikeres
kommunikécionak olyan szintere, ahol a miialkotds miialkotasként valé megfigyelése csak
ugy milkodhet, ha a befogadd felismeri a mi megkiillonboztetés-struktirajat, azt az
intencionalis format, ami egy kommunikativ szindéknak koszonheté. fgy a miialkotas
¢szlelésének egy kommunikéacio megértéseként kell konstitudlodnia, informacié és kozlés
differencidjanak megértéseként. Duchamp ,negyedik dimenzidja” a mill értelmezésének
,mi” helyett a ,hogyan” kérdését. Azt figyeli, hogyan figyeltek az eredeti formak sajat
rendszereikben, az ,autointelligens” megfigyeloket figyeli. A ,negyedik dimenzid” a
miivészet kommunikacidjanak az a szintere, ahol megvaldsulhat a ,,miivészet eszméje” vagy
,idedja”, mint masodik rendbéli megfigyelés.

A Csokoladédardlo kozponti szerepet tolt be a fO miinek tartott Agglegényei
vetkoztetik a menyasszonyt, sot cimii munkaban. A csokoladédarald és a vizimalom egymast
milkddtetik, mint az agglegény-masina Onjaré motorja, amelyik nem képes tullépni sajat
fizikai torvényein. A mozgés itt is korbefordulas lesz, visszatérés az alloképhez, a kezdethez,
ahol ,,ez a vetiilet egy pontra zsugorodhat. Az eldallitott alakzat egy lecsokkentett test lathato
ellapositasa.” (Clair 1975. 36) Bizonyos szemszdgbdl ezek a pontok vonalakka rendezddnek,
mas szemszOgbdl e vonal ponttd zsugorodhat. Annak fiiggvényében, hogy a megfigyeld

milyen perspektivat valaszt a megfigyelés targyahoz képest.
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A Nagy Uvegen az Uniformisok és libériak temet&jének ontdformaival atellenben az
Optikus szemtanuk szirik, szitdljak at a képeket. Ezek a médiumok feleldsek a latasért,
feliigyelik a megjelenést, szortirozzak, osztalyozzak a jelenségeket. Az Optikus szemtantk
altal szelektalt ,,jelenség” az a retindlis benyomds, ami Platon barlangjdban a falra vetitett
arnyék. Duchamp minden eszkdzt, médiumot megragad, hogy a jelenséget a struktira
legalacsonyabb  szintjére helyezze, szemben a kozvetités, vetités, megjelenités
mindenhatosagaval. A vizualis anesztéziaval, a lathato érdektelenségével szemben a kép/nem-
kép differencia fogalmi megértésének legadekvatabb ,szimbolikusan 4ltalanositott
kommunikéciéos médiumot” (Luhmann fogalma) sokszorozza, a megjelenités optikai ,,tanuit”.
A formaképzddések mindig médiumhoz kotottek, minden keletkezd forma sajat megjelenitd
médiuma altal adott. A médium potencialisan valamennyi differenciaképzddést tartalmazza. A
»,szimbolikusan altalanositott kommunikacios médiumok” legfontosabb  strukturalis
tulajdonsaga, hogy egy bindrisan sematizalt kodot institudlnak, mely megkiilonboztetés
alapjan miikodik. A két kodérték megkiilonboztetése altal minden megfigyelésbol informécio
nyerhet6. Az Optikus szemtanuk 4ltal megszlrt, atdimenzionalt kép egy Kodak-
nagyitodlencsén keresztiil attori az Agglegény-perspektiva enyészpontjat, €s a ,,csuklo-elv”
alapjan megképzi a Matkat, a negyedik dimenzi6 vetitett képét. A ,,csuklo-elv” az értelmezdi
perspektivavaltds elve is, melynek alapmozzanata a megfigyelés targydhoz viszonyitott
nézOpontvaltas. Ennek szimboluma lehet az Agglegényeket a Matkatol elvalasztd hataron a
Prizma a Wilson-Lincoln effektussal, mely Duchamp egyik meghatirozo élménye volt. A
nézOpontvaltas fliggvényében, balrol tekintve Wilson, jobbrdl nézve Lincoln arca keriilt elénk.
A Prizma, a nézépontok megsokszorozddasanak szimboluma és médiuma is egyben, az a
médium, amelyik lehetdvé teszi egy autopoiétikus vizudlis rendszer szamara, hogy a
megkiilonboztetést visszatiikrozze onmagéaba ugy, ,,hogy a megkiilonboztetés mar be van
masolva a megkiilonboztetésbe.” (Luhmann 2006. 147) Body Gébor ezt végtelen
tiikrozédésnek hivta, Duchamp ,0nmagat tiikr6z6 tiikornek”, vagy ,,tikr6z6do
visszaverddéseknek”. A Prizma Man Ray filmjeiben kdzponti szerepet jatszik, altala és benne
tarulnak fel azok az ,infravékony” distancidk, melyek elvalasztjdk az oOnreferenciat az
idegenreferenciatol.

A Visszatérés az értelemhez, Duchamp egyetlen ,,teljes” mozijanak kozvetlen filmes
elézménye, Man Ray els6 filmje 1923-b6l. Duchamp és Man Ray az Egyesiilt Allamokban
ismerkedtek meg az 1910-es évek kdzepén, miutan Duchamp 1915 jinius 15-én a haboru eldl
menekiilve New Yorkban partra szallt. Az Arensberg hazaspar altal tdmogatott amerikai

avantgard mivészek kozé keriilt, akik rendszeresen taldlkoztak a mecénds hazéban. 1916-t6l
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baratsag és rendszeres munkakapcsolat alakul ki kozottiik, elséként a fotografia teriiletén.
Duchamp nem egyszertien fotdztatja magat Man Ray-jel, elore megtervezi a beallitast és a
ralatasi perspektivakat, konceptualis fotokat akar, kinetikus és performativ képeket. Els6
k6z6s munkaik egyike az 1916-os egész alakos fotd, ahol Duchamp egy karosszékben fil,
meggorbitett hattal fejét, profiljat beletartja a kozépen szétteriild fényfoltba, kezében
becsukott, illetve ujjaival jelzoként tartott vastag konyv, mintha az olvasasbdl felpillantva
meriilne a gondolatok vilagdba. A hattérbdl pontosan kimetszett arcél visszatérd motivuma
lesz a fotoknak, utalva részben a képi dbrazolas torténetének mitoldgiai kezdeteire. Plinius ,,A
test kivetitésérol beszél mar a korinthoszi né esetében is, aki kedvesét bucsuzaskor teste
arnyékanak falra vetett korvonalaiban orokitette meg. Szaméara a fal szolgalt médiumként,
hogy az egykor e fal el6tt allo €s a fotografia értelmében vett indexikalis képet hatrahagyo test
nyomat rogzitse...A gorog 'arnyékfestészetet' (szkiagrafia) olyan talalményként iinnepelték,
ami a testi l1étet forditja at képi latszatba. A modern fotografia a fény nyomaban hasonloképp
ejti rabul a testet, mint az antik korvonalrajz az drnyék nyomdaban.” (Belting 2003. 29) A
masik felismerés akkor éri el a néz6t, ha nézdpontot valt a kép hosszas szemlélése soran.
Kissé tavolabbrol és enyhén alulrdl: az arc elvalik a testtdl, és alarcként, illetve halotti
maszkként illeszkedik a fej arnyékba htzodo részére. A kép, illetve a nézdpontok valtasaval
modositott jelentés a mar emlitett Wilson-Lincoln effektust idézi.

A hasitott identitas, az azonossag felszamolasa, a szerepvalasztas és szerepkényszer
és a transzparencianak a felszamolasa. Duchamp arcképeinek sorozata ezt a gondolatot erdsiti.
Az 1923-as profilbol csak a maszk marad, eltinik mogdtte a hordozo test. A vonalak
karakterébdl ugyan felismerheté Duchamp, de az arc vondsai szinte minden érzelmet
felfiiggesztenek, a személyiség visszahuzddik és eltlinik egy enyészpontban, amit a szem
anesztéziaja jeldl ki. Az a megjelenitd gépezet vagy médium, amelyik visszavonja a latszatot,
jelenséget a vizualis érdektelenség szférajaba. Ennek a sorozatnak az egyik utolsé darabja az
1958-as Onarckép profilbol, mely a felismerhetdséget a kimetszett arcél egyetlen vonalara
egyszerlisiti. Mégsem hasonlit azokra az arnyképekre, melyek hires emberek jellegzetes
idomait felismerhetdvé teszik. A fekete hattérben ablakként vilagitdo fehér feliiletb6l mintha
kitéptek volna egy darabot. A Stoppolt etalonok zsinorjainak véletlenszeri esése, a gorbiiletek
lasst kiegyenesedése, a sotét anyag nehézkedése, a fekete zuhanésa a fehérbe: a lathato vilag
felszamolasat, az élet elszivargasat jelzi. A mimetikus reprezenticido csak a latszatot
reprodukélja, a fotografia valodi szerepe a lathatatlan megjelenitésében all. A transzparencia

onnon mitkodésére tekint, ablak az autopoiézisre.
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A képet a mintaképtdl elvalaszto ,,infravékony” kiilonbség ismétlddik a miiveletileg
zart rendszerben. A ,csuklo-elv” ezt az értelmez6i perspektivat forgatja korbe-korbe, a
kiilonbségek Gjabb és Gjabb aspektusait megvilagitva. gy lesz ugyanannak a szérianak,
példaul Duchamp arcképeinek, minden eleme egyszerre hasonldé ¢és kiilonbozd. ,,A
milalkotasok egyéb (latszatra azonos) dolgoktdl magukat egy Onreferencidlis viszony altal
kiilonboztetik meg: onmagukat miivészetként jelentik ki. Azért tehetik, mert kommunikaciérol
van sz0 és nem puszta dologisagrol.” (Luhmann 1997. 481)

Onmagat az azonostdl dnreferencialis moédon elvélasztd miialkotas egy ,.infravékony
kiilonbségre” épit. Ez az ,.écart”, a hasadék vagy rés, mely a jelenségek azonossdgaban a
megjelenités kiilonbségeire hivja fel a figyelmet.

Duchamp vonzddasa az okkult és gnosztikus tanokhoz egy sajatos szdmmisztikéval
parosult. Nem kizart, hogy Hermész Triszmegisztosz Rudolf Steiner 4ltal tovabbgondolt
szamelméletével is megismerkedett, talan miincheni tartdzkodasa idején. Ha a 2 nem az 1
duplikécioja, akkor az 1 sem azonos dnmagéaval. Az 1-ben is benne van a 2, ami rést nyit az
azonosban ¢és fenntartja ezt a kiilonbséget.

A kozéppont nélkiili entitds tehat megsokszorozza a megjelenitést, ami jol lathato az
1917-es sokalakos fényképen, ahol Duchamp 6t alakja il korbe egy kerek asztalt. Az el6bb
emlitett elv alapjan, a teljes hasonlosag ellenére, nem azonos alakokat latunk, mert a korbe
forgas idObeli horizontjdnak minden Ujabb aspektusa mellé Gjabb jelentést rendel. Az allokép
ujra megmozdul, hogy megtegye a sajat koreit, és visszatérve mozdulatlansdgba dermedjen.
gy gorbiil meg az idé horizontja és alakitja ki a negyedik dimenziét. Ha a képzeletben
megporgetjiilk az asztalt, ,,és a végtelenségig noveljiikk a sebességet”, a kor minden pontjan
jelen 1&vo pipaz6é Duchamp egyetlen képpé stirlisddne. A negyedik dimenzio6 felél az 6nazonos
tudunk elmondani a miivészetr6l a miivészet kapcsan, visszatérhetiink az értelemhez, a
miivészet, ahogy Duchamp fogalmaz ,,art de penser”, az onreflexiv gondolkodds miivészetévé
valik.

Az 1924 és 26 kozott megalkotott Anemic Cinema kozvetlen elézménye Man Ray
1923-as, Visszatérés az értelemhez cimii opusza. ,,Beszereztem 30 méternyi filmszalagot,
beiiltem a sotétkamraba, és rovid csikokra vagdostam szét a filmet, ezeket felgombostiiztem a
munkaasztalomra. Néhany csikot beszortam soval és borssal, mint ahogy a szakacs késziti a
siiltet. A tobbi csikra vaktaban gombostiiket és rajzszogeket szortam. Egy-két masodpercig
megvilagitottam Oket, mint ahogy a mozdulatlan rayogramokat szoktam volt..Majd a

filmet...betettem a hivoba. Masnap reggel megvizsgaltam a mivemet, mely idokdzben
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megszaradt. A s0, a gombostlik és a rajzszogek tokéletesen kirajzolddtak, fekete alapon
fehéren, mint a rayogram-pozitivokon. Azonban az egyes képkockak nem kiiloniiltek ugy el,
mint a kdzonséges filmen.” (Man Ray 1998. 142) A haromperces kisérleti film harom részbol
all. Az elsOben szerepelnek a kozvetleniil leképezett fény-nyomatok, a rayogramok, amirdl
Man Ray naivul azt képzelte, 6 fedezte fel. Moholy-Nagy Laszlé6 néhany évvel korabban
készitett mar hasonlot, amit fotogramnak nevezett el. A fénybdl épitkezd formak kdzvetlen
nyomot hagynak a celluloid eziistfeliiletén, olyan kvazi képeket, melyek elkészitéséhez nem
sziikségeltetik kamera.

A gombostli és a rajzszeg jellegzetes formai, ,,arnyképei”, felismerhetdek, a so és bors
amorf alakzatai, mint a celluloidot ért tdmadads sebei, az anyag roncsoloddsai, vagy a
nyersanyag hibainak , elvaltozasainak felnagyitott jelei lathatok. Mar az els6 rész fotogramja
a reprezentacid természetét vizsgalja. Létezik e a vilag felé barmiféle transzparencia, vagy a
film-kép maga teremti meg sajat realitasat. De leginkabb azt, hol huzodik a kettd kozotti
vékony hatdr, amivel az Onreferencialis, autopoiétikus rendszerek modelljét nyujtja. A
kornyezetétol megkiilonboztetve dnmagat, az entitas képet strukturald dsszetevoire bomlik, a
fény legkisebb egységeire, ,,tiikr6z6d0 visszaverddésekre”.

A masodik részben az éjszakai lampak fénye, majd transzformacioja és kapcsolodasa a
prizma fény-jatékahoz, erdsiti a korabbi gondolatot.

A harmadik részben ugyanezt a folyamatot adja vissza a mezitelen ndi testre vetitett
mozgd absztrakt forma, ami hol felismerhetévé, hol felismerhetetlenné varazsolja a
testrészeket. Vagy hasonloképpen, szinte ironikusan, hiszen az iroénia és a humor a leleplezés
egyik eszkoze, a kivagott tojastartok és arnyékuk tanca a falon. A véletlen szerepe, a kinetikus
¢s performativ formak, az ironia, nem csak Man Ray-nél €s Duchamp-nal szerepel, de a Dada
eszkoztaranak fontos kellékei.

Az oOnreferencialitds a véletlent a forma-tdrvények alapjan sziikségszeriivé teszi.
Ugyanakkor olyan jelentéssel ruhdzza fel, ,,melyben egyediil a véletlen altal kinyilatkoztatott
van megkimélve a hamis tudattol, csak az szabad az ideoldgiatdl, s csak azt nem bélyegzi meg
az emberi kapcsolatok teljes eldologiasodasa.” (Biirger 1997. 11) A torténeti avantgard
induldsakor szinte egy idobe esik a kubista kollazsok, a dadaista fotomontazsok és az
avantgard-konstruktiv filmmontazsok megjelenése. Biirger avantgard meghatadrozasaban nagy
szerepet jatszik a montazs, melynek elézményei: a szervetlen miialkotds fragmentéltsaga, az
antireprezentacio, az allegoria. Az allegorizald kiszakit egy elemet az élet-egész totalitdsabol,
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kontextusabol szarmazik. A folytonossaggal mint idegenreferenciaval szemben megjeldlt
megszakitottsdg: a fotomontazsok és avantgard filmek Onreferencidlis strukturainak
meghataroz6 miiveleti egysége, egy masodik rendbéli megfigyelés, a megkiilonboztetések
megkiilonboztetése. ,,A képmontazs a film alapvetd, apriori technikai eljardsa, nem egy
bizonyos miivészi technika, hanem a médium 4ltal adott.” (Biirger 1997. 18)

Man Ray filmjének radikdlis megszakitottsdgai a reprezentdcid miikodését ¢&s
megeértését erintik. A mimetikus jelenségekkel, latszattal szemben a megjelenés-megjelenités
kontingencigjat épiti fel. A médium/forma differenciaban strukturdlisan kapcsolodik egy
,,masodik értelem” sziiletéséhez.

A filmmiivészet intézményrendszere ellen is fellépd avantgard film az intézményesitett
értelem-egészt is lerombolja. A legalizalt értelem megtagadasat a befogadod sokként élheti
meg, de a strukturalis kapcsolodasok, a miivészet kommunikécioja révén ratalalhat az 1;j
értelemre. A reprezentaciot felfliggesztd radikalis megszakitottsagok, a montazs ,,sokkja, mint
a viselkedés atalakitasanak stimuldnsa, egy eszkoz, mely az esztétikai immanencia attorésére
¢s a befogado ¢€letvitelének megvaltoztatasara tor.” (Biirger 1997. 17)

Duchamp Man Ray segitségével, hosszas elétanulmanyok utdn, 1925-ben belekezd
egyetlen filmjének elkészitésébe, melyen két évig dolgozik. Nem a forgatés tart ennyi ideig,
hanem az optikai lemezek ,,legyartasa”. Az optikai kisérletek 1918 ota foglalkoztatjak. A
Nagy Uveg befejezetlensége, a perspektivak és dimenziok atlathatatlan szovevénye az iivegen
,az anyag nehézkedése miatt”, az Optikus szemtanuk részletesebb kimunkalasa felé
iranyitjak. A képi abrazolas torténetébdl két meghatarozo fejezetre reflektdl. A kezdetek
homalyba vesz6 mitoszara, a mar emlitett szkiagrafia jelenségére, az arnyékok kimetszett
formajara. Masodsorban az &4brazolas kopernikuszi fordulatira, a centralis perspektiva
sziiletésére. A reneszanszban a perspektiva az igaz €és pontos latds tudomanya volt, ahol az
atlathatosag egyben a dolgok kozotti atjarhatosagot is jelentette.

Duchamp Leonardo kisérleteit parafrazealja, de a ,latds piramisa” a latszat
csapdajanak bizonyul: az 4tlathatosag az iirességbe vezet, a Nagy Uveg gorbiild perspektivai
¢s absztrakt formai nem taldlnak analogiara a képen kiviil, igy megsztinnek leképezések lenni.
Ha a leképezéshez sziikséges kapcsolat megsziinik, akkor a reprezentacid targyi
referencialitasa szintén értelmét veszti.

Leonardo mellett Diirer Aktot rajzolo miivész cimii fametszetét is tanulmanyozza, mely
A mérés tankonyve cimli miivének egy kései kiadasat illusztralja. A sokat értelmezett
metszeten egy négyzethalos liveg valasztja el a munkélkodo férfit és ,,munkdjanak targyat”, a

fekvé nét. A tudomanyos megfigyelés és médiumai részben lehetévé teszik, részben
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megakadalyozzdk a vagyott ,.entitds” elérését. Az iivegen, majd a csiszolt lencséken keresztiil
torténd megismerés csak a dolgokra vetett pillantast birtokolja, és nem magat a dolgot. A
perspektiva, barmennyire pontos és éles képet ad, az azonossag illuziéja marad. A csiszolt
nagyitolencséken keresztiil vetitett képnek is az volt a feladata, hogy tokéletesitse a tekintet
mitkodését.

David Hockney tijabb kutatasai és felfedezései szerint mar a kora reneszansz festok
hasznaltak ilyen segédeszkozoket, camera obscurdt és camera lucidat. A camera lucida
»figgbleges radra erdsitett prizma, amely az eldtte 1évé dolgok képét hozza létre az aléd
helyezett papiron.” (Hockney 2003. 28) A kép nem valdsagos, csupan ravetiil a papirra. ,,Aki
a camera lucidat rajzolashoz hasznélja, latja a kezét, és azt is, ahogy ceruzaja nyomot hagy a
papiron. De csupan az latja ezeket a dolgokat, aki a megfeleld poziciot foglalja el, senki mas.”
(Hockney 2003. 28)

A Nagy Uveg egyik korabbi véltozataban nagyobb szerepet szant az Optikus taniiknak
¢s a Kodak nagyitolencsének, Leonardo egyik kisérletéhez irt utasitdsa olvashaté mellettiik:
Fel szemmel nézendo (az tiveg tulso oldalarol), kozvetlen kozelbol, mintegy egy ora hosszat.”
Az utasitds egyben a mii cime is. A geometriai formakbol prizmak és korok képzddnek, a
prizma folott a lencsén keresztil ,,tiikr6z6dé visszaverddéseket”, leginkabb sajat
leskelédésiink fénytoréseit latjuk. A csiszolt lencsékkel vetitett képek egyik legérdekesebb
darabja, Duchamp utolsé festménye, a szakitasok és uj valasztasok arszpoétikaja.

A Te engem 1918-ban sziiletett New Yorkban. Az alkotoi ,,én” megsokszorozodasa, az
0ij ,,én” megteremtése Michelangelo Syxtusi képolnajanak freskojat, Adam teremtését idézi,
ironikusan természetesen. A kiillonbozé vildgok talalkozasa, a dimenzidk diszkrepanciaja
jellemzi a képet. Az arnyképek, illetve wvetitett képek a meggorbiild perspektivak
kovetkeztében anamorfdzisokat hoznak 1étre, néhany fontos ready-made megnytjtott alakjat,
melyek szembdl nézve felismerhetetlenek maradnak, a nézOpontok megvaltoztatasaval
viszont visszanyerik formajukat. Az 1918-19-ben készitett Kézi sztereoszkop egymas mellé
helyezett két darab fotobdl all, mely a tengert dbrazolja nagytotalban. Erre, az ugynevezett
sztereofotografidra egy-egy gulat rajzolt, mintegy plasztikusan levalasztva a képtdl. Ha
megfeleld tavolsagban, hosszan nézziik a tengeren ring6 csonakot, a két gula lassan megindul
egymas felé, és tokéletesen fedésbe kertil.

Duchamp forgoé koreinek etalonja az els6 ready-made, a Biciklikerék volt. Az Anémic
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keltve. A Forgo félgémb egy geometrikus spiral, amelybdl egy tdgulo spiral illuzidja jon 1étre,
a forgatas iranyanak megfeleléen konvex, illetve konkav alakban. Man Ray prizmat forgat
korbe, Duchamp festett lemezeket, melyek a filmben, az egyszeriibb mozgatas kedvéért, mar
kartonlemezre festett korok és spiralok, gramofonnal forgatva.

A Mozi magikus illizio, de nem Ugy, ahogy a filmtorténet nagy magusai, rendezo-
Leszamol a targyi referencialitdssal, a rogzitett nézdpontokkal, képet teremtd és termeld
perspektivakkal, a diegetikus utakkal, a teljes narrativaval, az értelmez6i intencidkkal,
magaval a képpel is. Ahogy a kordbbi miivek esetében, most is uj megfigyeldi poziciokat
javasol. A vizudlis észlelés késleltetése, ujra idozitése a befogadd kezébe adja a kép
konstitiicidjanak lehetoségét. A film, ahogy a csokoladédarald, folyamatos mozgasban van, de
itt sem latjuk a mozgatot, és a hullamzo, likktetd spirdlok tavolitjak, kozelitik a nézdpontot,
mig végiil a kor bezarul, és alloképpé dermed. Mozgas és mozdulatlansag differencidjaban
sziiletik Ujra.

Ezzel parhuzamosan,1926-ban Man Ray egy madsik filmen is dolgozik. Az Emak
Bakia nyit6 képsordban a kamera lencséje helyén egy szem van, mintha a 14tds mostantol
onmagat szemlélné. A kamera-szem Onreflexivitisa abban az évben tobb alkotot is
foglalkoztat Vertovtél Ruttmannig. Duchamp korben forgd optikai lemezei, mint i1gézd
tekintetek, néznek veliink farkasszemet, és nem engednek szabadulni ebbdl a hipnotikus
allapotbol. Onmagunkat latjuk, ahogy kiszakadunk az egészbdl, mint a Nagy Uveg és
elézményei esetében. A fenntarthat6 differencia, amit Duchamp écart-nak hiv, az elté/rés az
értelmez6 milveletben mint eltérités, kizokkentés, felébresztés mikodik.

Az eltérés, differance, Gjra és ujra kisiklatja az onmagaba visszatérni igyekvd format.
A kép nem a retinan, hanem ,,késleltetve” a ,,sziirkedlloményban” jon 1étre. ,,A hermeneutikai
kor ezért Duchamp-nal soha nem zérul be, Gjra és ujra lendiiletet vevo spiralformava alakul, a
végtelen felé¢ nyitott, am folyton korbejard ,hermeneutikai spirdlla”; vagyis a rész-egész
viszonyok felépitésére iranyuld allando, de a végtelen fel¢ nyitott folyamattd.” (Hazas 2009.
76)

A korben forgd spiralok absztrakt formait feliratozott optikai lemezek véltogatjak. A
spiral alakjaban felirt furcsa mondatok a forgatas kovetkeztében még jobban
Osszezavarodnak. Mar a cim is szojaték, ahol az anémic nem tiikdrszava a cinéma szonak,
hanem a jelentésiiket bontogatd szdtagok ,.tikr6z6dé visszaverddése”. A mar emlitett
ane/sztézia széra utalva, a mozi fogalmaba ,belekeveri”, ,belelatja” az érzéstelenitést,

(vizualis) érdektelenséget, semlegességet, neutralitast.
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Az An-esthésie szdban benne rejld an-esztétika a hagyomanyos esztétikai elvek,
szabalyok felfiiggesztésére utal. Duchamp ezt a fajta alkotéi nominalizmust, a szavak
egymasba csengésének teremtd erejét, ,,patatautologianak” hivja: mely a patoldgidnak és a
tautologianak lehet egy sajatos keveréke. ,,...Mint j6 nominalista, a szavakat patatautologiai
értelemben allitom, melyek gyakori ismétlés utan létrehozzdk majd a gondolatot, melyet
ezekkel az atkos alanyokkal, igékkel, targyakkal stb. probalok elmagyarazni.”(Hazas 2009.
40)

Az Anémic Cinéma-ban korben forg6 mondatok valdsagra vonatkozé kijelentésekként
nem alljak meg a helyiiket. Néha, mintha a Maldoror énekeibdl 1épnének ki anélkiil, hogy
mélyen rejtett tudatalatti tartalmakra utalnanak. A forgéas kovetkeztében a szavak, szdtagok
mozgasba lendiilnek, helyet valtoztatva tjabb kontextusokba dgyazodnak, varatlan
talalkozéasok vératlan jelentéseket produkalnak.

A legtobb asszocidcié ¢€s ,,varatlan valasz” (Magritte) a szexualitds témakorébol
adodik. Duchamp szerint tehat mi nézok keressiik €s talaljuk meg az élvezetet és kielégiilést,
mikdzben tekintetiinkkel rdhagyatkozunk a magikus képre. A hipndzis hatasdra mély hitet
tesziink az érzékiség mellett.

Utolso, tobb évig titokban késziilt projektje, az Adva lévén, egy sajatos Camera
obscura. Egy oreg kapu nyilasan at leselkedve olyan kozvetlen érzéki vilag tarul fel, ami mar
nem csupan a képet neutralizalja, de a gondolkodast és hitiinket is mély alomba ringatja, és

nem hagy meg mast, csak a nyers érzéki valdsagot, a miivészet illizidja nélkiil.
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I1I. A strukturalis kapcsolodas fenomenologiaja: Andy Warhol némafilmjei

Bevezetés

Kozel negyven évig hozzaférhetetlenek voltak Andy Warhol korai filmjei, azok a
fekete-fehér, 16 mm-re forgatott kisérletek, melyek, lathatatlanul is, mitikussa novelték alakjat
a filmmivészet vilagaban is. Az utdébbi években néhany merész kiadd (pl. RARO)
vallalkozott kiadasukra.

Hogyan keletkeztek és hova lettek ezek a tonndnyi filmtekercsek, errdl a kérdésrdl a
legtobbet az a két pop-szakértd filmtorténész tud, Adam P. Sitney és Stephen Koch, akik
éveket ¢éltek Warhol tarsasdgaban. A dolgozat tobbek kozott ezekre a kérdésekre is valaszt
keres. De miért ezek a filmek az igazdn érdekesek, és hol helyezkednek el Warhol
¢letmiivében?

Ha Marcel Duchamp a torténeti avantgadrd nyitd6 korszakanak programinditd,
meghatarozo6 személyisége, akkor a neoavantgardnak, mely virdgkorat a pop alatt Amerikaban
élte, Andy Warhol. Mindkettd a miivészet minden 4agaban tevékenykedett, mert felfogasuk
szerint a miivészet egy olyan gondolat kibontasa, realizalasa, amely dnmaga létjogosultsagara
kérdez ra. ,,A mivészet torténete a huszadik szazadban a miivészetfogalom forradalmi
atalakuldsanak torténete, egy intenziv és végeérhetetlen konceptudlis haborté...” (Danto 1997.
131.) Hogy a 'koncept', a gondolat felhivja magéra a figyelmet: botranyt csap. Warhol elsd
filmjei botranyok kozott sziilettek, és botranyok kozepette keriiltek bemutatdsra. Danto
diszturbacidonak hivja a zavarkeltésnek ezt a modjat, amikor a médium megsokszorozodik
annak érdekében, hogy a befogadast intenzivebbé tegye. A mii tobb szinten van jelen, az
alkotdé folyamat sokszor maga a mii. Hogy a létrehozas, az alkotds folyamata is lehet
artefaktum, jol bizonyitjak Warhol elsé filmjei: a Sleep, Kiss, Eat olyan transzparens miivek,
ahol a kész munka tivegfala mogott teljes szerkezetével jelen van a sziiletés egész folyamata.
Mondhatjuk azt is, hogy a ketté egybeesik. Latjuk a filmet és azt a botranyt, mely l1étrehozta.
teljes intézményrendszerének perverzidja. ,,Az eurdpai avantgdrd mozgalmak a polgari
tarsadalomban miikodé miivészet statusza elleni tdmadasként hatarozhatok meg. Nem a
miivészet egy kordbbi kifejezésmodjat (egy stilusat) tagadjdk meg, hanem a miivészet
intézményét, mely elszakadt az emberek mindennapi életétdl.” (Biirger 2010. 61.)

A miivészet tarsadalmi rendszere igy az Onkritika és Onszervezddés staddiumaba 1épett.
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Az avantgéard gondolatban a miivészet Onkritikai stddiuma a mii(vészet) Onszervezddését is
transzparenss¢€ teszi. A reneszansz paradigma felfiiggesztésével, valamint azzal, hogy a
perceptudlis ekvivalenciat egy olyan kognitiv struktara valtja fel, amely filozofiai modon
kérdez arra rd, miképp tehet szert a miivészi megismerés igaz ismeretre, Warhol olyan filmek
készitésébe kezd, amely gyoOkeresen ellentmond a hivatalos filmgyartasnak.
Mozdulatlansagba dermedt némafilmeket forgat oly médon, hogy szinte nullara redukalja a
médiumot €s a format is. Husserl szerint az epokhé minden készen kapott ismeret
felfiiggesztésével kezdddik, hogy ratalaljunk az 6sfenomének dsfelfakadasi pontjara.

Warhol a latés-lathatosag Osfelfakadéasi pontjat keresi, az elsé képet, amely azonos
onmagaval. Azaltal, hogy transzparenssé teszi a mozgokép Onszervezddd strukturajat,
lathatova valik a mozgoképi megismerés folyamata, amely visszautat remél a targgyal,
targyaval azonoshoz. ,,A pop-art annak kdszOnhette a népszeriiségét, hogy a miiveiben
megtestesiil jelentések a kor mindennapi kulturdjadhoz tartoztak, igy aztan a miivészeti vilag
¢s a mindennapi vilag hatdrai mintha egybeestek volna. A filmsztarok, a szupermarketek
polcainak sztarjai, a képregények sztarjai, vagy — Warhol esetében — maganak a miivészeti
vilagnak a sztarjai tokéletesen felismerhetdek voltak barki szdmara, aki abban a mindennapi
kultaraban ¢lt.” (Danto 1997. 157.)

Ezek a korai Warhol filmek készitik el6 és inditjak el az amerikai strukturalista filmet,
melynek Mekas és Brakhage is jelentds képviseldi lesznek.

Ahogy a pop kultira ikonjai: a Coca-cola, vagy a Warhol altal népszeriivé tett
Campbell leveskonzerv, illetve a népszeriiség 15 perce: maga a celluloid is romlékony és
muland6é. Warhol nem sokat torédott sem a filmek eldkészitésével, sem pedig utdéletével.
Nem foglalkozott a kopia mindségével, archivalasaval. A filmek egy adott (nagyszerl
torténelmi) pillanatban megsziilettek, majd eltiintek a siillyesztoben. Senki sem tor6dott veliik,
ahogy maga Warhol sem.

Az utobbi években kezd6dott Warhol korai, autentikus filmjeinek megmentése,

rendbehozatala.

1. A realitas

Luhmannak a miivészet rendszerérdl irott koncepcidja az avantgard miialkotasban talal
leginkabb Onmagara. Ezen belill is a strukturalista vagy kognitiv film latszik a

legalkalmasabbnak az emlitett elmélet illusztralasara, illetve igazolasara. Marcel Duchamp
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kisérletei, de teoretikus eldrelatasa is, megalapoztdk a hatvanas években kibontakozé
neoavantgard, ezen belill is a strukturalista film megsziiletését. Andy Warhol, aki ennek a
mozgalomnak egyik elinditdja, maga is hivatkozik Duchampra, miivészetkoncepciojat nagy
elddje nyoman bontja ki. (Warhol 2004.)

Warhol korai némafilmjeivel kevesen foglalkoztak, hazankban szinte senki. Az
amerikai Stephen Koch Warhol filmjeirdl irott konyve szinte az egyetlen, mely hiteles
szemtanuként is nagy jelentdséget tulajdonit a korai filmeknek. A kiindul6 helyzet miivészet
¢s valosag Ujraértelmezése. A megkettdzott realitds transzparencidjdnak kérdése az elsé pont,
ahol Warhol kapcsolédik Luhmannhoz. A miivészet, anyagadnak onszervezddése folytan, sajat
realitast képez, amit megkiilonboztet attol a realitdstol, amiben a képzés soran létrejott.
Luhmann szavaival egy episztemologiai hasadas jon létre a vildg redlis realitdsa és képzett
imaginarius realitdsa kozott. Ez a megkiilonboztetés teszi lehetéveé, hogy a képzett
imaginarius realitds 0j formai altal megfigyelhetdvé valik a realitds. (Luhmann 229-232) Az
avantgard miivészet kiilondsen érzékeny arra, hogy egy radikalis forma feldl a képzett sajat
realitast a megkiilonbdztetés hatarvonaldig csusztassa, hogy a miialkotas ismeretelméleti

A miivészet 1ényeges aspektusa, hogy a létrehozott formak 4ltali kommunikacid, a
realitdsviszonyok megfigyelése révén, valdsdg-kontingencidkat alakit ki. A létrehozott
valosag-kontingencidk imitaljak a realitdst abban, amit az maga nem tud megmutatni, illetve,
mint az avantgard is, kritizaljak azért, amit nem tud megmutatni. Igy a mialkotas
megfigyelhetdvé teszi a redlis realitdst a kontingencidkon keresztiil, sajat imagindrius tere
felol.(Luhmann 230)

Mieldétt Warhol korai némafilmjeinek luhmanni megkdzelitésti értelmezésébe
kezdenék, nézzikk meg, mi volt az a kulturtorténeti kontextus, amelyben ezek a miivek
megsziilettek. Ebben Koch konyve lesz segitségiinkre.

Ugy kezdédott, hogy Warhol koriil felszaporodnak a pop-kultira ikonjai, az utcarél
beesett prostitudltak, stricik, narkosok, miivészjeldltek, tébolyultak. (Koch 2-5)

Warhol a reprezentici6 minden modjan rdgziti jelenlétiket. A Gyar /Factory/
alkotorészei lesznek, gép és alkatrész és termék egyszerre. Fotora, filmre rogzitett jelenlétiik
realitds és allegdria egyszerre. Azt teszik, amit mindig is csindltak: semmit. Fekszenek,
narkoznak, szeretkeznek. Ami mégis mas: hogy mindezt nyiltan csinaljak, szinte k6zonydsen,
a vildg legtermészetesebb modjan, elditélet nélkiil kitdrulkozva egymésnak, Warholnak, és
ami szamunkra fontos: Warhol kamerajanak. (Koch 4)

Warhol elsé filmjei sajatos kornyezetben sziiletnek, mintha a diszleteket letakartdk
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volna, alig felismerhetd barmi a szereplok kortil, akik viszont a maguk mddjan otthonosan
mozognak ebben a kizsdkmanyolt, neutralis térben. Hol is torténik mindez? A hatvanas évek
elején, New Yorkban, nem messze a Jonas Mekas altal koordinalt Cinematique-tol,
viragzasnak indul egy mivészeti miihely, amelyik masképp gondolkodik az alkotas
folyamatérol, mint a tobbi. A 47. utca szerencsésen kivalasztott épiiletének negyedik emeletén
megnyitja kapuit Warhol sztar-termeld gyara, a Factory, hogy a miiérték 0j nemzedékének
minden tekintete raszegezddjék. Az eziistpapirral bélelt fogaddszoba csillogasaban egy furcsa
mozgasi ember vezényli a gyar termelését. Els6 pillantasra férfi ndies mozdulatokkal, de
jobban szemiigyre véve, sem a férfi, sem a né nem teljesen beazonosithatd, inkdbb egy
androgiin ikont latunk, sokféle, bonyolult részekbdl Osszerakva. (Koch 3) A mélyen il
szemek, tavol a test tobbi részétdl, de sok hajjal és szemiiveggel takarva, mint jelzélampak
iranyitjak a gyar forgalmat, szelektaljdk a belépdket, és gyorsitjak végleg a tdvozokat. (Koch
3) A széles bejarati ajton barki beléphet, barki szerencsét probalhat, a szemdldokfan rogzitett
felirat szabad utat igér: ,,Kopogj és jelentsd be magad!” (Koch 4) Ha a szabadon hasznalt
amfetamin és szexudlis jatékok elsére sokkold latvanya nem taszit vissza a folyosora, akkor
megbirkoztal az elsé és legnehezebb probatétellel, immar a Factory-kozosség tagja vagy.
Kikeriilndd ebbdl a vonzasbdl mar nem a te hataskordd, hanem a Nagy Karmesteré, akinek
addig élvezed a bizalmat, amig visszakdszon Neked. (Koch 4)

A Factory kozépponti teriilete a fogaddszoba, a bejarati ajtoval szemben, ahol a
lehetséges sztarok mindjart pérén allnak a fényképezd gépek, kamerdk és a gyar lakdinak
vizsgalo szemei elbtt. (Koch 4) A masodik probatétel tehat, hogy akkor 1égy igazan 6nmagad,
amikor ezer szemmel megallds nélkiil figyelnek, hiszen azaltal vagy és leszel, hogy latva
vagy. A fogadoszoba mogott egy hossza vetitéterem €s vagoszoba, ahol ujranéznek, a
rengeteg leforgatott celluloid szelektalasaval masodszorra is teritékre keriilsz.(Koch 5)

Kicsit olyan mintha hippiket valogatnanak a Big Brotherbe.

A kozosség leginkabb olyan fiatalokbdl allt, akiket vonzott a miivészeti alkotd
tevékenység, de nem talaltdk a helyiiket. A periférian €16k, prostitualtak, stricik, alkoholistak
¢s kabitoszerfliggdk éppugy megfordultak itt, mint azok a csinos pasztorfiuk és lanyok, akik
hires modellekké szerettek volna vélni.(Koch 5)  Ennek a minitarsadalmi univerzumnak a
forgoszinpadan, a koncentrikus korok kozepén all a Nap, Warhol, majd eggyel lejjebb
Malanga, Warhol jobbkeze, akinek erdteljes testi megjelenése és 0Oblés hangja tartotta
kordaban a hierarchiat. Talan ebbe a korbe tartozott egy darabig Bily Linich (Bily Name), aki
a Factory dizéjnere, az ezlistszoba ¢és az oriaskanapé kitalalgja, aki egész életét itt élte, ki sem

mozdulva a gyar falai koziil. A hierarchia méasodik korét a néi szupersztarok alkottak: Baby
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Jane Holzer, Eddy Sedwick, Taiger Morse, Susan Hofmann. Az 6 csillogasuk még talmibb
volt, mint a férfiaké. Hirtelen keriiltek a cstcsra, de vakito fényiik gyorsan kihunyt.(Koch 6) A
harmadik korben &4csingdztak a lézengdk, aki arra vartak, hogy kozelebb férkézzenek a
Naphoz, vagy csak egyszerlien beleragadtak a perifériaba, és amig lehetett, élvezték az édes
semmittevést. A hierarchianak a korei dinamikusan véltoztak, szinte naponta keriiltek
lézengdk a Nap kozelébe, vagy sodrodtak szupersztirok a periféridra. Warhol kedvét és
hangulatat nem lehetett kiszamitani, hiszen androgiin ikonja Buddha szoborkeént allt kézépen,
szotlanul, rezzenéstelen arccal. Csak figyelme volt megszéllott, nézte €s rogzitette, ahogy
cserélddnek a jatékosok. (Koch 7)

Az igazi szupersztar persze Warhol volt, a Nap maradt a helyén, és igazan elrejtézott
személyisége, homalyban marado valodi Iénye tette 6t kultikus alakka. A passziv hatalom
mestere volt, aki néma jelenlétével kavarta fel az allovizet. Senki sem lathatott a szuperegod
alloképe mogé, a mai napig rejtély, hogy Ki volt valgjaban, csak azt tudjuk, hogy Mi volt.
Emberi sziikségleteit feliilirta ez az 6rokos néma jelenlét, olyan ikon volt, aki elblivolt
mindenkit ezzel a homalyos, szabad lebegéssel. (Koch 7) ,,Nem akarok tal kozel keriilni az
emberekhez, bar szeretnék gondoskodni réluk.” (Koch 8) Nem hitt a szerelemben, de a talzott
szeretetben sem. Az érzelmeket neutralizalta, igy néha csak a hddolat maradt a csillogod
felszinen, ami sokszor haldlos fesziiltséget szitott kdzte és a ledldozo csillagok kozott.

A Factory a tarsadalom gorbe tiikkreként minden megmutatott, amit a fogyasztoi
tarsadalom takargatni probalt. Ezen a kiilonds tarsadalmi szintéren ugyanolyan nyiltan zajlott
a mivészi alkotd tevékenység, mint az 4brazolas altal megcélzott erdszak, szexudlis
deviancia, kabitoszer fogyasztas, a fogyasztdi javak meggyaldzasa stb. A Factory lakdinak
nyilt promiszkuitasa, a kapcsolatok valtozatossaga lett a legkedveltebb téma, ami az elsd
némafilmekben megjelenik. A rogtonzott vetitések, ad hoc kiallitdsok sokszor torkolltak
fergeteges szeanszokba, kicsapongo bulikba. Ilyenkor a spontan 9sszealld zenekarok hajnalig
hangoskodtak, és a latogatok is egyre tobben lettek. Ejfél utan jelentek meg a hirességek, mint
Judy Garland, Joseph von Sernberg, Tenessy Williams, Montgomery Clift stb. A tarsasag
kozéppontja Andy Warhol volt, aki minden honapban t6bb mint 3000 dollart koltott ezekre az
Osszejovetelekre. (Koch 10)
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2. Kiss

1963 kulcsfontossagu év Warhol munkassagaban.

Péarhuzamosan tobb filmet kezd el forgatni, a Kiss, a Sleep, a Blow Job és az Eat témai
a Factory mindennapi eseményei. Mit lat benniik Warhol, ami miatt filmtekercsek szézait
aldozza rajuk? (Koch 17-18)

Warholt a duchamp-i alapkérdés izgatja: hol van az a hatar, ami elvélasztja a
miivészetet a nem-miivészettdl? Milyen strukturalis 0sszetevok, formak sziikségesek ahhoz,
hogy valami 6nmagaro6l miivészetként beszéljen, hogy magat miivészetnek allitsa.

1963 marciusdban a Mekas vezette Cinematéque ¢jszakanként maratoni
filmvetitéseket rendez, néhany New York-i fliggetlen filmes tobboras nyersanyagait vetitik.
Ezekre a vagatlan monstrumokra is Oridsi az érdeklddés, ilyenkor benépesitik és belakjak a
nagy vetitOtermet, esznek, isznak, szivnak, szeretkeznek a vetitések alatt./ (Koch 35)

Warhol éjszaka meglatogatja ezeket a performanszokat, majd egyszer csak megjelenik a 13
részbdl 4ll6 Kiss-szel. Mekas engedélyével epizddonként vetitik le a filmet, aminek hatalmas
sikere és visszhangja lesz. (Koch 35-36)

Warhol egyszerre dolgozik a Kiss-en és a Sleep-en.

A tarba beflizott tekercsek 100 lab hossziak, ami majdnem harom perc. Minden
csokjelenet egy teljes tekercs, befiizo- és kifutoszalaggal egylitt. A kamera fix allasbol veszi
az eseményt, végig mozdulatlan, mint a filmezés dskordban. Egyetlen ldmpa jobbrodl vilagitja
meg a szereplOket, éles konturt adva a mozgasnak. Az erds élfény hatarozottan elvagja a
vilagos részeket, és nyomatékositja a sotét, arnyékos foltokat. (Koch 36)

Az események idejét a befliz6do ¢és kifutd filmek ideje szabja meg. A Bolex sajat
valosagos temporalitasa, a képkockak valtasanak ritmusa, a celluloid eziistrétegének
érzékenysége, a fények és arnyékok pulzalasa, mind befolyasolja az eseményt. Csodalatos
fizi6 jon létre: anyag érint anyagot, a befiizott filmtekercs a maga mitkddésében megérinti,
letapogatja az egymast is érint0 testeket.

Mi torténik ezekkel a testekkel, hogy nem uraljék a jelentést és a kép szerves egységei
maradnak? Itt 1ép be a duchamp-i elv, miszerint a miivészetnek tavolsagot kell tartania az
explicit szexualitastol, ugy hogy ekdzben a nemiséget kdzéppontba allitja. Warhol szerepldi, a
Factory szupersztarjai, ezt az utat kovetik: epizodonként két ismert szerepld oleli €és csokolja
egymast, ugy, hogy a testiik a maga miikodésében érintkezik, de mentes marad az
érzékiségtol.

A tekercsek mint id6targyak kezdetiiket veszik, villognak a perforaciok, a befiizés
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kovetkeztében megsériilt anyag, az emulzid és eziist hidnya, majd rétegekben, foltokban
jelentkezése, a lathato kép feltétele. A sériilések és hibak még jelenvalobba teszik a képet.
Majd mikor eljon az ideje, a kép felszakadozik, toredékeire esik, majd a fehér mindent elborit,
¢s kifut a film. A beflizott tekercs az esemény kozepén taldlja a szereploket, mintha
mindig is ezt a miiveletet végeznék, mintha mindig is testek kozelednének és tdvolodnanak
egymastol. Es agy fut ki a tekercs, hogy a csok folytatodik, viszonylagos mozdulatlansagba
dermesztve az érintkezé anyagot. Az érintkez0 testnek azonban megvan a maga
koreografidja, ami a tobbi warhol-i némafilmet is meghatarozta. A libid6 vagy affirmacié a
fedésbe keriild testeknek sajatos ritmust ad, gyorsulasok és lassuldsok, heves egymasba
fonddasok és szétvalasok kovetik egymast. Az egyesiilési vagy azonosulasi vagy egy
bizonyos hatar utan elsimul, lelohad, hogy azutan Gjra gerjessze 6nmagat.

A 16 mm-es filmszalag roncsolt szériai, a kifehéredések és perforaciok, a sériilések, a
liiktetd fény, sajat valosdgaba vonja az érintkezd testek széridit, a valtogatott csokokat, az
képkivagas felfedi az egyik szerepld nemét. Egyébként az esemény mozgéisa
visszakanyarodik a kiinduléponthoz, a csend mellett a mozdulatlansag a végsd stacio. Ez a
mozdulatlansag a kezdetet kutatja, azt az elsd pillanatot, aminek 6rok visszatérése megteremti

a keépet.

3. Sleep

A Kiss-szel parhuzamosan sziiletik az 6t és fél oras Sleep.

Az elkésziilt részleteket rogton vetiti a Cinematéque, a maratoni filmnézés maga is
kulturélis eseménynek szamit. Mekas elmondésa szerint a masodik hosszabb rész vetitésénél
lekotozte Warholt egy székre, de mire befejezodott a film, készitdje mar nem volt sehol. Az
elsé nekifutdsra botranykdnek szamitdé Sleep-et aztan évtizedekig nem vetitik, a 90-es
években fedezik fel ujra, ekkor keriil a Modern Miivészetek Gyljteményébe. Hivatalos
kiadasa és forgalmazasa még varat magara. (Koch 35-36) Warhol itt is rogzitett kameraval
dolgozik, a fix beallitdsoknal a kamera mozdulatlan, nincs sem svenk, sem zoom. A
100 1ab hossza 16-mm-es szalag tobbszor is kifut a tarbol, mire 0 bedllitasba keriiliink. A
filmek beflizése €s kifutasa tetten érhetd, a szalag ,.¢lete” /és ,halala”/ itt is a mii része. Az
els beallitas hat tarat jelent, husz percig latjuk John Giorno lélegzd hasat. John Giorno

avantgard kolto alszik a filmben 6t és fél 6ran keresztiil. (Koch 36)
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A kép targyaval egyiitt a mozdulatlansag felé kozelit, amit nem csupan a téma és a rogzités
moddja erdsit, hanem a felvétel sebessége is, amely 24 képkocka per secundum helyett 16
képkocka per secundum.

Warhol ezekben a korai némafilmjeiben azokat a mozgés-toposzokat keresi, amikor a
test a maga természetes mozgasaban nyilvanul meg, semmiféle idegen erének nem
engedelmeskedve. A test itt csak dnmaganak engedelmeskedik, az anyag torvénye a mozgast a
légzéshez kapcsolja, a levegd ki- és bedramlisa a fényt jatékba hozza, és a feliiletek
elmozdulésa képet konstitual. A csendben ugy halljuk a filmszalag surrogasat, a
perforaciok lefutasat, mint a vér liikktetését. A két hullamzé feliilet egymasba ér. A celluloid
ratalal sajat anyagéara, a képi anyagra, ezt érjiik tetten a két liikktetd feliilet érintkezésében.

Az esemény hosszabb mint a csok, hiszen a 1élegzés ismétlése fenntartja a mozgast. A
kép fenntartasat az idében valtozo fény biztositja, mely hol lathatdva teszi, hol pedig eltiinteti
a format. A hosszu véagas nélkiili bedllitisban a természetes fény mozgésa felfedi és
megnevezi a lathatot. A sotét és vilagos feliiletek érintkezése jelentést ad a formanak, illetve
tanti lehetiink a jelentéstulajdonitasnak vagy jelentéskioltasnak.

A fény mozgasa j formakat teremt, a régieket is atnevezi, a testet is atalakitja egy
masik testté. Ujabb és ujabb modokon ismerjiik fel a testet, Giorno teste mas férfiak testébe
oltozik. A fény format ad a testnek, amibdl képek sziiletnek. Mellette parhuzamosan a kép
teste is valtozik, a pulzald eziist-anyag néhol kiszakad, felfeslik, a roncsolt feliilet folyamatos
mozgasban integralja, magaba hlizza az emberi testet. A filmszalag egyiitt 1¢legzik az alvo
testtel.

A Sleep az id6t tobb szempontbdl is ujraértelmezi.

Azaltal, hogy kizar minden létezére vonatkozo6 narrativ 1d6t, megteremti a sajat belsd
temporalitasat. A husserli 6sfelfakadas a két testfeliilet taldlkozasanak pillanata, amely mar
mindig is a fényben all, az §saramlas részeként. A retenciok felsorakoznak az dsbenyomas
mellé, s mivel itt a mozgas a mozdulatlansag felé tart, a protenciok a kép dnmegsemmisitd
betoltddése felé mutatnak. (Husserl 2002. 45)

A filmnézés hagyomanyos iddstrukturajat is felforgatja Warhol Sleep cimi filmje.

A film sajat idejébe a nézd is bebocsajtast nyerhet, ha felhagy a tiirelmetlen véarakozéssal, a
,valami torténni fog” intencionalitdssal, és belesimul a két testfeliilet taldlkozasanak
pillanataba, és hagyja, hogy az dsdramlas megtartsa a sulytalansag allapotaban. Ha a néz6 ezt
elfogadja és megérti, akkor nem tudja levenni a szemét a képrol, ha nem fogadja el, akkor az
elsd pillanattol fogva idegen lesz szdmara és érthetetlen.

Warhol korai némafilmjeiben elsdsorban close-up-okat, kozeli beéllitasokat vélaszt.
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Részben a test kozelsége, absztrakcidja miatt, részben, hogy kizarja vagy semlegesitse a
hatteret. A kornyezetbdl barmilyen entitds a test részeként jelenik meg. Az egyik legfontosabb
szempont, hogy barmilyen kozelrdl is latjuk Giorno testét, semmiféle érzéki hatast nem valt ki
a kép. A narrativabol a szexualitds is tokéletesen ki van huzva. Sok minden felsejlik a
magyarazatok hatterében: Warhol orientacioja, leskel6dd kéjvagya, hatalmi perverzitasa,
polgarpukkasztasa. (Koch 40) A test megmutatasa valoban minden figyelemremélté Warhol
film kozponti témaja. De ezek a filmek a testek vonatkozisaban valami egészen mas
jelentésszinten kapcsolodnak 0ssze. Az emberi test onmiikodése és a film Onreferencidlis
rendszerének kapcsolata munkal ebben a jelentés-Osszefiiggésben.

Warhol baratai és munkatarsai, a Factory ,,sztarjai” alland6 megfigyelés alatt voltak.
gy maganéletiik nem valt kiilon a munkatol, sokszor a maganélet jelentette a munkat, amikor
a legaprobb intim részlet is a kamera nagyitdlencséje ald keriilt. A gyar karmesterének
megszallott szkopofilidja harom csoportba sorolta az ,,dldozatokat™: az els6be azok tartoztak,
akik bar engedték, de zavarban voltak a rajuk irdnyuld leskelddés miatt, a masodik csoportba
tartoztak azok, akiket mar nem érdekelt a kamera jelenléte, fasultan vagy kozonyosen
keresztiil néztek az dket bamuld lencséken, és végiil voltak azok az ,,aldozatok”, akik nem
tudtak rola, hogy filmre keriilnek. (Koch 41) Warhol, mint seregének kiralyndje, legalizalja a
megfigyelések szinterét. Rendes koriilmények kozott a kukkolot, a voyert kivetette volna a
kozosség, az 0 miivészet kommunikéacidjaban a voyeré a foszerep, aki fanatikus alapossaggal
¢s éberséggel az eddig nem lathatd részleteket a kivancsi tekintetek elé tarja.

A Sleep kamera-tekintete teljesen kivonja a maszkulin vagy feminin intencionalitast a
megfigyelésbdl, kioltja sajat izgalmi allapotat, a személyiség minden energidja ebben az éber-
nézésbe koncentralodik. Igy egy személyiség nélkiili megfigyelé az, aki lat. A vertovi
Filmszem egy mas kontextusban. Pontos targyi diagnozist kdzvetitd tekintetének legfontosabb
tulajdonsaga: a tavolsag. Egészen kozeli képeit is ez a tavolsagtartds uralja. Vertov a
tarsadalom rétegeit méri fel, Warhol a test legkisebb egységeit vizsgalja. Ez a tavolsag vajon a
szkopofil perverz pozicidja, a szenvedély és az onfegyelem kényes egyensulyi allapota? Vagy
a kioltott izgalmi allapot egy filozéfus-miivészeé, egy buddhaé, aki rezzenéstelen tekintettel
figyeli az anyag legparanyibb valtozéasait? Warhol sajat magat rekeszti ki a kozosségbdl,
hogy ralathasson erre a kdzosségre. Hozzajuk is tartozik, de fliiggetlen is toliik, uigy, hogy sajat

A voyer ¢lete a distancia, ragaszkodik kirekesztettségéhez, nem tud az érzelmekben
feloldodni, a szeretetet tdvol tartja, de a vilagot 6 teremti maga koriil. Azt a vilagot, amelyben

meg tudja Orizni a figyelem tavolsadgat, megmutatas és elrejtés paradoxonat.
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A Sleep huszadik percétdl egy 1j szerkezeti egység bontakozik ki: hlisz masodperces
szakaszok valtjak egymast. A bedllitasok tovabbra is statikusak, de a kozeli planokat
felkozeliek vagy kistotalok valtjak, az alvo test egészében is megmutatkozik. Egy 1j
id6zonaba keriiliink, a fény ¢és a lélegzetvétel lassti ritmusat a szétdarabolt ,,halott” test
dramaturgidja veszi at. Az anyag-kép-sziiletés dinamikdja mozdulatlansagba fordul: a
tekintetnek kiszolgaltatott tehetetlen test minden szabadsagtdl megfosztva, lemeztelenitve és
meggyaldzva fekszik halottas 4gyaban. Haromszor is visszavagja a 1ab homalyabol kinyulo,
hanyatt fekvo testet, mely Mantegna Halott Krisztuséat idézi. Majd hosszabban latjuk Giorno
szépen ivelt mozdulatlan arcat. A halotti maszk rezzenéstelen, mintha marvanybol metszették
volna. A sorozatot két szuperkozeli felvétel egésziti ki, melyeken a testrészek
felismerhetetlenek. A fények jatéka furcsa alakok rajzéba kezd, de az anyag, nehéz stulyanal
fogva, visszahanyatlik a nem ismert tartoméanyba. Tobbnyire a vildgosbdl a sotét iranyaba
mozdul el. A film szinte mindegyik beallitdsaban az idé Onszervezddése a kovetkezdképpen
alakul: a két egymason elmozdul6 feliilet, a filmszalag fényérzékeny feliilete és a testfeliilet
kozos felfakadédsi pontjaban a retenciok a vilagos iranyaba modosulnak, a protencidk az
elsotétiilés iranyaba toltddnek be. Minden pillanat a teljes sotétség felé tart, mintha a fény
altal ¢életre keltett test a halaltol nyerne életet. A mozdulatlansag, barmilyen hosszan is tartson,
nem tudja legy6zni a teljes megsemmistilést.

Késdbb nagyon hosszu ideig latjuk a lemeztelenitett sulyos, széles csipdt: mozdulatlan
monstrumként siillyed az anyagba. Percekig nézve a képet, gondolhatnank a testrész nekrofil
kizsakmanyolasara is, de a torzo minden erotikat elparologtat. A fehér izzas tobb oldalrol is
megcsonkitja, majd atforditja a testet a sotétebb foltok irdnydba. Azon a ponton, ahol a
legsotétebb, beszippantja, majd kiforditja a haldlnak. A test eltlinik sajat semmijében, ahogy a
kép is felszamolja, felemészti onmagat.

A Sleep tehat a kezdeteket kutatja, a képpé valas elsd pillanatat. A kép az egymason
elmozdulo feliiletek felfakadasi pontja. Egy olyan esemény, amely sajat idejét a test idejéhez

meéri, egylitt alkotjak azt, ami lathato.

4. Marilyn és Empire

Ahogy Duchamp esetében megfigyelhettiik, hogyan kapcsolédik 0Ossze az
onszervezddés folyamataban allokép és mozgokép: az Empire-nél hasonld miiveleteket

latunk. A luhmanni terminologia szerint Duchamp-nal a rendszer eleme az allokép, a
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kornyezet pedig a mozgokép. A Lépcson lemend akt esetében a rendszer és a kornyezet
talalkozasi pontjaban, vagyis abban a felfakadasi pontban, amikor a retenciok maguk mogott
hagyjak az elsd 1épést és felsorakoznak a zuhano test mogé, és a protenciok betdltddnek a
mozgas irdnydba, a mozdulatlansdg mozgasba valt at, mieldtt az akt kiesne a képbdl.
Duchamp a festészetet végsd hatardig vezeti, amikor is az alloképek strukturalis
komplexitasat szétfesziti, szétrobbantja a mozgas.

Az Empire esetében, hasonld rendszertani miveletekkel, de forditott iranyban, a
mozgas valt 4&t mozdulatlansagba.

1963 fontos év Warhol életében: nyar elején elfoglalja és berendezi Name és Malanga
segitségével a Factoryt, majd parhuzamosan kezd el dolgozni a szerigrafia és a film
eszkozeivel. Nathan Gluck javasolja neki, hogy az ismétlodo képek eldallitasanak faradsadgos
folyamatat leegyszeriisitendd hasznédlja inkabb a szerigrafia /szitanyomds/ technikdjat. A
szerigrafia modszerével a fényképfelvétel keretre feszitett szitaszovetre vihetd at, a finom
szovedék atereszti a nyomofestéket a vaszonra, papirra vagy mas festéalapra, de csak ott, ahol
eléz6leg nem vontak be gumiardbikummal. (Shanes 2007. 32) Igy bizonyos karakterek
atkerlilnek a fotordl a vészonra, azok a foltok, amelyek a valdsdgbol nyomot hagynak a
retinan. Nevezzik ezeket affordancia-jeleknek. A fogalmat J. J. Gibson percepcidelmélete
(Gibson 1979) alapjan Nanay Bence iilteti at kivalo tanulméanyaba (Nanay 2004. 461-473), azt
allitva, hogy nem szineket és formakat, hanem kizarélag affordancidkat percipialunk. (Nanay
463) Latjuk, hogy a képen megjelend valosdg milyen cselekvési lehetdséget kinal szamunkra.
Példaul az alma képében, ezt nevezziik perceptualis allapotnak, lathatjuk a vacsorankat vagy
éppen az elmulast. De Gibson szerint az affordancia-jelek érzékelése nem fligg
szdndékainktol, minden targyat minden pillanatban ugy érzékeliink, mint barmilyen
potencialis cselekvésre alkalmas targyat. (Nanay 464)

Kép és targy egyensulydban mennyire van jelen a kép, és mennyiben a targy?

Gibson szerint magat a targyat latva cseleksziink, és tagadja, hogy barmiféle érzékszervi
reprezentacid szerepet jatszana érzékeléslinkben. Warhol kisérleteiben a kép uralkodik a
targyon, hiszen azonos ingeriilet esetében, jelentéstulajdonité szdndékainknak megfeleléen az
affordancia-jeleket perceptudlisan reprezentaljuk. (Nanay 470)

Jo példa kép és targy talalkozasanak analizisére a Marilyn-diptichon.

Marilyn Monroe 1962. augusztus 4-én lett ongyilos, Warhol Los Angeles-i els6
kiallitdsdnak zaronapjan. Nem utazott sehova, azonnal nekilatott, hogy szitanyomat-sorozatot
készitsen a szinészndrdl. Tobb is késziilt, példank szempontjabdl a 62-es Marilyn-diptichon az

érdekesebb, melyet elsé New York-i kiallitasan mutattak be. A fotot, amit Warhol felhasznalt,
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1953-ban készitette Gene Kornmann, a Niagara cimi film reklamanyagahoz. (Shanes 37-39)

A kép két oldalrol épitkezik: egyrészt a targy oldalar6l beemeli a karakter-jegyeket,
masrészt a kép oldalardl a kovetkezd szinfeliileteket adja hozza: egységes sotét-arany hattér,
szOke haj, rozsaszin arc, voros szaj, zold szemhéj és zold bluzgallér. A baloldali szines 5x5
kép mellé, jobb oldalra, 5x5 fekete-fehér kép kertil. Ha az affordancia-jeleket a
fenomenologiai redukcid segitségével levalasztjuk a képrdol, a targy felszivodik. Azt
mondhatjuk, hogy nem a targy hatarozza meg a képet, hanem sokkal inkabb a kép a targyat. A
fotdo-mintazat és a festett kép-mintazat taldlkozasakor, amikor a targy képe €s a kép targya
érinti egymast, a vizualis ingeriilet azonossaga forog kockan.

Gibson tehat a targybol indul ki, hiszen csak akkor hatarozza meg a vizualis ingeriilet,
hogy milyen affordanciat latunk, ha két vizualis ingeriilet lehet teljesen egyforma. (Nanay
464-465) lIgy a szandékvaltassal sem valtozik a vizualis ingeriilet, és két azonos ingeriilet
esetében az affordanciak sem kiilonbozdek. ,,Az antiperceptudlis és a gibsonianus magyarazat
tagadja, hogy perceptualis allapotaink tartalma fligg intencidinktdl — feltéve, hogy ...a vizualis
ingertilet is azonos.” (Nanay. 465) Warhol szitanyomat-kisérleteiben azt latjuk, hogy nincs két
teljesen egyforma vizualis ingeriilet. Hasonldak vannak, de azonosak nincsenek. A hasonldsag
azt jelenti, hogy sohasem lathatom ugyanazt a targyat, vagy masképp: mindig mas képet 1atok
egy targyrol, akkor is, ha a képek a megtévesztésig hasonlitanak egymadsra. A vizualis
ingeriiletet befolyasoljak szdndékaim, ha kiillonbozd cselekvést akarok véghez vinni. Példaul,
ha felnyulok egy agért, hogy letdrjem, vagy azért nyulok az ag felé, hogy a gyiimdlesot
leszakitsam. Intenciom befolydsolja a vizualis ingeriiletet, a vizudlis ingeriilet pedig
meghatarozza perceptualis allapotom tartalmat.

A gibsoni felfogas tagadja, hogy a vizualis ingeriilet azonossaga esetében perceptualis
allapotunk tartalma fiigg az intencidinktél. Ha a vizualis ingeriilet jeloli ki az
affordanciatulajdonsagokat, akkor tényleg igy van. De latjuk azt is, hogy nincs két teljesen
azonos vizualis ingeriilet. A perceptualis allapotok tartalma akkor is kiilonbozni fog, ha a
vizualis ingeriiletek a megtévesztésig hasonlitanak egymasra, mert intencidink is
kiilonboznek.

Warhol Merilyn-diptichonja persze nem egy pszichologiai kisérlet, hanem a miivészet
keletkezésének és Onmeghatirozasinak dekrétuma. Tobbek kozott. Es mint ilyen,
episztemologiai alapkérdéssel kezdddik: van e a képen kiviil targy, vagy a kép sajat targyat
konstitualja? A foto-mintazat és a szinesre festett kép-mintdzat taldlkozasabol, méghozza ugy,
hogy a festett hattérre és testrészek sorozatdra ranyomta a portré alanyat abrazolo,

szitanyomassal késziilt fényképfelvételt, 25 hasonld, mégis kiillonb6zé6 Monroe arcképet
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kapunk.

Ugyanaz a kép, vagy 25 kiilonb6z6?

Az ismétlések soran, az anyag elmozduldsanak, relativ kilengéseinek kovetkeztében,
az arcok szabalytalanul valtakoznak. Ahogy a festett mintazat érinti a foto-mintazatot, az arc
életet kap annak alapjan, milyen jelentést tulajdonitunk az éppen aktudlis konstrukcionak. A
diptichon két oldala két irdnyba mozdithatnd el intencionkat, Monroe Ongyilkossagat
kovetden kozvetleniil, a bal oldali az élet, a jobb oldali, fekete-fehér, a haldl iranyaba. Ez a
jelentéstulajdonitas indokolt a koriilményeket figyelembe véve. Ha a pontos szemmozgés a
vizualis ingeriilet egyik sziikséges feltétele, akkor most lathatjuk, hogy nincsen két azonos
vizualis ingeriilet. Ebben az esetben azt mondhatjuk, hogy nem a vizualis ingeriilet hatdrozza
meg az affordanciatulajdonsagokat.

A példa mutatja, nem kell a vizudlis ingeriilet azonossagat bizonyitanunk ahhoz, hogy
igaz legyen: perceptualis allapotunk tartalma attdl fligg, milyen aktualis intencié htizodik meg
vizualis figyelmiink mogott. Ellenkezbleg, az, hogy perceptualis allapotunk tartalma mindig
fligg az intencionkban rejlé vizudlis figyelemtdl, bizonyitja, hogy nincs azonos vizualis
ingertilet.

A diptichon két szarnyat figyelve, és dsszehasonlitva, mondhatom -e azt, hogy a gyasz
vagy a veszteség mélységes fajdalma eltorzitja Marilyn arcat, mig az aranyban ragyogo arc az
orok boldogsagot tiikrozi. Valamilyen érintettségemben természetesen igy is nekifuthatok a
képnek, de jobban szemiigyre véve azt tapasztalom, hogy nem gondolhatok barmit Marilyn
arcardl. A perceptudlis allapotaimat nem csalhatom el.

Warhol célja nem az, hogy a kiilonb6zé irdnyokba elmozdult festékfoltokkal egy

kijelolt utra terelje az értelmezést. Ezt is megtehette volna, hiszen a latott képek az ismétlés
kovetkeztében megmozdulnak, és mentdlisan levetitjiik a tragikus sorsu diva filmjét.
A film tényleg elindul, ha sokaig nézziik ezeket a hasonld képkockékat, de mozgdképiinkbdl
hianyzik a torténet, nem tart semerre, mintha mindig ugyanazt a pillanatot ismételné. Egy
Mobius-szalag arrdl a pillanatrol, amikor megsziiletett ez a piros szaju mosoly, csabos zold
szem ¢&s aranyszoke haj. A foto jol kivalasztott pillanatat tartja mozgésban, ezt a filmet latjuk
ujra és Ujra, ahanyszor csak elindulunk egy éppen megragadott strukturalis irdnyba. A kép
mozgas ¢€s mozdulatlansag differenciajaban tart benniinket, ahogy ezt Duchamp emlitett
képein is megfigyelhettiik.

A mozdulatlansagb6l a mozgésba, az Empire-nél a mozgasbol a mozdulatlansdgba
Iépilink. A festménynél és a filmnél is az atlépés pillanata az érdekes, a differencia, aminek

lecsupaszitasa a mi Onszervezddését tarja fel. A kép sziiletésének gy vagyunk tanui, hogy
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alapelemeinek miikddése atlathatova valik a befogadds folyamatdban. Ez a strukturalis
kapcsolodas hozza 1étre a miivészet megujitott kommunikacidjat. Az alapelemek kézott nem
csak targy és kép, mozgés €s mozdulatlansag, befogado ¢és alkotd differencidjaban vagyunk,
hanem a miivészet-nem muiivészet diskurzusanak kellés kdzepében is. Warhol arrol is beszél,
hogy mi lett a miivészetbol: az egybdl sok, az egyedibdl sokszorositott, a nem
megvasarolhatobol megvasarolhatd, a szépbdl fogyaszthatd, a kidllitotérbol raktar stb.
(Warhol 2004) Mona Lisabdl arculati elem egy reklamfeliileten. Warhol Ujradefinidlja a
modernitds miivészetfogalmat, Duchamp-bol kiindulva. A modernitds miivészetfogalmanak
kozéppontjaban a mi all, és ebben a targyi intencionalitdsban kiilonbdzteti meg magat attol,
ami nem mivészet. Duchamp-nal a targyat felvaltja a diskurzus, kdzéppontban azzal az
onmagara mutato kérdéssel, hogy mi a miivészet akkor, amikor valami 6nmagat mtivészetként
jelenti ki. Ugy tiinik, hogy a targy helyett a kérdés inkabb egy id6i dimenzidban nyithaté meg.
A miitdrgy mar nem all 6nmagéban, a valdsaggal szemben, hanem mint kérdés a valosag
részeként az idében bomlik ki.

A Marilyn-diptichon nyomvétel az id6bdl, egy pillanat lenyomata, mely a fogyasztoi
magatartds szimboluma lesz. A szépség fogyasztisanak ikonja, vagy a fogyaszthatd szépség
ikonja. Ez a pillanat sokszorozodik meg Warhol képén. Ennek a pillanatnak a felfakadasi
pontja tetten érhetetlen, mert a vizudlis ingeriiletek kiilonbozéek, nincs egyforma
szemmozgas, retindlis mintazat. A kép az 1doében ¢l, mozdulatlansag ¢és mozgas
differenciajaban nyitja meg azt a horizontalis intencionalitast, mely lehetové teszi a retenciok
és protenciok valtozatos jatékat.

Ha minden kép strukturalis alapmozzanata az elmozdulds, amikor az érintkezd
feliiletek elmozdulnak €és nyomot hagynak, akkor a folyamatos mozgés kovetkeztében nem
keletkezhet két azonos vizudlis ingeriilet. Ezt a mozgést jol érzékeljiik Warhol 1963-64-ben
készitett festményein épp gy, mint e korszakban sziiletett filmjeiben.

A mozgas kovetkeztében a targyisag helyett az id6 dimenzidjaban létezik a kép, a
pillanatot tobb iranyt horizontban megnyitva, a keletkezd mentalis film eldre, hatra és
oldaliranyban egyszerre miikodik. Igy minden befogadoi intencional tjabb és ujabb vetités
kezddédik. Hidba hatnak ismerdsnek az egyes fazisok, mivel a retencidk nem tartanak sehova,
protencioként kezdenek miikodni. Husserl az id6 mozgasat a kovetkezd metaforakkal
érzékelteti: O0sszefonodas, 0sszeszovodes, egymasban 1ét. (Ullmann 206) Nyomon kdvetve a
fazisokat, tetten érhetjiik az Osszefonddas egyes mozzanatait az éppen adott most
szerkezetének atalakulasaban, a betoltodések rendszerében.

,Minden konstitudl6 egész fazis egy betoltdtt protencid retencidja.” (Ullmann 206)
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A Marilyn-diptichon autopoiétikus rendszerében a retencidk és protenciok egymasba
szOvOdésének dinamikdja a befogado6i intencionalitasban strukturdlisan megismételheto.
Vagyis a luhmanni interpenetracio révén megismerhetem a mi onszervezddésének l1épéseit, a
képkonstitucio fazisait. A targy helyett eseményt tapasztalok. Az esemény olyan iddébeli
jelenség, melynek a létrejottét, lefutdsat és értelmét nagymértékben befolyasolja az, hogy
miként tapasztaljuk meg a retenciok és protenciok egymdsban 1étét. Tehat, a folyamatos
mozgas kovetkeztében minden fazis, vagyis perceptualis allapot tartalma attol fligg, milyen
cselekvést akarunk végrehajtani, mi lesz az intencionk, ami felkésziti a betoltodésre vard
protenciot. A képen a protenciok legf6bb mozgatdja a diptichon két oldalanak fesziiltséggel
szépség Orokké tartd mosolya felé iranyulnak, és visszakanyarodnak minduntalan az els6
mosolyhoz, addig a fekete-fehér képek az utols6 mosoly sotét pillanatat vetitik elénk. Ha a
diptichon két oldalat egyszerre probaljuk meg nézni, betdlthetd protenciok sokasaga meriil fel.
Ez nem csupan a szépség aktudlis szimbolumaval, a hidnytalan egésszel szembedllitott
megbomlott személyiség széttoredezettsége, hanem a vizualis ingeriilet elmozdulasainak
kiilonbozdsége. Masképp érintkeznek a feliiletek a jobb oldalon.

Ahogy az Empire cimli filmben is megfigyelhetjiik, a kép sajat mozgésanal fogva,
mitkddésének torvényszerli mechanizmusait kovetve eltakarhatja a targy egészét is. A
kifehéredések, illetve elsotétiilések felfliggesztik a targy egzisztencidjat, és nyomatékositjak a
perceptudlis allapotok affordanciatulajdonsagait. Azt, hogy perceptudlis allapotaink nem
csupan a percipialt targy szinét vagy formdjat reprezentaljak, hiszen ezeknek a
tulajdonsagoknak az érzékelése nem fiigg attdl, hogy a betdltddésre vard intencidk mire
iranyulnak. Ezeknek a tulajdonsdgoknak a percepcioja nem valtozik intencidinkkal. A targy
atadja helyét a képnek, ahol a perceptudlis allapot, azaz az éppen latott kép, affordancia-
jeleket reprezental, tehat bet6ltddésre vard intencidként jelenik meg.

Warhol nem eliminélja a targyat, hanem felfiiggeszti annak létezést a képpel szemben,

amit a befogadoi tapasztalat a fenomenoldgiai epokhé €s redukcié soran visszanyerhet.
Abban az esetben beszélhetiink az affordancia-jelek reprezentdciojardl, ha a targyat az
esemény részeként ugy latjuk, mint egy cselekvés Ilehetséges eléremozditojat, egy
betdltddésre varo intenciot. Tehat az affordancia-jeleket a kép részeként latjuk, azaz a latasra
van bizva, hogy mit tegyiink, vagy milyen irdnyba kezdjiink el gondolkodni.

Az egyes testrészek is, a Marilyn Monroe altal sugarzott szexualitas rekvizitumaiként,
valdjaban képi Osszetevok. A sokszorositds és a csusztatdsok altali dinamizalds, képi

elemként, absztrahdlja a szemet vagy a sz4jat.
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A diptichon utan készitett Monroe-sorozat egyik darabja, mely a Marilyn Monroe ajka
cimet viseli és 168 darab pirosra festett szajat abrazol, jol érzékelteti ezt a jelenséget. A ,,szEp
¢s csabitd” ajkak, a kép részeként, illetve a képpé valas folyamataban, elveszitik barmely
valdsagra nyild transzparens voltukat, és olyan mozgasba kezdenek, mely ink4dbb hasonlit
halalba vonaglo, meneteld protézisekre. A cimbdl tudjuk, hogy volt vagy lehetett egy
felfakadasi pont, de a képi fenomének mozgéasba lendiilt eseményében, a retencidok és
protenciok oszcillacidja feliil irta ezt. Az ajkak a kép altal, a képben szaporodnak, és ebben a
végtelen ismétlédésben absztrahalédnak. Mert tudjuk, hogy az ismétlddés nem két azonos
vizualis ingeriiletet jelent, hanem a jelentéstulajdonitas konstiticiojat a befogadoi oldalon. Az
ajkak kovetik a diptichon szerkezetet, ¢s a két fél kozotti talan legfontosabb differenciat a
piros ¢és fehér szin megkiilonbdztetése jelenti. A piros szin atitatja az ajkakat pirossal, a fehér
dominanciaja elhalvényitja a pirosat a masik oldalon, elvékonyodik a szdj, mintha a fogak
fehérje kioltana az életet.

Warhol gyakran egésziti ki a diptichonokat egy harmadik szarnnyal: erre a kép
alapszinét festi, tisztan, homogén feliiletet alkotva. Vannak akik azt 4llitjdk, hogy a nagyobb
képpel nagyobb bevételhez jutott, de valdszinlibb, hogy a triptichon harmadik szarnya az
autopoiétikus mil fontos eleme, az a tiszta és ,,vak” képfeliilet, amely a képkonstitucid soran
megteremti sajat valosagat. Az alkatrészek egyiitt vannak, a nézdére var, hogy felépitse a sajat
festményét, hogy megalkossa a képet, mely belép a miivészet diskurzusaba.

1963 ezeknek a gondolatoknak a jegyében telt: a festményekkel parhuzamosan a
filmek is késziiltek. Ez az év Warhol legtermékenyebb éve volt.

A Sleep, Eat, Empire cimi filmek csendbe és mozdulatlansagba fordulé dramaturgiaja
mellett a halal-festmények is az eltinés-eltiintetés, felszamolas, roncsolds, megsemmisités
koncepciojat kovették. A haldl nem csak a médiumok szadméra volt szenzéicio, hiszen a
technikai kozvetités tokéletesedése, a legabszurdabb pillanatok pontossaga tette lehet6ve,
hogy tomegek szembesiiljenek azzal, ami mindig csak rajtuk kiviil, masokkal torténik meg,
hanem a mivésznek is alkalmat adott, hogy szembesitse a médiat Onmagaval. Az
Ongyilkossag cimii kép 1963-bol jol példazza ezt. Az Empire State Building-rol vetette magat
a mélybe egy férfi, akinek a zuhandsabol elcsipett egy pillanatot a fotds. Warholt nem a
tragikus szenzéacio, hanem az elkapott pillanat természete érdekli. Az élet ropke pillanata
fénycsova forméjaban nyomot hagy a fotopapiron. De van egy masik pillanat is, a képalkoto
feliiletek talalkozasanak pillanata, amelyik feliilirja az emberi mércével mért idot. Mielott
nyomot hagynank az idében, a kép eltiinteti a nyomokat. A képfeliiletek taldlkozdsanak

Osfelfakadasi pontja, az a Husserl altal is sokat emlegetett sbenyomads, amit csak egy nagyon
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aszkéta fenomenoldgiai redukci6 fedezhet fel 6nmaga szamara. Warhol vallalkozésa ilyen. Az
6sbenyomas minden idére vonatkoz6 tudat és id6i konstiticio hatara, kezdete és alapja. Az
Osbenyomas valami olyan kiils6 tényezdre is utal, ami nem az iddétudat konstiticios
tevékenységére vezethetd vissza. A rendszer eleme, de a kornyezetbdl érkezik, pontszerii és
iddtlen: ezeket a paradoxonokat feloldanddé Husserl egy pontosabb fogalmat igyekszik
bevezetni: az ésprezentaciot. (Ullmann 203) Ebben a fogalomban aktivabban érvényre jut a
tudat, €s leszdmol a pillanatnyi benyomas megfoghatatlan képével.

Ha elmeriiliink Warhol festményében: az egymads felé fordulo feliiletek mintha mar
mindig is érintették volna egymast, és ebbdl a spontan mdédon és az én részvétele nélkiil zajlo
folyamatbo6l, dsaramlasbol, kiemelkedik a tudat. Azutan ez az dnmagat konstituald tudat az
Osmegjelenitésben képet ad az 1d6 horizontjainak egymasba fonddé tapasztalatarol, ahol az
dsbenyomas kialakitasaban is szerepe van a tudatnak. A képen, duchamp-i kifejezéssel: eton
donné, a kép 4ltal adva van, illetve adottd lesz az a figurativ fényfolt, amit nevezhetiink
Ongyilkosnak. Vagyis az sbenyomds maga is egy 6sprezentacio, azaz nem passziv adottsag,
hanem a konstitici6 elsé 1épése. Ha a tudat idétudatként all eld, akkor a mutargy helyett is,
Duchamp nyoman ismét, inkdbb eseményrdl beszélhetiink. A mi az idében all Ossze, az
idében formalodik meg.

Az id6tudat esetében is intencionalitasrél van szd, de ez az intencionalitds mas
szerkezetet mutat, mint a targytudat intencionalitasa. A targytudat keresztintencionalitasaval
szemben az id6tudat hosszintencionalitdsa mutatja meg egyértelmiien, hogy iddkonstituciorol,
az 1d6élmény megformalasarol van szo, hogy az id6 észlelésének alapjaul csak a tudat szolgal.
(Ullmann 225-241) A mi mint esemény az interpenetracid révén konstrualodik az
id6tudatban.

Warhol képe egy olyan esemény, melyet elokészitett a cimben egy elvaras, egy eldre
iranyuld intencid, hogy meginditsa a retenciokbdl moédosult protencidk végtelen mozgasi
betoltddését. Az Ongyilkossadg eseményének varatlan, sokkolé mozzanata, a zuhands mindig
megtorténik, ahanyszor a kép felismerhetdve teszi a kirajzolodo fényfoltot.

Amikor a kép, a rafestés kovetkeztében, elfedi vagy kitakarja az alakot, a protenciok vj
iranyt vesznek. A kép a feketét és a fehéret, mint a triptichon két szarnyat, felmutatja és
magaba olvasztja. A fekete és a fehér szelekcidja, a megmutatas és elfedés differencidjanak
végsO instancidja. A zuhan6 alak hol a fekete, hol a fehér feliiletb6l szakad ki, része
mindkettonek. Olyannyira része, hogy helyenként a szakadoz6 feliilet foltjaként jelenik meg.
Ha a feliiletek szétvalnak, felvillantjdk a figurdt a sajat torténetében, esésének dramai

dramaturgidjadban. De bizonyitva, hogy az OJsbenyomds sem lehet fiiggetlen minden
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intencionalitastol. Az Gsprezentacio tehat betoltott elvards, ami az emlitett miivek esetében
nem elsOsorban a célzott tartalomra vonatkozik. Az Alvds, Evés, Csok, Hajvagas,
Ongyilkossag vagy az Empire esetében is a cimben jelolt tevékenység mogott az eseményt
kell felfedezniink.

Az Osprezentacid a befogadoban, strukturdlis kapcsolddasok révén megképzett
esemény, mely a kép konstiticioja soran alapvetd megkiilonboztetéseket tesz: a képpé valas
folyamataban mindenekeldtt megnevezi sajat magat mutargyként, kijelolve ezzel a miivészet
rendszerének 1) helyét a tarsadalmi rendszerek kozott.

Ugyanebben az idében Warhol nyolc 6rdn at filmezte Bolexével az Empire State
Building épiiletét. Csokkentett sebesség, mozdulatlansag, csend. Ahogy a festményt a filmhez,
a filmet a festményhez kozeliti. A kamera fix, vagas nélkiil, csak a harompercenként kicserélt
tekercsek beflizd és kifutd végei jelzik, hogy ember alkotta meg. A médium szinte sorsara
hagyva, a maga médjan lizemel. A festmények tudatosabb, megfontoltabb koncepcidja mellett
a film is atértékelddik. Kiegészitik egymast.

Warhol a képet egy kiméletleniil éles €és pontos fenomenologiai redukcioval
visszavezeti egy eredeti allapotba, ami a nézdben fokozatosan megsziiletik és felépiil.
Mindenekel6tt a képet levalasztja a targyrol, végérvényesen megkiilonboztetve Oket. A
nézében megsziiletd dsprezentacid egy ismeretelméleti alaptételre épit: a kép nem azonos a
dologgal. Az europai képtorténet a perspektivak tarsadalmi-politikai tudatositasaval
rakényszeritette a képet a dologra. Egyre kozelebb hozta dket egymashoz, mignem a kép a
dolog valdsagaként kezdett miikodni.

Mekas, Warhol és Brakhage 1963-64-ben ezt az illiziot igyekszik lerombolni, azzal az
eltokélt szandékkal, hogy a képet visszavezeti eredeti allapotaba. Ezt csak ugy tudja megtenni,
ha a radikélis redukcid nullpontjdig visszavezeti a befogaddt, a tokéletes csend és
mozdulatlansdg Osmegjelenitéséig. Az Osprezentacidban feltarul a hatdr, ami a képet
elvalasztja a dologtdl. A médium, sajat miveleteivel perceptudlis allapotot teremt a nézd
szdmara, hogy ezt képként azonositsa. A médium hibalehetdségeinek bizonyos szazalékaval,
tehat viszonylag egyenletes ritmusban, a fény terjedéséhez optimalisan alkalmazkodva, a
targy felé iranyulva adott hatarok kozott lehetdvé teszi, hogy az Empire képként jelenjen meg.
Mondhatnank gy is, hogy Warhol filmje nyolc o6ran keresztiil ,rogzitette” a képkivagas
kozepére helyezve méretes és egyértelmil jelentéssel biro targyat, ezzel minden lehetdséget
megadva, hogy az Empire State Building képként jelenjen meg.

De Luhmannal szélva: a rendszer hibai novelik a rendszer komplexitasat.

A film érzékeny anyaga minden kornyezeti hatast begylijt maganak és miiveleteinek
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részévé teszi. Az elsd feliilet, amivel érintkezik és megbirkézik, az eziistréteg, amin sajat
mozgéasa hagy nyomot. A kémiai reakciok kiszdmithatatlan térképei alkotjdk a kép elsd
rétegeit. Ujjlenyomatok, karcoldsok és egyéb kornyezeti tényezok lenyomatai, iizenetei a
kovetkezOt. A perforaciok beszakadnak, a tiiskék mozgasa nem egyenletes. A tekercsek
beflizddnek, kifutnak. A fények kiszamithatatlanok.

A médium mikddése dnmagara iranyitja a figyelmet. Miel6tt azt hinnénk, hogy az
Empire éptiletét latjuk, a fények mozgasa kisajatitja a jelentést. Csak fényeket latunk a
médiumon atszlirve, a fény pedig a mozgas viszonylatdban jelenik meg. Felfedezhetjiik, hogy
a kép legalapvetdbb konstitucids elemei a mozgas és a fény.

Ebben a visszaforditott megismerési folyamatban az Empire a megvilagitottsag, a
fények jatéka altal 1étezik. Amikor létezik, mert a legtobbszor, az optimalis koriilmények
ellenére, csak fényt és mozgast latunk. Mozgést is csak akkor, amikor a feliiletek érintkezése
ezt lehetdvé teszi. A film tehat képként allitja elénk az Empire-t, mozgéasbol és fénybdl
Osszerakva, a hibak optimalis mennyiségénél felismerhetden, a ndvekvo komplexitas esetében
pedig felismerhetetleniil. A protencidk a rendszer felépitésének iranyaba toltddnek be, a
befogado intencionalitasa a médiumon keresztiil épiti fel a mii konstrukcidjat. Nem az lesz a

kérdés, hogy mit latok, hanem, hogy minek, illetve miként latom.

5. Blow job

A Blow Job cimii film Warhol egyik legizgalmasabb kisérlete, melyben 0sszegzi képi
tapasztalatait, valamint 01j irdnyokat kezdeményez a tovabblépés reményében, mint példaul a
vagas-valtas lehetdségét. Szadndéka szerint itt is a nézdben kell, hogy megsziilessen a
lehetséges mil, amit a tudati miiveletek az elsd 1épésektdl kezdve, a strukturalis kapcsolddasok
révén felépitenek. Az alkotd és a befogadd a miitdl tisztes tdvolsagban all6 médiumok, akik
koziil az els6 provokalja, a masodik elfogadja a képi konstiticid kezdeményezését. Az igy
kialakult kommunikécioban mindharom elem részt vesz az autopoiétikus struktira
megvaldsitasaban.

A cimbdl itélve erotikus filmre, vagy szocio-erotikus tanulmanyra szamithatnank, ahol
az 0sszegyljtott marginalis fiatalok megmutatjdk magukat és kirekesztettségiik rekvizitumait.
Az erotikus tematika indokolt lehetne a késébbi filmek feldl itélve, mert azokban a narrativa
szinte minden esetben a szexualitds koril forog. A Flesh vagy Trash a testi

kiszolgaltatottsagot egy tarsadalmilag aktualis torténeten beliil targyalja, mint példaul a szex-
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iizlet részét. De a Blow Job-ban a létbizonytalansag és egzisztencialis hatarhelyzetek
semmiféle szocidlis narrativdja nem reprezentalddik, ezek leghalvanyabb nyomait, utalasait is
felfiiggeszti Warhol. Nem tudunk meg a szereplérdl semmit, a fél oraig tartd valtozatlan szlik
secondplan a testi jelenlétnek is csak a minimumat kozli, nélkiilozve barmiféle erotikat.
Ugyanakkor a szexualitdsnak is meg kell valahol mutatkoznia, ha a szkopofilia és fellacié mar
csak a cim altal is jelen van. Mit jelentett ez az adott korszakban késziilt hasonlo tematikaja
miivek esetében?

A Kiss-ben a testfeliiletek taldlkozasat, 6sszefonodast és eltavolodast. A Sleep-ben a
test a mozdulatlansag és elmozdulés, vagy a fény és a sotétség differencidjanak helye, ahol a
legmélyebb és legsotétebb pontok a haladl felé mutatnak. Valamint a megfigyeld sajatos
egy eddig soha nem tapasztalt nagyitasban vetiti elénk, ugyanakkor egy olyan végtelen
tavolsagbol szemléli mindezt, ahol rejtve marad, de ura a helyzetnek.

A Factory alkotdi porondjan mindenki lat mindenkit, minden pillanat k6zos pillanat,
az intimitas feloldodik a kamera rogzitd tekintetében. Test és a testet rogzitd kép: elfogadjak
egymas folyamatos jelenlétét, igy valik ez a jelenlét Warhol médium-univerzuméban
kitlintetett pillanatta.

A Blow Job megfigyeléi pozicidja hasonld, a szkopofil kozelsége, hogy minden

pillanatban minden részletet lathasson, semmit sem mulasztva el, ugyanakkor kioltja
személyiségét ebben az izgalmi allapotban, azért hogy a személyiség minden energiija ebbe
az éber figyelembe koncentralodjon. Igy marad a kamera a voyer tekintete, aminek
kovetkeztében a test is képpé mindsiil. A kép pedig a maga mddjan mutat meg és rejt el.
A kamera pozicidja, miikodésének mechanizmusa a lencséktdl a zarszerkezetig, a befiizott
film mindsége, futasanak ritmusa és hossza, a fények adottsdgai mind-mind meghatarozzak a
képet, mely ennek kovetkeztében elrejti és megmutatja Onmagat. Itt Warhol ismét a
képkonstitucié kezdetéhez fordul, amikor a rogzité médium mindenekeldtt sajat valosagat
tapasztalja meg, majd ezek utan sajat valdsagéba illeszti azt, ami a sziileté képen megjelenik.

A Blow Job azonban egy 0 miivelettel is gazdagitja a struktirat: megeldlegezi az elsd
vagast.

Marcel Duchamp Nagy iiveg cimli kompozicioja két alapvetd részt kiilonit el, az alsé a
mechanizmus, mely nyit a felsé absztrakci6 iranyaba, ahogy tagulnak a dimenziok. Val6jdban
mindkét egység egy lathatatlan harmadikat nyit meg, a duchamp-i negyedik dimenzidt, mely a
befogad6 gondolataiban képzddik. Az ,,Agglegényei vetkoztetik a menyasszonyt, sot...” cimet

viseld Nagy Uveg a szexualitast megjelenitd, lathatova tévd pornografia alapvetd paradoxonat
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tarja elénk: a kozvetlen érzékelésben eltlinik a targy, csak a megjelenitd médiumok maradnak.
Miel6tt meglatnank a vagyott format, a formai elembdl médium lesz, amely egy Ujabb utat
mutat a formahoz, ami aztan ismét médiumként elodazza a format. Ebben a strukturalis
felépitésben mindig a médiumok altal kdzvetitddik az értelem, amit a forma egy Ujabb szinten
jelenit meg. Luhmannal a médiumok teszik valdszinlivé az egyébként valdsziniitlen
kommunikéciot. A médiumok teszik lehetévé a formak megjelenését és felismerését.
(Luhmann 168-169) A medidlis formak dnszervezddése a kozvetlen érzékelés valosaga helyett
a benniink konstitualt kép valdsagat hozza létre a kérdésekre adott valaszok aktivalasa révén.
Ahogy Duchamp fogalmaz, a mii élete a kihelyezett valaszokban van, amiket provokal.

Warhol a pornograf testkép kultuszat rombolja a maga modjan, amikor az erotika
legkisebb jelét is kirekeszti filmjébdl. Amit az 0j szexszimbolumok ikonjai a kép altal tesznek
érzékszervi adottsdggd, azt Warhol kivonja, kizarja a képbdl, ahogy festményein Marilyn
Monroe vagy Liz Taylor esetében tette. Nem csak a ndk, a férfi sztarok is sorra keriiltek: Elvis
Presley, Marlon Brando, James Dean.

A Blow Job a James Dean mitosz megidézése €s lerombolasa.

A fiatal farmer, a Blow Job szerpldje, aki vonzonak latja magét, Hollywoodba megy
szerencsét probalni, majd New Yorkban arulja a testét, hogy ne haljon éhen, igy kot ki Warhol
tarsasagaban. gy lesz az ,,Andy's People” tagja, az a travesztalt Chelsea Girl, aki
szupersztarként par percre megidézheti James Deant.

Ha azonban kissé ijedt szemébe néziink: egy ismeretlen és névtelen fiatal férfi all erds
¢és kontrasztos vilagitasban, piszkos téglafalnak tamaszkodva, kozonydsen szemlélddve. A
maszkulin jegyek, széles vall, hanyag, felgyiirt galléra boérdzseki, keverednek a fiu lagy,
tehetetlen mozdulataival, iires tekintetével. A szlik second plan tobbet nem enged latnunk.

A film kezdet nélkiil kezdddik, adva van a ,.képhianyos” beflizd, tejfehér foltjaival, a fal a
fiaval mar mindig is 0sszetartozva. A két feliilet taldlkozésa, majd szétvalasa. Esemény, amely
elkertili a torténet barmely iranyt kibontakozasat..

A ferfi feymozdulatai, valdszinlileg az €lvezet ivének ritmusaban ismétlddnek: lefelé
néz, ilyenkor arca kiviil keriil a megvilagitason, majd vératlanul, lehunyt szemmel, felcsapja a
fejét a fénybe, és ezek a mozdulatok nem tul nagy intenzitdssal megismétlddnek.

A fiil érzelemmentes mozdulatai és az erds fény-arnyék kontraszt miatt olyan, mintha egy
felig €16- félig halott babut rangatnanak kotélen.

A Blow Job alapstruktiraja arra a nem lathatdé oldalra épit, ami festményeinél a
triptichon jobb szarnya. Sokszor ez sem jelenik meg explicit modon, csak utal arra, ami a

képzeletiinkben vagy gondolkodasunkban épitkezik. Ha megjelenik, akkor pedig ugy, mint
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ires vaszon, gondolkodasunk tabula rasa-ja, amire a befogad6 festi meg az aktudlis miivet.
Ez az érzékszerveink szamara kozvetleniil meg nem jelend kép, Marcel Duchamp negyedik
dimenzidja, a film alapvetéen metonimikus szerkezetére hivja fel a figyelmet.

Warhol eddig képi mondszokban gondolkodott, amikor a kivalasztott beallitds a
csendben és mozdulatlansagban elégséges onmaganak. Ilyen a Sleep, az Empire.

Ezekben a filmekben is mar megfigyelhetjiik, hogy az Onszervezddés tilmutat a
monaszon, minden lathatd képi jel feltételezi az érzékszerveinkkel kozvetleniil nem észlelt
képi vilag jelenlétét. Warhol tudja, hogy a vagéas részben utat taldl ehhez a képi vildghoz,
amennyiben térben és idében, valamint jelentésben folyamatossadgot biztosit, ugyanakkor
lerombolja a negyedik dimenzidt. Minden diegetikus probalkozas a tarsadalmi onelképzelés
narrativ konvencioit szajk6zza, mig Duchamp és Warhol célja a befogadd autonom alkotdi
szabadsaganak fenntartéasa.

a haiku kapcsan. A haiku az egészet fogja at, de csak retorikus kihagydsai és tOmoritései
segitségével. Mikor, hol és mi kell, hogy indokolja a kép megszakitdsat, hogy hamis
narrativak helyett egy transzcendens egész sziilessen? A vagas Osszekot vagy elszakit?
Megérti, hogy mindkettdt jelenti egyszerre, és a képvaltasnak mindkét alternativat egyszerre
haladt tovabb. Az egyiken az eseményeket megsokszorozza a kitiintetett beallitasban. Sokan
sokfélét csindlnak a képen, hogy a nézd meglépje, illetve megszakitsa a kapcsolatok
lehetdségeit.

A Haircut vagy a Vinyl cimii filmek kicsit olyanok, mint a figyelmetlenségi vaksag
kisérletek. Az intencionalitasok valtasaval mas és mas tlinik fel a képen, minden Gjranézésnél
elokeriilnek, illetve eltlinnek dolgok, események. Nem tudjuk kétszer ugyanazzal a vizualis
ingeriilettel végignézni a filmet, ami ismét azt a warholi allitast igazolja, hogy nincs két
egyforma vizualis ingeriilet.

A masik vagas-valtas kisérlet a Blow Job, ahol a kitiintetett bedllitds diegetikus
folytatasat a nézdre bizza Warhol. A Kkitiintetett perspektiva elfedi, eltakarja egy, a diegézis
szempontjabol dominansabb perspektiva jelenlétét. Vagyis egy ugynevezett ,,off-screen”
filmrél van szo6, ahol a meghataroz6 esemény a képernydn kiviil torténik. Meghatarozo, ha a
cim diegézisét gondoljuk tovabb, és a film kdzépponti kérdését a fellacid koré vonjuk.

De a fellacio recipiense elbizonytalanit benniinket: ismétlodo, visszahanyatld
mozdulatai, maximalis passzivitasa és kozonydssége, az érzéki izgalom teljes felfiiggesztése

azt implikalja, hogy tettetésrol, rossz jatékrol van sz6. Ez az ambivalencia viszont megdrzi a
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vagas-valtas alternativdjat, nem tudjuk eldonteni, hogy a hidnyzd képpel Osszekot vagy
elszakit benniinket. Az élvezet hulldmait a maszturbacio épp ugy okozhatja, mint a fellacio.
Vagy valami egészen mas, valami szimbolikus, amit a mentalis reprezentacidé a metonimikus
formanak koszonhetden Ujra és wjra felépit maganak. Annak ellenére, hogy a fellacid
tobbnyire tarsas tevékenység, ebben az autopoiétikus, Onmagat létrehoz6 struktiraban

autoerotikus marad.
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IV. Az id6 onszervezodése Jonas Mekas naplo-filmjeiben

1. A ,,Szamiizetés” neve: Szabadsag

Mekas neve Magyarorszdgon sem ismeretlen, az avantgard ¢és fliggetlen
filmmozgalmak egyik szellemi vezetdje, hazdnkban is jart a kilencvenes évek kozepén,
amikor taldlkoztam vele.

Naplo-filmjeinek szervezé elvérdl beszélt, a kiemelkedd pillanatok halojarol, ahol az
1smétl6do csomopontok a ,,szamiizetés” és ,,otthonra taldlas” metszéspontjaban dgaznak el.
Jonas és batyja, Adolfas a litvan zsido-iildozés eldl menekiiltek az Egyesiilt Allamokba.
Mindketten filmes palyara késziiltek, de mas utakat jartak be. Jonasnak a ,,szamiizetésben” a
kommunikécio eszkdze Szuper-nyolcas kis-kamerdja, amivel folyamatosan rogziti a koriilotte
zajlo eseményeket.

A hatvanas évek elején a miivészi ambiciok beteljesedése lehetségesnek latszott,
kiilonosen New Yorkban, kiilondsen egy olyan kozegben, ahol a Beat és a Pop-art nagyjai
naponta taldlkoztak ¢s beszEélték meg a vildg eseményeit. Mekas a legjobbak és
legszabadabbak kozé keriilt, ahol megtaldlhatta sajat kifejezési formajat. Nem kellett a
hagyomanyos gondolkodasti filmipart valasztania, mint Adolfasnak: a biztonsdgos
megélhetésért. A filmkészitésnek egy olyan modjat valasztotta, ami személyes és szabad,
nincs kiszolgaltatva egyetlen stiidionak sem, senkinek, aki megmondand, hogy mit és hogyan
kell csindlni. A fliggetlen filmkészitést valasztotta, azon beliil is a legfiiggetlenebbet, az
egyszemélyes stabot.

A felporgott nagyvarosi 1ét, a szabadsagmozgalmak felgyorsult eseményei, a kiforrott
avantgard, lehetové tették a naplo-film megsziiletést. A szuper-nyolcas kis-kamera Mekas
oneszmélésének meédiuma. A sovany, félénk fiatalember, aki épp tanulja a nyelvet, belekertil a
,hagy szabadsag” dardlojaba. Létfenntartasdnak €s 1étmegértésének egyetlen eszkoze: a naplo,
melynek i1d6-haloja lassitja a zuhanast, szelektalhatova teszi a szabadsag kéoszat. Ebben a
furcsa szabadsagban €pptigy rabnak érzi magat, mint a litvan bortonben. A két vilag kotott all,
a naplo-film képei ezt a kiilonbséget probaljak lathatéva tenni.

1962-ben elsdként készitett filmjét, a Guns of the Trees-t, radikalisan megtagadja, a
narrativ film minden hozadékat elutasitja. Kozben megéllads nélkiil irja napldjat, melybdl

kisebb egységeket publikal, mint pl. a Notes on a Circus-t 65-ben, mig 1968-ban 6sszeall egy
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hatszor harminc percbdl allo ,napld-regény”, a Diaries Notes and Sketches, méas néven
Walden (Sitney 2008. 83)
Adam Sitney, aki Mekas ¢és Brakhage személyes jo baratja is volt, két remek konyvet

irt fejlodésiikrol, kapcesolatukrol, a kibontakozo strukturalista filmrol.

2. Walden

Tizenhat évvel kordbban, a wiesbadeni koncentracidos tabort kovetden, még
Németorszagban kezébe keriil Henry David Thoreau Walden cimi kdnyve, ami szamara azt az
iizenetet kozvetiti, hogy el kell hagyni a megromlott, velejéig blinds eurdpai civilizaciot, ki
kell vonulni ebbdl a pusztulasbol, egy olyan helyre, ahol a dolgok visszakapjak értelmiiket és
jelentésiiket, ujra megnevezhetévé €s abrazolhatéva valnak. Ezt az idealizalt paradicsomi
allapotot nem a vallés, hanem a miivészet segitségével szeretné megtalalni, igy az uti cél sem
Izrael, hanem New York. (84)

A Naplo bejegyzései, toredékei idévonalak mentén kezdenek rendezddni. Visszatérd
alapegység a jelen és a mult fesziiltsége, vagy egyiittdllasa, Ugyis mind a naplod
alapstrukturaja: a képek a jelenben sziiletnek, és a jelen foglyai maradnak mindaddig, amig a
szerkesztés nem rakja Oket sorba. Mekas szerkesztd elve azonban nem nagyon engedi a multat
szohoz jutni.

A diegetikus elemeket is az 1d6 szolgélataba allitja, a torténések felcserélddnek, illetve
felcserélhetové valnak, a mult kiszorul a jelenbdl: a Walden a jelenidd apoteodzisa lesz. Mint
keésobb latni fogjuk, a jovot 1dézo ,eldre-villanasokat™ is a jelen felé forditja, igy a Walden az
orokké tartd Van, ami nem mulhat el soha. Ez nem csupan a 68-as remény ¢€s szabadsag,
hanem a koltészet jelene is, a varazslatos metaforak magiaja, mely nem ismeri az elmulast.

Mekas az irott koltészet remekmiiveit forgatja, elsé filmjét Shelley Prometheus bukdasa
ihlette. Kiilondsen William Blake koltészete izgatja, mert Blake kép ¢és szd kapcsolatat
rendhagyd modon tanulmanyozta: a haikun keresztiil. (84) A japan haiku Eizenstein montazs-
elméletének is ihletdje, de foglakozott vele Hans Richter és Jean Cocteau is, a koltoi film két
nagy mestere, akik dobbenetes modon a Waldenban is felbukkannak. Maya Deren, Mekas
baratja, az amerikai avantgard film egyik Uttordje, szintén haikuk hatdsara készitette kisérleti
filmjeit. (85)

A haikut jellemzi az, ami az avantgard miialkotds alapvetd sajatossaga: a megszakitottsagok

kiilonbségeibdl felépitett totalitas. (Biirger 16) A haiku harom sora harom kiilonb6zo pillanat
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az 1d6bdl kimetszve, de az id6 altal érvényesitve, az idobdl kiszakitva visszaadva az idonek,
az Orokkévaldsagnak. Ezeket a kimetszett pillanatokat Mekas ,,single frame”-eknek nevezi,
melyek a legautentikusabb pillanatai a jelennek. (Sitney 85-88) Az 1d6 jelenpillanatok
sokasagara bomlik, ,,single frame”-ekre, ezek kapcsolddasai révén konstitualodik a mult és a
jovo, melyek rogton zarojelbe is keriilnek. A haiku kiszakitott pillanatait az idétudat a maga
szubjektiv konstrukciojaban dsszerakja és egésznek tekinti.

Mekas el6tt ott hever tizendt év id6folyama tiintetd jelenével, €s a kivonulas konyve, a
Walden, égeté mondataival a megtalalt Edenrdl, a hazatalélas bizonyossagarél. Mekas naplo-
filmjének szekvencidi rendezddni kezdenek a {6 elv, a szamiizetés elvesztett és a hazatalalas
megtalalt idéegységei alapjan. A vibrald, izgatott ¢és fesziilt tekintet megragadja a pillanatok
legjavat, utra kel a képek stirtijében, hogy végiil nyugvo pontot talaljon, hogy az ut véget
érjen. Tavol Litvaniatol, az elhagyott otthontdl, itt a szabadsdg varosdban, de mégis
szamiizetésben: hogyan lehet az ut végére érni?

Ez a f6 kérdés szervezi a filmet, mely spiralisan épitkezik: nincs kezdet és nincs vég,
utak vannak Walden fel¢, melyek hol megkozelitik, hol eltdvolitjak a céltol. Mekas Walden-je
a Central Park New York szivében.(85) Eldszor magat Jonast latjuk, ahogy a Chelsa Hotel
szobajaban, maganyosan jatszik egy tradicionalis zsidé harmonikan (boyan). A kép sziirke,
kissé elmosddott. Ebben az 6nmagat megjelenitd maganyban megnyilik egy intim, belso tér: a
naplo-iras és naplo-olvasas személyes tere. A kovetkezd képek a Central Parkba vezetnek: az
érett nyar szineiben fiatal lany olvassa a Walden szovegét. A két kiilonbozd jelenet fesziiltsége

hangolja és ellenpontozza a naplo-film struktarjat.
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3. Ami 0sszekoti a két vilagot.

Mekas uton van, ez a lételeme, hol New York-tol tdvolodik, hol kézeledik a metropolis
felé, az 0 otthon irdnyéaba, mely reményt ad az Gjrakezdéshez. Az iton levés a mozgas terepe,
a kis kézi-kamera felveszi a mozgas ritmusat, egylitt lilktet a naploirod vérével, aki a tekintetét
kolesonzi neki.

Tobbszor i1s elhangzik az a két sz6, ami az utazasok soran babaskodik a képek
sziiletésénél, az a két dolog, ami 0sszekoti a két vilagot: a mozgas €s a fény. Mekas a Waldent
Lumiére emlékének ajanlotta, aki masokat is megihletett: Dziga Vertovot, példaul, aki agitkait
mozgd vonatokon készitette. A vonat a szimboluma annak a pillanatnak, amikor az allékép
hirtelen mozgasba lendiil, és ez az elmozdulds, a mozgd felilletek nyomvétele: maga a
mozgdkép. Nem véletlen, hogy a vonat Vertovnal és Mekasnal is tobb mint a tekintetet
hordoz6 médium. A vonat jelen van a film sziiletésénél, a horizontok a sinek mentén
sz¢élesednek, a bejart utak 0sszegytijtik a lathatot és széridkba rendezik.

»Egy szép napon, 1918 tavaszan hazatértem az allomdsrol. A tdvozo vonat még ott
zakatolt, fujtatott fiilemben, ... még ott recsegett egy karomkodas,...hallottam egy blcstcsok
neszét,..még bennem zengett egy elhangzott kidltds..Nevetés, flitty, kiilonféle hangok,
allomasi gongiitések, a mozdony pofogése...Suttogas, kialtas, bulcsuszo...Es peregtek
gondolataim: végre is szereznem kell egy olyan késziiléket, amely nem leirni fogja, hanem
mintegy fotografalja ezeket a hangokat. Kiilonben nem lehet dket egybefogni, montirozni.
Szertefutnak, mint ahogy az id6 is eluszik. A lathatd jelenségeket kellene feljegyezni.
Tomoritsiik tehat a lathato vilagot. A felvevogépnek mi lehet a funkcidja a lathatd vilaggal
kapcsolatos hadjaratomban?” (Vertov 53)

Az ember nem képes latasdnak mozgésat iranyitani, ezért Ugy programozza a létezot,
hogy az egy masik 1étezdvel ,,szemben allva” reprezentdlja annak mozgéasat. Heidegger tobb
helyiitt is ir err6l, példaul a ,,sich vorstellen”-t magyardzva. A képzet értelmezésénél kiviil
allunk a tudoményon. ,,Helyette példaul egy viragzo fa elétt allunk, a fa pedig eldttiink all.
Bemutatja magat nekiink. A fa és mi egymadssal szembe allitjuk magunkat /sich vorstellen/,
amennyiben a fa ott all, mi pedig szemben allunk vele. A fa és mi egymashoz valo
viszonyunkban - egymds elé¢ vagyunk allitva....De ki all itt végiil is a masikkal szemben?
Talan a fa el6zdleg mar elébiink allt, hogy azutdn mi szembeéllhassunk vele?” (Heidegger -
Vajda 2009. 61)

Hasonlo, de kiegészitett gondolatokkal talalkozunk ,,Az alap tétele” cimii munkdban,

ahol a Leibniz -féle principium rationis-ban minden igaz allitasnak meg lehet adni az alapjat,
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tehat a principium rationis szigor@ian véve, valdjdban principium reddendae rationis.
(Heidegger — Pongracz 2009. 46-50) A ,reddendae” azt jelenti, hogy az alap visszaadasra
keriil. ,Miért vissza ¢és hova vissza? Mivel a bizonyitasokban, 4altaldban szdlva a
megismerésben, a veliink szemben 4l16 targyak elénk allitdsarol (vorstellen) van szo, ezért jut
szerephez ez a ,vissza”.” (Heidegger — Pongracz 2009. 46) Latinul az elénk allitas: re-
praesentatio. ,,Az utunkba keriil6 az el6allité énre, arra vissza és vele szemben prezentalodik,
valamilyen jelenbe allitodik. A principium reddendae rationis szerint a képzetalkotasnak,
amennyiben megismerd, az utunkba keriilé alapjat a képzetalkotas szdmara kell, hogy meg-,
azaz visszaadja (reddere). A megismerd képzetalkotasban a megismerd énnek meg van adva
(zu-gestellt) az alap.” (46)

Mekas, ¢és Vertov, felszallnak a vonatra, €s ,keresik a maguk Oseredeti ritmusat”
(Vertov 8), amit a dolgok sajat, dnszervez6dd mozgasaban taldlnak meg. Vertov tarsadalmi-
ideoldgiai lelkesedésében, a kommunizmus altal megvaltott emberiség nevében, kizarja a
szubjektumot ,mint forgatasi objektumot ...a felvételekbdl, mert nem képes mozgasat
iranyitani. Utunk a piszmogd embertdl a gép koltészetén at a szdzszazalékosan elektromos
emberik vezet” (Vertov 10), akinek technikai médiuma, az atomkorszak kiiszébén, semminek
nem keriili el a figyelmét, minden, a legaprobb dolgok is, a megszervezett lathatdsag
rendszerébe keriilnek. Mekasnal mar semmiféle megvaltas nincs, a gép altal szervez6do képek
a jelent ¢ltetik, a mult és jovO hidnya a sivar, mélység nélkiili horizontokat szaporitja, és
fajdalmasan keresi az ut végét, ami nincs sehol. A vonatit valéban a vilag lathatosagat
jelentheti, hogy halot sz6 a perspektivak keresztezddéseibdl, de tigy, és Mekas is Nietzschét
idézi, hogy ,,a sivarsag egyre nd...” (Nietzsche 22)

Heidegger a sivarsag novekedését és rejtegetését a még-nem-gondolkodassal, azaz a
gondolkodas régdta uralkodo fajtajaval, az elképzelés uralmaval kapcsolja dssze. (Heidegger
— Vajda 66-68) Felszaporodnak a latszatok, a vilag képekben mutatkozik meg érzékeinknek.

A XX. szédzad elején, a forradalmi eszmék révén az uj ember késziilt, hogy a fold
egeésze folott atvegye az uralmat. Vertov arra is szadmitott, ahogy a ,,Vildg egyhatoda” cimi
filmjében megfogalmazza, hogy a mozgo6 kamera vilagunk minden képét képes lesz rogziteni
és osztalyozni.

Reprezentativ természeténél fogva ez az elrendezett elénk allitas megtorténtté teszi a
meg nem torténtet, és a képzetben feltimad a valosag iranti szenvedély. (Badiou 89)
Nietzsche jol latta ezt, és azt a kérdést tette fel a Zarathustraban, hogy vajon a mai ember a
maga metafizikai lényegében felkésziilt -e arra, hogy a fold egésze folott atvegye az uralmat?

,Vajon ennek az embernek a lényegi fajtaja alkalmas -e arra, hogy igazgassa azokat a
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hatalmakat, és alkalmazza azokat a hatalmi eszkozoket, melyeket a modern technika
lényegének kibontakozasa szabadit fel, és amelyek az embert eddig szokatlan dontésekre

keényszeritik?” (Nietzsche 22)

Az elrendezett elénk allitasokkal az ember egy sajatsagos valdsaggal szembesiil.

,Az elrendezett elénk allitasnak (Vorstellen) a maguk mechanizmusaiban egyre rafindltabba
valo fajtai eltorzitjdk (verstellen) azt, ami tulajdonképpen van. Ez az eltorzitds nem
mellékesen torténik, hanem az elénk 4allitds egy mindent uralé fajtijanak elve szerint megy
végbe.” (Heidegger -Vajda 100) Ez az elv, a reprezentacid elve. Mi a gondolkodast
helyettesitd elképzelésnek az a reprezentativ modja, amelyben a szdzad 1) embere
tartozkodik? A ,hunyoritds” (blinzeln). A ,hunyoritani” 0Osszefliigg a ,felvillanni”-val
(blinken), a ,felfényleni”’-vel”, a ,,latszani”’-val. Hunyoritani annyit tesz: valamilyen latszast
és latszatot kozrebocsatani és odaallitani, mely latszatot az ember valamiként mint érvényeset
¢s valosagosat kezel. (Heidegger — Vajda 102) A hunyoritas: az egyediil érvényesnek tekintett
dolgok targyi és allapotszerii felszinének magunk elé allitasa. Vertov ,,hunyorit” az allomason,
hogy az érzéki latszatok sokféleségét egybegylijtse, 0sszefogja. Mekas is vonatra szall, hogy
otthont keressen a képek rengetegében.

A vonat elindul, a szemben all6 1étezOk megtapadt feliiletei az elmozdulas hatdsara
nyomokat hagynak, képeket generdlnak. Ezek a képek a mozgéasban élnek, a mozgas altal
léteznek. A mozgas anyaga, Vertov szerint, az intervallum, egyik mozgasbol a masikba vald
atmenet, tehat nem maga a mozgds. ,,A mozgas szervezésén az intervallumoknak képbe
torténd szervezését értjiik....A mii maga éppugy képekbdl épiil fel, mint ahogy a kép a mozgas
intervallumaibo6l.” (Vertov 12) Az intervallum, a ,,k6zottiség” (Mekas egyik filmjének cime is
In Between), a rés, az Ur vagy semmi, Mekasnal mar nem csupan a mozgas szekvenciakat
szegmentalja, hanem az egyes képegységeket is ugynevezett single frame-ekre bontja. A
masodperc 24 képkockdjat megritkitja, minden hatodik elemet eltiinteti, igy maga a
,,k0z0ttiség” konstitualja a mozgast az id0 szamara.

A mozgas teszi lehetové a feliiletkezelést, de a fény altal valik lathatéva. Anyag
érzékel anyagot, ahogy Deleuze is fogalmaz (Deleuze 105-107), anyag 4ll szemben anyaggal,
¢s a nyomvétel képpé valik a fény altal. A mozgas-részeket elvélasztd intervallumok
felragyognak, fehér villandssal indulnak és fehér villanassal végzének. Ez a fényvagas, mely a
single frame-eknek életet ad, ez Warhol és Body montazs-modszerének is alapvetd szervezd
elve. Az anyag felvillandsai olyanok, mintha a fény belobbantand a mozgés-surlodas

kovetkeztében megsziiletd képet. Mekasnal, a single frame-k rovidségénél fogva, a gyhjtd
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lang szinte folyamatos felvillanasokban ilizemelteti a képeket, ez a fény méri ki a keretek
tavolsagat, ebben a sorozatos villogasban keresi a frame a legmegfelelobb pillanatot.

Az els6 ut egy idilli kornyezetbe vezet, az otthon idilli jellegével stilizalt Central
Parkba, ahol egy bajos kamaszlany szines viragokban gyonyorkodik. A piros-sarga szirmok
meg-megremegnek a szélben, szinte vibralnak a napsiitésben. Szivjdk és lehelik a fényt,
pulzalnak a 1ét itemére. A lany olvassa a Waldent, és néha réapillant a viragokra: a mozgasra és
a fényre, melyek felroptetik a pillanatot, kitagitva az orokkévalosag jelenét.

Heidegger ,,Az alap tételében” a racionalis ujkor bazisat ebben a leibniz-i tételben
latja: nincs helyes allitdis a szamdara sziikségképp megadand6 alap nélkil. ,,Ha
képzetalkotasunk Uigy latja, arra van utalva, hogy képzetének mindenkor megadja az alapot,
hogy azon és abban a képzet mint szemben all6 targy biztosan alljon, akkor a képzetalkotés a
megadand6 alap utan kutat.” (Heidegger Pongracz 2009. 69) Ez Heidegger szerint azzal a
rakérdezéssel megy végbe, amit a képzetalkotds dnmagatol kérdez: mit hivunk kép-zet-nek
(miért van a képzet), és miért ugy van, ahogy van? A ,miért?”’-ben az alapra kérdeziink,
semmi sincs miért nélkiil. Ezzel szemben egy masik alternativa is felmeriil. Heidegger
kozvetleniil a képzet Onmagara kérdezése utdn Angelus Silesius Kerubi vandor cimii
versikéjét idézi, mely sok szempontbdl egy haikura emlékeztet:

,»Miért a r6zsa? Csak. Viragzik, mert viragzik,
Nem kérdi, hogy van-e
s hogy latszik vagy nem latszik.” (Heidegger Pongracz 2009. 69)

A nietzsche-i hunyoritasban a szilard targyi alapok meginogni latszanak. A XX. szdzad
valdsag iranti szenvedélye, minden erOszakossaga ellenére, szilard targyak helyett csak erds
képzeteket talal. Ez is egy, a szdzadot jellemzd diszjunktiv szintézisek koziil. Mint Celan
Anabazis cimi kolteményében: a nyelv tehetetlen a valosdg megragaddsara, ezért ido-
szilankokra torik. ,,A versnek az id6 igazsagat az Oroklott nyelv jarhatatlansagéban kell
elhelyeznie.”(Badiou 158)

Heidegger a diszjunktiv szintézist az atomkorszakban latja: egyrészrdl csak a leibnizi
alapokra visszapillantva ,,tudjuk a jelen korszakot, melyet atomkorszaknak neveznek” tgy
jellemezni, mint amit a principium reddendae rationis sufficientis (Leibniz: Monadologia
32.§) hatalma hatdroz meg. ,,Az elégséges alap megadasara vonatkozé igény, mely minden
elképzeltet érint, abban szolal meg, ami ma atom és atomenergia elnevezes alatt targyiasult.”
(Heidegger Pongracz 2009. 67)

Masrészrdl, és ez a diszjunktiv szintézis masik arca, ,mar alig beszélhetiink

targyakrol. Alaposabb szemiigyre vételkor kideriil, hogy mar egy olyan vildgban mozgunk,
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ahol veliink szemben 4ll6 targyak (Gegen-stande) tobbé nincsenek.” (67) A targyak helyett
inkabb egy Uj ,fenndllds (Standigkeit)’(67)keriil el6térbe. De attdl, és ez a diszjunktiv
szintézis lényege, hogy a targy-vilag a kép-vilagnak adja at a helyét, az alap tétele még nem
vesziti el a hatalmat. Heidegger szerint az alap hatalma inkdbb csak most kezd a ,,legvégsdkig
menden” kibontakozni. (68) A miivészetben a targy helyére az a kérdés 1ép, hogy mit jelent a
targy a képzet szamara, azaz hogyan gondolkodunk arr6l a targyr6l, amely miitargyként
értelmezi 6nmagat a képzet szamara.

»Hogy egy ilyen korszakban a miivészet targynélkiilivé valik, az épp torténeti
jogosultsagat bizonyitja, és ezt mindenekeldtt akkor teszi, ha maga a milivészet megérti, hogy
az altala létrehozottak tobbé nem lehetnek miivek, hanem valami olyasmik, amire még
hianyzik a megfeleld kifejezés” (67) Az egyik megfeleld kifejezés, Luhmann szerint
mindenképpen, a kommunikécio lehet. A miivészet valosaga egy tarsadalmi konstrukcio,
aminek targya az az Onmagardl tett kijelentés, hogy & most igy miivészet. Luhmann a
kovetkezO ismeretelméleti paradoxonban latja a gondolkodasi fordulatot leiré diszjunktiv
szintézist: ,,Hogyan képes a megismerés egy onmagan kiviil 1évd targyat megismerni?...
Hogyan képes a megismerés megallapitani, hogy valami tdle fiiggetleniil 1étezik, ha mindaz
aminek megallapitasara képes, csak megismerés altal allapithaté meg.” (Luhmann 2009. 18)
Leibniznél a targy szembedlldsa visszaadja az alap biztonsagat, Luhmannal a targy hianya
onmagaval szembesiti a szembeallot. Igy a kérdés még élesebben vetddik fel: ,,Hogyan
lehetséges megismerés annak ellenére, hogy kizardlag 6nmagan keresztiil képes kapcsolatba
1épni a valosaggal?” (Luhmann 2009. 18)

Luhmann vélasza, mely a radikéalis konstruktivizmus valasza is: ,,A megismerés csakis
azért lehetséges, mert kizdrolag dnmagan keresztiil képes kapcsolatba 1épni a valosaggal.”
(Luhmann 2009. 18) Ebbdl latszik, hogy a szubjektum ¢és objektum megkiilonboztetését
felvaltotta a rendszer és kornyezet megkiilonboztetése. Rendszer és kornyezet
megkiilonboztetése az egyetlen mddja, hogy megvalaszolja a bezarddas okozta ,.elvalast”, és
ennek mikéntjét rendszerek kialakuldsanak, illetve elkiiloniilésének problémajaként vesse fel.
Nem az lesz a kérdés, hogy a rendszerek hogyan képesek kornyezetiikben ismereteket
szerezni, hanem hogyan képesek kornyezetiiktél ,elvalni”. Azaltal, hogy egy
megismerdrendszer, mint példaul a miivészet kommunikacids rendszere, elszigeteli Gnmagat
kornyezetétol, lehetdve teszi a megfigyelok szamdra az ismeretszerzést.

Térjiink vissza a Walden lednyara, aki simogatja a rozsdkat a vibrald fényben, és
Angelus Silesius versikéjéhez a rdzsardl, mely azért virdgzik, mert virdgzik. A vers el6szor

1657-ben jelent meg. Az idézett verssorok a 289-es szamot viselik, a kdvetkezo felirattal:
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,miért nélkil”. A rozsa ,,miért nélkiil” van, de mégsem ,,mert nélkiil”. A , miért” keresi az
alapot, a ,,mert” felmutatja az alapot. Az alap egyidejii igenlése és tagadasa elbizonytalanit a
nietzschei hunyoritas értelmében, de a mésodik sor egyfajta valasz a kérdésre: ,,Nem kérdi,
hogy van -e s hogy latszik vagy nem latszik.” A rozsa az rézsa anélkiil, hogy 6nmagara
kellene figyelnie. A rézsa virdgzasa és a viragzas alapjai koz¢ nem tolakszik be az alapokra
forditott figyelem, ezzel szemben az embernek, hogy jelenvaloléte 1ényegi lehetéségeiben
lehessen, figyelmet kell forditania arra, hogy szdmara mik a meghatarozé alapok, €s hogyan
azok. (Heidegger Pongracz 2009. 74)

A pszichikai rendszer, Luhmann szavaival, beiktatja a mésodrendbéli megfigyelést,
amitdl a megfigyel6 megfigyelhetové valik. A rézsa dnmagabol-felfakadasatol eltérden az
ember figyeli a vilagot, és azt, ahogy a vilag figyeli 6t. Heidegger pedig: nem vagyunk
képesek lemondani arrdl, ,,hogy ne figyelnénk a benniinket meghatidrozd vildgra, mely
figyelemben egyuttal onmagunkra is figyeliink.” (Heidegger Pongracz 2009. 75)

A rézsanak onmagabol-felfakadasa elképzeléséhez, képpé valasahoz, nincs sziiksége azon
alapok megadasara, melyeken virdgzasa alapul. Az alap megadasa /principium reddendae
rationis/ akkor érvényes a rdézsara /rozsarol/, ha a rézsa képzetalkotasunk targyava valik, €s
magyarazatot koveteliink a magunk szdmara arrdl, hogy milyen modon, azaz milyen alapok és
okok révén, mely feltételek mellett tud a rozsa az lenni, ami. Heidegger kérdései relevans
modon vilagitjak at a helyzetet: ,,Ki vagy mi tdmasztja az alapok megadasara vonatkozo
igényt minden képzetalkotasban, és annak szdmara? Mi, emberek vagyunk azok, akik sajat
képzetalkotasukkal szemben azt az igényt tamasztjak, hogy az alap mindenkor meg legyen
adva? Vagy maga az alap, onmagatdl, mint alap tdmaszt igényt a képzetalkotdsunkkal
szemben?” (Heidegger Pongracz 2009. 77) A leibnizi gondolkodas maga is odaig megy, hogy
az ¢lettelen anyagot képzetalkotonak tekinti: minden teremtett dolog, minden Iétezd
képzetalkoto-torekvd. Mekas otthon-keresé vonatitjai soran tehat azzal szembesiil, hogy a
kitarulo vilag onmagéabol-felfakadasa megmutatja és megismétli dnmagat a keletkez6 kép
szdmara, Ugy, hogy el¢ all és adja magat annak, ami rogziti. Mekas szubjektuma az a

masodrendli megfigyeld, aki konstatalja, rogziti és szelektalja ezt a folyamatot.
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4. Film és élet

A bejart, ,,belakott” élet, a megtett ut: végtelen képozon. Minden 1épésnél, villandsnal,
az 1d6 horizontok keresztezddéseiben képek keresik a helyiiket, hogy beékelddjenek és
lerakddjanak, hogy €Ini annyit tegyen, mint latva lenni. Mindenkinél ott forog sajat filmje, a
valosag képei egy sajat lencsén keresztiil, és a hozza kapcsolodo, masok altal forgatott képek,
melyeken 6 is szerepel. Tobb film késziil tehat parhuzamosan mindenkirdl, jelesiil Mekasrol,
aki parhuzamos filmfolyamok megfigyeldje és megfigyeltje. Kis szuper-nyolcas kézi-
kamerdja harminc éven keresztiil rogzitette az ¢élet dolgait. Nem eseményeket, de
eseményekké valhattak egy ujabb Gsszefliggésben, kontextusban. Mekas ugyanis Gjra és ujra
elovette és Osszerakta a felvételeket, tjabb és Ujabb érvényességet szerezve ,,az ¢let
dolgainak™.

Mit csindl a film, amikor az élet mellé all? Milyen képeket készit a ,filmszem”?
Vertov szerint megtalalja ,,a mozgaskaoszban sajat mozgasa szamara az eredot”, igy jutva el
,,az ontételezésig”. (Vertov 25)

Pasolini szerint ,,a film nem idézi fel a valosadgot, mint az irodalmi nyelv, nem masolja
a valdsagot, mint a festészet, és nem utanozza a valdsagot, mint a szinhdz. A film reprodukalja
a valdsagot, gy hogy a valosagot a valosag altal fejezi ki.” (Pasolini 171) A valésag minden
pillanatban ,,természetben alkotott film”: csak egy felvevogép kell hozza, rogziteni azt, ami
eleve adott. Mekas rogziti azt ami adott, az élet dolgait. A kamera médium és ¢ is médium
ebben a jatékban, amikor a valosag a hasonlosag legtokéletesebb mdodjan megismétli Snmagat.
A visszanézett anyagban azonban nem csak a valosag van jelen, hanem minden ami lathato:
megfigyeld és megfigyelt differencidjat nyitja meg. Mekas igy talalja magat szembe azzal a
kettdsséggel, hogy egyszerre van jelen személyes €s targyilagos, intim ¢és tarsadalmi, id6hoz
kotott és végtelen. ,, A film tehat virtualisan egy végtelen szekvenciaplan: végtelen, mint a
valdsag, amelyet egy lathatatlan felvevogéppel reprodukalni lehet.” (Pasolini 172) Ez a
jelenlét, allitja Pasolini, a valdsag nyelve, a valdsag szemiologiaja.

A megfigyeld, a naplo-ir6, a médium, a valdsdg nyelvének iddi szervezésével
jelentéstulajdonitdsokat hoz létre. Ezeket a jelentéseket modositja az évek soran. A
szekvencia-0sszeallitasok a hatvanas évektdl napjainkig: Walden, Lost, lost, lost, In between,
The stands in a desert, As I was moving..., Letters. A felismert és megerdsitett személyes
jelenlét onéletirdi narrativak alapjan Ujracsomagolja a filmeket, nyomatékositja a naplo-film
ir6janak intim, bensOséges vilagat, vastagitja a szerzOiség kézjegyét. Végiil is a maganyos

naplo-ird és a vilag, a megfigyelé és a megfigyelt kiizdelmérdl van szé. Film és élet
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azonossagaban Mekas felismeri, hogy a vilag lathatosagat differencialé megfigyeld és
megfigyelt nem feltétleniil ellenségei egymasnak, megfigyeld felismerheti a megfigyeltben a
mozgas ¢és fény jatékaban a paradicsomot idézi. Ez Walden. Amikor a vilag lathatosdgaban
megfigyeld és megfigyelt Gsszetartozott, €s csak ezek megkiilonboztetd elmozdulasa nyitja
meg a reflexio utjat.

Az Onszervezddésnek azt a folyamatat, amikor a filmszem megtaldlja a
mozgaskioszban sajat mozgasa szamdra az ered6t. A maganyos megfigyeld a paradicsomi
Walden lattan, kicsit melankolikusan, de dalra fakad, amit harmonikan kisér:

,.Elek, ezért filmeket készitek:

Filmeket készitek, ezért élek.

Fény. Mozgas.

En otthon-filmeket készitek, ezért élek.

En élek, ezért otthon-filmeket készitek.” (Sitney 2008. 85)

A ,,home movies”-t azért forditottam otthon-filmnek, mert a hazi- vagy amator jelzé
nem érzékeltette volna az ,,otthon” sz6 itt igénybe vett mélyebb jelentéseit. Az otthon-film
nem csupan hdzilag barkacsolt, koltségek nélkiili csaladi felvételeket jelent, hanem
emblematikussa tett személyességet, alkotdi szabadsagot és fliggetlenséget, allandé jelenlétet

és az otthon-keresés és otthon-teremtés szandékat.

5. Rabbitshit haiku

Az otthonra-talalas faradsagos utjain, tavol Litvaniatol, Mekas utitarsakat keres,
baratokat, akikkel jo egyiitt lenni, akiknek tarsasdgaban és biztatasara felfedezheti Waldent.
Részben a kor hirességeinek koreiben mozog, baratja lesz Ginsberg, Lennon, Warhol, de az
egyszeriibb emberek tarsasagat jobban szereti. Kirdndulasokat tesznek New Yorkbol,
meglatogatjadk Carl Theodor Dreyert, a filmtorténet legendas alakjat. Mekas kameraja Dreyert
is ugyanugy korbe-tapogatja, mint minden mast, nem tesz kiilonbséget hires és nem hires
kozott. Elidéz a Jean D'Arc rendezdjének sokat tapasztalt arcan, a szaporodod single frame-k
keresik a legmegfelel6bb pillanatot. A szép fehér arc beleolvad a fénybe, majd kiemelkedve
format kap. gy liktet a fénybdl mindig a kiilonbozé kontarok felé, pillanatokba siiritve
nyolcvan évet.

1970 novemberében Jonas Mekast felkéri Jacqueline Kennedy Onassis, hogy tanitsa
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gyermekeit filmezni. Mekas révid feladatokbol 4ll6 munkafiizetet ir, melyet Home Movie
Textbook-ra keresztel. Ime az elsd lecke:

,»Vedd fel a fat a szélben, tiz masodpercig, folyamatosan.

Vedd fel a fat a szélben, felgyorsitva, egy perc valdsagos iddt dsszestiritve tiz masodpercbe.
Nézd meg mi torténik.

Masodik lecke:

Vedd fel egy ember arcat, tiz masodpercig, folyamatosan.

Vedd fel ugyanazt az arcot, felgyorsitva, majd tiz masodpercbe siiritve az idét.

Nézd meg mi torténik.” (Sitney 2008. 92)

Az utasitas elképesztd és pontos, nézd meg mi torténik: mi torténik az idovel az
idében az 1d6 altal. A szélben tancold fadgak, ahogy a sok évet megélt hullamzé arc,
kiilonallo, de mégis Osszetartozd képekre esik szét: az iddintervallumok strukturalodnak,
kiemelik és megkiilonboztetik a jellemzd kereteket a kevésbé jellemzdektdl, egyaltalan a
megkiilonboztetést emelve a rendszerképzdodés elvévé. Dreyer arca masodpercek alatt
évtizedeket jar be, az idOstirités paradigméja miikodik, és az arc jelenideje magéan hordozza a
,mar megtortént” és a ,,még nem tortént meg” differencidjdban a végtelen ,,most”
lehetdségeit. Jean D'Arc arca és Dreyer arca talalkoznak egy pillanatra.

A kirandulasok egyik legszebb, legidillibb esete, a Hans Richternél tett latogatas. A
csodalatos kertben, hatalmas platanfak arnyékdban ott il az avantgard els6 nemzedékének
legendéas alakja. Mekas kamerdja nem hagyna ki egyetlen percet sem. Zakatol a gép,
kattognak a fogaskerekek a perforaciok kozott, sistereg a celluloid, mint a gézgép. Richtert
népes csaladja veszi koriil, a gyermekek, unokak, dédunokdk. Futkaroznak, jatszanak,
nevetgélnek a szabadban, mindenki mast csinal. Minden 1étez6 a sajat 1étében nyilvanul meg.
A sokszinliség, gondolhatnank, probara teszi az egyszemélyes stabot, az dnmagat langolva
utolérni igyekvod filmszalagot, de az iddstirités paradigmaja itt is miikodik. Mint egy Brueghel
festményen: a legaprobb részleteket ugyanigy pontosan szemlélhetjiik, ahogy a nyiizsgd
egészet. Mindenki jelen van, egyszerre €s kiilon-kiilon is, a masodperc tort részében felvilland
gesztusok, mozdulatok, pillantasok, mosolyok kipdnyvazzak a jelent, és az 6rok nyugalom és
boldogsag fényes jatékat végtelenitik.

Ez a jelenet, a fényben sziileté 6rok jelen, igazan méltd arra, hogy Lumiére-t idézze és
neki allitson emléket. Richter belenéz a S8-asba és artatlanul mosolyog, mint a ,,Kisbaba
reggelijében” Lumiére, a gyermek tiszta €s artatlan tekintetével. Az elso pillantas ez, a dolgok
megtorténnek és a lathatosag elé allnak, a kép felfedezi sajat természetét és nyomot hagy az

érzékeny feliileten.
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Harom alkot6 nagy talalkozasa ez, az avantgard harom generéacioja 0sszeér, a Walden a
k6zos menedék. Mekasnak sikeriil hazatalalnia ebben a pillanatban, Walden a megtalalt
Edenkert. A hattérbdl giigydgé-nydszorgd dalocska, a hatrahagyott magany révid euforiaja:
,Megmondtak, mit kellene keresnem.

De én csak azt tinneplem, amit latok.
Semmit sem keresek.
Boldog vagyok.” (Sitney 2008. 112)

Véndorlasainak egyik meghatdrozé 4allomasa, a New York-i avantgard jelentds
alkotoja, Stan Brakhage-ék otthona. Itt, szintén idilli korilmények kozott, de némiképp
szorongva a rivalis palyatars miatt, fogalmazza meg legexplicitebb forméaban alkotoi ars
poétikajat. Mekas nem csupan a hollywood-i sémdkat, de az avantgard film normait is
elutasitja. Szerinte a filmezés az ismeretelmélet maganyos Utja, a valosag felfedezése és
értelmezése részben személyes intencionalitds, részben a képrogzités ¢és szelekcid
onszervezddése révén. A nyomvétel és képpé valas Onszervezddése mellett a naplo-ird
kozvetitd, aki egy lehetséges latasmodot ad hozza a megjelenités folyamatahoz. Brakhage,
vele ellentétben, nem Lumiére, hanem M¢éliés orokose. Méliés az alkotoi beavatkozasra
helyezi a hangsulyt: a vardzslat, a nytl kiemelése a kalapbol, csak az anyag mindenek feletti
uralasa révén lehetséges.

Brakhage és Mekas ennek ellenére jo baratok, kozos kirandulasokat tesznek a hazhoz
kozeli erdébe, oda, ahol Brakhage hires filmjeit forgatta. Példaul a Dog Star Man-t. Kutya és
nyul: a kutya tdmad, a nytl megadja magat. Tudjuk mit jelent a kutya a harcos avantgardnak:
Bunuel, Brakhage, Body. Mekas a nyulat valasztja: a nyul elrejtézik, eltlinik, de nyomot hagy
maga utan.

Ez a nyom Mekas védjegye: rabbitshit haiku. Itt az ut ironikus vége: a befejezhetetlen
befejezés, a harom ,,pont” a mondat végén. (Sitney 87) Harom nytlbogy6 a hdban, a haiku
harom sora. Harom fekete lyuk, a visszafordithato id6 jelképei. Itt befejezddni latszik egy
hosszu utazas, a Colorado hegy stirijében, Brakhage gyermekeinek életvidam zsibongaséaban,
az emersoni természetfilozofia szellemében, kirajzolédik Walden. De ebben a ,,shaggy dog
story”’-ban, Mekas film-naplojaban, a végteleniil késleltetett befejezés a harom fekete lyukban
sem torténik meg. Az ironikus vég Ujrainditja dnmagat. A hiarom fekete lyuk elnyeli a
valosagos 1dot, €és visszaadja a képek idejét, a végtelen jelen 1d6t, a fény és mozgas szikrazéd
jelenét, a Walden o6rokkévalosagat.

,, Es most kedves néz6, ahogy ott iilsz és nézel, és ahogy kint az utcan az élet zajlik....a

képek jonnek-mennek, nincs tragédia, nincs drama, nincs fesziiltség. Csak képek, nekem és
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masoknak, de ezek a képek, melyeket ugy jelenitek meg, ahogy az élet zajlik, mar nem

lesznek sokaig...Ez Walden, ez Walden, amit latsz.” (Sitney 88)

6. Single frame

Mekas, az iitések €s csapasok sorozatos offenzivajaban kamerajat védekezésképpen az
arca elé emeli. A tdmadésok a kiilvilagbol képek éradataként érkezik, a nylizsgd élet
sokfélesége fojtogat. Annyi bizonyos, hogy a létezés sokszinliségét a linedris idében nem
lehet sem reprodukalni, sem rekonstrudlni. A most-pontok sorozata a masodpercenkénti
huszonnégy keretben diegetikus kezdeményezések szekvencidit hozza létre, a megtorténd
pillanatokat torténetté alakitja. Ebben a forméaban a kép kdvetné az eseményeket, ami a naplo-
film ir6janak szubjektiv torténete. Mekas azonban nem akarja ezt, a naplo-ir6 maganyanak
rejtekébdl  aldveti narrativ  szdndékait egy eredendébb keletkezésnek, az id6
onszervezddéseének.

Modszerét harom 1épésben hatirozza meg: megfigyelés, vagas/szerkesztés,
felismerés /observation, fragmentation, revelation — (Sitney 92). Sokat tanul John Cage-t6l,
aki a zenei hangok vizsgalatanal a véletlen egymasmellettiség struktiraképzd szerepét fedezi
fel, korabban nem lathato jelentések halojat. A mozgd képek készitésénél hasonld a helyzet,
az események valosdga altal diktalt tempdban a varatlan helyzetek latszolag meglepetésszerti
képeket produkalnak. A megfigyeld varatlan valaszok esetleges képeivel szembesiil. A
vagasnal/szerkesztésnél azonban kideriil, hogy ami a felvételnél esetlegesnek,
véletlenszertinek tiint, az valdjaban torvényszeri: ,,barmit felveszel, dontéseket hozol” (Sitney
92). A dontések akkor valnak transzparenssé, ,,amikor végiil Osszerakod, lancra fiizod, és
felfedezed a kapcsolatokat.” (92)

A kapcsolatok felfedezését segitette a ,,single-frame”, amit Mekas a médium idot
strukturalo ,,fogaskerekei” kozott talalt. Ahogy Luhmann felismerte: a rendszerben talalhaté
hibdk novelik a rendszer komplexitasat, ugy Mekas is megtaldlta azt a hidnyossagot, ami a
képalkotas Onszervezddd miikddését még atlathatobba tette. Szuper-nyolcas kamerajaban, a
zarszelvény fogyatékossaganak kovetkeztében, a filmszalag minden harmadik és o6todik
képkockaja tulexponalt lett. Ett6l a folyamatos latvany szaggatotta valt, kivetddtek olyan
keretek, melyek felszabdaltdk, de pontositottak is a latvanyt, azéltal, hogy modositottak a film
iddiségét. A most-pontok darabokra estek, a dolgok diegetikus folytonossagat felvaltotta egy

eredenddbb iddiség élménye, az id0 struktirajanak nem linedris szervezddése. Mekas
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felismerte ezt a hatas-valtozast, és a tllexponalt kockékat kimetszette a filmbdl, hogy a hatés
még egyértelmiibb legyen. Ezt a modszert azutdn kovetkezetesen az egész naplo-film-

folyamra alkalmazta (fragmentary style).

7. Single frame ¢€s az id6 fenomenologiaja

a/ Az intencionalitas mikodése, a kép targyra iranyultsaga

Az intencionalitas husserli paradigmaja segitheti annak megértését, hogy a mekasi
naplo-film-folyam temporalis strukturdja hogyan milkddik. Ha elfogadjuk a luhmanni
alapelvet, miszerint az autopoiétikus rendszerek strukturalis kapcsolddas, interpenetracid
révén kommunikalnak, akkor azt is megérthetjiik, hogy a Walden a tudat élményeinek filmje.
A fenomenoldgia talan képes az dnszervezddo rendszert atvilagitani, hiszen a fenomenologia
a tudat élményeinek vizsgalata.

Husserl mar a Logikai vizsgalédasok bevezetdjében beszél az intencionalités
korrelacios tézisérdl. ,,Vissza akarunk térni 'magukhoz a dolgokhoz'.” (Husserl 2009. 21) De a
dolog nem a hagyomanyos metafizikdk targya, hanem a tudat része. Az intencionalitas
korrelacids apriorija a tapasztalati targy €s az adottsagmod Osszetartozasa, tudat €s targy
elvalaszthatatlansaga. Az intencionalitds Kkorrelacios tézise az Ujkori tudatfilozofidk
reprezentaciofogalmat is megkérddjelezi. Ez igy miikodott: a tudat az Gnmaga szamara adott
evidens bizonyossagok immanens szféraja, melyhez képest a targyak transzcendens 1étezok. A
kiils6 vilag nem kozvetleniil adodik a tudat szamara, hanem kozvetve, a képzeten keresztiil. A
tudat belsd szférajaban taldlhatd reprezentaciok leképezik a valdsagos targyakat. A
megismerés soran a megismerd tudat és a maganvalo 1ét, szubjektum ¢és targy 1ép kapcsolatra
egymassal. E kapcsolat a transzcendens targy reprezentacioja, vagyis egy képszerii entitdson
keresztiili megjelenitése a tudatban.

Husserl szerint a tudat soha sincs targy nélkiil, ahogy a targy sem értelmezhetd a
rairdnyuld tudataktustél fiiggetlentil. Ez az intenciondlis kozvetlen viszony viszont
értelemadas, nem leképezés, hanem értelemtulajdonitds. Az értelemtulajdonitas az
intenciondlis tudat miive.

Husserl is, hogy megragadja az intencionalis tudat Iényegét, strukturalis kapcsolatot
keres kiilsé és belso észlelés kozott. A reflexido ugyanolyan szerkezetli tudati aktus, mint a

kiilsO targyra iranyuld érzéki észlelés. A belsd észlelés iranydban és targyaban kiilonbozik a
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kiilsé észleléstdl, szerkezetében és lényegi vonasaiban azonban nem. Ez a lényegi szint
érdekes, amibodl a kiilsO észlelés és a belso észlelés kozos szerkezete eredeztetheto.

Az intencionalis struktira egy mélyebb Osszetartozast feltételez tudat és targy, vagy
filmiink esetében kép és targy kozott. Eldszor is a targyakra irdnyuld aktusokat nem egy
onmagara iranyuld tudat hordozza. Ez a felismerés szakit az ujkor egészét uralo elképzeléssel,
amely a reprezentacio alapjat az ontudatban vélte megtalalni. Masrészt a tudat feltarulasa nem
feltétlentil kothetd a reflexid mozgasdhoz, mivel a reflexié eltargyiasitast rejt magaban. Az
onmagaban 1étezd, objektiv targy fogalmat elveti Husserl. Felismerte, hogy a tudat targyhoz
vald viszonyat nem a targy léte vagy nem léte feldl értjiik meg. Az intencionalis viszony nem
egy meglévd, vagy valamilyen modon 1étezd targyhoz igazodik. Az intenciondlis targy nem
objektum, hanem fenomén. A dolog akkor fenomén egy tudat szdmara, ha a rairdnyuld
tudataktus feldl tudjuk kikérdezni. Ez nem latszatta fokozza le az objektiv 1étezést, hanem a
fenomén 'maga a dolog'. Mogotte nincsen semmi.

A Central Parkot tgy latom fenoménként, mint megjelenések meghatarozott
rendszerét. Mas szoval a Central Parkot tigy latom, ahogy egy tudat szamara megjelenik.
Ahhoz, hogy az értelem Onszervezddése vilagossa valjon, és megértsiik a tudat rendszerének
¢és a miivészet rendszerének strukturalis vonatkozasait, tisztazni kell az intencionélis viszonyt.
A fenomenologiai bedllitodas felfiiggeszti azt a természetes bedllitodast, miszerint a
megismerésben két onmagaban is 1étezd entitds Iépne valdsagos kapcsolatra. Ez nagyon
hasonlit Luhmann ismeretelméleti alaptézisére. Valamint a fenomenologiai beallitodas
visszavezet az én sajat élményeim itt és most torténd vizsgalatdhoz. Ez szorosan kapcsolodik
a léttételezés felfliggesztéséhez. Egy harmadik személyli nézépont feldl tiinik fel a tudat és a
targy viszonya gy, mint két 6nallé 1étezonek valamilyen redlis kapcsolata, vagyis mintha
mind a tudat, mind a targy O6nalldan, d6nmagukban is kezelhetden léteznének a viszonytol
fiiggetlentil.

A fenomenoldgia mindenkor a megismerd sajat tudatanak nézépontjaba helyezkedik,
sajat elemeibdl épitkezik, hasonléan Luhmann pszichikai rendszeréhez. Az ,,0neszmélés” mint
a fenomenologiai redukci6 elsdé fontos 1€pése éppen azt jelenti, hogy képes vagyok rogziteni
legsajatabb nézOpontomat és abban kovetkezetesen megmaradni. A luhmanni ,,megfigyel6k
megfigyelése” terminus nem egy kiilsé nézdpontot konstitudl, hanem arra nydjt modszert,
hogy elkertiljiik a sajat tudatunk néz6pontjabol valo kibillenést.

A sajat tudatom sajat élményeim arama és Osszefliggésrendszere. Sajat élményeim
tudataktusaihoz pedig bizonyos targyak tartoznak, melyek nem objektiv entitdsok, hanem az

¢lmények targyai. Ezen intencionalis élményeknek éppugy szerves tartozéka a targyi oldal,
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mint a tudati oldal. Ezt az egységes tudati élményt csak az utdlagos reflexio osztja fel részekre
¢s valasztja el benne a vonatkoztatasi pontokat. Hogy ez az ,,0neszmélés” hogyan 1ép vissza a
targyiasito reflexio elétti kozvetlenségbe, az egyéni munka kérdése, mert a szemlélet szintjén
torténik meg, és nem logikai miivelet.

Egy fontos paradigmavaltdst meg kell emlitenlink, aminek hatdsa a magyar
avantgardot is érintette, kiillonosen Body Gabor képfelfogasat. A rendszeren beliili
onszervezO0dés fenomenologiai vizsgalatdit nagymértékben befolyasolja a reprezentacid és
jelentéstulajdonitas, értelemadéas megkiilonboztetése. A reprezentacid Ujkori elmélete a belsd
kép metafordja és a kozvetités gondolata koriil bontakozik ki. Az intencionalitas a leképezés
helyett az értelemadas fogalmara épiil. A descartes-i, kanti hagyomany arra az alapvetden
megkérddjelezhetd feltevésre tdmaszkodik, hogy a tudaton beliil bizonyos kozvetitdé elem
biztositja a targyra irdnyulast. Ehhez a kozvetité elemhez egy kozvetlen tudati viszonyulas
kapcsolodik, egyfajta belsd észlelés, a valosagos targyhoz pedig egy kozvetett. Ha a
leképezést valamiféle képi viszonyként gondoljuk el, miszerint a belsd targy hasonlit a kiilsé
targyra, akkor a reprezentacid alapszerkezete egy végtelen regresszus centrifugajaba keril. A
tudat 6nmaga felé¢ forduldsa, a reflexi6 ugyanis mindig idébeli eltolodasban all ahhoz a
konkrét tudati aktushoz képest, amelyet megfigyel. Ha a tudati aktus egy szélben mozgo fat
észlel, Mekas kedves témajanal maradva, akkor ebben a fara iranyul6 megfigyelésben teljesen
feloldodik.

A reflexié azonban ezt az irdnyuldsat megszakitja, és onmaga fel¢ forditja, mert a
reflektalt tudatnak van az a képessége, hogy Onmagara is képes iranyulni. Ekkor a tudat
Onmagat, mint a ,,fat észleld tudatot” ragadja meg. Ez a ,,fat észlelés” mozzanat a reflexidban
kiilonallo elemmé valik, olyan elemmé, amely kiilonbozik a tudattol, de ugyanugy kiilonbozik
a tényleges targytol is. Ez lesz az immanens targyisag, a fa képzete vagy idedja. A reflexioban
megtorténd ,.targytételezés” visszamendleges érvénnyel bir: a reflexid altal 1étrehozott
kiilonalld elemet ugy vessziik, mintha mar mindig is létezett volna. ,, ... a természetes
beallitodasban az utdlagos reflexioban follelhetdt minden tovébbi nélkiil belevetitjiik az
eredeti allapotba.” (Ullmann 159) A ,.fat észlelés” képzetében a tudat és a targya kozé
beilleszkedik egy feltételezett harmadik, a tudat belsd terében miikodd immanens targyisag. A
természetes beallitddasban a reflektalt iranyultsdg targyanak léteznie kell, kiilonben nem
lenne megragadhat6. A reprezentdcioelméletben a tudat aktusanak irdnyuldsa a megcélzott
targyisagtol fligg. Nem az aktus hatarozza meg a viszonyt, hanem a targy. Ekkor pedig a
reflexiéo is Ugy milkddik, hogy csak arra iranyulhat, ami valamilyen médon van. Az

intencionalis aktus azonban nem fligg a targytdl, amire irdnyul, ugyanis akkor is iranyulhat
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valamire, ha az a valami egyaltalan nem létezik. Az intencionalitds egy targyisag valamilyen
értelemben vett irdnyultsdga, ami nem a targy 1ététdl, hanem az intencionalis aktusban rejlé
értelemtd] fiigg. Targy €s tudat, valamint esetlinkben, igy most Mekasnal: kép ¢és targy,
eredenddbb Gsszetartozasat, Husserl az idétudat fenomenoldgiai leirdsaban tarja elénk.

Az 1905-6s Eloadasok a belso idotudat fenomenologiajarol cimli szovegben tisztazza
a fogalmakat. A jelen fogalmanak retenciok és protenciok altali kitagitasa, illetve a kitagitott
jelen fenomenoldgiai leirdsa biztosit egy olyan fogalmi keretet, amely vilagossa teszi a
targyiasito reflexional eredendébb tudati hozzaférést. Szakit azzal a pontszerti idofelfogassal,
amely szerint a jelen egy kiterjedés nélkiili szukcessziv sor. A kiterjedt jelen felfogasa arra is
ramutat, hogy a pontszerli jelen és a természetes reflexi6 mozgasa szorosan Osszefiigg. A
természetes beallitddas reflexiojaban nem is tapasztalhatjuk a jelent méasként, mint elkiiloniilt
pontok sorozataként, a reflexié ugyanis megszakitja a tapasztalat lefolydsat. A retencid egy
eredenddbb hozzaférést biztosit az id6tapasztalathoz, mert megmarad a kozvetlen élmény
lefolyasanak evidenciajaban.

Az Eloadasok az idorol cimli késObbi munkéjaban pontositja allaspontjat:
,2Amennyiben egy 1j 6sadat, 0j fazis bukkan fel, az éppen megel6z6 nem tlinik el, hanem még
'megragadasban van', vagyis retenciondlisan vissza van tartva, és ennek a retencidnak
koszonhetden lehetséges a lezajlottra valod visszapillantas, a retenci® maga azonban nem
visszapillantas, ami a lezajlott fazist tirggya teszi. Am mivel a lezajlott fazist még
megragadasban tartom, a tekintetemet Uj aktusban rdirdnyithatom, amit reflexionak vagy
visszaemlékezésnek neveziink.” (Husserl 2002. 144) Azaz a retencié megeldzi a reflexiot,
csakis a retencid alapjan lehetséges a reflexi6. A retenciondlis Onvonatkozds nem
visszapillantas, ugyanis nem targgya teszi a lezajlott fazist, hanem csupdn hozzaveszi az
aktualisan adodo fazishoz. ,,A retencid maga nem 'aktus', hanem a lezajlott fazis pillanatnyi
tudata.” (Husserl 2002. 144)

Luhmann ismeretelméleti generaltézise, mi szerint a valésag a rendszer immanens
része, kapcsolatba hozhatd az intencionalitds targynélkiili képzetekrdl alkotott tézisével, a
vilag 1étének tételezésével. Mindkét esetben radikalis iranyvaltds kovetkezik be a tudat
mikodésének vizsgalataban. Az egyik minden miiveletet a rendszer feldl értelmez, a masik
mindent a tudataktusok fenomenoldgiai jellege feldl értelmez. Luhmannal a megfigyelés
értelmes iranyulas, ahogy az intencionalitas is értelemadas. Es ahogy Luhmannal sincsen
kozvetitd elem, amely a rendszer szamdra reprezentalnd a kdrnyezetet, igy megkettézve a
vilagot, Ggy Husserlnél sincs kozvetitd elem, mely képként vagy immanens targyként

magaban a tudatban lenne jelen. A vildg vagy valdsag megkettézése mindkettdjiik szamara
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elfogadhatatlan.

A fenomenoldgiai vizsgalddas lehetséget teremt, hogy a tudatélményeken beliil
vizsgéalodjunk. Nem kell az immanencia és transzcendencia szakadékat atugralnunk, mert
nincs is ilyen szakadék. Az intencionalitds kozvetlen iranyulas, nem két 1étezd kozvetett,
kiils6dleges kapcsolata, hanem olyan egység, amelyen beliil valik valdsadgossa targy €s tudat
elkiilonitése. Ez az egység els6sorban élményként van jelen, vagyis nem szandékos €s tudatos
tett, hanem kozvetlen és ¢lményszerli. Ebben a tudati aktusban vagy élményben tudat és targy,
vagy mas vonatkozisban kép ¢és targy Osszefonddik, de a fenomenoldgiai redukcio
segitségével elvalaszthato.

Luhmannal ez médium és forma differencidjaban nyilvanul meg, Husserlnél az élmény
targyat lehetoveé tévo ,,reell” elemek mozgéasaban.

Fenomenologiai megkdzelitésben kiilonbséget kell tenniink intencionalis és reell
kozott. Az aktusban sziikség van olyan elemekre, amelyeken keresztiil vagy amelyek révén
iranyulunk a targyra. Ilyenek példaul a szinérzetek vagy hangérzetek. Az intenciondlis targyra
vonatkozas tehat az érzeteken keresztiil torténik, de nem az érzetek vélnak targgya az
¢lményben. A tirgy az a valami, ami az adott mdédon és értelemben megjelenik. A kép
esetében a kép targya. A nem intencionalis tartalmai jelen vannak, de nem jelennek meg. Nem
a vasznat latom, hanem a megjelend képet. A reell tartalmak jelenléte egy sajatos értelemben
vett jelenlét, de nem az érzetadatok vagy az immanens targyisadg értelmében. A valos, reel
Osszetevd nem redlis része a tudatnak mint redlis létezOnek, hanem csakis a fenomenologiai
beallitodas feldl feltaruld intenciondlis élmény valos része.

»Az érzetek atlelkesitd felfogasanak fenomenologiai karakterében rejlik az, amit egy
targy megjelenésének neveziink.” (Ullmann 171) A reell tartalmak 4télése nem més mint e
tartalmak valamilyen formaba oOntése, elevenné tétele, atlelkesitése. Ezek a tartalmak
formahoz jutnak és az értelemadds alapjat képezik. Az intenciondlis élmény kdzvetlen
felismerésében az érzetek megformalasa spontan modon, szandékos iranyitds nélkiil
kovetkezik be. A valamiként vald felfogas jelentéstulajdonitdsaban mar mindig is jelentés teli
eseményeket latunk, nem pedig absztrakt dolgokat, amiket aztan tudatosan jelentéssel
ruhazunk fel. Az élmény kozvetlenségében felfogott érzetek, reell tartalmak és az
intencionalis felfogas Osszetartoznak és egymasra utalnak.

Mekasnal a fényben szétszort szines szikrak, a fak és viragok, futkosd gyerekek és
nevetgéld lanyok mind a Central Parkhoz tartoznak, a Park elszakithatatlan részei, mégis el
lehet Oket kiiloniteni. A Waldenben sokszor megtorténd spontan képtorés vagy képszakadas, a

képi szilankokbdl valo jboli épitkezés lathatova teszi a hartydk vékonysagat, az érzetek

86



mogott kirajzolodo jelentést. A fragmentacid és szegmentacido egyiittesen teszi lehetdvé
értelem és érzet rétegzett egyiitt latdsat. Ez az, amit Husserl imaginativ varidcionak hiv,
amikor az érzetek Osszetételét anélkiil valtoztathatjuk, hogy az értelemmel megcélzott targy
megvaltozna. Ezt latjuk, amikor Walden a maga sokszinli létlehetdségeiben ujra és ujra
felbukkan.

De forditva is igaz: az érzetek hasonld felallasban ismétlédhetnek, mikézben az
értelemmel megcélzott dolog megvaltozik, vagy csak 10j arcot, alakot 6lt. Példaul akkor,
amikor a fény jatékaban hasonl6 érzetek felidézik Waldent, de egészen mas a targy, mondjuk
New York forgalmas utcéi, vagy egy kidllitds, vagy Lennonék partija. Ebben az esetben
ugyanaz az érzéki tartalom kiilonbozd, akar egymasnak ellentmondo, vagy egymast kizard
targyi értelmek, illetve aspektusok megjelenését teszi lehetové. Husserl az appercepcid szoban
egylittlatja ezt a kettdsséget: az élményben megjelend tudastobblet az az aktuskarakter, mely
atlelkesiti a nyers érzetet, és jelentéssel ruhazza fel. Az appercepcioban atélt érzetek nem
jelennek meg targyi médon, ugyanakkor mégis a targyhoz tartoznak. (Ullmann 173)

Mekas filmjében a képtargyi élmény kozvetlensége strukturalis kapcsolatba hozhat6 a
fenomenologiai tudatélmény kozvetlenségével. A dolgot bizonyos érzeteken keresztiil latom.
Ez nem azt jelenti, hogy ezek az érzettartalmak kozvetitenének a dolog felé, hanem azt, hogy
a felfogas alapjat képezik. Nincs a felfogastol kiilonvalaszthatd 1étezésiik, ahogy a felfogas
sem létezik az altala megcélzott targy nélkiil. A Central Parkot nem lathatom a fénynek és a
mozgasnak azon reell 6sszetevdi nélkiil, melyek minden észlelésnél jellemzik a Parkot, ezek
teszik lehetdvé az intencionalis felfogast. Es ezek egyiittese alkotja azt az elképzelést, amikor
Central Park-ként latom a fények ¢€s mozgasok hasonld konstrukcigjat, kitagitva az
intencionalis jelentéstulajdonitast a struktira mélyebb szintjeire. A naplo-(tudat)-film komplex
¢lményében tehat intenciondlis modon jelenik meg a képtargy, majd ezutdn Onmagan
elvégezve az analizist, az egyiittes élményben elkiiloniti az érzetek komplexumat és a
valamiként valé felfogast.

Az érzetek és a targy kozott nincs kauzalis viszony. Mivel az érzetek nem
onmagukban megallo 1étezdk, hanem az intencionélis élmény nem intenciondlis mozzanatai,
nem érvényes veliik kapcsolatban a kauzalitas torvénye. Latjuk, hogy nem csak Husserlnél, de
Luhmannal is, az ismeretelmélet vagy tapasztalat szerzés Uj paradigmajaban, az érzet és a
targy is elvesziti magatol értetddd ontologiai kiilonallasat. Mindkettd a tudaton beliil nyer Uj
értelmet. Ha a naplo-filmet a tudat-€lmény fenomenoldgiai jelenségeként fogjuk fel,
kibontakozik az az Osszetartozds, ami a targyat és a targyat megjelenitd képet

szétszakithatatlanul 6sszekoti. Osszetartozasukbol latszik, hogy barmiféle latszat ellenére nem
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a lencsevégre kapott targyi vildgnak vannak torvényei, amelyek determindlndk a kép
megjelenését, de forditva is igaz: nem a tudat vagy a médium torvényszertiségei irjak eld a
targy létezését. Annak a folyamatnak lehetnek torvényei, amelyben tudat és targy, kép és targy
szorosan Osszetartoznak. Targy és tudat, kép és targy csak az intencionalis élmény
evidenciajaban kiilonithetd el, de szét nem valaszthatd. Nincs olyan valdsag sem a targyi, sem

az idealis létezés értelmében, amely fiiggetlenithetd lenne a tudattol.

b/ A Walden és az idétudat fenomenologiaja

A kép-targy Osszetartozds analizisét az 1d6i struktira alapozza meg. A tudat
konstitucios szintjei koziil az idétudat a legalapvetdbb, de nem beszélhetnénk az id6 tudatarol,
ha az id0 élménye nem targyi tapasztalatokon keresztiil 6ltene format. Husserl szerint a
tudatot idoként kell elgondolnunk, nem pedig idobeli létezOként. Ez a mozgodképi-
gondolkodas szamadra relevans, hiszen igy a film ideje és a jelentéstulajdonitas miikodése
egybeesik.

A tudat élményekben és aktusokban miikddik, mint a film, és az élményeknek és
aktusoknak csak az id6 vonatkozdsdban van értelme. Mindkettd az id6 egy sajatos
szervezddési formaja.

Ha a mekasi naplo-filmet tudat-élményként fogjuk fel, a tudat-élmény vizudlis
fenomenologidja a tudat immanens idejére irdnyitja figyelmiinket, amikor is az észlelést mar
nem az eldttiink levd targy feldl tekintjiik, hanem kialakuldsédban és iddbeli lefolyasaban. A
mozgokeépi észleléssel érzékelt targyak iddtargyakkd valnak, mint a dallam, melynek
azonossaga nem eleve adott, hanem az iddben jon létre egymdshoz kapcsolodd hangok
sorozatan keresztlil. Husserl szerint a dallam nem az emlékezet segitségével all 6ssze, mert
ekkor a dallam észlelése az aktudlis hang jelenére szilikiilne és a tobbi hang utolag adédna
ehhez a konkrét hanghoz az emlékezet segitségével. A dallam ekkor kiilonallé hangok
sorozata volna. A fenomenologiai kovetkeztetés tehat annyi, hogy az intencionalis tudat nem
szlikithetd az éppen adott pontszerii jelenre. A mostok egymasba olvado sorozata a dallamnal
mint idotargynal plasztikusan érezhetd, de mi van a vizualis észlelés esetében. A tudat-film
ugy tarja elénk a vizudlis észlelés targyait mint iddtargyakat, ahol az idOben kiterjedt
képeknek (képtargyaknak) tartama van. Az iddtudat fenomenoldgidja ennek az iddbeli
kiterjedésnek, tartamnak a feltérképezése.

Hogyan tehetd jelenlévévé az, ami elmult. Egy sajatos valtozason megy keresztiil, de

88



1j forméjaban mégis a jelenhez kapcsolddik. Ezt a kiilonds format Husserl retencionak nevezi.
Milyen modosuldson megy keresztiil az ,,0sbenyomds”, amikor a multba 1ép? Részben
elvalaszt, hiszen meg tudjuk kiilonboztetni az ,,0sbenyomast” €s a retenciot. Az dsbenyomas
az immanens iddtargy lefolyasanak aktudlis ,,felfakadasi pontja”. Mellette, vele egy idében, a
kozvetlen mult pillanatai sem vesznek el, hanem felsorakoznak és hozza adddnak a
felfakadasi ponthoz. Husserl érzékletesen irja le ezt: ,....ez a mostfelfogds mintegy a mag
abban az iistokoscsovaban, amelyet a retenciok képeznek, és amelyre a mozgas korabbi
mostpontjai vonatkoznak.” (Husserl 2002. 40)

Az idéészlelés alapvetd mozgasa az a folyamatos moddosulds, amikor elkiiloniil
Osbenyomas és retencid. Az elkiiloniilés azonban nem elvalasztas. A felfakadasi pont most-jai
kiszoritjak, de nem az emlékezés reflexiv aktusaba utaljak. Az éppen elmult pillanat sajatos
jelenléte nem felidézés, hanem visszatartas eredménye. Nem reprodukcid, hanem retencid. A
felidézés elvalasztja a multat a jelentdl, mig a visszatartas a jelen részévé teszi a kozvetlen
multat. Erre nagyon jo példa a Walden cirkusz-jelenete. A retenciok transzformécioinak egész
arzenaljat felfedezhetjiik itt. A vizudlis idétudat a dramai pillanatokat szegmentalja, szinte az
egész cirkusz-epizod single frame-ekre tagolodik. A multba fordulé mostok nem szakadnak le
a jelen felfakadasi pontjaban megjelend dsbenyomastol, hanem egy perspektivikus atalakitas
révén a kett6t egyszerre jelenitik meg.

A moddosulas torvényének aldvetett Osjelen nem csupan az elmult pillanatokat
sorakoztatja fel maga mellé, hanem a lehetséges pillanatok sorozatat is. A cirkusz dramai
struktraja a potencialis horizontokat is jelenvalova teszi, hiszen a halalos veszély alternativ
kimenetelei az Osjelenben gyokereznek. A protenciok tehat ugyanugy a jelen részei, mint a
retenciok. Ha a ,tudat minden egyes aktudlis mostja a modosulds torvényének van
alavetve: ...a retenciok alland6 kontinuuma adodik, oly médon, hogy minden egyes késdbbi
pont minden egyes korabbinak a retencidja.” (Husserl 2002. 41)

Az iddtudat fenomenologidjanak egyik legfontosabb belatdsa, amit a Walden
tokéletesen illusztral, hogy a retenciok ¢és protenciok az észlelés koréhez tartoznak,
tulajdonképpen az észlelés részei. A cirkusz-epizédban jol latjuk, hogy a retencidk és
protenciok cirkulalo single frame-jei addig tartanak, amig az észlelés tart. A teljes megszlinés
végsd hatarat Husserl evidens adottsdgnak veszi, ami kijeloli az eredeti idémez6t. A valodi
kiilonbség tehat nem a felfakadasi pont és az elmult pillanatok kozott htzodik, hanem az
eredeti idomez6 és a mar csak reproduktivan felidézhetd mult kozott. Az észlelés addig tart,
ameddig az eredeti iddmez6. Az emlékezet reflexidjaval szemben nem reprodukalja, hanem

ténylegesen megjeleniti a targyat. Az id6 mulasat nem elképzeljiik vagy elgondoljuk, hanem
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tapasztaljuk. Ha az észlelés addig tart, ameddig az eredeti idémez0, akkor feltételezhetden
maga a tudat is tartamos, azaz id6éi konstitucié. A tudat id6i megnyilvanuldsait Husserl
tobbszor 1s hangsulyozza.

Ha a Waldent a tudat-film id6fenomenologiai kisérletének tekintjiik, felfedezhetjiik azt
is, hogy az érzékelés tartama és a tartam érzékelése nem esik maradéktalanul egybe. A filmet
iranyité idotudat oOnészlelését az idotudat Ontudatdnak leirdsa adja. ,,Természetesen
nyilvanvalo, hogy egy i1d6i targy észlelésének maganak is iddisége van, hogy a tartam
¢szlelése maga is az észlelés 1d6i tartamat eldfeltételezi, hogy egy tetszdleges iddalakzat
észlelésének maganak is megvan a maga id6alakzata.” (Husserl 2002. 34)

Ha az id6t konstitudlod tudat ugyanakkora idébeli kiterjedéssel rendelkezik, mint az
eredeti iddmezdben egzisztalo idotargy, akkor az idétudat iddbeli kiterjedését mi konstitualja?
Husserl, aki az ,,Eldaddsok...”-ban tobbnyire a dallamot veszi az idotargy precedensének, itt
még azt feltételezi, hogy az észlelés ideje és az észlelt id6targy ideje parhuzamosan fut, tehat
az id6konstitudlé tudat maga is az idoben van. Ebben az esetben egy ujabb tudatra van
sziikség, ami az el6zOt konstitudlja, de kiviil &ll az idén, kiilonben végteleniil ismételné
onmagat. A késdbbi 1dé-eldadasok elutasitjak ezt a végtelen regressziot, és eldrevetitik egy
olyan tudat létezését, amely maga nem az id6ben van. Az id6t konstitualdo iddtudat
Osszefiiggésben all a megjelend idovel, de maga nem helyezhetd el a megjelend idében. ,,A
mosttudat maga nem most van” (Ullmann 192) ott valik bizonyossa, amikor felfedezem az
iddtargy temporalis parhuzamossagat az 6t konstitualé idétudattal. Ezt egy kiilsd, reflektalt,
Osszehasonlitd nézOpontbdl tudom csak megtenni. A reflexidval atkeriiltem a mosttudatbol
egy utolagos tudatba.

Az 1d6n kivil allo, de id6t konstitudld abszolut tudat metafordja Husserlnél a folyam.
A folyam szemben all a folyamattal, benne semmi sincs ami valtozik, és ezért semmi olyasmi
sincs, ami valtozatlan maradna. A tudat-folyam miikodése az Onkonstiticid és az
onmegjelenités.

A folyam metafordja a film-folyam feldl is belathatova teszi, hogy a konstitualo és a
konstitualt, a megjelenitdé ¢és a megjelend egybeesik. ,,A folyam megjelenésének nincs
szliksége egy masodik folyamra, hanem a folyam mint fenomén magaban a folyamban
konstitualodik.” (Husserl 2002. 100) A fenomenologiai megkozelités prioritdsa abban
keresendd, amit a szemlélet nyQjt a reflexido szamara. A Walden cirkusz-epizddja lathatova
teheti ezt a modellt. Az O6nkonstitudld iddé-tudat-folyam fogalmilag nehezen tetten érhetd,
viszont az Onmegjelenités szemlélete biztosit egyfajta hozzaférést. ,...ez az abszolut

szubjektivitas, ¢és rendelkezik annak az abszolut tulajdonsagaival, amit képletesen
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'folyamként' jeloliink, s ami az aktualitdspontbol, az dsfelfakadas pontjabdl, a 'most'-bol ered.”
(Husserl 2002. 91) Majd késébb: ,,Semmi mast nem mondhatunk mar, csak azt, hogy 'nézz'.”
(Husserl 2002. 94) Azzal a tiszta szubjektivitassal, ahogy Mekas nézi' a cirkusz idegtépd 1do-
jatékat, amikor a szemléletre csupaszitott képi érzékelés lathatova teszi a belsd idétudat
idOben szétteriild fazisait, amikor a fazisokon ugy nyulik keresztiil és ugy tartja Ossze Oket,
hogy maga kivill marad az idon. A tiszta 'fenomenologiai nézés' vildgossa teszi az
idékonstitualo tudat idén kiviili valosagat.

Immaron a szemléletben tetten ért id6tudat retenciondlis mozgasa is bizonyiték a tudat
intencionalitasara. Az idotudat intencionalitisa azonban mas szerkezetet mutat, mint a
targytudat intencionalitdsa. Az id6tudat hosszintencionalitdsdt megkiilonbdzteti a targyra
iranyulo keresztintencionalitastol. A hosszintencionalitdsban az idében szétteriild id6fazisokat
a tudat egy egységes folyamat szakaszaiként fogja fel, a retenciok és protenciok intencionalis
moédosulésainak. A keresztintencionalitdsban pedig az aktudlis fazis targyat célozza meg.
(Ullmann 197) Ez a kettds mozgéas teszi lehetdvé, hogy az id6élmény fenomenologiai
leirasanak alapjaul nem az objektiv 1d6 érzékelése szolgal, hanem kizarolag a folyamatos
moddosulés intencionalis tudata.

A cirkusz-epizdd a cirkuszt mint iddtargyat rajzolja elénk, melyben az id6 nem
szukcessziv ¢s statikus elemekkel dolgozik, hanem dinamikus egységben lattatja a konstitualo
1d6t és a konstitualt idétargyat. Ebben a hosszintencionalitasban a dinamikus modosulasok
ujabb modosulasokat hoznak 1étre, a retenciok 0jabb retencidkat, €s bele is bonyolddhatnank a
retenciok szovevényes hdlojaba, ha nem villanna Ujra és Ujra elé a szemlélet legfébb
strukturdlis eleme, az &sbenyomds. Az Osbenyomads leginkabb a retencidk és protenciok
differencigjaban mutatkozik meg. Az elmult pillanatokat minduntalan feliilirjdk a betdltésre
vard jovobeli pillanatok. A cirkusz haldlosan fesziilt pillanataiban ez kiilondsen igy van,
hiszen az ,¢letért” folyik a kiizdelem, rovid dramai eseményekbe siiritve. Az elérehozott,
megeldlegezett pillanatok sokkal inkdbb rakérdeznek az Osbenyomds Iétezésére, mint a
felszabadultabb retenciok. ,,Az &sbenyomads...a modosuldsok ... abszolut kezdete, az
Osforrasa, amibdl minden més folytonosan létrejon. Ez maga azonban nem jon 1étre, nem mint
létrejott jon létre, hanem genesis spontanae révén keletkezik, ez az Oslétrehozas. Az
6sbenyomas nem kifejlodik (nincsen csirgja), hanem O&steremtés....Csak azt mondhatjuk: a
tudat benyomds nélkiill semmi. ...Ez az O&slétrehozott, az '4j', a tudatidegenné valt, a
befogadott, szemben a tulajdonképpeni tudatspontaneitas altal 1étrehozottal.” (Husserl 2002.
118-119)

Ebben a gondolatban felismerhetjiik a luhmanni ismeretelméleti differencia kezdeti
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1épését. Ez az alapvetd strukturdlis differencia valasztja szét a folyamat kezdetét jelentd
pontot, az Osbenyomast a moédosulasok kontinuumatdl. Az Osbenyomas a strukturalis
differencianak az a hatareleme, ahonnét az id6 atbillen a multba. Az dsbenyomast sohasem
érzékelem kozvetleniil, mert a tiszta szubjektivitds mar mindig a rendszeren beliil van, a
kornyezettel szemben definidlva onmagat. Sohasem észlelem, hogy mikor kezdddik el valami,
mindig utdlag tudom, hogy mar elkezdddott. Az 6sbenyomas az a hatar, amelyik elvélasztja a
rendszert a kornyezetétdl. Olyan abszolut kezdet, dsforras, amelyik nem lehet megjelend
modon 1étrejott, mert akkor idStargyként utalna egy idobeli folyamatra. Igy lesz idegen a
tudattol, amin a tudat még semmiféle modositast nem hajtott végre, ami a tudat motorjat
beinditja, de maga nem fiigg a tudattol. A kdrnyezet tudatidegen adottsaga adott, hiszen ez
teszi lehetdvé a tudat onreferencialis modosulésait.

Késdbb Husserl az dsbenyomads helyett bevezeti az Urprasentation fogalmat, ahol
inkabb érvényre juttatja a tudat aktivitdsadt. Az Osprezentdcidban mar nem atomi érzet
talalkozik a pillanatnyi felfogdssal, hanem maganak az Osbenyomdasnak a kialakitdsdban is
szerepe van a tudatnak. Az Osbenyomas maga is egy Osprezentacid, vagyis nem passziv
adottsdg, hanem a konstittcio elsd [épése. (Ullmann 203-205)

A cirkusz-epizdd idében vibrald eseményeit nézve megértjiik, hogy az dsbenyomas
szemléletileg tetten érhetetlen. A felfakadéasi pont egy egységes, de elvi adottsdg, amely
elvalasztja a multba siillyedot a jovo feldl érkezo6tdl. Az absztrakt kezddpont statikus képzete
helyett a folyamat dinamikus lefolyasat kell megragadni. ,,Nem rendelkeziink a lefutd és
pusztan retencionalisan valtozé dsadatok kezdetével....A kezdet csak a szemlélet kezdete, mar
mindig is egy végtelen folyamat kozepén allunk..az dsadat csupan az intencionalitas
kitlintetett mozzanata...” (Ullmann 205) Az dsprezentacio az idot konstitudlo tudat hataskore
ald vonja a felfakadasi pontot, hogy miikddésbe hozza az intencionalitast. ,,Az dsprezentacid
tehat betoltott elvaras.” (Ullmann 205)

Az 6sprezentacio egy olyan esemény, amelyet mar elokészitett egy elvaras, egy elére
iranyul6 intencid. Az iddtargyak, illetve események minden egyes mostpontjaban nem csak a
retencionalis modosuldsok sorozata van jelen, hanem ezzel parhuzamosan az eldre iranyulo
intenciok is, azok az elvardsok, amelyek az esemény tovabbi lefolyasat vetitik eldre. Ez a
cirkusz esetében jol mikodik.

fgy az elvarasok nem csak a mostban vannak, hanem mar minden egyes multta valt
mostban is voltak. gy a jelen pillanat formalodasa nem csak az aktuélis benyomastol fiigg,
hanem az elmult mostok elvarasaitol is. Nem csak a jovOre gondolhatunk 0igy, mint ami

betdlti a jelenben érvényesiild elvarasokat, hanem a jelent is tekinthetjiik egykori elvarasok
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betdltddéseként. Ekkor pedig a jelen sem ugy jelenik meg, mint amit az éppen adott
benyomds hatdroz meg, hanem ugy, mint amit a korabbi elvardsok legaldbb annyira
meghataroznak, mint az aktuélis benyomas. A retenciok €s protenciok szinte minden fazisban
latvadnyosan egymasba fonddnak, elhomadlyositva a felfakadasi pontot. Husserl az
Osszefonddas, 6sszeszovddés, egymasban 1ét metaforait alkalmazza.

A cirkusz-epizod jelenetei megerdsitik azt, hogy képi iddtargyak helyett eseményekrol
beszéljiink. Az esemény fazisai kozott nem linearis lefolyds all fenn, hanem cirkulalo
egymasba fonddas, oszcillaci6. A protencio eldreutal, a betdltott protencid azonban
retenciondlisan visszahat és egy adott fazis protencioi kozil kijeloli a lehetségeseket. A
retenciok €s protenciok mint betdltddésre vard intenciok mar nem egy jelenbeli felfogas
modosult formdi, hanem olyan sajatos intenciondlis vissza és eldre nyllas, amelyhez
lehetséges betoltddések tartoznak.

Mekas-nal a single frame-k aprolékosan kidolgozott rendszere lebontja és felépiti az
id6t, mint a képi esemény vagy idotargy belsd strukturdjat. Itt az id6 sajat autopoiétikus
rendszere kezd kiépiilni, amikor a mddosult retenciok és a betdltddésre vard protenciok az
onkonstitutiv idétudat onmegjelenitdé részeivé valnak. Az 1d6 autopoiétikus rendszerének
belsd dinamizmusat az intencionalitas adja, az az alakuldoban levd értelem, amelyik allando
betoltédésre var. A protencid a retencioval szemben nem egy adott dtformalasa, hanem egy
még nem adott megeldlegezése. Ebben a felallasban egyre kevésbé vilagosan latszik az
dsbenyomas tudatidegen volta, mert ami elsé pillantdsra dsbenyomésnak tiinik, kideriilhet,
hogy mar retenciok és protenciok szovedékének konstitualt eredménye. Foleg ha ezt az
Osbenyomast statikusan, pontszertien fogjuk fel.

Az esemény folyamat jellege nem csak a protenciok sikeres betoltddésérdl szol, hanem
a nem vart pillanatok meglepetéseirdl is. Az eseményben az Gjdonsdg az, amire nem
vonatkozik eldrejelzés vagy elvaras, vagy hibas elvarasainkat feliilirja, cafolja. Nem csak nem
tolti be ezeket az elvardsokat, de egyszersmind érvényteleniti vagy at is huzza dOket. Vagy
észrevessziik, hogy az, amit éppen észleliink €s atéliink, nem az, aminek hittiik. Hogy az, amit
a megszokott tapasztalatok alapjan szinte automatikusan fogtunk volna fel, nem illeszkedik a
hallgatolagos elvarasok kereteibe.

Az eseményben rejlé ,varatlan valasz”, amivel méar a Duchamp-fejezetben is
részletesen foglalkoztam, visszafelé is képes hatni. Ha megvaltozik az, amit észleliink, akkor
megvaltoznak elvarasaink is, és az ) mozzanat Gjraszervezi a protenciok és retenciok
szovedékét.

A retroaktivitds a jelenben 1ép fel, de tigy valtoztatja meg a multat, hogy a retencidkat
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uj értelemmel ruhazza fel. ,,...minden 0j visszahat a régire, az elérefutd intenci6 betoltédik és
meghatarozast nyer, ez pedig a reprodukcidt egy meghatarozott szinezettel latja el. ...Ekkor a
visszahat6 er visszafelé végighalad a lancon.” (Husserl 2002. 68)

Tehat, ha az 6sbenyomast az esemény fent megfogalmazott dinamikéjéban keresstik,
nem tudjuk megragadni, csak akkor, ha az 6sbenyomas helyett az sprezentacid rendszerbe
illeszkedé fogalman keresztiil probalkozunk. Az Osprezentacid a retencid és protencio
kiterjedé dimenzidinak hatarpontja. Es mivel az Osprezentacidé a tudat és a tudatidegen
kornyezet hatarpontja is, a jelen nem csak az idGtapasztalat targyanak jelene, hanem az id6t
tapasztald tudat jelen is. A tudat sem idon kiviili abszolitum, hanem lehetséges aktusok
sokasaganak strukturalis hatarpontja.

Ez a strukturdlis hatarpont egy olyan ¢él, mint egy félbehajtott papirlap két sikja,
amelyek egy vonalon érintkeznek és az idétudat két kontinuumat kotik 6ssze. Ez az él-vonal
az aktualis mosttudat lefolydsanak vonala, ahol betdltddnek a protenciok. (Ullmann 213-218)

Mekas Waldenjében a single frame-k huzzak meg ezt a vonalat, ami a Kkitlintetett
eseményfazisok kontinuuma, ahol a retenciok és protenciok altal alkotott szovedék a lehetd
legteljesebb betoltddéshez jut. Néhany jelenetben, kiilondsen a cirkusz-epizddban jol latszik,
hogy a retencidk és protenciok halojaban a sokféle lehetséges intencionalis vonatkozas csak
bizonyos pontokon t6ltddik be, és fenomenalisan megjelendvé csak ezek a betoltott pontok
valnak. A tudat ezeknek a betoltott pontoknak a kontinuus tudata, és az 1d6 tapasztalata
ezekbdl a betoltdtt pontokbol all 6ssze. Az ami nem lett része az élnek, ami nem jutott
betoltédéshez, az visszasiillyed a lathatatlanba, vagyis anélkiil mulik el, hogy egy tudat képes
lett volna kiemelni a homalybdl. Nem jelenik meg, nem valik targyiva és észlelhetové, nem
olt format.

A konkluzié tehat, hogy a felfakadasi pontot mint dsprezentdciot a struktira integralja,
az észlelés aktualis fazisat nem a tudatidegen dsbenyomas jel6li ki, nem eleve adott, hanem a
maximalis betdltddés élpontja. ,,Az id6 konstiticiojat az dramlasban allanddan betdltddésként

kitlintetett ¢ltudat hajtja végre.” (Ullmann 216)
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V. A strukturalis kapcsolodas fenomenologiaja: Stan Brakhage

1.A kezdetek

Adam Sitney szerint Stan Brakhage az amerikai strukturalista experimentalis film
legnagyobb alakja. 2003-ban bekovetkezd halalaig kozel 400 filmet készitett, 50 év alatt.

Az Otvenes évek elején azzal kisérletezik, hogy lebontsa a hagyomdanyos narrativ
szerkezetet. Ez alatt azt érti, hogy egy film egy kiilsd torténetnek engedelmeskedve a képi
elbeszélés elemeit a torténet szolgalataba allitja. (Brakhage 13) A torténet masodlagos lesz az
1952-ben késziilt Interim cimi filmjében, mely a legelsd probalkozas arra, hogy a sziiletd kép
szerepét pozicionalja. A fiu, a film fészerepldje, egy Uj vilagot sejt meg a vasuti toltések alatt,
melyre fent a hidon figyel fel. Hogy pontosan mire szamit, azt nem tudjuk, mert a diegetikus
széalakat sorban felfiiggeszti Brakhage, hogy az éppen alakuld, bontakoz6 képek birodalmaba
vezesse nézojét. Korai filmjeiben a szereplok lelki allapotan keresztiil taldl utat a fény-
mozgas-kép jelenséghez, a kamera mogottiik all és a szereplékon méri le a képek hatasat. Az
Interim-ben a fiu talalkozik a toltések alatt egy lannyal, akivel bejarjak ezt a belsd vilagot. Az
egy évvel késobb késziilt Unglassed Windows ciml filmben egy csapat fiatal érkezik a
varosbol egy elhagyatott telepiilésre, majd kényszerliségbdl egy {iires hdzban taldlnak
menedéket. Egyikiik eltéved a haz padlasan, majd ketten a segitségére sietnek. A két fin
megmenti a lanyt, de Osszevesznek, ¢és mindkettdé a ,haz éaldozata” lesz. Brakhage a
pszichodrama modszerével iranyitja szerepldit: felkinalja a szerepeket, de ezek utdn magukra
hagyja Oket. Jobban izgatja a haz, a varatlan feliiletek, a fénynek és mozgasnak egyre
onallobb jatéka. A bontakozo6 képek a pszichodrama szerepldinek lelki vilagat tiikrozik, egyre
dinamikusabb ritmusban haladva egy belsé képvilag felé. A haz, ahogy az el6zd kisfilm
esetében a vasuti toltés, két vilag hatarat jelzi. A kiils6 latas és a belso latas hatarat. Célja,
hogy (jradefinidlja az észlelést, a tarsadalmi Onelképzelés hivatalosan elfogadott
perspektivajaval szemben Ujra felfedezze képességiinket a latashoz. 1954-ben a The Way to
Shadow Garden az utols6 olyan filmje, ahol a szereplé médiuman keresztiil latjuk a kép
moddosulésait. A kétféle kamerakezelés a két vilagot, a hazon kiviili és beliili vilagot valasztja
szét. A hazba érkezés diegetikus, stabil topokronologikus Iépésekben torténik, a kamera a
szereplon keresztiil egyes szam harmadik személyli tdvolsagtartassal figyeli az eseményeket.
A hazban a fiu latasa azonban megsériil, a hagyomanyos perspektivak felborulnak, a kamera a

szereploktdl fliggetleniil, szubjektiv szemként kezd miikddni, ahogy fokozatosan felfedezi
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sajat magaban és kornyezetében a latas képességét.

Az 1955-0s Wonder Ring felsorakoztatja azokat a filmtechnikai eljarasokat,
kamerakezelési modokat, melyek elmélyiilt szerepeltetése végigvonul az életmiivon. A
kamera pozicija nem marad meg tobbet a harmadik személyli megfigyeldnél, hanem egyes
szam els6 személyben a film készitdjének tekintetét kdlcsonzi. A Kamera Brakhage szeme
lesz, és Brakhage atadja megismerd tekintetét a Kameradnak, mert mindkettd, a kiazmus
szellemében (Merleau-Ponty 240), kozos anyagbol vétetik. Kifejezés és észlelés, vagy
luhmanni fogalmakkal, médium és forma, érzékeld és érzékelt feliilet soha nem esik
maradéktalanul egybe, az érzékelés iranyanak valtogatdsa nem jut végsé nyugvopontra
valamely 6nmagéval azonos érzetadatban. Esetlinkben a latasrol van szo, és a képi konstitucio
a tét. Nem mindegy, hogy a képi konstitucioban keletkezé képek milyen folyamatot irnak le.
Erzékelé és érzékelt kozott a strukturalis kapcsolodas létrejohet, ha a Kamera atveszi
hasznaldjanak megismerd tekintetét. A képek Onszervezddése és az érzékeld-észleld értelem
onszerevezOdése kozotti strukturalis kapcsolatok feltarjak a médium szerkezetét, amikor a
celluloid médiuma forma lesz, majd a reverzibilitas kovetkeztében Gjra médium.

A Wonder Ringben kiilonb6z6 feliiletek talalkoznak, és a Kamera ugy mozog, mintha
visszanézne arra, ami Ot nézi. Ehhez fel kellet vennie egy sajatos mozgast, amit nevezhetiink
kinetikus vagy szomatikus kameramozgasnak egyik oldalrél, vehikularis kameramozgasnak a
masik oldalrél. Ahogy Jonas Mekas, Brakhage is Marie Menkentdl tanulta ezt a mozgast, aki
S8-as kamerdjaval kisérletezett, hogy megtanulja és megértse a targyak sajat mozgésat. A
szomatikus kameramozgasndl a Kamera sajat testének az életét €li, 14to testként felveszi a
latott testek mozgasat, ugy latja azokat, mint ami bel6liikk szdrmazik. A Wonder Ringben nem
csak targyak €s emberek, hanem ember alkotta gépek mozgasat is latjuk. Ezek un. vehikularis
mozgasat is imitdlja a Kamera, hogy ezdltal megértse sajat mozgasat is, és az észlelés
onszervezOdésének mozgasat is.

A tiikr6z6do feliiletek mozgésai révén Brakhage ratalal a vizudlis megismerés egyik
kulcsformdjara, amit superimposition-nak nevez (Brakhage 6), és ami az észlelés
kitakarjak egymast, részben attetszd rétegeket alkotnak. A superimposition az attetsz6 rétegek
strukturdja, amikor a képek alatt ujabb képeket latunk, egyszerre a fedd rétegekkel. Ez nem
csupan az attetsz0 feliileteknek vagy tiikrozodéseknek koszonhetd, mint ebben az opusban,
hanem egyéb episztemologiai kovetkezményei lesznek a késdbbi filmjeiben, amikor
tobbszorosen egymasra filmezett rétegeket épit fel vagy bont le. Menken vizualis

retorikdjanak ujragondolasa a film médiumat a vizudlis észlelés reverzibilitdsdban ragadja
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meg: az érzékeld az érzékelttdl kolesonzi azt a képet, amit aztan visszajuttat neki, a

médiumbol format, a formabdl azutan Gjra médiumot teremtve.

2. A kiazmus

Mit jelent a heideggeri alapbizonyossag: a gondolkodés tiszta Onvonatkozisanak
Ooneszmélése? Ha az ontudat felismerte sajat miiveleteinek tiszta onvonatkozasat, az értelem
onszervezOddése hogyan érinti a targyi konstituciot, illetve esetlinkben a képi konstituciot?

A modern filozéfia mindig megprobalja ,,az ontudat eme bizonyossagénak fundamentuman a

crer

crer

azonossaganak (En=Fn) eltargyiasitdsabol indul ki. Elkiiloniti egymastél a gondolkod6 ént,
mint a bizonyossag, a megkérd6jelezhetetlen igazsag végsé forrasat (En=En), és a
gondolkod¢ én altal konstitudlt targy azonossagat (A=A), valamint az ebbdl az azonossagbol
ellentmondasmentesen felépithetd targyisdgok univerzumat.”(Szab6 2007. 170) A megismerés
a targyi valosag egészére iranyul, minden lehetséges predikativ megkiilonboztetés foglalatara.
Ami sulyos antinomiat rejt, az objektivacido altal megeldlegezett feltétlen totalitas
antindmidjat. A targyi valdsag egésze mint feltétlen totalitds vajon tartalmazhatja -e ennek az
egésznek a gondolatat? Ez az a pont, ahol a modern gondolkodés objektivald lendiilete tjra és
ujra megtorik és visszafordul. (Szabo 2007. 171)

Brakhage filmjeiben, mindenekeldtt a Dog Star Man-ben, nyomon kovethetjiik
onvonatkozas ¢és targyvonatkozads viszonyat. Kifejezés és észlelés, médium és forma
visszafordithatd felcserélddései révén latjuk, hogy a megismerés nem a tapasztalds érzéki
adottsagainak az Ontudat eredeti adekvacidjara vonatkoztatott ellentmondasmentes
osztalyozasaban all, nem egy hierarchikusan felépitett fogalmi rendszernek egyedi esetekre
torténd alkalmazasaban. ,,Eppen forditva, a reflektalé itélderd révén olyan egyediségeknek,
szingularitasoknak az észlelésére vagyunk képesek, amelyeket nem egy eleve rendelkezésre
allo altaldnos szabaly, egy fogalom alkalmazisanak eseteiként ismeriink fel.” (Szabd 2007.
171)Ezek a szingularitdsok mégsem maradnak esetleges kivételek a tapasztalat rendszerében.
A reflektald itéléerd ugyanis ezt az egyszeri, megismételhetetlen tapasztalatot egy 1j
altalanossag eseteként ismeri fel, amelyet a kérdéses tapasztalat kényszerit ki, amelyet a
kérdéses tapasztalatra irdnyul6 reflexioban hozunk létre. ,,Ez a reflexido nem a tiszta tudat

onreflexidja, hanem maganak a tapasztalasi folyamatnak a reflexidja, hiszen az altala képz6dé
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uj altaldnossag, a tiszta konstituald tudat eredeti adekvacidjara raépiild Dbinaris
megkiilonboztetések rendszerében nem felépithetd. E reflexidt tehat nem a tiszta konstitualod
tudat iranyitja. Az 1) altaldnossdg visszataplalédik a tapasztalasi folyamatba ¢&s
elorelathatatlan iranyokban tériti ki annak tovabbi menetét. Ezenkdzben e folyamat az 6ntudat
értelemalakulds draméba.” (Szabd 2007. 171)

Szabo Zsigmond harom fontos kovetkezményét sorolja fel a kanti reflektald
itélderonek. (Szabo 2007. 172) Mindharom rendkiviili kapcsolodast mutat a luhmanni
rendszerelmélet alapfogalmaival, ismeretelméleti struktirjaval.

,»Eloszor is, szubjektiv oldalrél nyilvanvalova valt, hogy targy-tapasztalatunk
szubjektiv, tudati reprezentacidi nem csak e reprezentaciok a priori struktirdjatol fiiggetlennek
gondolt targyi adottsdgokra, hanem mas reprezenticiokra ¢és magukra is
vonatkozhatnak....Ez4ltal azonban a reprezentdciok rendszere sokszorosan On-referalova, és
egyesithetetlenné  valik. Az oOntudat egységébdl, a reflexivitas kovetkeztében
megszamlalhatatlanul nagy szamossagu lehetséges predikativ megkiilonboztetés 1éphet ki.”
(Szabo 2007. 172) Masodszor a tudat targyai nem targyiasithatok maradéktalanul, mert
ontudatunktol fliggetlen dnvonatkozast, ,,auto-poetikus” jelleget hordoznak. ,,Egy galaxis, egy
fa, egy erdd, egy szamitogéphalozat bonyolult visszacsatolasok segitségével szervezi meg és
tartja fenn Onmagat. A komplex fizikai rendszerek, az ¢€l6 organizmusok, az ¢ld
organizmusokat egybefogd Okoszisztémak, végiil a nyelv, a zene, a latvany-tér, az emberi
tarsadalom informdécios rendszerei nem tekinthetok a megismerés szamara adekvat modon
adott targyaknak. Viselkedésiik csak részben modellezhetd, és ezért miikodésiiket csak
korlatozott mértékben lehet eldrelatni és iranyitani.” (Szabo 2007. 172) Harmadszor, a tiszta
ontudat dnadekvaciodja interszubjektiv kdlcsondsséggé valtozik. ,,Az objektivacio folyamata a
transzcendentalis ideal /a feltétlen targy-totalitds/ antindmidjaban sajat belsd hatdraiba
itkozott. Ett6l a torésponttdl visszafordulva a megismerés eltargyiasitd6 mozgasa
visszataplalodik sajat  kialakuldsanak irreverzibilis folyamatédba....Az eltargyiasitas
transzcendentalis feltételéiil szolgalod ontudat pedig, maga is kénytelen lesz 6nmagat egyszerre
totalitds szétnyilik és az Onvonatkozas a tapasztalat minden porcikajat eldrasztja.” (Szabo
2007. 172) Az id6 divergens széridi egymasba visszataplalodo €és egymasbol kolcsondsen
ujabb és jabb virtualitasokat kibontakoztat6 széridkat inditanak utjukra.

Brakhage {6 miive, a Dog Star Man ezt a tapasztalatot 6sszegzi, és bontja ki ismétlédo

nekifutasokkal. Ha ez a tapasztalat az egymasbdl keletkezd, egymasba visszataplalodo
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perspektivak, egymadst kolcsonosen tiikrdzd, egyesithetetlen sokszorossaga, akkor ennek
megfeleléen a tapasztalds alanya sem lehet a minden perspektivat potencialisan 6nmagaban
egyesitd én, a minden individualis tudatban azonos anonim Ontudat. Ennek az ontudatnak a
tapasztaldsi folyamatban ki kell 1épnie O6nmagdbdl, és az interszubjektiv kolcsondsség

irreverzibilis keletkezésében kell magara ismernie.

3. Dog Star Man

Brakhage 1959-ben szakit a figurativ, narrativ film minden formajaval. Kiiktatja
szerepldit, tgy is mint a latds médiumait, akik kozvetitették vagy eljatszottak az észlelés,
illetve vizualis megismerés valtozatait, valtozasait.

A The Way to Shadow Garden a leszamolas metafordja. Bunuel-Dali Andaluziai kutya
cimii filmjének szem-metsz6 képsordhoz hasonldéan, Brakhage alland6é szerepldjének
megvakulasa is radikalis valtast jelez. Atadja latasanak képességét a kameranak, ami ettdl a
perctél minden reprezentaciot felfliggeszt, zardjelbe teszi a tarsadalmi onelképzelés minden
formajat, ami ismeretelméleti szempontbol azt jelenti, hogy kiliti az linnepelt targyat a
centralis perspektiva kozéppontjabol. A latomezok periféridira kalandozik, majd befordul a
csukott szem vildgaba, hogy a latéideg végzddésein at, az agyi szinapszisokon keresztiil az
¢szlelés eredetéhez jusson. Brakhage szerint minden képi reprezenticié az emberekre
kényszeritett jelentés, a hatalom manipuldcidja, hogy elvegye a latas eredeti, elemi
képességét. A latas artatlansagat, ami a kisgyermekben még mikodik, aztdn egyre inkabb
torzul, elsotétedik a tarsadalmi életformdk elsajatitasaval.

A Wonder Ring felsorakoztatja azokat az eszkozoket, melyeket a Dog Star Man
kiteljesit. Brakhage korai f6 miive 5 részbdl all: egy 25 perces Prelude-bdl, majd négy {6
részbdl, 30 perc, 5 perc, 7 perc, 6 perc terjedelemben. A Prelude azt a kérdést teszi fel, ami a
képi Onszervezddés alapkérdése: hogyan keletkezik a kép, mi az Osmegjelenités nyitd
differencidja? Brakhage nem egy misztikus vagy transzcendens valaszt tesz le az asztalra,
hanem egy folyamatot mutat be, amit megdriz folyamatként, az utols6é filmjében is. A
folyamat két részre oszthatd: mi torténik veliink akkor, amikor szemiinkkel érzékeljiik a
vilagot, masrészt mi torténik a vildggal, amikor képként szemiink elé keriil. A folyamat két
oldala 6sszeér, ahol talalkoznak, az a differencialis pont, ahol két zart rendszer, a gondolkodas
rendszere és a milvészet rendszere, az értelem Onszerevezddése €s a képek Onszerevezddése

strukturalisan kapcsolddik. Ez a differencialis pont a celluloid, a kép médiuma és formaja,
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majd formaja és médiuma, mely egyszerre nyomot hagy és nyomot vesz, jelold és jelolt,
¢szleld és észlelt. Brakhage felismeri, hogy a celluloid a folyamat azon helye, ahol mindkét
oldal jelen van, bonyolult rétegekben, takardsokban és fedésekben, de jelen van, és lassu,
kitartd6 munkaval, elmélyiilt fenomenologiai munkaval feltarhatéak a rétegek, kibonthaté a
kép sajat miiveletei segitségével. Felfiiggeszti a valdsdg abrdzolhatdsdganak valamennyi
szukcessziv 1d6t. Egy 1 1d6-format vezet be, Warholhoz hasonldan, de éppen ellentétes
iranyban, mely azt az ismeretelméleti illtziot is felfiiggeszti, hogy 1étezik két azonos vizualis
inger. A két azonos vizualis inger ismételhetdsége azt jelentette a képi reprezentacioban, hogy
az abrazolt targy identitdsa megragadhatd, hogy egyaltalan a kép allithatja a targyi entités
létezését. Duchamp-nal, Mekas-nal, Warholnal és most Brakhage-nél is lathatjuk, hogy
azonos vizualis ingeriilet hianyaban a kép nem tehet allitdsokat a valésagrol, nem bizonyithato
egy képpel egy entitas 1étezése. Brakhage szerint a centralis perspektiva fejlodése kiszakitotta
a képet valodi szerepébdl és a valdsadg hatalmi bizonyitasanak szolgélatdba allitotta, amit
Hollywood is jol példaz.

Ha a film igazi valgjdban ,,idében mozgd fény” (Hedges 177), akkor minden
képkocka, a masodperc mind a tizenhat vagy huszonnégy expozicidja mas és mas rajzolatat
hivja el6 a fénynek. Brakhage ezt a Dog Star Man-ben fejleszti tokéletes és megbizhato
modszerré, és élete végeig elkiséri. Minden egyes frame vagy keret egy 0j képet tartalmaz, a
fraktalokhoz hasonldan, nem tudni elére, hogy érintd és érintett jeleinek talalkozasabol milyen
kép fog megsziiletni. Mindkét oldal ragaszkodik a sajat torvényeihez, ennek megfelelden
alakitja a folyamatot.

De nem pszicholodgiai oktatofilmekrdl beszéliink, hanem miialkotasokrol. Brakhage a
képek tartalmat tekintve egy mitoszt épit fel, a képek keletkezésének mitoszat az egyik
oldalrol, a keletkezés képeinek mitoszat a masik oldalrdl. A latas reverzibilitasa a képek
keletkezésének ¢és a keletkezés képeinek kiazmusa. A kettd adekvacioja, azonossaga nem johet
1étre.

Elsé szinten a négy arkhé mutatja meg magat. Mindenekel6tt a tliz, és a tlizh6z kothetd
tulajdonsagok, jarulékos elemek: a langok és az izzés liiktetése, a pardzs, a vords szin és
arnyalatai, a napkitorések, a fény forrasai. Majd a megvilagitott fold, a fehér és fekete, a fold
adta kovek, fak. A viz fénymozgasai, tiikrozodések, attetszd feliiletek, a mozgas etalonja.
Végiil a tiikr6z6do égbolt, a felhdk, az attetszdség, a ritmus, a szivarvany szinei. Az Oselemek
talalkozédsa fényt és mozgast hiv el6. A fény atvilagitja az anyagot, az anyagok

fényszerkezetei visszaverddnek egymason. Az érintett liikktet, majd pulzélni kezd az érintd is.
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A celluloid anyagaban megjelennek és egyre nagyobb jelentdséget kapnak a foltok, karcok,
repedések, szakadasok. Ezeket a rafestések, megvilagitasok még hangsulyosabba teszik. A
festék kitagul, Osszehuzodik, keveredik, megszarad, felreped. Szineit megmutatja, elrejti,
Osszemossa. Ezek is a kép eseményei, melyek sajat torvényeiknek engedelmeskednek. A
celluloidon megszaradt festék repedéseinek fénymintazata talalkozik a fakat megvilagité Hold
vetitett képével. Ezek utan Brakhage kimélyiti a repedéseket, kimetsz egységeket a festékbol,
celluloidbol egyarant. A latdideg végzddések korabbi képek beleégetett, bevésddott emlékeit
,hypnagogic vizidnak™ nevezett mozgd vizualis gondolkodas. (Hedges 176)

,»A formék a filmen csak egymasnak valaszolnak.” (Hedges 165) Brakhage szerint is a
film oOnreferencidlis, zart struktira, mely rétegeinek visszabontdsaval, az érintd és éErintett
feliilet strukturalis kapcsolodéasaval, eljuthat az dsprezentacié aktusahoz, a vizudlis észlelés és
gondolkodas forrasahoz. A kovetkezd sorrendben: az dsanyag, mint a négy arkhé, siirii, zart
feliileteit atvilagitja a fény. A superimposition lehetévé teszi, hogy a feliiletek egymason
elmozduld érintkezésében atlathatova valjanak a rétegek, egymadsra rakodott takarasukat
visszabontja az idében elmozdulé fény. A rétegek tSbbnyire négyzetracsos, illetve halos
szerkezetekben villantjak fel targyukat, amik azutdn kapcsolddnak a celluloidon megjelend,
,hypnagogic vizid” formaihoz. A nyitott szem latvanyabdl hatralunk, pislogasok, periferialis
»felvillantott” targyak vagy események: a tliz és a napkitorések, a hd és vizmolekuldk
szabalyos szerkezetei, az ¢lvilag, els6sorban a fak rajzolatai.

A fenomenologiai redukcid, a médium-forma reverzibilitdsaval, a csukott szemen és
latoideg végzodéseken keresztiil, az agyi szinapszisokba, az Onszervez6dd értelem
miiveleteibe vezet. A folyamat azt mutatja be, hogyan valt 4t a médium formava, az érintd
érintetté, az érzékeld érzékeltté, akkor, amikor visszahatralunk a sziiletd értelem és észlelés
spillanatdba. Onvonatkozas és targyvonatkozas nem vélaszthatoak el egymastol, de a két
reverzibilitds sem eshet maradéktalanul egybe, mindig csak keresztezddnek, de soha nem érik
utol egymast.

A fenomenologidban Merleau-Ponty volt az, aki arra a kérdésre kereste a valaszt,
,hogyan vagyunk képesek egy érzéki egyediséget egy olyan altalanossag (altalanos értelem,
vagy jelentés) példajanak latni, amely altalanossag még nem is l1étezik, még csak éppen most
van sziiletdben.” (Merleau-Ponty 63-95) Hogyan lehetségesek érzéki idealitdsok? Olyan

idealitasok tehat, amelyek nem tiszta targyak, amelyeket nem valamilyen szemléleti (érzet-)

c sy
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érzékszervek altal ,kozvetitett” szemléleti anyag atalakuldsdban és az atalakulds altal
kikényszeritett reflexioban hozunk létre. Ezt a termékeny, mert nem valamilyen eredeti, adott
adekvacio azonossagahoz visszatérd reflexiot nevezte Merleau-Ponty reverzibilitasnak, vagy
kiazmusnak. (Szab6 2007. 173)

Brakhage filmjében tetten érhetd ez a kiazmus, a vizudlis tapasztalas folyamatanak
produktiv Onvonatkozdsa, Merleau-Ponty kifejezésével ,,0onmagira gongyolodése”. Az
érzékszervi €szlelés soran, a Dog Star Man-ben a vizualis észlelés folyamataban, a lathato
targy észlelése €s a latd test onészlelése egyetlen észlelésben talalkozik és keresztezddik. A
kameréaban fut6 celluloid érzékeli a mozgd fény jatékanak kitett targyat, de a médium nem a
targyra fokuszal, hanem a targyat megjelenité mozgasra és fényre. Ez a jelenség a kép
periféridjara huzodik, egyre tavolabb a nyitott szem stratégiajatol. A médium lassan atfordul a
lato test Onészlelésének formdjava. Itt mar Onvonatkozds és targyvonatkozds éppen Ugy
elvalaszthatatlanok, mint Merleau-Ponty hires példajaban, amikor mutatéujjammal a
hiivelykemhez érek és megprobalom érzékelni a két ujjbegy kozott 1étesiilo taktilis mindséget.
(Szabd 2007. 174) Illyenkor az észlelés iranya befolyasolhatd, szandéktol fliggden
valtogathatd. Ugy igyekszem az érzetet pontositani, hogy a két feliiletet egyméson
elmozditom. Brakhage, ahogy Mekas, Menken vagy Warhol is, ezt az érzetet pontositja,
amikor a 1at6 és latott feliileteket egyméason elmozditja, a fény mozgdasa altal lathatova teszi a
kiilonbséget, a médium ¢€s forma kiilonbségét, onvonatkozas €s targyvonatkozas kiilonbségét.
De Brakhage kiilonds hangsulyt fektet a kiillonbség nyilvanvalova tétele mellett az
Osszetartozasra, a kiazmusra. Egy dupla falu feliileten olyan érzetet alakit ki, ahol a keletkezd
kép nem tartozik egyértelmilen sem az érintd, sem az érintett feliilethez, egybe is
mosodhatnak, de maradéktalanul soha nem eshetnek egybe, soha nem érik utol egymast, a
latas mindig tovabb finomithatd, pontosithato. A kamera kifejezd mozgasanak és a nyomvétel
érzékelésének eme kolcsondssége csak ugy johetett 1étre, hogy a kamera felvette a targyak
mozgasat, amit szomatikus vagy vehikularis mozgasnak neveziink. Brakhage hangsulyozza,
hogy ez nem a kamera-toltotoll életszerii, szubjektiv mozgasa, amikor a latas-stratégiak
leleplezik a szerz6t. Itt Brakhage azért kolesonzi tekintetét a kameranak, hogy azt
visszavezesse sajat vildgdba, mozgasdban visszanézzen arra, ami Ot nézi. A 1atas
visszataplalodik, reverzibilis hurokba rendezddik.

Onvonatkozas és targyvonatkozas strukturdlis kapcsolatat, kiilonallasukat és
Osszetartozasukat jol érzékelteti Szabo Zsigmond megfogalmazésa: ,Kifejezés és észlelés
reverzibilitdsa nem jelenti a kettd azonossagat: a kifejez0 mozgas itt is csak az érzékelhetd

mindség kikiiszobolhetetlen 6nvonatkozasanak kozvetitésével, és forditva, a megjelend érzéki
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mindség csakis a kifejez6 mozgds Onvonatkozasanak kozvetitésével johet létre. E két
reverzibilitds nem eshet maradéktalanul egybe, mindig csak keresztezddnek, de soha nem érik
utol egymast.” (Szabd 2007. 174-175) Brakhage kameraja tehat, sajatos mozgasanak
koszonhetden, visszanéz arra, ami 6t nézi. De nem csak a latast és a latds targyat flizi
egymasba kifejezés ¢és észlelés reverzibilitdisa. Minden érzékszerviink miikodésében
megfigyelhetd kifejez0 mozgas ¢és érzékelés kolcsondssége. ,,.S6t, a  kiilonbozo
érzékszervekhez tartozd érzetek egymasba is visszatapladlodnak, reverzibilis hurkokba
rendezdédnek.” (Szabd 2007. 175)

Brakhage nem tett képei ald sem zenét, sem zorejeket. Teljesen néma filmeket 1atunk,
de szinte halljuk a képek ritmusanak muzsikajat. Brakhage tobb filmjét Song-nak, dalnak hiv.
A képek zenei szervezddése élesiti €s pontositja a szem munkdjat. Ebben a szinergikus
egységben a 1atds a hallassal és tapintassal egyiitt nem csak felmutatja sajat helyzetét, a 1atd
test lathatosagat, hanem kapukat nyit a tobbi érzékszerv szdmara is.

Merleau-Ponty kiazmusanak egyik f6 gondolata, ami Brakhage filmjében a
fenomenologiai fordulopontot jelenti, hogy amikor a kamera felveszi a tdrgyak és események
mozgasat, csak annyiban latja a dolgokat, amennyiben a dolgok 6t latjak. Csak azért latja a
lathatot, mert 1at6 teste maga is a lathatd testek kozé tartozik. ,,Csakis azért lathatok ...barmit
is, mert én magam is lathatd....érzéki test vagyok dnmagam szamara. A testem reverzibilitasa
pedig ennek alapjan maganak az érzéki/érzékelhetd valosagnak a megcsavarodasa, 6nmagéara-
gongyolddése.” (Szabd 2007. 175) A 14t test, a kamera, ugyanabbol a lathaté elembdl
szarmazik, mint a latdsban magat feltar6 lathato vilag. A lathato vilag onmagat érzékeli a
kamera latasan keresztiil, ahogy a kamera is sajat képeinek tlikrozodéseit latja a lathato
vilagban. ,,A testem ¢€s a vilag htisa kozotti kiazmust a testem egyszerre akaratlanul észleld €s
ugyanakkor akaratlagos mozgasa hozza létre.” (Szabo 2007. 175) Ez torténik Brakhage
kamerdjaval is: a képrogzités szabalyainak megfelelden vizudlis ingerek hagynak akaratlanul
nyomot a médiumon, ugyanakkor az intenciondlt mozgas affirmacidja felveszi a targyak,
események mozgasat. A latonak ez az intencionalt mozgasa nem mads: a lathatonak
megcsavarodasa, reverzidja, on-észlelése. ,,Am ez a reverzibilitas soha nem jelenti észleld és
észlelt targyi azonossagat. Az észleld nem valhat maradéktalanul észleltté.” (Szabo 2007. 175)
Ez a végs6 megkiilonboztetés az Osdifferencidlis pont, ahol a zart rendszerek elkiiloniilnek
kornyezetiiktdl, megkiilonboztetve Onmagukat minden mastol. Ahol az értelem
onszervezOdése megkiilonbozteti onmagat a képek Onszervezddésétdl, és forditva. Az
akaratlagos figyelem nem olvadhat 6ssze maradéktalanul az 6nkénteleniil adodo targgyal, a

megfigyelés akaratlan mozgasaval. Ezt a differenciat jarja korbe Brakhage ujra és ujra,
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minden szintjét részletesen analizdlva, a strukturat visszafejtve az Osfelfakadas vagy
Osprezentacid pontjaig.

Mindez egy mozgd pont, hiszen ez a mozgas sohasem juthat tokéletes nyugvopontra,
éppen a reverzibilitds miatt nem. A latas a gondolkodads szamara, a fogalmi beazonositas
szamara nem véglegesen rogzitett érzetadatokat kozvetit. ,,Az érzékelés reverzibilis,
'tetszOlegesen megfordithatd iranyu' mozgas: az érzékelt valésag megcsavarodasa, dnmaga
felé fordulasa. Miutan azonban az érzékelt az érzékeldben soha nem éri el Gnmagat targyként,
¢s az ¢érzékeld az érzékeltben soha nem ragadhatja meg Onmagat, mint az érzékelés
véltozatlanul marad6 alanyat, az érzékelés éppen e tokéletlen reverzibilitds miatt egy allando
érzeéki tobbletet 1étrehozo irreverzibilis mozgés. Mindig tobbet és mast érzékeliink annal, mint
amit tetszoleges fogalmi megkiilonboztetések segitségével 'érzetadatokként' azonosithatnank.”
(Szab6 2007. 176)

A Dog Star Man ezt a beazonositast keriili el a képi struktardk folyamatos
lebontasaval és felépitésével. A superimposition jelentések lehetdségeit vetiti egymasra, ahogy
az aspektusok sokasodnak, illetve jelentéseket olt ki hasonl6 affirmacioval. A jelentést mindig
a megljult érzet tobbletének konyveli el, mozgd jelentésnek, ami a megljulo értelmet is
feliilirja.(Sitney 71) Ez az érzékelésben megmutatkoz6 inadekvacio, érzéki tobblet motivalja a
képi kifejezést, és forditva, a latas értelmének képi kifejezése visszahat az 6t elindito
szemléleti adottsagokra. Ez a tobblet alakitja ki a filmnyelvi struktarat. A nyelvi szimbolikus
struktira Onreferencialitdsdnak infrastruktarajat az érzékiség reverzibilitisa képezi. ,,Az
érzékiségben mindig feltlind érzéki tobblet és inadekvacidé azonban mindig egy meghatarozott
kategorialitashoz képest jelent csak tobbletet. Ez a tobblet motivalja masodlagos
reprezentaciok kozvetitésével az érzékelést eleve meghatiroz6 kategorialitdis modosulésat.
Ugyanakkor a beszéd szimbolikus kornyezetét képezd masodlagos reprezentaciok rendszere is
totalizalhatatlan, egyesithetetlen rendszer. Benne minden hiba, modositas, eltérés
tobbletértelemmé valhat. ...Az érzékiség reverzibilitasat ismétli és hosszabbitja meg a beszéd
onreferencialitasa. Az érzéki és szimbolikus kornyezet a beszéd Onreferencialitasan keresztiil
kapcsolodik egymashoz. A beszéd reverzibilitasaban tehat kiazmus létesiil az érzéki
észlelés/kifejezés reverzibilitdsa és a nyelvi kategorialitds reverzibilitdsa, Onvonatkozasa
kozott.” (Szabd 2007. 176-177) Merleau-Ponty kiazmus fogalma nagyon hasonlit a
Luhmann 4ltal meghatarozott kommunikacié fogalomra, amikor is a kommunikacidé zart
rendszerek kozotti strukturalis kapcsolat.

Brakhage filmjében a képek Onszervezddése és az értelem Onszerevezddése kozott a

leirt modon megvaldsulhat ez a strukturdlis kapcsolat: megteremtve a kommunikaciot
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milvészet és befogadd kozott. Ebben a kommunikécioban, teremtd parbeszédben olyan
tobbletértelem keletkezik, ,,amely képes tobbet mondani, mint az altala felhasznalt szavak,
jelek Osszessége... E beszéd maga kell, hogy kinyilvanitsa a sajat értelmét mind a besz¢€lo,
mind a beszéd hallgatdja szdmara, nem elég utalnia valamilyen, mind a két fél altal mar eleve
birtokolt értelemre, hanem ezt az értelmet maganak kell megteremtenie, vagyis dnmagat
meghalado gesztussa kell valnia, olyan mozdulatta, mely az értelem felé torténd mozgasa
soran dnmagat sziinteti meg.” (Szab6 2007. 179)

Az interpenetracio soran latds és filmnyelvi kifejezés kolcsondsen egymasba
visszacsatolodo reverzibilitasa révén ,értelemtobblet vagy tobbletértelem” keletkezik, mely
valos ideji, itt és most atélhetd realitdssa teszi a kommunikaciot. ,,Amennyiben észleljiik a
sziiletd értelmet, annyiban utdna is nyalunk, onkénteleniil probaljuk megragadni: reflektalunk
rd. Megprobaljuk adekvacidoba hozni dnmagaval, és egész addigi tudasunk rendszerével. Ez a
szinte Onkénteleniil fellépd reflexio, az érzékelés és a nyelvi kifejezés reverzibilitdsanak
meghosszabbitasaként, 1étrehozza a tudat reverzibilitasat, a cogito sum Oneszmélését. A test
reverzibilitdsanak és a beszéd reverzibilitasdnak kozvetitésén keresztiil megjelenik egy még
nagyobb, a két eldbbit is egybefogd és egymasba csatlakoztatod kor: a tudat reverzibilitdsanak
a kore.” (Szabd 2007. 180)

A Dog Star Man a képek OnszervezOdését az interpenetracid segitségével
Osszekapcsolja az értelem Onszervezddésével. A folyamatot oda-vissza, Gjra €s Ujra bejarja,
hogy a fenomenoldgiai redukcid segitségével a megkiilonboztetések Osfelfakadasi pontjat
vilagosan feltarja. Brakhage bostoni egyetemi eléadasaiban gyakran hivatkozik Walter Pater
zenefilozofiai nézeteire, miszerint minden miivészet alapvetden zenei struktirak felé kozelit,
miveleteivel valaszol. A zenében, Pater szerint, médium és forma, folyamatos és szoros
irreverzibilitasuk kovetkeztében, 6sszeolvad és egységesiil.

Brakhage ezt a zenei strukturat igyekszik mozgdképeiben feltarni, a képek zenéjét
megragadni, ahogy tette ezt a példakép-elddok serege, Méliés-t6l Eisensteinen keresztiil Man
Ray, Duchamp, Bunuel, Maya Deren, Marie Menken ¢€s a tobbiek. A reprezentaciot, mint a
tarsadalom szolgalatdban all6 tires format fel kell fliggeszteni, és a képet vissza kell allitani
sajat szerepébe: a ,,szem zenéjén” (music of the eyes) keresztil a ,,mozgd vizualis
gondolkodasba” (Moving Visual Thinking). A ,,mind-eye” kifejezés jol érzékelteti a két vilag
egyiittes jelenlétét, hasonldan Dziga Vertov ,.kino-glaz” fogalmahoz. ( Sitney 73)

A miivészet Brakhage szdmara, hasonldan a husserli fenomenoldgiai médszerhez,

személyes, egyes szam elsé személyli ismeretelmélet, egyszeri és megismételhetetlen, mely a
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crer

az értelem soha nem zarul 6nmagdra. Az értelem mindig tobbletértelem, és e tobbletértelem
soha nem lehet egy tiszta, Onmagaval teljesen azonos Ontudat konstitacidja. ,,...hiszen egy
tiszta tudat csak azt taldlhatja meg a dolgokban, amit korabban 6 maga helyezett beléjiik. Arra
viszont, hogy mit is helyezett beléjiik, csak akkor deriilhet fény, ha elkezdi kiszedegetni
onnan, amit oda helyezett, és latnivalova lesz, hogy kimerithetetleniil sok forma 1ép eld az
els6 megkiilonboztetés /Onvonatkozas/targyvonatkozas/onreferens totalitasabol.” (Szabo
2007. 182)

A Dog Star Man 0rvényld, véget nem érd képfolyama az Ujonnan felmeriild
gondolatokat mindig visszataplalja az észlelés termékeny folyamatdba. A gondolkodas
irreverzibilis folyamata soha nem érheti utol magat, mindig tobbet fogunk gondolni annal,
mint amit gondolni véliink, és ezt mindig csak utélag fogjuk felfedezni.

A ,mind-eye”, ész és targy reverzibilitdsa csak egy lezarhatatlan irreverzibilis
folyamatban bontakozhat ki. ,,A tudat reverzibilitisdban képz6dd tobbletértelem maga is
visszataplalodik az érzéki szemléletbe €s a beszéd alapjat képezd nyelv grammatikajaba és
pragmatikdjaba. Merleau-Ponty szerint minden értelem egyszerre testi, nyelvi és tudati
értelem. Test, nyelv és tudat reverzibilitdsa egymdasba kapcsolodik és egyetlen 6nmagaba
visszataplalodo reverzibilitast alkot.” (Szabd 2007. 183)

A Dog Star Man felfedezi ezt a lehetdséget, a megismerésnek ezt a kiilonds utjat, és
hypnagogic vizi6 az alkotoi szubjektivitas egyszeri, megismételhetetlen tabldja, ugyanakkor a
megismerés moddszerének egy életre szolo utja, ami Brakhage soha tobbet nem hagy
figyelmen kiviil. (Hedges 166) A Dog Star Man a négy arkhé mellé felsorakoztatja a
Ezek kultirtorténeti, mitologiai dsszefliggéseirdl egy masik tanulmanynak kell szdlnia. A
négy részbol allo szerkezetet késobb, életmiivének vizvalasztd csomopontjaiban megismétli,

legféképpen az életmiivet lezarod Faust-tetralogidban.
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4. Dog Star Man, masodik rész

A Dog Star Man mésodik epizddja talan a mil legnyilvanvalobb, legletisztultabb része.
Fenomenologiai vizsgalddas arrdl, hogy a csecsemdben hogyan alakul ki a latas folyamata, mi
kiilonbdzteti meg a belsd latast a kiilsétél, hogyan allnak 6ssze a formai elemek felismerhetd
targyakka, hogyan kapcsolédnak vissza (feedback) a tanult formdk az anyag Onlatasanak
forrasahoz.
segitségilil. A statikus fenomenoldgia nem képes megmagyardzni egy adott fenomén
létrejottének  koriilményeit, annak ellenére, hogy mindkét modszer a tudat konstitutiv
miikdodésének feltarasat célozza meg. A statikus, leird fenomenoldgia a kész targybdl indul ki,
a targyra vonatkozd appercepcid és intencionalitds szerkezetét tarja fel, mig a genetikus
fenomenologia ugyanezeknek a targyaknak a genezisére kérdez réd az eredend6 idétudatban.

Brakhage filmjében az érzékszervi érzetek 6nallo életet élnek, a hiiletikus, immanens
targyisag preformaiként. Felismerte azt, amit Husserl a huszas évek elején fogalmaz meg,
hogy a kordbban elhanyagolt és élettelennek tartott ,,hiilé” valdjaban sajatos elevenséggel és
fenomenologiailag feltarhatd onmozgassal, onszerevezddéssel rendelkezik. Brakhage tobb
eldadasaban is elmondja, hogy a természetes képi beallitodasban a kép allitdsokat tesz a
targyak 1étezésére, és ezzel elvesziti eredeti funkciojat. ,,A természetes beallitodas ugy véli,
hogy azért latok targyakat, mert ezek a targyak alkotjdk a valdsdgot, mert a valdsag
voltaképpen targyakbol all 6ssze, 1étiiket és igy-létiikket ezért nem is érdemes és nem is lehet
megkérddjelezni.” (Brakhage 42) A genetikus fenomenoldgia szférajaba ezzel szemben akkor
tudunk behatolni, ha lemondunk a készen konstitudlt targyi vildg meghatdrozé mozzanatairol,
vagyis zardjelezziik a targy fogalmat.

Brakhage is felfliggeszti a targy fogalmat, és nem csupdn a konkrét targy konkrét
létezését, hanem a targyként adodas formajat is. Husserl is kiilonbséget tesz a kettd kozott,
szerinte az sem eleve adott, hogy valamit egyaltalan targyként tudjak felismerni. ,,Valamit
'targynak' latni azt jelenti, hogy mindenekel6tt a kornyezetétdl kiilonbozoé, onmagaban
megalld, dnmagaval azonos és az idében tartamos létezéssel bird létezonek tekintem.”
(Ullmann 228) Vagyis a kép konstitutiv teljesitménye, ha azt allitja targyarol, hogy létezik.
Brakhage filmjében ezt a konstitiiciét bontja vissza, rétegrdl rétege, mig a genezisére nem
elészor is meg kell tanulnia, miként azt is, hogy genetikusan hasonlé tanulési folyamat el6zi

meg a dolgokra vonatkoz6 Osszes tudati mod kialakuldsat. A kora gyermekkor észlelési
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mez0je tehat nem tartalmaz még semmit, ami puszta ranézésre dologként bontakozhatna ki.”
(Ullmann 229) Brakhage tehat zarojelezi a targyi valosdgra vonatkozd valamennyi
meggy6zddésiinket, nem csak a Iéttételezéseket, hanem az egyaltalaban vett targyi létre
vonatkoz6 minden konvenciondlis feltevésiinket. A genetikus fenomenologia a 1étében
felfliggesztett targyat még tovabb bontja és a targy targyisagatol is eltekint.

Brakhage filmjében a csecsemd hypnagogic latdsaban még nincsen targyi azonositas,
amit a rendezd Ugy ér el, hogy a kamerdval megjelenithetd barminemii reprezentaciot
felfliggeszt, vagyis magat a kamerat is félreteszi, és igy dolgozik a celluloidra. ,,Egy ilyen
1épés vajon a teljes valdsdgvesztéshez, vagy egy uj valdsdgszféra feltarasdhoz vezet?”
(Ullmann 229) Brakhage a genetikus redukcio 1épéseit a képek sajat valésagaban taldlja meg,
akkor is, amikor a strukturalis kapcsolodas révén mar a tiszta tudat szférajaban mozog. Ezt
ugy tudja megtenni, hogy a sziiletd kép Onreferencialis rendszerében modellalja azt a
mitkddési elvet, amely minden passziv genezist jellemez: az asszociaciot.

»Az asszociacid a passziv genezis elve.” (Husserl 2000. 95) Amit latunk, ahogy a
képet alkotd motivumok szervezddnek, egymasra utalva kiépiilnek, azok nem kauzalis
kapcsolatok, hanem olyan motivacids Osszefiiggések, melyet csak egy fenomenologiai
vizsgalat tarhat fel. Az intenciondlis tudatot keresztiil-kasul meghatarozzak ezek a motivacios
Osszefiiggések. ,,Ezeknek a motivacioknak két lehetséges megkdzelitésiik van, egy statikus €s
egy genetikus: a kész, megvalosult intencionalis €lmény statikus vizsgalata a motivacios
Osszefiiggéseket appercepcioként jeleniti meg és példaul a targy megjelend és meg nem jelend
aspektusainak Osszefiiggését tarja fel, mig a sziiletében 1évé motivacios dsszefiiggés genetikus
elemzése asszociacios kapcsolodasokat mutat.” (Ullmann 231)

A Dog Star Man masodik részében a két megkdzelités kozotti atjarasokat jol lathatova
teszi a film készitdje: példaul az apa vagy az anya alakjabol mit tesz lathatova az appercepcio
Brakhage tudatositja, hogy a statikus appercepcio €s a genetikus asszociacié kozott 1ényegi
Osszefliggés van. A tudat intenciondlis aktusainak médium/forma struktirdjadban az
appercepci6 a formai oldalhoz tartozik. Nem azt mutatja meg, hogy az anya vagy az apa miért
igy jelenik meg, hanem, hogy a megjelenék mint anya vagy apa jelennek meg. Az
appercepciok elemzésében valami mint valami jelenik meg. A mindenkori targyészlelésben
fellelhetd tobbletszerkezet azt mutatja meg, hogy sohasem nyers érzetekkel van dolgom,
hanem felismert, értelemmel ellatott létezOkkel. A tobblet azt jelenti, hogy a konkrét
adottsaghoz képest valami olyan is megjelenik a tapasztalatban, ami nem észlelhetd, a képben

példaul a kép altal megjelenitett. Az asszociacié pedig az idobe kivetitett appercepciod, olyan
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motivacios Osszefiiggés, amely magyarazattal szolgdl az apperceptiv kapcsolodasok
1étrejottére a tapasztalat immanens genezisében. Husserl Hume asszocidcidtanat gondolja Ujra,
megtisztitja a pszichofizikai kauzalitas eseteitél, a reprodukciotol és emlékezéstdl.
Felfogasdban az asszociacid6 nem is a képzelderd teljesitménye, hanem a tudat
onszervezOdésének univerzalis torvényszeriisége.

Hussernél az asszocidcionak két tipusa van. Az induktiv asszocidcioban az asszociativ
kapcsolat mar kialakult képzetek kozott jon 1étre. A masodik tipusban az egységképzddés elve
érzeéki, hiiletikus egységek genezisét jelenti. Brakhage filmje ezt a mélyebben fekvd szintet
tarja fel. Mig az induktiv asszociacioban az €16 jelen id6hatarainak atlépésével mar kialakult
értelemalakzatok 1épnek egymassal kapcsolatra, addig az egységképzddés szintjén nem
beszélhetiink 6nallo, értelmes alakzatokrol, és a jelen hatdrait sem Iépjik at. ,,Olyan
szintézisekrdl van itt sz6, amelyek az 'eldzetes passzivitasban' zajlanak, vagyis azoknak a
hiiletikus egységeknek ¢és Osszefliggéseknek a létrejottérdl, amelyek azutan egy megformalt,
intenciondlis tapasztalat épitéanyagaként Iéphetnek fel. Husserl ezt a fajta asszociaciot
'Osasszociacionak' is nevezi, kifejezve ezzel, hogy itt a passzivitds olyan szférajdban
mozgunk, amely minden magasabb tevékenység eredetét és kiindulopontjat jelenti.” (Ullmann
233) A Dog Star Man masodik epizodjdban Brakhage megprobalja a teljes noézist
felszamolni, kiiktatja a tapasztalatbol a targyi appercepciokat és a megszokott tapasztalati
vilag Osszefiiggéseit. A hiiletikus szintézisnek ezen az alapvetébb, mélyebb szintjén az
(Husserl 2000. 95) Ezek az egyiittallasok idében zajloé folyamatok, és a hiiletikus szintézis
eredménye is idobeli lefutast mutat. Ezt az iddbeli lefutast jol érzékelteti a képkockardl
képkockara 1épegetd valtozas, a szukcesszio és koegzisztencia.

Az 8sasszociacid érzéki szintézise olyan Osszintézis, mely a mindenkori eleven jelen
korén beliil zajlik, még nem kész értelemalakzatok kozott hoz létre hasonlosagon alapulod
nertelematvitelt”. Ez a hasonlosag nem felidézésként miikodik, ahol a két elem kozott
egyértelmli irany hatdrozhaté meg az ébresztotol az ébresztett felé, hanem két vagy tobb
érzéki elem Osszeolvadasaként. Ezt a mélyebb szinten zajlo hasonlosdgi szintézist a
,homogenitas szintézisének™ nevezi Husserl.

A Hume-i harmas asszociaciobdl, hasonlésag, érintkezés, ok-okozati kapcsolat,
Husserl csak a hasonldsagot emeli ki, mert igy megteremthetd a szoros analdgia az induktiv
megmagyarazza a médium/forma struktarak terjeszkedését. Olyan hiiletikus egységek jonnek

létre a hasonld elemek kapcsolddasaibol, mint a celluloidrol lekapart eziist foltjai, hasadékai.
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A sejtek egyszerli formaibol 6sszedlld testmetszetek, a mozgo nedves feliiletekbdl kialakuld
testnedvek, vagy mas folyasok.

»A homogenitas szintézise €és a vele szorosan Osszefiiggd, s6t komplementer part
alkoto heterogenités szintézise az érzéki elemek sajatos kapcsolatat hozza létre. Ez a kapcsolat
nem az utalds vagy a felidézés szerkezetét mutatja, hanem a hasonldsdgok 6sszeolvadésat.”
(Ullmann 235) Példaul a vonalak hasonld csoportjat erezetnek latjuk, a novények vagy
vizfeliilet erezetei kapcsolddnak az emberi test erezetéhez. A kiilonb6z6 szinbenyomasok egy
egységes feliilet észlelésévé allnak Ossze. Brakhage tobbszor dthalad a még nem és a mar nem
felismert formak keresztezddésének differencilis pontjan. ,,A homogenitas szintézisein beliil
a rokonsag, a hasonlésag, a parképzdodés és a teljes Osszeolvadas szintéziseit kiilonboztetjiik
meg.” (Ullmann 236)

De mik ezek az egyszerli elemek, melyek egységgé szervezddnek? Brakhage itt
Husserl segitségére siethetett volna, mert a filozofus szerint ,,még ha el is fogadjuk, hogy a
hiiletikus dsasszocidcié a homogenitds elve alapjan szervezi egységgé a szintézisben részt
vevl elemeket, valojaban azt nem tudjuk sohasem megmondani, hogy egy ilyen szintézis
milyen tipusi Osszetevot, elemet, 1étezdt szervez egységgé.” (Ullmann 236) Brakhage az
interpenetracid révén elénk tarja a teljes folyamatot: ezek az egyszerli elemek az anyag on-
latasanak sotétségébdl kivalnak, a fény felé fordulnak, €s a leirt hiiletikus szintézisek révén a
tudatosabb folyamatok fel¢ daramlanak. Merleau-Ponty fogalmaival: a latds a lathato
valdsagnak a 14t test mozgésa altal kozvetitett reverzibilitdsaként foghato fel. A lathaté a
latasban visszafordul 6nmaga felé, ahogy a 1atod test is a lathatd valosag részeként, a latasban a
latott tartalom kozvetitésén keresztiil, Onmagét érinti, Onndnmagat afficidlja. Husserl
feltételezi a funkcionalis analogidt az asszociacid két szintje kozott, igy sokszor ,,hiiletikus
targyakat” emlit, melyek a targyészlelés érzéki dsszetevdinél magasabb Osszetevok, noha még
a kész targy tudatat megelézden. Brakhage is megmutatja a targy fazisszintjeit, fazistartalmait,
OsszetevOit is lathatova teszi.

Brakhage szdmara is az jelenti a legnagyobb problémat, hogy a hasonlosagok és
kiilonbozdségek altal szervezddd érzéki adottsagokbol hogyan valik beazonosithatd, konkrét
targy? A celluloidra kapart fényrajzolatb6l hogyan lesz a kutya szdre, a szines feliiletet
hogyan azonositom egy sapka szineként, a vibral6 foltot a hullamzo viz feliileteként? Sokan
Brakhage szemére vetik, hogy a targyi reprezentdcid nagy ugrasat ¢ sem jarhatja be
Iépésenként, és a latszolag kizart valdsagtartalom visszaszivarog és szétszorja jelentéseit a

filmben.
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»Kettds rejtéllyel allunk szemben: a hiiletikus szintézis, az érzéki egységesiilés
rejtélyével és az appercepcid, a valamiként valo felismerés genezisének rejtélyével.”
(Ullmann 236) Es a két probléma kiilon-kiilon még bejarhato, de egymashoz kapcsolodva
titoknak bizonyul. Milyen fenomenologiai fogalmakkal tudjuk ezt a kiilonbséget athidalni,
csokkenteni a tavolsagot a megjelenités és az azt lehetévé tévd elemek kozott? Ugy tiinik,
hogy az 'affekcié' fenoménje 0Osszekotd kapocs lehet a Husserl-i és a Merleau-Ponty-i
fenomenologia és a Luhmann-i rendszerelmélet kozott. Brakhage gyakran emlegeti az eleven
jelen dinamizmusat, azt a vonzast, amit a tiszta figyelem képi erévonalai jelentenek. Husserl
is azt javasolja, hogy az eleven érzéki jelen vizsgéalatanal tekintsiink el mindenfajta noézistdl:
csak azt figyeljiik, ami most, ebben a pillanatban zajlik. ,,Ne csak a visszaemlékezéseket és az
elvarasokat kapcsoljuk ki, hanem mindenféle fantdziat, gondolati aktust, értékeld és akard
aktivitast hagyjunk jatékon kiviil.” (Ullmann 237) Igy juthatunk el a hiiletikus formalodas
szintjére, ahol nincsenek targyak és targyi Osszefiiggések, csak az érzéki dimenzid
hasonlésagi asszociaciokon alapul6 elemi szervezddése.

Minden eleven, éber pillanatban érzékszervi kapcsolatban vagyok a kornyezetemmel,
Merleau-Ponty megfogalmazisaban: az észlelésben Onvonatkozds ¢és targyvonatkozas
elvalaszthatatlanul Osszekapcsolodik. Minden tudati aktus hordozza magéban ezt a
kapcsolatot. Ez az allandd érzéki hattér hiiletikus tartalommaé stirisodik Ossze, és ez a
'hiiletikus mag' afficidlja a tudatot. Az affektiv erd viszont nem szarmazhat kizarolag a
homogenitas szintézisének hasonlosagi asszociacidibol. ,,Egy homogén hattérbdl csak az tud
kiemelkedni, egységgé valni és végiil affektiv hatast gyakorolni, ami kontrasztban all a
kornyezetével.” (Ullmann 237) A heterogenités szintézise azt jeleni a 'hiiletikus mag' szamara,
hogy a hasonlosdg kizarolag a rendszert a kornyezetétdl megkiilonboztetd affektiv erd
hatasara miukodik. ,,Ez a vonzas azonban az én odafordulasaval kialszik, és onnan kiindulva
tovabbalakul az dnmagat ado, a targyisdgot egyre inkabb felfedd szemléletre vald torekvéssé
— vagyis az ismeretszerzésre, a targy kozelebbi szemléletére valo torekvéssé.” (Ullmann 237)

Ezt a dinamikus folyamatot jol érzékeljiik Brakhage filmjében, hiszen az affekcié nem
a targyakrol pattan vissza, nem valamilyen testi szerviinket érintd anyagi természetli behatas,
hanem a figyelem terjedése, allanddo mozgéasa olyan er6vonalak mentén, melyet a rendszer
sajat miveletei soran fedez fel. Affekcid és figyelem kozott a dinamikus viszony azt jelenti,
hogy a figyelem odafordul az 6t afficialo jelenséghez, és az Gjabb affekciok hatasara kiterjed,
belebonyolddik, vagy elfordul tdle, mivel az affektiv erd kialszik, az afficialé targy nem tudja
tovabb fenntartani a figyelmet. Brakhage-nél minden affekcid a fény iranyaba huz, a fény

erdvonalainak rendel ald minden jelenséget, még az olyan, mas filmes diskurzusokban
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kozkedvelt jelenséget is, mint a szexualitds vagy erdszak. Ez az ismeretelméleti vonzas a
figyelmet dnmaga felé iranyitja, az affekcio forrdsa onmagaban taldlhatd. Természetesen nem
csak a megismerési érdek hat az affektiv erd fellépésekor. Husserl az érzelmi szférat és az
Osztonoket emliti, mint az affektiv erd sajatos, a megismerési érdeknél fontosabb ¢és
meghatarozobb Osszetevait.

Az affekcid erd jellegét mi sem bizonyitja jobban, minthogy kapcsolatban all az
érzelmi és az Osztonszféraval. A fény vonzdsa nem csak megismerési érdek, hanem a
lathatdsag fenntartasanak fizikai fesziiltsége is, egyfajta vibrald elektromossag, mely a testnek
¢letet és haldlt egyforman juttat. ,,Ennek a fesziiltségnek a tudati oldaldn azt a dinamikus
viszonyt talaljuk, ahogy a tudat figyelme felébred és odafordul az afficialod targyisag felé,
vagy éppen elvesziti érdeklddését és elfordul tdle. Targyi oldalon pedig a fesziiltség mint az

erd sajatos terjedése jelenik meg.” (Ullmann 238)

5. Mothlight

Ahogy a Dog Star Man masodik epizddjaban a siirli anyag sotétségébdl az elsd
elmozdulésok altal kibujik a fény és megteremti a tdvolsagot a dolgok kozott, a Mothlight is a
targyak kozepébdl indit. A dolgok fekete szinii egylittallasa az a végtelen kozelség, amikor a
szem olyan kozel keriil a targyhoz, hogy azt mar nem képes latni. ,,A totdlisan meghatarozott
tér nem az iires, hanem a teljes, totalisan siir(i, totalisan zart tér.” (Foldényi 19) Ez az anyag
onlatasanak felfakadasi pontja, a végtelen kozelség siirliségébdl az intenzitds maximuman
felragyog a tavolsag, eldkeriilnek a stiri halok, felparcellazott és felosztott szarnyak, levelek
erezetei, €s lathatdva valik a mozgas, mely egyre sebesebben zuhan a legnagyobb fénybe.

Brakhage 1963-ban késziti ezt a hdromperces kisfilmet, a Dog Star Man forgatdsa
alatt. Rendkiviili szegénységben éltek feleségével és négy gyermekével, a Colorado hegység
labainal. Brakhage egy kis miithelyet rendezett be a gerendahaz melléképiiletében, ott végezte
kisérleteit, ott hivta el6 a filmeket, vigta meg Oket, ¢és itt ,,munkalta meg” azokat kézi
festéssel, ragasztassal és karcolassal, napi tiz-tizenkét 6ran keresztiil. (Sitney 76) A Mothlight
kamera nélkiil késziilt film. A rendezé novényi részeket és lepkeszarny darabokat ragasztott a
celluloidra, mint Man Ray a Visszatérés az értelemhez cimli munkdjéban, majd igy kertlt
levetitésre. Az Otletet az adta, amit esténként latott a verandan: molylepkék és éjszakai
pillangdk ezrei indulnak el a fény irdnyaba, és addig repkednek a fényforrasnak, amig el nem

pusztulnak.(Sitney 76) A filmszalagra ragasztott szarnyak két mddon jelennek meg, vagy
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kockanként valtakozva, vagy tobb kockara atnyulva. A horizontélis és vertikalis kiterjedés
szimultaneitdsa Osszekapcsolja az idotudat retencionalis és protencionalis keresztezddését a
képi konstitucioval. A slrii ismétlések €s a latszolagos reprodukcidk ellenére nincs két azonos
vizudlis ingeriilet. A lepke ropte a sotétségbdl a fény felé tart, ami aztdn haldlat okozza. Ahogy
ezt az utat megteszi, ahogy ezt az utat megtesszilk vele egyiitt, feltarul a fénynek és
mozgésnak a k6z0s torténete, kitekintve a részletekre is. A film mint csak-vetitett film a képi
konstiticidt a tudat szdmlajara irja. Bejarjuk ezt az utat, kezdve a noézis és a targyi vilag teljes
felfliggesztésén at, a hasonlosagi asszociaciok homogén szintézisein keresztiil az induktiv
asszociaciok appercepcidjaig.

A fény kimélyiti, kitagitja a jaratokat, egyre attetszObb feliileteket helyez egymasra,
finomodnak a struktardk. A superimposition fedésbe hozza a levél erezetét a hartyas
szarnyakkal. Az elagazasok végiil kifordulnak, szétszakadnak, a himpor millioit szabalyos
rendbe szorva szét. A csupasz fény végiil mindent szétszabdal, és persze Ujraegyesit, mert
kezd6dik minden elérol, megéallithatatlanul.

Majdnem husz évvel késobb, jobb koriilmények kozott, Brakhage megismétli a
kisérletet. 35 mm-es filmre, azaz sz¢lesebb feliiletre ragaszt virdgokat, névényi darabokat. A
film Hyeronimus Bosch festménye nyomén a The Garden of Earthly Delights cimet kapta. A
technika, a képi konstituciés folyamat hasonldé. A nagyobb feliilet miatt erételjesebb,
vizualisabb kompoziciokat latunk, a részletek gazdagabb mintazatdval. A targyi lét sotét
keresztiil antropomorf tulajdonsagokat vesz fel. A szétszabdalt, szabdlytalan vilag azutdn a

beazonositott appercepciobdl visszavagyik az 6si harmonidba.
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VI. Osszegzés és tavlatok

A dolgozat a luhmanni ¢életmi differenciaelméleti €s rendszerelméleti alapfogalmaibol
indul ki, és nem érinti a tarsadalom egészét. Az ismeretelméleti alapvetés egy funkcionalis
részrendszer bevondsaval azt vizsgélja, hogyan miikodhet miivészet és befogad6 viszonyaban
a kommunikécio.

Vajon kisajatithatoak -e a fogalmak az egymastol tavol levd elemek Osszekotése
céljabol? Maga Luhmann teoretikus torekvése a bizonyiték arra, hogy egyazon fogalmisag,
egyazon elmélet keretében kivan meg leirni egymastol igen tavol esd, és rendszerint eltérd
teriileteket. Ez az elméleti keret nem csupan a tarsadalmi részrendszerek kozott hoz 1étre
analogidkat, hanem a tarsadalomstruktira €s szemantika kozott is kapcsolatot teremt. A
szemantika egy szimbolikus haloét sz0 a tarsadalmi Onértelmezés és Onmegjelenités
diskurzusaibél, ami a metafizika megcsontosodott szovedékébe zarta a szociologiat is. fgy
Luhmann, ahogy Husserl és Heidegger is, visszavezeti a fogalmakat keletkezésiik ¢és
jelentésiik alapjaihoz. A fogalmak tehat alkalmasak egy fenomenologiai vizsgélatra, egy
folyamatanalizisre, de arra nem, hogy a vilagot komplexitasaban megragadjak.

Az ismeretelméleti fordulatbol kovetkezik, hogy a vilag komplexitdsa miatt annak
megfigyelése sohasem lehet teljes, hanem mindig a komplexitds redukcidjara, tehat a
lehetdségek szelekcidjara kényszeriiliink. Ennek kovetkeztében a vildgnak mindig csak
némely aspektusat vagyunk képesek megfigyelni, s mindig maradnak olyanok, melyeket
megfigyeléseink rejtve hagynak. E kimaradt aspektusok megfigyeléséhez masik megfigyelési
séma, masik elmélet sziikséges, amely viszont megint csak elfed egyes jellemzdket. Ha ez igy
van, akkor Luhmann rendszerelmélete is csak a vilag egy lehetséges megfigyelését jelenti, s
nem mutatja meg annak minden aspektusat.

A fogalmak fenomenologiai tisztdzasa lehetdvé teszi, hogy az eldfeltevéseket a
minimumra szoritsuk. A kommunikécié fogalmanal példaul ki kell zdrnunk az informécio
objektiv 1étezését, ami altal minden atviteli modell megkérddjelezddik. Ez el is vezet a zart
rendszerek elméletéhez.

Miért van sziikséglink erre az elméletre, mit magyardz meg az autopoiétikus
rendszerek elmélete?

Nem erre az elméletre van sziikségiink, hanem ez az elmélet 1étezik, ha egyszer
megtortént az ismeretelméleti alapvetés. Innentdl kezdve minden mas szigoruan kovetkezik
onmagabol. Az elmélet részeként miikodé dekonstruktiv fogalmisag a legabsztraktabb szinten

produkal onleirasokat, ugyanakkor gatolhatja a pozitiv gyakorlati konzekvenciak kialakulést.
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Ha a zart rendszerek adottak, akkor a komplexitds redukcidjaval jellemzett funkcionélisan
differencialt tarsadalomstrukturak nem tudjdk Onmagukat funkcionalisan ekvivalens
jelenségekkel helyettesiteni. fgy a demokracia éppugy elérhetetlen marad a tarsadalom
szamara, mint az esztétikai szép a befogadas szamara.

A dolgozat azt mutatja meg, hogy a Luhmann-féle kommunikéacio-modell hogyan
mitkddik a gyakorlatban, jelesiil akkor, amikor a miivészet kommunikaci¢jarél van szo,
amikor mualkotasokkal ,,kommunikdlunk”. Neheziti a dolgunkat, hogy Luhmann szamtalan
alapfogalom mellett a kommunikaci6 megszokott fogalmat is felfiiggeszti, igy a megértés
folyamatdba a fenomenoldgia modszerét hivtuk segitségiil. A pszichikai rendszer és a
miivészet rendszere kozott a strukturalis kapcsolat lehetévé teszi, hogy mindkét rendszer
kolesondsen a masik rendelkezésére bocsassa komplex strukturait. Ennek transzparens példait
lathatjuk a New York-i Underground Filmiskola vagy experimentalis film hdrom kiemelkedd
alakjanal. Ok a hatvanas években meginduld strukturalista vagy kognitiv filmkészités elsd
jeles alkotdi. Koziiliikk Brakhage teoretikusan is publikélta a pszichikai rendszer és a film
rendszerének strukturalis atfedéseit, osszefliggéseit.

Val6jaban miikddésiik nem elézmény nélkiili, hiszen az avantgard elsé korszakanak
vezetd alkotdja, Marcel Duchamp is beszél arrdl, hogy a miivészet legfontosabb funkcidja,
hogy miivészetként jelentse ki 6nmagat. Es nem is az utolsok, hiszen az amerikai avantgard
film szdmos alkotdja kovette és alkalmazta ezeket a modszereket: Hollis Frampton, Ian Hugo,
Marie Menken, Michael Snow.

Magyarorszagon a strukturalista vagy kognitiv film gyokerei szintén a hiszas évekig,
a Bauhaus mivészeti mozgalmdig vezethetok vissza. Moholy-Nagy Laszlo filmjeiben,
filmterveiben jelentkezik eldszor az a torekvés, hogy a beliilrdl attetszOvé tett filmformai
elemek rendszerszerlien épitkezzenek. Hosszl sziinet utan, negyven évvel késdbb, a kisérleti
torekvéseket befogadd Baldzs Béla Studid jovoltabol bontakoznak ki a neoavantgard elméleti
¢s gyakorlati diskurzusai.

A luhmanni autopoiétikus miivészetkoncepciot jol illusztrald New York-i strukturalista
vagy kognitiv film Magyarorszagon is kovetokre talal: Erdély Miklos, Body Gébor, Szentjoby
Tamas, Hajas Tibor, Tarr Béla és masok személyében.

Ez a dolgozat nem vallalkozik a magyar neoavantgard diskurzus részletes elemzésére,
de egy korai és egy késObbi alkotd, Erdély Miklos és Tarr Béla miiveit az adott koncepcio

titkkrében jellemz6 fogalmat felmutat, hogy kiindulési pontjat adja egy Gjabb kutatasnak.

Erdély Miklos sokrétli, tobb médiumot ¢és szertedgazd mivészetkoncepciot
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felvonultatd életmiivének azért vannak olyan hatarkovei, melyek ujra és ujra felbukkannak
megnyilvanuldsaiban. Hatalmas miiveltsége és tudasvagya olyan gondolatokat is beemel az
¢letmiibe, mint a zsido-keresztény kultarat érinté magikus-hermetikus diskurzus, a hasszid és
luridnus kabbala szimbolumrendszere. Mindezek a gondolkoddsmodok, valamint a tarsadalmi
onelképzelést a hatalom szolgdlataba 4allitd hivatalos filmgyartassal szembefordulo
magatartds, a filmmel és a filmben gondolkod¢ attitiid ugyanarra az ismeretelméleti oldalra
allitta, mint Luhmannt. Erdély holisztikus vilagképe jol illeszkedik Luhmann zart
rendszerekrol alkotott elképzelésébe. A rendszerkdzponti gondolkodast azonban Erdély és
Body is Zsilka Janostdl tanulja. (Havasréti 2000)

A hermetikus és holisztikus zart rendszerek ismeretelméleti feliitése Erdélynél is az,
hogy a megfigyeld nem egy kiilsd, kitiintetett perspektivabol cserkészi be targyat, hanem
mindig is maga all a valdsdgmegkiilonboztetés differencidlis pontjdn. A kép az anyag
részeként, az elmozduldsok belsé hozadéka, annak a jele, ahogy a valdsdg megkiilonbdzteti
magat dnmagatol. Az anyag visszafordul, visszacsavarodik dnmagaba, ahogy ezt a korabbi
elemzésekben részleteztem, és a pszichikai rendszer is ezt az utat jarja be, amikor visszatalal
az 6smegkiilonboztetés forrasdhoz. A film igy lesz a megismerd tudat része, kikeriilhetetlen
allomasa. Erdély hihetetlen megvilagitdo erejii megfogalmazasaban: , A valdsag
onvizsgalatanak — ami az emberi tudatban mehet csak végbe — nélkiilozhetetlen — nem
eszkoze — fazisa a film.” (Erdély 1995. 183.) Nem véletlen, hogy a Mdbius szalag vagy a
Klein kancs6 szimbdluma szinte minden megmutatkozasanak alkotoeleme. Az anyag a képek
mentén megnyitja onmagat, €s a megkiilonboztetett valosagot egyszerre latjuk, de beliilrél. Ez
torténik az Alommasolatokban és a Verzidban is, amikor pontatlan képek pontositiséval
rekonstrudljadk a valosadgot. A képek korrekcidja két hasonld kép azonositasdban, illetve
megkiilonboztetésében nyeri el értelmét. A ,,differenciaban tartas” a Hibak mentén jeldli ki a
Montazs /vago/pontjait.

A Hiba kozponti jelentdségti fogalom Erdély miivészetében, ezért irom nagybetiivel. A
Hiba elsésorban azt jelenti, hogy az 6nmagatol megkiilonboztetett valésag mindig masolat,
verzid marad. A két réteg mindig elcsuszik egymason, sohasem hozhaté fedésbe, mindig
korrekciora szorul. Ebbdl kovetkezik, masodsorban, a megfigyelés korlatoltsaga, a latasi
hibak: ¢életlenség, a lato feliilet sériilékenysége, a mélység korlatoltsaga, a keretezés
intenciondltsaga. A hang és a kép diszfunkcionalitdsa, a vertikalis elmozdulasok. Valamint az
iddbeli folyamatossdgok megszakitasai.

Erdélynél tehat a hangsulyos Montazs a két réteg hibak mentén torténd differencidban

tartdsa. Ez a folyamat kioltja a jelentést, mert a kép altal felmutatott valdésagot, luhmanni
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terminologiaval: a kép sajat valdsagat, Gjabb differencidk mentén ijabb valdsagegységekre
valosag atrendezett vizualis képe” nem hagyja a jelentést nyugvo pontra jutni, ,, a montazsnak
kiilonleges lehetdsége van a végsdkig fokozni a szellemi hatdst azaltal, hogy a vilagban
egyszerre jelenlévd dolgokat elvalasztd tdvolsadgot kiiktatva azokat egymas mellé préseli.”
(Erdély 1995. 146) Ez a holisztikus szemlélet lehetové teszi, hogy a strukturalista vagy
kognitiv filmrdél, mint autopoiétikus rendszerrdl beszéljiink. ,,A kisérleti vagy kognitiv film
Oonmagat kutatja mint a valdsadg egy olyan reprodukciodja, amely atrendezhetd, elfogulatlanul
permutalhato és kovetkezésképpen a vilag analizise is elvégezhetd rajta.” (Erdély 1995. 184)
A jelentéskioltds miivelete, ahogy Bodynal a jelentéstulajdonitas, a zart rendszerben
komplexitasredukcioval jar, ami komplexitasnovekedést is jelent. A jelentéskioltas
fenntarthatdé kozos alkotoi és befogaddi folyamata létezésforma, megismerésforma ¢és
gondolkodasforma is. Célja a kozos gondolkodas kialakitdsa és fenntartasa. Erdély
allapotkommunikaciordl beszEl.

A pszichikai rendszerben megnyitott kozds perspektivak, kozos korrekciok a
jelentéskioltasban az értelmezdi, illetve jelentéstulajdonitd sémdk felfliggesztését jelentik.
Erdély tudja, hogy az allapotkommunikacié tagadja az informdacidatvitel modelljét, a zart
rendszerek nem kommunikéalhatnak hagyomanyosan kornyezetiikkel. A kommunikacié azt
jelenti, hogy a mivészet rendszere és a befogadoi pszichikai rendszer strukturdlisan
Osszekapcsolodnak, a megismerd gondolkodas rendszerképzd elemeit egymas rendelkezésére
bocsatjak. ,,Ha valamely miivet 'gondolatébresztonek' neveznek, helyesen mutatnak ra, hogy a
mi nem kozolte a gondolatot, hanem olyan allapotba hozta a kozonséget, amelyben
megsziletett az a gondolat, melyet az alkoté sugalmazni kivant. Nem a felismerését kivanta
ko6z6lni, hanem azt az allapotot, melyben a felismerés vagy felismerések létrejohetnek. A
milvészi kifejezést a fentiek szerint nyugodtan nevezhetjiik allapotkommunikacionak.”
(Erdély 1995. 149)

Ez pontos leirasa annak, amit Luhmann interpenetracionak hiv.

Tarr Béla, a Balazs Béla Studié kovetkezd nemzedékének kisérletezd alkotodja, sokat
tanul Erdélytdl és Bodytol. Mindenekel6tt azt, hogy a film az alkotok és a befogadok kozos
gondolkodasaban sziiletik meg. Utolsonak tituldlt filmje, a Torinoi l6 utan, a teljes életmi
atértekelddik: a gondolkodas gyujtdzsindrjat az elsd 1épések felé irdnyitja. Ha bezéarodott a
Tarr-ciklus, akkor az utolsé film tiikkrében kirajzolodnak visszafelé is azok a megfigyelések,

melyek létrehoztak és megalkottak a kort.
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Akik azt gondoltdk, hogy a Csaladi tiizfészek vagy a Panelkapcsolat a magyarorszagi
szegénységet, lakashelyzetet és egyéb szocialis problémat feszegetett, azoknak most feliil kell
vizsgalniuk allaspontjukat, ha végigtekintenek az életmiivon. A latszolagos éles valtasok arra
engednek kovetkeztetni, hogy nem elsOsorban szocidlis problémak allnak a Tarr-vilag
kozéppontjaban. Ahogy Eisenstein, Vertov vagy Dovzsenko filmjei sem elsdsorban a 1étestild
kommunizmus tarsadalmi-politikai kérdéseivel foglalkoztak. Hanem, hogy a miivészet, jelesiil
a filmmiivészet, a maga valdsagos eszkozeivel, hogyan tudja 6nmagat a szocialitas részeként
megjeleniteni.

A Csaladi tizfészekben a szegénység kényszerhelyzete az anyagi kiszolgaltatottsag
viszonyait hozza létre az egyiitt ¢lok kozott. Ez egy olyan életmddot jelent, amikor, lakas
hijan, egy sziik, zart térben egylitt ¢l6k érdekeiket a maguk moddjan érvényesitik. A
szociologiai attitid mogott a Szocioldgiai filmesoportot! kialtvany all 1969-bdl, melyet a BBS
masodik nemzedékének dokumentumfilmesei adtak kozre azzal a céllal, hogy a filmet a
tudomanyos megismerés iranyabol forditsak a valosag felé. A film ugy legyen Onkifejezés,
hogy mindenekeldtt gondolkodas és megismerési mod legyen. Body Gébor igy fogalmaz: ...
a film egy modja a gondolkoddsnak, amely kiillonboz6é tarsadalmi funkciokban jelenhet
meg.”(Body 1998. 25)

Ezzel szinte parhuzamosan, Németorszagban, a szociologiai gondolkodas megujitdja,
Niklas Luhmann is megtette a tarsadalomtudoményi megismerés kopernikuszi fordulatat. A
megismerd, nevezzilk most filmrendezdnek, nem lathatja kiviilrdl, a valdsag egy kitiintetett
helyérdl jol a dolgokat, mert ezzel feltételezi, hogy a megismerés annak ellenére lehetséges,
hogy kizarolag onmagan keresztiil képes kapcsolatba 1épni a valosdggal. Luhmann abbol
indul ki, ,,hogy a megismerés csakis azért lehetséges, mert kizarélag 6nmagan keresztiil képes
kapcsolatba Iépni a valosaggal.”(Luhmann 2009A. 18)

A tardadalomban zart rendszerek jonnek létre, melyek a megfigyelések onreferencidlis
miiveleteibdl komplex struktirakat alkotnak. Az anyagi érdekviszonyok zart rendszerében
szereplok oOhatatlanul latjdk egymast, és a megfigyelések haldja mentén kommunikalnak.
Amit Tarr megtaldl a szocialitas zart vilagaban, az a megfigyelések slirQi haloja, amit kiviilrél,
a ralatds pozicidjabol nem lehet felfedni. Megérti, hogy kamerajanak tekintete csak a
rendszeren beliil miikodik, ha 6 lesz az egyik megfigyeld ebben az érdekérvényesitd jatékban.
Az anyag pontos szerkezete csak beliilr6l mutatja meg magat, azzal a kitétellel egyiitt, hogy a
megfigyeld 6nmagat nem lathatja. Ezt hivja Luhmann a tekintet vakfoltjanak. A sotét, stirli
anyag elmozdul, a mozgas kovetkeztében bizonyos megfigyelések bejarhatdak, masok

lathatatlanok maradnak. A kamera, az anyag torvényszerli mozgasabol fokozatosan megérti,
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hogy milyen mddon lehet becserkészni masok megfigyeléseit, hogy kozeledve filmrdl filmre
végiil sajat poziciojat is a lehetd legprecizebben feltérképezze.

Ehhez azt kell mindenekeldtt megértenie, hogy nem lathat mindent, de ha hosszl 1d6t
hagy a maga mddjan miikodé megfigyelérendszernek, akkor a dolgok lassan kezdenek a
maguk valosagaban kibontakozni. Ez a Tarr filmek dramaturgidja: a zart rendszerben, beliilrél
lassan kifakado, kibontakozé anyagi torvények strukturalédni kezdenek.

A rendez6 tehat nem parancsol az anyagnak, hagyja, hogy az anyag a maga szabalyai
szerint miikodjon. Hasonld gondolkodasu baratokat, ,,munkatdrsakat” gyiijt maga mellé, hogy
egy kozos vilagot épitsenek fel, ahol minden egyes d4gens rataldlhat a sajat
szabalyszerliségére. Azért 4gens, mert ebben a rendszerben a zene, vagy a fény, vagy a szoveg
ugyanolyan ©6nallé szerepld, mint az emberi tényezdként beléptetett és idomitott bardtok
kvézi-szinész csoportja.

Mar az els6é film beépiild (résztvevd) megfigyelései szituacidkat szakitanak ki a
kényszeri egyiittélésbol. A szitudciok a Csaladi tiizfészekben erésen kotddnek a tarsadalmi
funkciokhoz. A televizidoban elhangzott szovegek és dallamok példaul az életmdd valdsagat az
adott kultara valdsagahoz kotik. De a luhmanni értelemben vett komplexitas szelekcioja mar
itt is mitkddik, hiszen a televizid dgense egy Onalld rendszert képez. Kiilon életet ¢l mint a
tobbi tényezo.

Tarr megfigyelései kimeritik a szitudciokat, a jelenlét dramai 6rokkévalosdga minden
agenst sajat funkcidjdhoz csatol. Ha beindul a zart szituaciok szelekcios mitkddése, kialakul
az érdekviszonyok haloja, és a kigyotojas vékony héja mogott felsejlik a kifejlett hiilld, az
anyag mindent athat6, végsé mozgatérugodja. Az ember is és a kép is ebbdl a siirt, sotét
anyagbol keriil eld, hogy megvivja a lathatosag rovid dramajat. Eletet kapunk az anyagtol, és
képbe is keriilhetiink, ha képesek vagyunk érdekeinket megfelelden érvényesiteni. De az
érdekek keresztezik egymadst, és csak akkor maradunk lathatéoak, ha megindulunk a
hazugsagok, aruldsok, hiitlenségek és csalasok ,,emelkeddjén”. A szituaciok, melyeket inkabb
hivnék eseményeknek, hiszen az anyag er6zios munkdjanak idejérdl van szo, kitartanak, amig
a lebomlés vagy leépiilés minden tdle telhetdt meg nem tett. Akik elmarasztaljdk Tarrt ezért az
orokos karhozatért, azok nem latjak, hogy ez nem egy kibérelt borulatas, gydgyithatatlan
pesszimizmus, hanem az anyag mozgasat athatd érdekviszonyok torvényszerti miikodése.

Tarr filmrdl filmre épitkezik, a megfigyelések taguld eseményei Ujabb szintereket
vonnak be a rendszerbe. A valés tarsadalmi-kulturalis kornyezetet mar az elsé filmben
megkiilonbozteti a pszichikai rendszerektdl. A szerepldk kornyezetiikre reagald realista vagy

naturalista megnyilvanulésait, a szituaciok vagy események folyaman, felvéltja egy mindentdl
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elhatarolodd pszichikai struktira, ami a teatralitds vizualis formdjat olti magara. Bar a
megfigyelés egyre pontosabb perspektivdja a differencidban mindkét oldalt latni engedi, a
naturalisat is €s a teatralisat is, a zart rendszer belsd Onszervezddése fokozatosan kizarja a
kornyezetet, elhatarolodik, hogy létrehozza a pszichikai rendszer sajat kdrnyezetét. Luhmann
ugy fogalmaz, hogy a komplexitasredukcié komplexitdsnovekedéssel jar. A szereplok altal
atélt szerep lélektani mozzanatai materidlis értéket kapnak, €s sajat valosagukat teremtik meg.
A 1€lektani struktira 6nallo sajat valosaga létrehozza, kivetiti sajat kornyezetét, amitdl azutan
yjra elhatarolodik.

Ez a folyamat tehat mar a Csaladi tlizfészekben elkezdddik: az alapvetd differencidk
mellett kikristalyosodod ,,személyiségfedezet”, amit maga a rendezd is oly sokszor emleget
szereplOvalasztasaival kapcsolatban, létrehozza a pszichikai rendszer valdsagat a kultara
targyi valosagéaval szemben. Bar a megfigyelések megkiilonboztetik a hangokat, a zenét, a
fényt, a lakas targyait, az apat, az anyat, a romat, a férfit, a nét stb., tehat a kamera
megfigyeléseinek van egy ontologiai oldala is, de az anyag mozgasa altal koreografalt
I1élektani struktira, a pszichikai rendszer, 6sszekapcsolja a szereploket az alkotokon keresztiil
a befogaddval. A film alkotdinak és a befogadoknak egy k6zds pszichikai rendszere jon 1étre.
Ez is kommunikaci6. A ,k6z6s” alkotdsban a befogadd, aki szintén megfigyelé egy
poziciobdl, nem lathat barmit, a megnyitott kozds tér és kozos id0 feltarja azokat a
megfigyeléseket, melyek a filmet 1étrehoztak.

De nem csupan a megalkotds folyamataba von be benniinket Tarr, az egylitt latas
koz6s gondolkodast is jelent, és ezek a filmek adnak gondolkodni valot. A kitagult pszichikai
rendszer egyre komplexebb idédimenzidja behiv és bevon minket a gondolkodni valoba. Ez a
gondolkodas feleldssége, az alkotd és a befogado kozos tigye. Ezzel Tarr Béla olyan rendezék

mellet kap helyet, mint Dreyer, Bresson, Pasolini, Tarkovszkij.
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