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Som Balazs

A merénylo figura — Barthes és a mozgokép referenciajanak kérdése

Minddsszesen négyszaznyolcvanhat képkockardl lesz szé a kovetkezOkben. Abraham
Zapruder filmje kiilonods €s egyediilallo reprezentacidja egy olyan eseménynek, amelynek
egyetlen képkockédja - nevezetesen a 313-as - képes volt megrenditeni egy egész nemze-
tet. Ugyan a reprezentacié szot hasznaltuk, ezzel a film konvencionalis ,,jelen ismétl6”
felfogésara utalva, de mieldtt ennek megtargyaldsara ratérnénk, egy par mondatot még
szentelnénk Zapruder filmjének.!

Bizonyéra Zapruder nevébdl mar nyilvanvalova valt, hogy a film, amelyrdl beszéliink,
John F. Kennedy az Egyesiilt Allamok egykori elnokének Dallasba tett végzetes latoga-
tasanak ,,amatdr” filmes dokumentuma. Rendkiviil szévevényes €s rengeteg problémat
felvetd filmrdl beszEliink, amely szdmos vitat eredményezett, &m jelen vizsgalodasunk
szdmara nem a referencialis torténések tényének megvitatdsa volna a f6 szempont, hiszen
az rendkiviil mas irdnyba vezetne, hanem arr6l, hogy mit képes elénk allitani ez a keve-
sebb, mint 6tszdz képkocka. Elsdsorban dokumentum jelleggel tekintiink erre a filmre.
Megrenditd képsor, amely jelentdsége elsdsorban abbol addodik, hogy gyilkossagot tar
elénk, ezért az alapos hatosagi vizsgalodasok miatt az egyik, ha nem a legtobbet elemzett
film lett napjainkra. Zapruder filmje egy gyilkossag ,.koronatantija”. Kevés olyan filmet
tudnank emliteni, amelyet képkockaira lebontva megszamolhatova tettiink, igy a ,,legkd-
zelebbrdl” megnézett filmként is emlegethetnénk. A kdvetkezOkben azt szeretnénk meg-
vizsgalni kdzelebbrdl, hogyan tudjuk vallasra kényszeriteni ezt a ,,koronatantit”.

Elssorban azért Zapruder filmjébdl inditottuk gondolatmenetiinket, mert ez a doku-
mentumfilm rendkiviil erds példaja. Meghatarozo kérdése az, hogy mennyire engediink
a referencialitdsnak. Azbta persze a technikai fejlddések révén manapsag a videdfelvé-
telek az igazsag elsdrangi médiumava valtak. Elég csak a renddri tulkapdsok esetében
rendelkezésre 4llo testkameras felvételekre gondolnunk. A felvételnek, mint ,,tantinak™ a
vallomdasat nem igazan szerzdjiik, hanem mindig 6maga irja ald, azt mondjuk: ,,a képek
onmagukeért beszélnek.” Kétségteleniil nyomos okunk van ra, hogy a képsorok 4ltal latott
dolgokat megfeleltessiik a valosag bizonyos elemeinek, azonban felmeriil a kérdés, hogy
a kép, még bonyolultabban: a mozgokép, ki tud-e allni a valosdg minden sajatsagaért? Itt
még egyszer nyomatékositandnk, hogy nem a Zapruder film eseményeit kivanjuk kétség-

be vonni, inkdbb annak eldallitottként olvasott ,,vallomésara” koncentralnank, leginkabb

1 Abraham Zapruder huszonhat masodperces amatdr filmfelvételével archivalta John F. Kennedy elnok
utolso pillanatait 1963. november 22-én Dallasban. Forras: https://en.wikipedia.org/wiki/Abraham Zapru-
der
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az olvasas ¢és olvashatosag aktusara. Amikor olvasést emlitiink, ennek a filmnek a meg-
vinni, hanem a latottak jelként valo felfogésara is gondolunk.

Be kell lassuk a fenti kérdések mar csak a fényképre vonatkoztatva is visszavonulasra
kényszeritenének benniinket, hiszen kétségteleniil egy rendkiviil sokat targyalt és ren-
geteg szempont irdnyaba szétszalazhato problémaval allunk szemben, hiszen a filmsze-
miotika adott teriiletének ismertetése javaban meghaladnd kalandozasunk hatérait. Jelen
vallalkozasunk meg sem probal minden szempontot lefedni, amelyekrdl szamot kellene
adnia, hiszen mindezen feltevések esetiinkben egyetlen irdnyba tartanak. Mieldtt azonban
erre ratérnénk egy rovid kitérd erejéig megkisérelnénk egy térképet rajzolni a kezdeti
felvetéseink iranyat illetéen. A film nyelvének? vizsgalata esetiinkben nem a szemioti-
kai, sokkal inkdbb szemiologiai megkozelitést alkalmazna. Nem a jelek tanulmanyozasa
a célunk, sokkal inkabb annak vizsgalata, hogy miképpen jelentenek.* Eljarasmodunk
egyszerre transzgresszio is, hiszen felveti a fordithatosadg problémajat is. Vallalkozasunk
¢s a film médiumara vonatkozolag. Noha elsdsorban az irodalomban és a nyelvészetben
honos problémardl beszéliink, mégis megkiséreljiik ezt az atlépést, hiszen a képek ol-
vashatdsadga — bar ebben az esetben nem csak egy szimplan denotativ eljardsra torténik
utalas - a fotografia esetében is a tropologia mérlegére keriil. A forditasunk sikerességét
Roland Barthes nagyhatast teoretikai €s esszéista munkassaga nyoman probaljuk szava-
tolni. Miel6tt megkisérelnénk a szoveg és fotografia/film horizontjainak hatarait atlépni,

André Bazin A fénykép ontologidja cimli tanulmanyaban a filmre vonatkozoan (de a
fényképre is érthetden) igy idézi André Malraux-t: ,,A film tulajdonképp annak a kép-
zOmiivészeti realizmusnak legfejlettebb megjelenése, amelynek alapjan elvei a reneszansz
idején kezdtek kialakulni, és amely szélsdséges megfogalmazasat a barokk miivészetben
nyerte el.”

Bazin még ha miivészettorténeti és szocioldgiai megkdzelitésbdl beszél a fotografiarol,
mégis érdekes modon Malraux-val egyetértve nem tesz kifejezett kiilonbséget a film és
fotografia kozott. Most kinalkozna az alkalom, hogy miel6tt tovabb haladndnk minden-
képp tisztazzuk a fénykép és a film kiilonbségét, azonban mi mégis eltekintenénk ettdl,
megkockaztatva ezzel egy feleldtlennek latsz6 mandvert. Bazin sem mindenféle érvény
nélkiil gondolta, hogy Malraux gondolataival sszeflizheti a filmet és fotografiat, hiszen
ahogyan a tanulmany cime is jelzi: ontoldgiarol van sz6. A fénykép és a film kozott, aho-

gyan Bazin, tigy a mi esetlinkben sincs kiilonbség.

2 André, Bazin, ,,A fénykép ontologidja” Mi a film?, ford. BAROTI Dezs6, Osiris Kiadd. Budapest,
2002, 23.

3 DE MAN Paul, 4z olvasas allegoriai, ford.: FoGarasi Gyorgy, Magvetd, Budapest, 2006, 15.

4 André, Bazin, i.m., 17.



Hasonloképpen jar el Roland Barthes is, aki az ontologiai sovdrgdsanak’ kivant eleget
tenni a Vildgoskamra cimii esszékdtetében. Barthes a kovetkezoképp fogalmaz a film és
fotografia viszonyarol: ,,Kijelentettem, hogy a film ellenében szeretem a fotografiat, de
nem tudtam kiilonvalasztani a kett6t™

Ez a fajta Bazin és Barthes-féle ,,sOvargds” vezérel minket is, hiszen abban egyetér-
tiink veliik, hogy nincs kiilonbség ontologiai értelemben film és fotografia kozott. Noha
nem kdtik 6ssze sosem konkrétan, de mindkettdjiik rogvest, amikor felmeriil a kiilonbség
hianya egy fontos tényezdt jegyez meg a médiumok kapcsan: az objektivitast, a valosag-
tol vald elvalaszthatatlansagot, amely a médium altaluk egyértelmiien elismert sajatos-
sadganak tekinthetd. Bazin tanulmanya torténeti aspektusbol kozeliti meg a fotografiat.
remtése bekebelezte a képzomiivészetet.” Ennek a Bazin altal felvazolt fejlodéstorténet-

nek a végén foglal helyet a fotografia, amelyrdl igy ir:

A fényképnek a festészettel szembeni eredetisége tehat maradéktalan objektivitdsaban
rejlik (...) Nem véletlen, hogy az emberi szem helyébe 1€p6 fényképezo szem is, illetve
az azt alkoto lencserendszer az ,,objektiv’ neve kapta. El6szor torténik, hogy semmi
sem iktatddik be az abrdzolas targya és az abrazolds kozé. Eldszor torténik, hogy
a kiilsé vilag képe az ember teremtd beavatkozasa nélkiil, szigoru determinizmus

jegyében, automatikusan formalodik meg.®

Az imént felsorolt medialis adottsagok kétségteleniil pozitiv jelentdséggel birnak Bazin
szamara, hiszen egy olyan jo tulajdonsagat allapitja meg, melynek révén a dolgok valo-
sagat képes abrazoltta tenni.” Bazin gondolatmenete nem egyediilallo, azonban utdéletét
tekintve rendkiviili hatdssal birt. Bazin utohatasa kiilon vizsgalatot érdemelne ebbdl a
szempontbol, etté]l azonban most eltekintenénk.

Barthes, mint 1atni fogjuk rendkiviil hasonl6an ismeri el a fotografia ezen j6 tulajdonsa-

gat, még ha enyhe rejtélyt is enged meg a médiumnak:

A fénykép maga az abszolut Kiilondsség, a feltétlen, fako, ostoba Esetlegesség (...)
maga a faradhatatlanul testet 61t6 Alkalom, Talalkozés, Valosag (...) a kisgyermeknek
azt a mozdulatat idézi, amikor a gyerek ujjal rimutat valamire, és ugy mondja: az. A
fénykép is mindig egy ilyen mozdulat kifejezdje, azt mondja: az, ez az, ilyen!

Tobb ponton is dvatosan fogalmaz, igyekszik egyértelmiivé tenni, hogy nem a fo-

crer

5 Roland BARTHES, Vilagoskamra. Jegyzetek a fotografiarol, ford. FERcH Magda, Europa Konyvkiado,
Budapest, 1985, 7.

6 Uo.

BaziN, i.m.,18.
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pan a ,.konnyebbség kedvéért”'? kell elfogadnunk ezt az univerzalis megkozelitést, am a
késobbiekben csak még tobb bonyodalomnak nyit utat, amely révén még ha maga nem
kivéan a fotografiarol, mint egészrdl besz€lni, csak konkrét fényképekrol, ezzel a gesztu-
séval mégis kiilonds mdodon igen sokat mond a fotografiardl. Bazin filmrdl fotografiarol
sz016 szovegeiben voltaképpen mindig a ,, Mi a...?” kérdésre kivan valaszt kapni, ebbdl
kifoly6lag a médiumok lényegét kivanja koriiljarni. Ebbdl a szempontbdl nézve alapvetd
ellentétet érezhetiink Bazin és Barthes megkozelitései kozott, hiszen Barthes A vildgos-
kamraban mar nem erre szanja el magat. Noha korabbi szemiotikai megkdzelitéseiben
Barthes a fotografidk mogott megbujo struktirdkat kivant leirni, melyek segitségével
rendszerezhetdvé valnak egy-egy fénykép jelentésrétegei. A kovetkezdkben latni fogjuk
a kései Barthes ett6l mar eltekint, hogy egy masik olvasatdt domboritsa ki a fényképek-
nek. Bazin és Barthes gondolatainak egymassal vald parba allitdsa, egymast kiegészitve
képesek tobb oldalrol expondlni a fotografiat és ezaltal a filmet is. Megkozelitésiikbol
konnyedén kiolvashatjuk, hogy a fotografidhoz hasonldan szerintiik a film is ugyanazon
ontoldgiai valosdghoz vald viszonyon nyugszik.

Barthes ingeriiltségebdl’ adodo dacoldsa révén a fotogrdfia egy olyan oldaldt emeli
elotérbe szamunkra, amely egyszerre elismeri a definialhato objektivitasat, a késobbi-
ekben azonban ez a definicio a fényképek kozelebbi megvizsgadlasaval masabb karaktert
olt. Kettdsségek rendszerének latja a fotogrdfiat”’, amelyet nem lehet kiilonvalasztani el-
lenparjatol, akar a jot a rossztol vagy a vagyat a targyadtol.’ Az abrdzolt tehat dsszend
a fényképpel', teszi a megallapitast, amellyel hasonloképp igyekszik megerdsiteni azt az
ontoldgiai alapallast, melyet Bazinndl is lathattunk, de eltekint minden meghatarozo jel-
legti kisérlettol.

Barthes vallaltan sajatos/szubjektiv fényképelemzései felforgatiik a fotogrdfia szétva-
laszthatatlan dinamikdit, koztiik az egyik legalapvetobb oppoziciot is: felsérti a rendithe-
tetlennek vélt osszenovést és megmutatja, hogyan kontamindlja az erészakosan magat hir-
deto, expressziv objektivet a ziirzavar lehetoségét mindig magadban rejté szubjektiv, amely
a fotogrdfia vélt metonimikus miikodése mellett ujra meg ujra utat nyit a szimbolikus és
metaforikus figuraknak is. Ezek ugyanis dekonstrudljak a fotogrdfia direkt és egyértel-
miinek tekintett referencialitasat. Jacques Derrida Barthes-rol irott nekrologszerii tanul-
manyadban hasonloképp ismeri el a Vilagoskamra jelentdségét a reprodukcio és referens
technikai dimenzidit illetden: ,,Kiszélesitve, meghaladva, kihasznalva a fenomenologiai

¢s a strukturalis elemzések eszkoztarait, Benjamin esszéje és Barthes utolso konyve lehet

10 BARTHES, i.m., 10.

11 BARTHES, i.m., 11.

12 Implicite ugyan, de utalva a Saussure-féle nyelvészeti strukturalista megkozelitésre, miszerint di-
chotomiak, binaris ellentétparok képezik a szemiologia elemeit. Roland BARTHES, Valogatott irasok, ford.
FopoR Istvan, KELEMEN Janos, MIkLOs Pal, REz Pal, SzANTS Judit. Europa Kiado, Debrecen, 1976, 12.
13 BARTHES, 4 vilagoskamra...i.m., 10.

14 BARTHES, 4 vilagoskamra...i.m., 11.



a két legnagyobb jelentdségli szoveg az ugynevezett referens kérdését illetéen a modern
technika koraban.”!s

A gyermeki gesztus azonban nem csak egyszerii analdgiaként 1ép mitkédésbe, hanem
pontosan a szubjektiv attitiid felbukkandséara is ramutat. Egyszer(i naivitassal gondol-
juk el: ha a fotografiat azonositani tudjuk ezzel a gyermeki mozdulattal, akkor az 4ltala
kifejezni kivant targy, az ,,iz¢” helyébe vagy mellé belép a deiktikus miivelet. Kiilonos
modon tekinthetiink ebbdl a szempontbol a fotografiara ,,vakfoltként” is, hiszen ahogyan
Marcelli is kimutatja Barthes Jelek birodalma kapcsan irott tanulmanyaban, kiilonos kap-
csolat fiizte a filozofust az lires jelentésti szavakhoz: Az izé izélodhet, kiizélodhet vagy
beizélddhet, ugyhogy a végeén az egészet elizélhetjiik.' Barthes ugyan elsdsorban Tokio
idiogrammajanak megszerkesztése kapcsan meritett Lévi-Strauss nyoman a mandhoz ha-

sonlo elgondolasbol, mégis a Vilagoskamraban a fotografia Iényegének keresését kudarca

itéli, azért, mert igy gondolja ahogyan Tokidnak, Ggy a fotografidnak sincsen centruma:

Meg kell adnom magam: Nem tudok a Fotografia mélyére latni, nem tudom folderiteni
a lényegét. Csak pasztazni tudom a tekintetemmel, mint valamilyen mozdulatlan
felszint. A Fotografia lapos a sz6 0sszes értelmében, ebbe bele kell torédném. (...) A

Fotografidanak éppen evidenciaereje miatt nem lehet a mélyére latni.!’

Tovabb vive a rdmutatas analdgidjat, a Fotografia megjeldl valamit szdmunkra, &m ez
a megjelolés oOhatatlanul ki lesz szolgaltatva az éppen mostnak, tehat szituativ lesz. A
fotografia ezt a helyzetet hivatott kimereviteni szamunkra. Gondolhatjuk, hogy a kor be-
zarult, hiszen pontosan megteremti a rautalds €s a rdmutatas ujbol megismételhetd csele-
kedetét, azonban a helyzet mégsem ilyen egyszerii. Barthes kalandozasai kézben ott lap-
pang a hattérben egy masik gesztus is, amikor koztes jelenségként hivatkozik a fénykép
targyaira: ,,Az érzékelés partvidékén lebegnek, valahol a jel €s a kép kozott, de soha nem
jutnak el egyikhez sem.”'® Ismételten fontos kiemelniink, hogy a szerz6 fényképekrdl ir,

igy nem a rdmutatds aktusardl, hanem mar a megmutatottrol ejt szot.

Nem vagyok fényképész, még amatér sem (...) Ugy gondoltam, hogy a Spectator-
féle Fotografia alapvetden a targy kémiai sugallatanak — ha szabad igy mondani —
az eredménye; (...) az Operator-féle Fotografia pedig éppen ellenkezdleg, a camera

obscura nyilasa altal kivagott, behatarolt latvanyhoz kotédik. '

Amikor megnézziik a fényképet sosem latjuk magat a mutatast. Ez fontos kiilonbségté-

tel, hiszen az altala is emlitett zlirzavar sohasem az operator, hanem a spectator szintjén

15 Jacques, DERRIDA, Roland Barthes = The Work of Mourning, The Univesity of Chicago Press, Chica-
go and London, 2001, 39. A szdvegrész a tanulmany szerzdjének forditasa .

16 MAaRCELLI Miroslaw, ,,Kalandozas a varosi jelek vilagaban”, Kalligram, 1997/7, ford. FUNDAREK
Ferenc

17 BARTHES, 4 vilagoskamra...i.m., 120-121.

18 BARTHES, 4 vilagoskamra...i.m., 26.

19 BARTHES, 4 vilagoskamra...i.m., 27.



1ép miikodésbe. A Vildgoskamra — habar Angyalosi Gergely elemzésében azt irja Barthes

20 — olvasatunkban

ezzel a szovegével jut legkozelebb az éltala ,,vagyott regényességhez”
a teoretikus szoveg ¢s az essz¢ kozott helyezkedik el, mégis az utdbbi javara, hiszen meg-
engedi magéanak, hogy spectator legyen.

Fontos megjegyezniink ezen a ponton, hogy maga Barthes sosem vitatja el azt, hogy
a Fotografia rendelkezik az egyszerli denotativ mellett folytonosan jelenlévd konnotativ
szinttel is. A fénykép retorikdja cimii szovegben reklamfotok, mig 4 fénykép iizenete®’
szOvegben sajtofotokat vizsgal. Mindkét miifaj egyfajta elméleti inkubétorként szolgal,
hiszen az intenciondltsag szempontjabol viszonylag egyértelmiibb kozegrdl értekezhet.
,,Hogy mindjart jelentds mértékben megkonnyitsiik sajat dolgunkat: csak rekldmképe-
ket fogunk tanulméanyozni. Miért? Mert a reklamban a kép jelentése bizonyosan szandé-
kolt.”*

Tovabb olvasva Barthes szovegét kideriil, hogy a denotacidt, tehat a leirdst/szoveget
véli a képek konnotacioit zabolazo utopikus ,,paradicsomi” allapotnak.? Itt rogziti azt
a fontos tételt, miszerint analogikus mivolta miatt a foto ,.kod nélkiili tizenet”*. Ezen
kitételét a Vilagoskamra esetében is igyekszik fenntartani, azonban rovidesen igyeksziink
megvildgitani, hogy az analogikus sokkal inkabb iterativ jelleget 6lt. Amig 4 kép reto-
rikdaja szovegében a fotd természetes, azaz ,,itt van” a Vilagoskamraban egy rendkiviil
fontos iddbeli arnyalatra tesz szert és az ,,Itt volt” megjelenitdje lesz. Ezek utan kap fi-
gyelmet a harmadlagos, avagy szimbolikus jelentésréteg.”> A harmadik értelem? Barthes
szdmara a denotalt kép mellett megnyilvanulo, kulturalis kédokban meritkezé konnoté-
torok Osszességét jelenti. Ahogyan a ,.lexie”-k, a szovegek esetében, ugy a fotd esetében
a konnotacios jelek is olvasati egységekre bonthatoak, egyéb esztétikai vagy kulturalis
tényezok felismerésével egyiitt.”’

Ha az imént elmondottakra hagyatkozunk, kétségteleniil helyet adhatunk Paul de Man
kritikdjadnak, amelyet a strukturalista szemioldgiai hagyomany képviseldire mért, koztiik
Barthes-ra is. Meg kell emliteniink, hogy de Man csak Barthes korai, még egyértelmiien
strukturalistinak nevezhetd szovegeit vizsgalta. A strukturalista szerzdket illetden ugy
véli, hogy Todorov, Genette, Greimas ¢és Barthes a grammatikai és retorikai struktirakat

Jakobson nézeteinek leegyszertsitésével ,,tokéletes folytonossagban latjak miikodni.””® A

20 ANGyaLost Gergely, Roland Barthes, a semleges proféta. Osiris Kiadd, Budapest, 1996, 288.

21 Roland,BARTHES, ,,Le message photographique” Communications, 1961/1, 127-138.

22 Roland BARTHES, ,,A kép retorikaja”, ford. ANGyaLost Gergely, Filmkultura, 1990/5, 64-72, 67.

23 Roland BARTHES, 4 kép... i.m., 68.

24 Uo.

25 Roland BARTHES, 4 kép... i.m., 69.

26 Itt utalunk Barthes Le troisieme sens cimii tanulmanyara, azonban jelen értekezésiinkben nem foglal-
kozunk ezen szdvegével behatéan. Roland BARTHES, ,,Le troisieme sens: Notes de recherche sur quelques
photogrammes de S. M. Eisenstein”, Cahiers du cinema, 1970/222, 12-19.

27 BARTHES Roland, 4 kép...i.m., 70.

28 Paul DE MaN, i.m., 16.



Vilagoskamra azonban a kései Barthes rendkiviil szenvedélyes elbeszélésébdl fakaddan
képes megmutatni szdmunkra a fénykép irodalmisagat.

Az imént lathattuk, miként huzott hatart Barthes a retorikai és grammatikai kozott.
Mindezen gesztus egy meggy6zO0désen nyugszik, miszerint a referencialitas mindig a kép
felett uralkodo autoritasként all, egy 6rok jelenlévd, ami az id6 révén egyszerre tavollévo
is mar, kemény feliiletként vonja be a kép felszinét. Emlékezziink vissza, nem hiaba volt
képtelen Barthes is a kép mélyére latni. A Spectator szdmara csak a bebetonozott valosag
all rendelkezésre. Ebbdl fakad a mindent ural6 referencialitds, ami egyben pedig az 6rok-
ké posztulalt ,,objektiv” tekintet, az Operator hiibrisze ez, aki egy tisztes iparos modjara
vel. Azonban ez a gépezet elszabadul, amint a fénykép készitdje kioldja a zarat. A Halal
szinre 1ép és az Operator uralma rogvest fenyegetetté valik. A portrék alanyai, akar Kleist
marionettjei, csak hianyossagaikrol képesek szamot adni: arrol, hogy ,,ezek voltak”.

Barthes szovege kivételes modon mutatja meg és mégis fedi el az édesanyjardl késziilt
Télikerti fényképet. A Vildgoskamra végsd punktuma egy szélsdségesen szubjektiv di-
menzio, amely egy ujabb oppozicidig jut el. Tobbé mar nem részlet, amely az intencio-
naltsagot kezdi ki, hanem egy romantikus evidencia: a szeretet és a halal.”” Melankoliaja
altal vezérelve, miutan a fotd kordbban kifejtett banalitasat Gjra regisztralja, mégis fel-
oldja azt, azzal a gesztussal, hogy szovegesen idézi fel az édesanyjarol késziilt fényképet,
szenvedéllyel és gydsszal telitett leirdsaban teszi jelenlévove.

Ahogyan Derrida is fogalmaz a Télikerti fényképrol: Egyszerre jelenlét és tavollét;
nem mutatja meg magat, de nem is rejt6zik el.’* Barthes megtagadja a halal tigynokének
munkdjat, nem mutatja meg a Télikertben késziilt fotdt, hogy 6rdk jelenlétben tarthassa
¢desanyjat. Par oldallal késébb igy ir: ,,(...)az €letet akarja meg0rizni, s kozben a Halalt
jeleniti meg”.>! Minden fénykép, targyatol fiiggetleniil nem csak ez volt, hanem az elmul-

Derrida szerint a punktum helyettesithetdségek haldzatat hozza létre, hiszen atadja ma-
gat a metonimianak. Mindenhol mitkédésbe hozza magat, pluralizal és kdzben mégis a
masik egyedi haldlarol nyilatkozik. A filoz6fus szerint a stidium €s punktum valdjaban
kisértetek, mely két fogalom k6zott nem beszélhetiink sem tautologikus, oppoziciondlis,
sem pedig szimmetrikus kompoziciordl. Sokkal inkabb szuplementaris vagy zenei foga-
lommal élve: kontrapunktualis dolgok.** A punktum metonimikus mivoltaban rendkiviil
paradox modon, miitkddése ellenére — miszerint helyettesithetdségen alapul —, mégis
pontosan annak kdszonhetden teszi lehetdvé, hogy az egyedirdl és az egyedi referenshez

szoljunk. A metonimia felfliggeszti a referenst, az egyest megteremtve a lehetdségfelté-

29 BARTHES, Vilagoskamra i.m., 86.
30 Jacques DERRIDA i..m. 48.
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32 Jacques DERRIDA i..m. 58.



telét, hogy megszolitsa azt, mikdzben a referencidlis viszonyt fenntartja. Derrida megal-
lapitja, hogy Barthes konyvének a punktuma ez a bizonyos fénykép, melynek elemzését
igy folytatja: ,,Nem azonosulok vele, nem lép az édesanyam az ¢ édesanyja helyébe [...]
csak az alteritas hat rdm, a kapcsolatnélkiiliség, az abszolut egyediség, amit a metonimi-
kus er6 hiv életre bennem, anélkiil, hogy elfedné el6lem.”*

Az édesanya és az édesanya figurdja mindig egylitt irddik be ebbe a relacié nélkiili re-
lacioba. Derrida elemzését rekapitulalva lathatjuk, hogy a képek és a szovegek viszonyét
nézve a fényképek ,,Ez volt.” banalitasba betonozott felszinébe hogyan vésddik bele a
halal is egyuttal. A fényképek alanyai €s halal kiilonds Osszetartozdsa egy metonimikus
¢érintkezésen alapul. Egyszerre vannak jelen, adnak bizonysagot jelenlétiikrdl és mégis
orokkeé tavol vannak. A punktum pedig a fényképek felszinét és az azt szemléldt egyszer-
re sérti fel és nyilatkozik meg egy olyan egyedi halalrdl, amely megismétli onmagat és
mindenhol ott van.

Barthes intuitiv felismerését a fénykép irodalmisagat-, illetve a referencialitas problé-
makorét illetden Derrida nekrologjan keresztiil igyekeztiikk expondlni, de felmeriilhet a
kérdés, hogyan is kapcsolodik mindez a filmekhez, hiszen fényképekrodl esett szo6 ezidaig.
Olyan fényképekrdl, melyek nézegetésének valodi tétje az abszolut egyedi megszolitasa.
Egy kozeli, de mégis folyamatosan tavollévo alteritas a felcserélhetéségek rendszerében.
Ahogyan a fényképek alanyai, keziinkben tartva ismerds mosolyt idéznek fel szamunkra,
apro részleteket, melyek Ujra meg ujra felsértik emlékeink horizontjat, egyszerre pedig
melankolidval toltenek el benniinket, ahogyan Barthes-ot is az a bizonyos ,,édesany;jarol
késziilt fotd”. A felismerhetd dolgokra kiiil az elmulds, akdr egy lekaparhatatlan feliilet,
amely bevonja a képeket.

Filmnézés kozben azonban valamivel masabb jelenséggel taldlkozunk, hiszen az ese-
ményeket mindig jelen idejiinek érzékeljiik®* a mozgoképek folyamatossaga révén. Mint
minden ilyen képsor eleve rendelkezik a hanyatlas lehetdségével, azzal, hogy multta
tegye magat egy ra kovetkezd képpel. Pasolini filmek rendezése mellett innovativ fil-
mszemiotikai gondolkodoként szamos irast publikalt a filmnyelv sajatsagairol és még
egy sajat koncepciodt is kialakitott. Ennek ismertetésére azonban most nem keritlink sort,
inkabb térjlink vissza Zapruder filmjéhez. Pasolini felfigyelt az alig egy perces mozg6-
kép jelentdségére. A rendezd szovegében eljatszik a gondolattal, hogy milyen lenne, ha
tobb felvételt egymasra vagva probalndk az eseményeket a leghitelesebben rekonstrudlni.
Ezzel szemben szamunkra Pasolini végsd belatdsa a fontos: a vagas. Ami Barthes-nak az
individualis fotokon volt lathat6 a rendezd-teoretikus Pasolini szdmara a vagas gesztusa-

ban jelent meg. A mozgokép abszolut jelenidejliségét a vagas adja 4t az elmuldsnak. Ettdl

33  Uo.
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azonban tobb is torténik a haldl és a vagas metonimikus Viszonyéban:,,Elet[ink csak a
halal segitségével fejez ki benniinket.”*

Filmezés kozben faljuk a mozgoképeket®’, cselekvések formajaban jelenidoként tapasz-
taljuk a képkockakat. Azonban minden felvételben, jelenetben, bedllitasban benne rejlik
a vagas. A kovetkezd bedllitasra vald attérés pedig az el6zdek viszonylagossagarol, két-
értelmiiségérdl ad szamot.*® A képek talalkozasa csupan érintkezésen alapul. Ha minden
fénykép a rogzitett pillanat elmulasarol ad szamot, akkor filmen minden exponalt képkoc-
ka gyaszkerete lesz a torténteknek, amint helyére 1ép egy masik. John F. Kennedy pedig

a dallasi napsiitésben képkockardl képkockara kis haldlok soraban érkezett el az utolsoig.

36 Pasorini, i.m. 289.
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