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A hiany alakzatai harmadik fejezetében Marc Vernet az egymasra fényképezés és az attlinés
hatasmechanizmusait vizsgalja. Az alakzat ellaposité (kétdimenzios) hatasat, a
tartalmazottsag, a szubjektivitas jelolését, az egymasra helyezett képek kozti
metonimikus-metaforikus viszonyokat és foleg a térszerkezetet atalakité

strukturat a szerzé fotok, festmények, plakatok és filmrészletek szoros

elemzésén keresztil térképezi fel.
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Marc Vernet

Egymasra fényképezések

Az alabbiakban Edgar Morin vilagosan fogalmazott: ,az ismétlés ellaposito hatdsdra jelekké merevedo
szimbolumok katalogusiban” a legfontosabb a ,hervado virdgcsokor, tovaszdllo naptarlapok” mellett az
egymasra fényképezés. A film Gjitasai gyorsan elhasznal6édnak: mig Méliésnél az egymasra
fényképezés primitiv és magikus erével rendelkezik a szellemek, a jelenések, a helyettesitések és a
megkett6z6dések esetében, kés6bb ,affektiv-szimbolikussa (emlékezés, dlom), majd tiszidn jelzésértekiive

valik 11, olyasmivé, ami a tik és a tritkk kozott helyezkedik el.

A késébbiekben Christian Metz a jelenséget 6sszetettebben, e torténetet pedig kevésbé linearisan
fogja fel, amikor az egymasra fényképezést és az attlinést vizsgalva egy olyan filmes elemre figyel
fel, amely egyszerre technikai jellegli és magikus, és tobb értelemben is kevert jellegu:
egybeolvadas és elkulontilés (21 a kijelent6 [énnonciative] és a felidézé [évocatrice] jegy (8] az
elsédleges és a masodlagos 4, a metafora és a metonimia keveréke 151 Metz szerint ezen
tobbszintl keveredésnek koszonhet6 az egymasra fényképezés filmes hatékonysaga, ami pedig a
maga részérél megmagyarazza az eljaras mai napig valé fennmaradasat ellentétben a mas, vele
egy id6szakban feltliné ,kiszaradt [désséchés] jelekkel”, amelyek azota mar eltintek, mint a Morin
altal emlitett elhervadt viragok és letépett naptarlapok. Bar a filmi jel6lés ezen elemei gyorsan
szétmorzsolodtak, az egymasra fényképezés a nosztalgia kitiintetett alakzataként megérizte
feszultségkeltd és kontemplacios erejét, nyelvi és poétikai hatékonysagat. Anélkal, hogy
visszatérnék Christian Metz-hez, de tovabbra is az 6 munk3jara taimaszkodva, szeretnék ramutatni
az egymasra fényképezés egy masik keveredésére, amely a narrativ filmen belil betoltott figurativ

statuszahoz kothetd.
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Beineix Beity Blue (37°2 le matin, Jean-Jacques Beineix, 1986) cimii filmjének plakdtia

A modernista Beineix nem ismerte Morin kévetkeztetéseit, Betty Blue cim filmjének (37°2 le
matin, Jean- Jacques Beineix, 1986) plakatjan az egymasra fényképezést alkalmazta az arcot és

tajképet 6sszekapcsolo klasszikus montazsban.

A talaj és a két épulet csak a vékony, a keret legaljara szamuzott savot foglalja el. A felkel6, de
lathatatlan nap fekete részletekké alakitja a két kunyho koérvonalait, ezaltal olyan konzisztenciat és
szint ad nekik, mint a f6ld szine. A talaj felett 1évé6 sarga szegély gyorsan elmoso6dik, igy helyet
hagy az ég szinének, ami el6sz6r nagyon halvany, majd a tengerkékig sotétedik a plakat teteje felé.
A talaj és a kékség kozott a leveg6 altal korvonalazodik a szinészné alakja, akinek a kontartalanul
abrazolt fels6testébol egyedill csak az arc képez zart format, jollehet a haj feketesége mar nem
jelenik meg az ég kékjében: elveszik a kodben. A plakatot egy nagyon erételjes vertikalitas és a
szem felfelé iranyul6é mozgasa jellemzi. Egy f6ldi n6 alakja a magasba emelés révén kiemel6dik,
éterivé valik, s kiteljesedik. Alighogy megformalédik ez az alak, maris lopva megszokik nemcsak
6nnon elmosoédottsaga altal, hanem a cimzett nélkuli, a képmezon kivilit megcélzo, a magasba,
mashova révedé tekintet altal is. E tekintet tiikr6zi a képen a jovébeni, plakatot szemlélé nézé
lelkiallapotat, akit ez az imaginarius nyitany arra 6szténoz, hogy elmenjen a moziba és megnézze
a filmet. Ez ut6bbit a plakaton a képmezon kivili képviseli, mivel gyanithaté, hogy a film képes

valaszolni a sztarszerepld kitérd, titokzatos tekintetére.

A kép vertikalitasa valéjaban eléggé lapos [6]. Nem azért, mert egy olyan toposzrél van sz6, amely a
néi létet egy kissé fellengzGsen jeleniti meg, hanem azért, mert a kép nem mas, mint egy feliilet
azaltal, hogy a talajt s az ellenfényben megjelené épiileteket egyetlen szinnel abrazolja, tovabba a
test azon tulexponalasa altal, amely megfosztja azt korvonalatél és kiterjedésétdl, és igy az

arnyékok a hattérbdl jonnek l1étre. Az egymasra fényképezés — két perspektivikus kép egymasra
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helyezése altal — mind a két képet megsemmisiti, s igy egy kivételes kétdimenzionalitasba
kényszeriti 6ket, amelyben felulkerekedik a részek [découpes] jatéka: a hattér felszinre kertl, a
felszin révén a hattér elttinik. 7! Tudjuk, hogy ez volt Magritte kiindulépontja is. A mélység e
megsziintetése — ami lapossagot és vertikalitast kolcsonodz a plakatnak — az elsé ,eltérés a
fotograficitdstol* 8], amit a két foté egymasra helyezése valt ki. A francia ,sur-impression” [9]

kifejezés ezt az ellapositast emeli ki, mig az angol az egymasra helyezést (superimposition).

Bellotto, Veduta di Vienna dal Belvedere, 1759-60

A masodik eltérés, s ez gyakori az arc egymasra fényképezésénél, az ugyanabban a keretben
megjelend arc és taj kozti méretarany elhagyasa. Ha minden egyes elem egy perspektivikus
rendszer alapjan keril a helyére, aztan el van lapositva, akkor a két megjelenitett elem kapcsolata
nem perspektivikus, hiszen a fels6test kozelijét nem Ggy észleljik, mintha kézelebb lenne, mint
maga a t3j, hanem Ggy, mint ami a talaj feleit helyezkedik el ugyanabban a beallitasban. Merthogy
a rafényképezett elemnek (és ime itt is van a fotograficitast6l valé harmadik eltérés) megvan az a
sajatossaga, hogy nincs mas hattere, mint az elem, amelyre rahelyez6dik, akarcsak a blue box
technika esetében. [10] Az egymasra fényképezés ebben kiilonbozik a vedutdtol vagy a mise en
abyme-t0l: jollehet az egymasra fényképezés is egy hozzatoldo eljaras, melyet egy Osszetett kép
létrehozasa érdekében hasznalnak, nem egyszerlien egy képbe beillesztett masik képrol, egy masik
keretben bekeretezett részrél vagy egy masik felett megjelend regiszterrdl van sz6. A mi
példankban a rafényképezett arc csak a képmezé egy részét foglalja el, és mégis az egész
képmezore kihat, mivel maga a befogadé kép a kerete, s igy a két motivum kozti aranytalansag
ellenére egyetlen tér jon létre. A rafényképezett arc egy olyan taxéma, amely a minGség hatasaval
bir 11l bar kértlhatarolt és bekeritett, szétterjed a képmezd egészében, ahova 6nnon jegyeit szallitja
egy megkett6zott térbeli mozgas, az attlinés altal, egy olyan idébeli mozgas révén, amely el6idézi
és egyben meg is sziinteti. Egyetlen egy eset van, amikor az egymasra fényképezés nem itatja at az
egész képmez6t. Ez akkor valosul meg, amikor a rafényképezett elem tiszteletben tartja azon kép
perspektivikus rendszerét, ahova integralddik (erre még visszatérek). A magia, melyet Morin

Méliesnél észlel, az alakzat ez utobbi esetéhez tartozik.

A mindség ezen hatasa, mely a lathato triikkh6z hasonlithatod, s Gnmagaban is észlelhet6vé teszi az
egymasra fényképezést, ellentétes jegyekkel ruhazta fel az egymasra fényképezést a tobbi hasonlo
rendszerhez képest. A Schifftan-eljaras [12] a hattérvetités és a kasok alkalmazasa szintén ilyen
osszetett képeket eredményez, melyekhez a film gyakran fordul; ide tartozik az egymasra

fényképezés is, amennyiben egy olyan reprezentaciérol van sz6, amely nem a puszta
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fotograficitasnak koszonhetd, ha ez utébbit ugy fogjuk fel, mint a vetitendé kép egyetlen blokkban
torténé rogzitését. A Schufftan-eljaras és a hattérvetités abban hasonlit az egymasra
fényképezéshez, hogy mindkett6 két heterogén elemet kapcsol 6ssze egyetlen keretben egyetlen
tér létrehozasara. De kilonbozik is a ,mi” egymasra fényképezésiinktél, amennyiben a trukk —
ami csak a kép egy részét érinti — lathatatlan marad (Schufftan-eljaras, néha hattérvetités), vagy
legalabbis észlelhetetlen (kasok, néha hattérvetités). Mindazonaltal ezen eljarasok alapvetéen
kilonboznek az egymasra fényképezéstdl, hiszen mindig igyekeznek tiszteletben tartani a teljes,

minden felhalmozott elemet magaban foglalé perspektivikus rendszert.

A rafényképezett elem elkeretezése [décadrement] itatja at tehat a képmez6 egészét — a rahelyezett
motivum és a hatteret alkoté kép kozott 1étez6 aranytalansag ,ellenére” (talan azt kellene mondani
~miatt”). Ez az elkeretezés magyarazza részben az egymasra fényképezés (esetlegesen tObbszoros)
hasznalatat a klasszikus filmben a révid, felgyorsitott részek esetében, melyeknek jelentése a
pillanatnyi lassitas egy esemény vagy egy cselekvés kapcsan. [18] Az amerikai film az egész orszagot
érint6 hir bejelentésénél is alkalmazza, amelyet reakciok tomkelege ,robbantott ki”, s amely maga
is reakciok tomkelegét valtja ki, 14! vagy egy hirtelen katonai roham bemutatasanal, ahol az akciok
ugy koveti egymast, mint képek a keretben. Az egyetlen beallitasban megjelené egymasra
fényképezés jelzi a gyorsasagot €s az egyidejlséget, s ezaltal kozli, hogy a keretben barmi
varatlanul el6bukkanhat ,barhonnan”. Amit itt tér-idébeli 6sszefiiggésben vizsgaltunk,

pszichologiai 6sszefiiggésekben is megkozelithet6 az 6rillet megjelenitésében.

Harom eltérés jelenik meg tehat az egymasra fényképezés kapcsan: ellapositas, aranytalansag a

perspektivaban, elkeretezés és szétterjedés.

3

Az egymasra fényképezés miatt fellépé ellaposodas paradox eset, hiszen a #6bb reprezentacio (két
vagy tobb tér egy keretben) kevesebb reprezentaciot eredményez a vizualisan észlelt mélység
eltorlése, két perspektivikus kép egyetlen beallitasra valé kivetitése miatt. De ez az eltérés csak
megkétszerezi azt az eltérést, amely elvalasztja a ,normalis” fotot a valosagtol. Akarcsak a
fotokopia esetében, az egymasra fényképezés fotografiai megkétszerezése maga utan vonja a
fotograficitast és a hlséget érinté veszteséget (ezt kozli veliink a Betty Blue plakatja a szerepl6t

illetSen).



Piero della Francesca Krisztus ostorozdsa

Ekképpen a kereten belill reprezentdcios fokozatok jonnek létre egyre névekvo lényegvesztéssel. A
fotograficitas nem homogén, nem egységes, nem aknazza ki teljesen a konkrét jelenlét hatasat, a
valésagbenyomast, ami talan a tér egyetlen blokkban rogzitett felvételébdl ered. Vannak fokozatai,
csakugy, mint a jelenlétnek és a hianynak. Mindez nemcsak a filmre jellemzg, és nem is csak a
fotografiara. Mar a reneszansz festészet jatszott a reprezentacio ezen fokozataival. Carlo Ginzburg
kimutatta ezt Piero della Francesca Krisztus ostorozdsa cimii képe kapcsan, [15] ahol is a festmény
jobb oldalan egy fiatal halott fit all mezitlab a két €16 kozott, és hallgatja azok beszélgetését. Mar a
perspektivikus festészetben is ez a kozépso szereplo koztes szerepld, egy fantom, egy visszajaro
1élek, aki egy lathatatlan rafényképezés révén a két ,jelenlévs” beszélgetotars kozé ékelédik be
azért, hogy figyelmesen tudja kovetni azok tarsalgasat igy, mint Ariel [Damiel] 6] a Berlin felett az

ég cimi filmben (Der Himmel Gber Berlin, Wim Wenders, 1987).
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Berlin felett az ég (Der Himmel diber Berlin, Wim Wenders, 1987)

Tudjuk, hogy a kialakuléban 1évé fotografia spiritizmussal is foglalkozott, 1850-t6l az egymasra
fényképezés segitségével realista keretben klisirozta az atmeneti ektoplazmakat. Ott van példaul a
hirhedt spiritiszta jelenés azon az anonim fotén, amelyen a harom szomoru alak elé egy
fatyolszerd anyag iktatodik be, amelyet egyszersmind halotti lepelnek és 1éleknek is vélnek. Vagy
egy masik, sokkal meginditobb és kissé arnyaltabb, szintén anonim fotén egy gyerek — olyan
sapadt, mint a negativ — visszatér a halalbol apjahoz, hogy még egyszer, am 6rokre megfogja az
apa kezét. 171 Még kimunkaltabb, de mégis kevésbé rafinalt Oscar J. Rijlander [81Hard Times cimii
fotéja [197, ahol a szegénység miatt gondolatokba mélyedt apa kétszer is rafényképezddik kis alvo
csaladja alakjaira. A gondterhelt apa férfias alakjaban a szomorusag €s a blintudat Gjfent visszatéré
alakzata jelenik meg, aki még akkor is virraszt, amikor az artatlanok pihennek; ez az alakzat —
amely mar a spiritiszta fényképeken is ,tanusitja” a halottak emlékét — tlinik fel a Betty Blue

plakatjan is.

Oscar Gustav Rejlander: Hard Times (1860)

Az egymasra fényképezés fotografiai megkett6zése altal, mely attetsz6vé teszi a szubjektumot, a

reprezentaciohoz a megidézés is hozzaadodik. Elég, ha a néma-, majd a hangosfilm ezt a rahelyezett

© Apertura, 2008. nyar www.apertura.hu 7


http://www.apertura.hu/images/stories/2008/nyar/vernet/vernet_superimposition_04.jpg
http://www.apertura.hu/images/stories/2008/nyar/vernet/vernet_superimposition_53.jpg

motivumot beilleszti a perspektivaba, hogy a fantomok az €16k butorai k6zo6tti cirkaljanak, mint
ahogy az a Topper-sorozatban [20] térténik vagy King Vidor Our Daily Bread (1934) cimii filmjében.
A Topper-filmekben a jokedvil fantomok komikus, szerencsés kalandjait kisérjik figyelemmel.
Vidornal a dramai aspektus dominal. A hés elmenekil az altala alapitott falusi k6z6sség nehézségei
el6l elhagyva feleségét és 6nnon tarsait, hogy a varosba menjen egy rosszéletli lannyal. De az els6
kanyarnal a kocsi fényszoroéi el6tt egy odaadd, am mar elhunyt jobarat kisértete jelenik meg
hirtelen, és arra utasitja a férfit parancsol6 gesztussal, hogy térjen vissza 6véi k6zé. Ez nem mas,
mint a blntudat és az itélkez6 lelkiismeret furdalas rafényképezett képi megjelenitése, amelyet a
némafilmben el6szeretettel hasznaltak, és amelyben a hianyzo [['absent] egy realista reprezentacié

keretén belil tinik fel 4gy, mint a koponya a hajdani festészetben, igy emlékeztetve az alapvet6

erényekre.

Attetsz6 alakok a Topper Returns cimii (Roy Del Ruth,  Attetsz6 alakok a Topper Returns cimii (Roy Del Ruth,
1941) cimii filmben. 1941) cimii filmben.

Attetsz6 alakok a Topper Returns (Roy Del Ruth, 1941)  Attetsz6 alakok a Topper Returns (Roy Del Ruth, 1941)

cimi filmben. cimi filmben.
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Miutan a reprezentaltat majdnem a reprezentaldra helyezi vagy a fiktiv haromdimenzios l1étet a
realis kétdimenzidsra, az altala teremtett ellapositas, tovabba énnén attetszé jellege révén, amely
masodszor is megfosztja a targyakat és a szerepléket szubsztanciajuktdl, az egymasra fényképezés
kovetkez6 szintje is megsziletik: a gondolat, az emlék és a szellem képi megjelenitése. Kilonos
fortély ez, ahol a realistanak mondott ,régzités” alkalmazasanak megismétlése egyenesen egyfajta
alkimiahoz vezet, amelyben a megidézéssé valt reprezentacié lathatéva teszi a lathatatlant. Ez
mégsem egy erételjes és 4j paradoxon, hiszen a perspektiva feltalalasa a kezdetektél fogva
lehet6vé tette kivaltképpen a festészet szamara, hogy ,abrazolja” az eszményi varosokat,
képzeletbeli tajakat és természetfeletti Iényeket: az angyalokat vagy a Szentlelket. A fikcio szintjén
az egymasra fényképezés lathatova teszi a lathatatlant, a diszkurzus szintjén azonban ez a trikk azt
is lattatja, amit a film rendszerint elrejt, azaz a film alapveté mikodését, ami abbdl all, hogy a
mozgasban (a filmszalag mozgasa a gépben és a reprezentalt mozgasa a vetitévasznon) egyesit két
kiillénbo6z6 rogzitett fotogrammot, amelyeket 6sszekot egy masik képlékeny egységben. Ebbdl a
szempontbdl az egymasra fényképezés és az attlinés mint montazselemek a vetitévasznon a
filmforgatas és a vetités altalanos folyamatara utalnak. Az egymasra fényképezés ereje ahhoz
kotédik, amit technikai miikodése — mely leplezett marad a vetitévasznon — magikus hatasabdl a

torténet javara megerosit.

4

Az egymasra fényképezés legegyszeribb formaja €s a vele 6sszefonddo attlinés kezdetben még
nem rendelkezett magikus erével. Egy szintaktikai elem volt, ami egy metonimikus retorika
segitségével ,honositotta” magat azért, hogy megkoénnyitse az atlépést az egészbdl annak egy része
felé, a tartalmazotdl a tartalmazott felé: a hovatartozast jeldlte. A leginkabb kéznapi hasznalata és
funkcidja a rafényképezett, irott megjegyzések, amelyek mintegy felbélyegzik a képet. Mint
példaul 4 maltai solyom Roy del Ruth- (The Maltese Falcon, Roy del Ruth, 1981) és John Huston-
féle (The Maltese Falcon, John Huston, 1941) valtozataiban, ahol az els6 beallitasokban a varos neve
megjelenik a varosrol, San Franciscorol készult beallitasokon, hogy kézhelyesen jelezze, hogy az
irott megjegyzés ,mogott” feltiiné kép egy foldrajzi egységhez tartozik, s annak egy részét mutatja.
A belsé felvételek teljesen megszokott médon egy épuletnek vagy egy lakasnak a névtablaja ,alatt”

jelennek meg.



A maltai solyom (The Maltese Falcon, Roy del Ruth, 1981) A maltai solyom (The Maltese Falcon, John Huston, 1941)
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A madltai solyom (The Maltese Falcon, Roy del Ruth, 1931) A maltai solyom (The Maltese Falcon, John Huston, 1941)

Van az attlinésre egy egyszeru példa a Nosferatu — Drakula cim filmben (Nosferatu, eine
Symphonie des Grauens, Friedrich Wilhelm Murnau, 1922), ahol a tavoli vitorlas képére
rahelyezédik a feliilnézetbdl vett zart fedélzeti nyilas képe, és a nagyitohatas segitségével
nagykozeliben mutatja a lathat6 egység részét teljes egészében. Matroska-baba effektus: a hajo
magaban rejti a fedélzeti nyilast, ahonnan aztan elébukkan a szérny, de ez alkalommal
Jtermészetesen”, a masodik el6bukkanas rogton hitelesiti is az elsét, s igy hozzaad annak magikus

hatasahoz.
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Nosferatu — Drakula (Nosferatu, eine Symphonie des Nosferatu — Drakula (Nosferatu, eine Symphonie des
Grauens, Friedrich Wilhelm Murnau, 1922) Grauens, Friedrich Wilhelm Murnau, 1922)

Nosferatu — Drakula (Nosferatu, eine Symphonie des
Grauens, Friedrich Wilhelm Murnau, 1922)

Nem gyakran figyelink fol ra, de ez a tartalmazo-tartalmazott viszony ugyanugy megjelenik a
nagykozeliben mutatott arc rafényképezésekor. Még miel6tt a gondolatot, a szubjektiv képek sorat
vagy egy emlékezé és meséls személyhez kotheté képek sorat jelolné, az egymasra fényképezés —
megjelenitve egy masik, nagyobb teret az arc ,alatt” — egyszerlen azt jelzi, hogy ez az emberi alak
a gondolat, az emlék tartalmazoja. Az alakzat szerepe itt megegyezik az irott varosnév vagy egy
lakas névtablajanak szerepével, célja, hogy a beallitas tartalmat lokalizalja, elhelyezzen San
Franciscoban, illetve egy barmilyen személy terében. Szemben azzal, amit Edgar Morin mond, ez
az Utjelz6pozna-funkcio, melyet az egymasra fényképezés betolt, nem is megmerevedett, és nem
is megkésett, hiszen lattuk mar mikoédni a Nosferatu — Drakuldban, ahol a vitorlas ugy foglalja
magaba a fedélzeti nyilast, akarcsak az arc a gondolatot. Helynév, homlokzat, ajt6 és arc —
mindnek ugyanaz a pozicidja az egymasra fényképezés mas motivumaihoz viszonyitva.
Egyébként éppen a tartalmazo-tartalmazott viszony tarja elénk példaul az egymasra
fényképezésben a megjeldlt szinhelyet (tartalmazott) egy betlisorban (tartalmazo). Jollehet mas
esetekben az egymasra fényképezés lehet6vé teszi a képmezbébdl a képmezén kivilibe valéd
atlépést, a fentebb emlitett példaknal a kivilrdl belilre, a képmezSbdl a lathaton kivilibe vald

atlépést konnyiti meg. King Vidor egy masik filmjében, a Témeg cimiiben (The Crowd, King Vidor,
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1928) az egymasra fényképezés eléggé kezdetleges formaja igazolja az el6bbieket. A hést egy
baleset emléke gyotri, amely kislanya életébe kertlt. Az egymasra fényképezés a gyotrelmet a hés
homlokdn lokalizalja megteremtve e cimke révén azt az ablakot, amely lehet6vé teszi, hogy ,lassuk”
a hés koponyajan belil az elveszitett kislanyt, akire gondol. A homloka ,,mogétt” van
emlékezetének tartalma, egy olyan képi megjelenitéssel abrazolva, amely még mindig igyekszik

tiszteletben tartani a perspektivikus rendszert.

Tomeg (The Crowd, King Vidor, 1928) Téomeg (The Crowd, King Vidor, 1928)

Téomeg (The Crowd, King Vidor, 1928)

Az egymasra fényképezés a behatolas alakzata, amely a hovatartozast jelzi, s amelyet sokszor
megel6z egy elérekocsizas vagy egy zoom — példaul amikor egy arcrol van szo6 -, melyeket az
egymasra fényképezés kiterjeszt, amennyiben, mint példaul a Nosferatu — Drakuldban helyettesiti

ezeket. Az egymasra fényképezés igy egy endoszkopikus vagy falon athaladé kocsizassa valik.

5

Az attiinésben az egymasra fényképezés lehet6vé teszi az arc alapjan a gondolathoz valé
hozzaférést egy olyan technikai trukk altal, amely egy lehetetlen el6rekocsizast helyettesit (egy
masik nagyitéhatast), igy az is lehetséges, hogy a gondolat egyfajta tritkkként mikodik az egyik
fizikailag a mise-en-scene, diegetikusan a térténet altal azért, hogy az egymasra fényképezéssel
egy masik helyhez és id6h6z kapcsoljuk (a flash-back esetében). A térbeli és id6beli fizikai tavolsag

a pszichikai egyesuléssel tehat megszinik. A Danger Signal cimu filmben (Robert Florey, 1945) az

© Apertura, 2008. nyar www.apertura.hu 12


http://www.apertura.hu/images/stories/2008/nyar/vernet/vernet_superimposition_55.jpg
http://www.apertura.hu/images/stories/2008/nyar/vernet/vernet_superimposition_56.jpg
http://www.apertura.hu/images/stories/2008/nyar/vernet/vernet_superimposition_57.jpg

irodaban dolgoz6 hésné aggodik az otthon maradt vélegénye miatt. Mivel ez mar el6zetesen
jelzett, a film igy finoman lépked egyik helyrél a masikra. A szituacid tokéletes szimmetriaja
kénnyiti meg magat a lépkedést, mivelhogy mind a két szereplé éppen gépel. Az egymasra

fényképezés nem csak a szerepldk testét alakitja cseppfolyodssa, cseppfolyodssa teszi a film testét is.

A Conspirators cimu filmben (Jean Negulesco, 1944) a szituacio €s az eljaras azonos, csakhogy itt
tobbet tudunk. Az elérekocsizas az agyon elnyjt6z0, almatlansagban szenvedd, szemét a
képmezén kiviili felé emels hésné iranyaba torténik. Elvalasztottak baratjatél, aki 6nnén hib3jaboél
borténben van. Elérzékenyult arcan a racs fekete mintazata jelenik meg, ami egyre inkabb elfedi
arcat. Ezutan egy hatrakocsizas kovetkezik, mely a racs mellett a bebortonzott és ugyszintén
elmereng6 férfit lattatja. A metonimikus kapcsolat — ami el6szér a gondolataival (a bérténnel),
majd a rabbal koti 6ssze az elrévedt nét — itt erdltetett, hiszen csupan a szereplé ,gondolata”
legitimalja nehézkesen. Mindazonaltal az egymasra fényképezés masbol taplalkozik: abbodl, hogy
az emlék felidézésének oka a fizikailag megtapasztalhaté, fijdalmas szétvalas. 2] Innen ered
bizonyos szituaciok — mint ,az ablakban” allas vagy ,a vonaton” utazas pozicidjanak — elsébbsége,
amikor is az ablakliveg vagy egy Utszakasz vdlasztja el a szerepl6t egy helyt6l. Ezen elvalasztottsag
altal a metonimia Gjraéled a metafora segitségével pontosan az egymasra fényképezés
pillanataban, hiszen ekkor a bortén racsozata, miel6tt még a rabra utalna, el6szor a fiatal nét zarja
be. A vizualis szimmetria — ami a Danger Signalban az atlépést konnyitette meg — pszichikai
szimmetriava valik a Conspiratorsben, hiszen az egymastol elszakitott két szerepl6 kulon-kiilon is a
rab helyzetében talalja magat; a né a szob3jaban, tavol a férfitél, a férfi a cellajaban, tavol a n6tél.
Az egymasra fényképezés tehat itt nemcsak a gondolat révén torténd térbeli atvitel, hanem egy
érzelmi atvitel is, melyben a né a sajat helyzetére utalé racsok mogott talalja magat, még miel6tt a
racsok elvezetnének a férfihoz. Az egymasra fényképezésben a metonimia €s a metafora egymasra
helyezG6dik, hiszen a térbeli atvitel targya (a bortéon racsa) Hedy Lamarr arcat csikozza. A lathaton
kivili és a képmezon kivili is egymasra helyezédik, hiszen a keretben 1étrejon egyfajta tekintetet
kovet6 illesztés, amely a bortdn racsozata mogott lathatova teszi az eget, mint ahogy azt elég
ravaszul igazolja is az a lat6szog, amelybdl a bortdn ablakat felvették, ferdén (kissé) alulnézetbédl.
Ez az egymasra helyezés tobbszoros fokozata, ami egyenlévé teszi a (révedezd) tekintetet és a
gondolatot, a latottat és a tudottat, a képmezdn kiviilit és a lathatén kivilit. (22! Végtelen szamu

keverékek keveredése.



Psycho, Alfred Hitchcock, 1960 Psycho, Alfred Hitchcock, 1960

Psycho, Alfred Hitchcock, 1960 Psycho, Alfred Hitchcock, 1960

Most csak ennyit jegyzek meg: a révedezo arc esetében az egymasra fényképezés afféle Kulesov-
effektus, ami a szereplére — egyazon beallitasban és keretben — annak a targynak a mindségét
ragasztja, amelyre a szereplS éppen gondol. 23] A Psycho (Alfred Hitchcock, 1960) hires egymasra
fényképezése jo példa, amikor is egy attlinés révén lehet6vé teszi az atmenetet a zuhany
lefolydjardl [bonde de douche] a hdsné élettelen szemére, a kiereszt6 szemre [['eil-bonde], amelybdl

az élet mar kiaradt.

6

Mar lattuk A kamerdba nézés cimi fejezetben, hogy a frontalisan mutatott arc nagykoézelije gyakran
jeloli az almodozast, csakiugy, mint a zart szemek vagy a hésné magasba révedd szeme a
Conspiratorsben vagy a Betty Blue plakatjan. Gyakran talalunk tehat egymasra fényképezéseket az
arcok ilyen pozicionalasakor, ami arra utal, hogy a szerepl6 egy masholban van elmerilve a

kozvetlen kornyezetével valé barmiféle kapcsolat nélkil.

De ez csak egy eset, illetve a szituacidénak egy része, melynek megvalositasat az egymasra
fényképezés viheti véghez. Az arc-taj kapcsolat ugyanis reverzibilis. Térjink csak vissza még
egyszer Beineix plakatjahoz! Ott a fels6test egy elmos6do, am kitérolhetetlen jegy, mely gy tlnik,
hogy mindorokre megbélyegzi a tajat. Az arc felkinalkozik ijeszté jelenléte és nyugodt uralma

révén, de ugyanakkor tagadja is jelenlétét transzparenciaja és fantomszeru fokozatos eltinése altal,
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ami jelzi a mar lezart multhoz — mintha egy elveszett targy lenne — valoé és a lehetetlen jovéhoz —
mintha egy megfoghatatlan targy lenne — vald kot6dését is. Az egymasra fényképezés igy
abrazolja a hely szellemének banalis gondolatat, mik6ézben elvalaszthatatlanul 6sszekot egy teret a
hianyz6 emlékével, aki annak tulajdonosa [24] annyira, hogy nem tudjuk eldénteni, melyik hozta
létre a masikat, melyik a masik emanaci6ja. Természetesen a fantom is megjelenik, de
kulonosképpen az a tény, hogy az egymasra fényképezés egy kettés hovatartozast jelez a
motivumok k6zotti kélcsonds mindségesere altal. Mindez kétértelmuségében is nyilvanvalé a
Trageédie Impériale (La Tragédie Impériale, Marcel L'Herbier, 1938) és a Window (The Window, Ted
Tetzlaff, 1949) utolso beallitasainal.

L’Herbier filmjének végén Harry Baur-Raszputyin arca rafényképezédik sfumato a stididban
felgyulemlett horengetegre, amely Oroszorszag egészét hivatott megjeleniteni. A film egész végig
a szerepl6 oximoronokban bévelked6 jellemével jatszott: komor vadallat és misztikus erd, nehéz
felfogast barom és szelid latnok egyszerre. Az utolsé beallitast megel6z6 jelenet és kivégzésének
jelenete is ezt emeli ki: 6riasi adag szert6l megmérgezve, fegyvergolyoktol atlyuggatva, a kolosszus
nem veszit semmit erejébdl; belsé szervei elpusztithatatlannak, szétroncsolhatatlannak tlinnek,
akar a vaddiszno, mely a mitikus vadaszatrol szolo elbeszéléseket gazdagitja. Kétszeres
megforditas a torténetben: az allat egy misztikus erét képvisel, ez az eré azonban 6rdogi. Teljesen
természetes tehat, hogy hirhedt halala utan Raszputyin visszatér az elhagyatott taj képére
rafényképezve, hogy a tilvilagrél megismételje atok-joslatat és azon felfordulasokat, melyek
Oroszorszagot sujtani fogjak. Raszputyin arca és Gizenete kozismert lesz az egész birodalomban, és
egybemoso6dik annak térténelmével. Nem tudjuk tehat megmondani, hogy Raszputyin
szellemérdl van-e sz6 vagy Oroszorszag lényegi tulajdonsagarol, amit az egymasra fényképezés
létrehoz: egy gondolat megtestesitését, egy allegorikus értelmu végso jeloltet. Ebben az utolso
egymasra fényképezésben Raszputyin nem orosz, hanem Oroszorszag maga. Az arc a taj
antropomorfizacidja (ezért vagyunk allegorikus regiszterben) és a taj a szereplé gondolatanak
kiterjesztett reprezentacioja. Oroszorszag Raszputyinnak adja 6nnén mindéségeit, és forditva. Itt az
egymasra fényképezés révén az azonosulason keresztil atlépink az egyértelmi hovatartozasbol
az 6sszemosodasba, a kett6s hovatartozasba, ahol mindegyik keretben 1évé motivum a masik

illusztracioja olyannyira, hogy mar nem is lehet 6ket egymastol elvalasztani.

Mint minden j6é amerikai krimi, a Window egy olyan torténetet mesél el, amelynek alapja egy
gyerek megkinzott artatlansaga, akit egy erkolcstelen gyilkospar gyotér. Mindez New Yorkban egy
fullaszto, nyari éjszakan torténik. De végul az artatlan gy6zedelmeskedik a gonosztevék folott,
akiket a rend6rség megallit. Az utolsé beallitas egy attlinéssel kapcsolodik az el6z6hoz. Az in
extremis megmenekilé és a mar megnyugodott anyjat Ujra megtalalo, igy az anyja mellett
megbuvé gyereknek a fejérél készitett kép rahelyezédik a kovetkezé képre, a Manhattan
felhékarcoloinak sora mogott felkelé hajnal képére. Az anya és a varos egészséges gyerekeket
mutat fel. A gyerek az anyahoz és a varoshoz tartozik, és mind a kett6 védelmezi 6t. De masrészrol
a gyerek megmentette New Yorkot azzal, hogy rend6rkézre jutatta a binosoket, és igy megovta a

varost a gonoszoktol. Az artatlansagat és az oltalmat ajandékozza a varosnak. Mostantdl fogva a



varos hozzatartozik: a kovetkez6 filmig az utcain sétalhat, és nyugodtan jatszhat. Vége a filmnek,
vége az éjszakanak, vége a gondoknak: vissza lehet térni a normalis élethez és a nyugalomhoz egy
két okbdl is allandosult, rogzilt kép révén. A sziilleté napfény megtisztitja a varost a problémaktol,
és az élet hajnala — a gyerek altal — az artatlansag Gj pecsétjét adomanyozza neki. Hajnal és
Ujjasziletés: ez az egymasra fényképezés az attliinés altal egy igazi alleluja. A meglepetést az
okozza, hogy az egymasra fényképezés élesen fenntartja a vizualis elkilonitést a gyerek, az anya és
a varos kozott azért, hogy jobban elinditsa a kolcsonos attributumcserét egy kett6s
hovatartozasban, ahol a szereplé és a diszlet egybeolvad, egymas tiikreiként funkcionalva. A
Window-ban csakagy, mint a Betty Blue-ban vagy a Tragédie Impériale-ban a rafényképezett
motivumra jellemzé elkeretezés lehet6vé teszi a motivum szamara a képmezé egészében valo
szétterjedést, a képmez6 pedig hatassal van a motivumra a szimbolikus attributumok keveredése

altal.

A motivumok kettés hovatartozasa és kolcsonos egymasba foglalasa arra 6szténoéz, hogy
atgondoljuk, amit eddig mondtunk a tartalmazoé-tartalmazott kapcsolatrol — legalabbis a szerepld
gondolkodasi folyamatanak pszichologizalt esetében. Az egész képmezd6t betolté nagyobb
egységre rafényképezve az arc nagykozelijét, a nagyitohatas révén a tartalmazott (példaul a taj)
joval terjedelmesebb, mint a tartalmazé. A Gyanakvo szerelem (Suspicion, Alfred Hitchcock, 1941)
cim filmben Joan Fontaine-Lina Mac Kinlaw elképzeli, amint Cary Grant-Johnie ugy gyilkolja
meg 6t, hogy egy hatalmas sziklarol taszitja le: a taj rafényképez6dik a rémult arcra. A Megszallott
(Possessed, Curtis Bernhardt, 1947) cim filmben pedig Joan Crawford-Louise Howell
visszaemlékezik a boldog idSkre, régi, elékel6 hazara. Bernhardt filmjének cime vilagosan jelzi:
Louise nem képes megszabadulni az 6t kinzé gyanutél. Mondhatnank, hogy az egymasra
fényképezés azon kozkedvelt kifejezés ,,sz6 szerinti” vizualizacidja, amely azt fogalmazza meg,
ahogyan egy kinzé gond, kérdés, dallam vagy gyotré szerelem ,elveszi a fejunket”. A keret teljes
kitoltése az elképzelt vagy felidézett elem altal az arca altal megjelenitett szereplé gondolatanak
aradasat jeloli, amit a szereplé nem képes megfékezni, visszatartani. A perspektivikus rendszer
megsértése egy fektelen szubjektumra utal. Az elarasztott tartalmazoé tehat 6nnén tartalmanak
tartalmava valik. Mik6ézben eldnti az arcot s elragadja t6le 1ényegét, az egymasra fényképezés a
szubjektum fakulasat, kitorl6dését abrazolja, az emlék és a gyanu elfojthatatlan erejével szembeni
gyengeségét. A rafényképezett motivum mar nem éri be a szétterjedéssel, azaltal oldodik fel, ami
létrehozza: a keveredés vérveszteséggé, higulassa valik, ami a kép jel6lgjérodl, konstrukcidjarol

atterjed a szerepld jeloltjére, dekonstrukcidjara.



A kitdrulo ajtok az Elbiivélve cimi filmben (Spellbound, A kitarulo ajiok az Elbidivélve cimi filmben (Spellbound,
Alfred Hitchcock, 1945) Alfred Hitchcock, 1945)

A kitdrulo ajtok az Elbiivélve cimil filmben (Spellbound, A kitarulo ajiok az Elbiéivélve cimi filmben (Spellbound,
Alfred Hitchcock, 1945) Alfred Hitchcock, 1945)
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A kitdrulo ajtok az Elbiivélve cimi filmben (Spellbound,
Alfred Hitchcock, 1945)

Az arc és a taj egymasra fényképezése — legalabbis, melyeket itt vizsgalok [25] — mégsem
rendelkezik mindig a szubjektum kitresitésének ezen értékével: ehhez kell egy dramai kontextus
és a pszichoanalizis fikcionalizalt kontextusa. Lehet ugyanakkor olyan értéke is, amely az attlinés
altal hangsulyozott tokéletes egyezést jelzi, mint ahogy a Tragédie Impériale és a Window vége is
mutatja. Az Experiment Perilous (Jacques Tourneur, 1944) cim film vége felé a férje altal a New
York-i viktorianus hazukban halalra gyotort fiatal né épphogy megmenekill az otthonat pusztitd
katasztrofatol. Miutan elkisérik a korhazba, végre nyugodtan elalszik fehér szobajaban. Arcara
rahelyezédik annak a vidéki kis haznak a képe, melyben megmentéjével lakni fog. Elalszik, s
yjjasziletik. Az elalvas a korhaz fehérségében egy kisebb halal: a n6 fehér, mozdulatlan, hatan
fekszik, szemei zarva, olyan, mint akit 6rék alomra szenderitettek. De az elalvas egyben annak a
békének a megtalalasa, melyet a kett6s mozdulatlansag jelez, a kipihent arcé és a vidéki tajé.
Mindez lehetne a né alma is, amely gy né ki beléle, mint az agak, melyek az arcot a magasba, a
fény felé kisérik, ha a falusi nyugalom a fentiek ellentételezéseként nem a bels6 békét jelenitené
meg. Leny(igdz6, ahogyan az arc és a homlokzat egymasra helyez6dik, ami egy metaforikus-
metonimikus csomépontban [26] kapcsolja 6ssze a nét és az otthont, ugyanakkor az arcnak egy
belsé perspektivajat nyitja meg a homlokzattdl a bels6 nyugalomig. Ez torténik az Elbivélve
(Spellbound, Alfred Hitchcock, 1945) cimi filmben, amikor az ajték kitarulnak a varva vart csék
hatasara. Eléggé ritka a hullamzas az egymasra fényképezés lapossaga és azon mély értelmiiség
kozott, melyeket itt sikerill elérnie, tovabba az alom mélysége és az agak felfelé torekvése, az arc
kozelije és a taj nagysaga, egy epizod vége és egy masik kezdete kozott egy olyan kép altal, amely
egy masik képbdl meritkezik, amelyben gy tlnik, a gyokerei tovabb terjedhetnek. Ez egy
mérsékelt és sikeriilt metamorfozis, amelyben egy kép mindazzal egyttt, amit tartalmaz,

beleolvad egy masik képbe, ami 6t tartalmazza.
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Kett6s hovatartozasaban az egymasra fényképezés nemcsak egyértelmiivé teszi a két motivum
kozti kapcsolati halot, tiszteletben tartva azok hierarchijjat, hanem ugyanuagy egy teljesen
bizonytalan teret is képes létrehozni, amelynek nincs el6tere és hattere, vagy inkabb egy olyan
teret teremt — mint Rejlander Nehéz idok cimi fotdja esetében -, amelyben ami hatul van, el6térbe
kertl, és forditva, egy olyan rendszer segitségével, mely nem annyira eltorli a mélységet, mint
inkabb atformalja a perspektivat. A kett6s hovatartozasban a megjelenitett megforditas
mindenekel6tt az érzelmeket és a szemantikat érinti. Egy olyan megforditast szeretnék elemezni,
amely elsésorban a térrel kapcsolatos. Az egymasra fényképezés a reflexiotol, a tikortsl kolesonoz
eszk6zoket, melyek hatasa talmutat a mozin. A festészetben erre Monet a példa, a metszetben
Escher, a fotomiivészetben Friedlander. Ismerjik az alapelvet: a visszatikr6zott kép annyira tiszta,
és oly mértékben takarja ki a kristalytiszta visszatikr6zé feluletet (csakigy, mint az egymasra
fényképezésnél itt is kitakarasrdl van sz6, ami eltorli a hatteret, melyen az alaknak meg kell
jelennie, vagyis az alak els6dleges kornyezetét), hogy meg is sziinteti: mogotte latjuk azt, ami a
valésagban elétte helyezkedik el. [27] Ugyanakkor ismeriink egy egyszer(, am inkabb zavarba ejté
valtozatot is, mely akkor figyelhet6 meg, amikor a visszatikrozé felulet egy tiikkor és egy tiveglap
kozott helyezkedik el: itt egyszerre észlelhetjik azt, amit ez a feliilet elfed, és azt, amit visszaver,
melynek eredménye egyfajta természetes rafényképezés — amelyben ami kiviil van és ami belul
van, ugyanazzal a stirliséggel és konzisztenciafokkal rendelkezik — az tiveglap altal elhomalyositva,

illetve a tikor Gvege altal visszatiikrozve, ha a visszatiikr6zott nem homalyositja el.

Lee Friedlander ezt alkalmazza a kirakatok és a homlokzatok esetében, amelyek inkabb tiikérnek,
mint ivegnek tinnek, (28] nevezetesen akkor, amikor a turisztikai zarandokhelynek tartott, a
Rushmore-hegy elé helyezett épulet homlokzatat fotézza, melyet Hitchcock is rekonstrual az
Eszak-Eszaknyugat (North by Northwest, Alfred Hitchcock, 19599 cimii filmben. [29]



A Rushmore-hegy elétti épiilet az Eszak-Eszaknyugat A Rushmore-hegy elétti épiilet az Eszak-Eszaknyugat
(North by Northwest, Alfred Hitchcock, 1959) cimi (North by Northwest, Alfred Hitchcock, 1959) cimii
filmben filmben

Friedlander: Mounts Rushmore, South Dakota, 1969

A foté bal oldali részén egy 6sz haja par, veliink szemben, a teraszon allva a képmezén kivilre,
ugyancsak bal felé iranyitjak a fényképezSgépet €s a tavcsovet, a kifaragott kérengeteg felé, melyet
mi éppen a par feje folott, mogott, az iveghomlokzatban visszatikrozédve latunk. A foté jobb
oldali részén hattal, illetve szemben, turistak allnak, akikrél nem tudjuk elsé pillantasra pontosan,
illetve bizton allitani, hogy vajon hol vannak: az épileten belill, szemben és a képmezdben, a fotos
el6tt, vagy hattal, az éptileten kivil, a képmezén kiviili térben, Friedlander mogott. Vagy forditva.
Az ilyen tipusu fotok kézil szamomra az a legkomikusabb, amelyik egy New York-i utcan halado
fekete jarokel6t mutat és egy gyonyorl ordito tigrispofat, amelyik valéjaban egy utazasi irodan
beliil van, am az iroda kirakatin keresztil lathaté. [30] Amikor Lee Friedlander kocsik
visszapillanté6jat fotozza, vagy amikor téli cserjések léckeritése mogiul homlokzatokat vesz fel,
hasonlé tajékozodasi, s6t latasbeli zavart [81] teremt ezen ragyogé labirintusokban elveszé tekintet

szétforgacsolt, disszeminalt itjanak megalkotasakor.
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Lee: Friedlander: New York City, 1963

M. C. Escher: Tocsa (1952)

Escher hires, , Técsa” [32] cimii alkotasaban a saros ut alatt mutatja meg a fakat, mik6zben a
visszatiikrozédést atalakitja egy olyan vedutava, amelyben a latyakos fold valik keretté. A magas és
ferde nézépontnak koészénhetéen a dolgok itt bonyolédnak Friedlander munkaihoz képest, hiszen
most az el6tt-mogott €s a fent-lent kettSs inverzidjaval van dolgunk, mégpedig olyannyira, hogy a
lépés és a kocsigumi kettds () nyomai szitkségesek ahhoz, hogy meggy6z6djink réla, hogy egy
saros talajrél van sz6, nem pedig egy megrepedt plafonrdl, hiszen a metszet nézhet6 forditva is
ahhoz, hogy a hibas tiikkr6z6deést visszaallitsuk. Mint azt mar Eschernél megszoktuk, szamolni kell

a reprezentalt sikja és a reprezentacio6 sikja kozti jatékkal.
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Claude Monet: Vizililiomok, 1903.

s

Claude Monet: Quatre arbres, 1891.

A visszatiikroz6dés és az egymasra fényképezés ezen jatékai eléggé kozel allnak a kései Monet-
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hoz, akinél a viz konzisztenciat és szint csak az égt6l kolcsénoz, és akinek az utolsé képeiben a
tavirézsak és a felhdk kozti kilonbség mar csak néhany ecsetvonasban fedezhet6 fel. Utolsé
éveiben Monet-ra az elmélyiilt és kitart6 szemlélédés volt jellemz6, hogy igy 6sszpontositani
tudjon erre a hipnotikus meg-nem-killénboztetésre. A Vizililiomok-sorozatban nemcsak a
folyékony allapotban, az ecsetvonasban és a vaszon kiszélesitésében megjelend szemléletmod és
targyveszteség kérdése a dontd, hanem az elkeretezésé is. 1890 és 1920 kozott a festményeken a
latéhatar vonala feljebb emelkedett egészen addig, mig a magassag révén véglegesen at is 1épett
rajta azért, hogy az egész teret a vizben megjelené visszatikrozédésnek, ezen merengés
mamoranak hagyja meg, melyet csak a vaszon szélei hatarolnak. Az 1891-ben készitett Quatre arbres
-ban a viz és a visszaver6dések csak egy vékony also szegélyt foglalnak el, mikézben a festmény
fels6 haromnegyede megmarad a faknak és az égnek, egy olyan ,egyenes vonali” reprezentaciot
hozva létre, amelyben a targy tisztan elvalik a hattért6l. A Szajna mederagait bemutaté sorozat
1897-es, a Giverny agat megjelenité alkotasanal észrevehetd, hogy a latéhatar vonala majdnem a
festmény feléig emelkedik, hogy azt két egyenlé fontossagu részre ossza, amelyekben a fak, az ég,
a kod és ezek visszatiikrozédése a viz felszinén azonos eljarassal jelenitédik meg, egyfajta forditott
Rorschach-tesztként. Az 1903 és 1904 kozott festett elsé vizililiom-képeken még megtalalhaté a
vékony foldsav a keret fels6 részén, am a Vizililiomok (1908) [Nymphéas. Paysage d eau, les nuages]
mar a viznek az ég szineit kolcsénzi, mint ahogy a cim is ezt jelzi. 1905-t6], mivel mar csak a viz
szerepel a foldre val6 kézvetlen utalas nélkil, egy lezarulé folyamatnak lehetiink tanui: semmi
mas csak egymasra helyezések és visszaverédések. Ami az 1920-as Vizililiomok-at (Nymphéas avec
effets de nuages) illeti, a nadkoteg és a felhSk felforditott képe szinte arra késztet minket, hogy a
festményt forditva nézziik, mintha egy Gustave Verbeck [33] rajz elStt allnank. Az allitas azonban
abszurd egy olyan tér esetében, amely csak par ecsetvonas révén koétédik a reprezentaciohoz,
melyek altal még azonosithatoak a vizililiomok. A festmény tehat a fent és a lent, a felszin és a vele

szimmetrikus mélység egybeolvadasaval maga is egyetlen dimenziénak van alavetve, ez pedig a

8

A fotés Claude Bathonak harom egymasra fényképezése jelent meg egész életmivében: Le pont
Jjaponais, Le réve és L'eau et le ciel, mindharmat Giverny-ben készitette 1980-ban. A masodiknal, Le
réve-nél [34] [Alom] fogok elid6zni azért, hogy egy kicsit kozelebb keriiljink a film 4ltal alkalmazott

egymasra fényképezéshez.

Hatulrol, kissé fels6 gépallasbol egy szGke fiatal lanyt latunk, aki fekete kabatban all egy kutkava
sz€lén, és a vizet nézi, amelyen tavirozsak és elszaradt levelek lebegnek, az ég fényesen, az agak
pedig sotéten tiilkrozédnek. A lany a hata mogott két kezében két hatalmas, felszedett falevelet tart.
Felsoteste a feje kivételével atlatszo, attetszik rajta a viztiikor. Ekképpen elsé latasra egyedil a
barnas oszlopként megjelend lany van rafényképezve, 1évén, hogy a keret mind a két felvétel

esetében ugyanaz, és hogy a lany megtéveszté médon mozdulatlan, mivel a folyékony diszlet nem



valtozik. A lany fels6teste atlatsz6. Pontosabban a tavirézsak — melyek az egymasra fényképezésen
kivil kezd6dnek, a lany baljan — koérilveszik 6t, és hatulrol koralolelik. Itt jonnek 1étre eme jobb
oldalon elhelyezett Ophélia esetében a térbeli €s taktilis megfelelések, amelyek két kezét a
tundérrozsak szovedéke ala meritik, a kezében tartott levelek megfelelnek a vizben lebeg6
leveleknek, a szlik kabat nem elég vastag, hogy elrejtse 6ket, miutan a lany azért van itt, hogy a
hiivos nedvességet szemlélje, feloldodva abban. Egyedil az almodozas forrasa emelkedik ki a
vizbdl, a prémgallér altal mintegy alatamasztva: ez az arc nélkuli fej a fotén a legmagasabb, a
legkozelebb allo és a legsiirlibb tdmeg. Az egymasra fényképezés itt alamerités. Két oldallal késébb
majd megjelenik — mintegy a Giverny-sorozat lezarasaként, de mégis azon kivil — egy fiatal lany,
aki haton uszik a kadban, testét eltakarja a viztomeg és egy lathatatlan ablak altal okozott nagy,

fehér visszatikroz6dés: csak a csuklo, a kéz és az arc emelkedik ki, akar egy szarkofag fedelén.

Pieter Brueghel: Vakok (Parabole des aveugles) 1568.

A Réve-beli elrendezés kiillonbodzik attdl, mint amit a mozi altalaban fenntart, tovabba
realistabbnak is tinik térszervezése révén. Ahelyett, hogy szembdl, kézeliben mutatna a tajat
elhomalyositoé arcot, Claude Batho, tiszteletben tartva a perspektivat, egy teljes, hattal all6 alakot
helyez el sajat kornyezetében. A hatas mégis ugyanaz, mint a moziban: egy olyan lényé, akit
elragadnak gondolatai, és akit lekot az, ami benne jatszodik le. De ha a Réve-et kozelebbrdl
szemléljuk, akkor szerkesztése problematikusabbnak mutatkozik, példaul a kett6s egymasra
fényképezést egy harmadikkal megtoldo eljaras, mely kiemeli az agak visszatikrozGdését.
Szokatlan jelenség, ami egy Osszetett teret egyszeriiként prezental. Emellett még két dolog van.
Legel6szor is a hasznalt objektiv, tovabba a felvétel sz6ge, amely ha nincs is teljesen hozzaigazitva,
de parhuzamos a feltételezett gyermeki tekintettel, és ami kiemeli a széke fejet mint azon
almodozas helyét, amelyet a néz6 sajtjanak tekint. De ugyanez a keret magasabol kiindulva, egy

domborua gorbiiletet kdlcsdnodz a lany testének, amely valoszintitlenné teszi a lany labainak
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érintkezését a kutkavaval. Kisértést érziink, hogy latszolag jogosan a felvétel tengelyét a lany

latott képzeletben ugyanabban a pozicidban, bar kiléonb6z6 térben vannak. A foté cime azonban
megfoszt minket egy ilyen interpretacio lehet6ségétél. A cim alom, és nem almodozas. A fotdsé és
nem a lanyé: e tény visszavezet minket a képmez6n kivali térhez, ami felveti az innen-ben a
tekintet kérdését. A tekintet tehat egy kett6s projekcio a fotoban, csakugy, mint ahogy a lany a ,,viz
ben” van. A kotet egy masik alomfotéja egy kanapéfélén alvo kislanyt mutat: azt hihetnénk, hogy
mig itt egy alomba szenderult almodét, de nem az almot latjuk, a viz el6tt 1évé lany képénél az
alom kitorli [absente] az almodét, aki nem jelenik meg a képen, az innen-ben marad. Es mégis. Az
»alom a kanapén” képnél az almodoz6 nem az, akinek hisszik, a képen 1évé lany csak a fotds
lefényképezett vagya, tolvaj tukor, amelyben a lany alvas kézben feloldodik egy hozzaférhetetlen,
képzeletbeli és titkos Onarckép kedvéért. A katkavanal 1évé alomnal a nézé el6tt nem egy
egymasra fényképezés, nem harom negativ kettés egymasra fényképezése, hanem egy harmas
egymasra fényképezés tlinik fel, az utobbi lathatatlan, mindazonaltal az egész fotot lefedi: a fotds
innen-beli tekintete révén rahelyezé6dik arra, amire az egész kép utal, foncsor nélkuli tveglap. A
negyedik rafényképezés ugyancsak atlatszo: a nézé tekintete rahelyez6dik a fotos tekintetére, egy
idore kisajatitva az almot. Claude Batho a valasztott elrendezés révén észrevétlentl hajtja végre az
egymasra fényképezés két tipusanak szintézisét, melyek az arcot és a tajat kapcsoljak ossze egy
lathatatlan spiralban, amelyben a nézé 6nnén tekintete altal nyelédik el. Ezen kiilonés hatassal a
mélységben valo el6rehaladas a kép innen-jére utal, az innen pedig a foté mélységére. A vizben
feloldodik a lany, akiben feloldédik a fotds, akiben pedig feloldodik a nézé, aki felett egyszerre
csak a fotos uralkodik, akinek a tekintetét viszont a nézé megprobalja birtokba venni. Eppen ezért
ezen latszolag klasszikus egymasra fényképezés altal teremtett hatast a legjobb oly moédon
elgondolni, hogy a megjelenitését egy olyan tengelyben latjuk, melyet Brueghel Vakok (1568) cimi

képén keresztben reprezental.

9

Az egymasra fényképezés legjobb megvalosulasaiban egy olyan vertigét hoz 1étre, amelyben
egyszerre vagy egymast kovetéen jelenitédhet meg a térbeli viszonyitasi pontoknak és az
identitasnak az elveszitése a szétkapcsolodas és a reverzibilitas folyaman. Az alom, ahol almodé és
almodott egybeolvad, és eggyé valik, az egymasra fényképezés paradox tere altal konnyedén
rémalomma valik, valés vagy éber rémalomma, amely azzal gyotri a szerepl6t, hogy szemlélteti a
helyzet ellentmondasossagainak lekiizdésére valé alkalmatlansagat. Az egymasra fényképezés
felrigva a perspektivat, az egybeolvadas és a kettés hovatartozas mellett a megbomlas, a mentalis
zavar megjelenitésére is szolgal. Az 1945 utani amerikai film egymasra fényképezések garmadat
alkalmazza lépten-nyomon, hogy bemutassa azokat a rémalmokat, amelyek megkeseritik a
traumatizalt katonak éjszakait: az éjszakai robbanasokat abrazolé egymasra helyezett képek

minden értelemben a szerepld vagy a szerepl6i tudat dezintegraciojat jelenitik meg. Az egymasra



fényképezés még a megbomlas pillanataban is 6riz valamit az 6sszek6té metaforabdl.

Még érdekesebb a tér reverzibilitasa (és adott esetben az id6€), amelyet az egymasra fényképezés
tesz lehet6vé, vagy hoz mikodésbe, példaul a tikron atkelés aktusara vald utalas altal, mely
belépést enged az riilet vagy legalabbis az illogikus vilagaba. Marcel Carné a Mire meguvirrad ciml
filmben (Le jour se léve, Marcel Carné, 1939) [35] nagyon didaktikus médon és 6vatosan mutatja be
az id6beli inverzidhoz szikséges térbeli inverzié elemeit. A balrél, feliilnézetbdl lattatott Jean
(Gabin) — Francois [36] kinéz szobaja ablakan jobb felé, a képmezén kiviilre. A kamera — egy olyan
elrendezésben, melyet mostanra mar jol ismerink — belekezd egy elérekocsizasba, melyet
megszakit a Francois tekintetét kovet beallitas, amely megmutatja, hogyan latja a férfi a lenti
utcat. Majd a Francois felé iranyul6 kocsizas folytatédik onnan, ahol az el6bb megszakadet,
nemcsak a lato-latott valtakozasa jon igy 1étre, hanem a mereng6t és az abrandozasat egyetlen
keretbe strit6 egymasra fényképezés is: az jelenik meg Francois ,mogott”, ami régen, ,.elétte” volt,
és amit mar az emlékezete atalakitott. A didaktika mindazonaltal egytitt jar valamiféle fortéllyal,
valamiféle poézissel. Nemcsak az almodozas klasszikus szituaciojanak megjelenitésérdl van szo,
amelyben egy féltve 6rzott gyerek szomoruan vagyodva néz kifelé, és amelyben az ablakiiveg
kettds szerepet jatszik, lehet6vé téve egyszersmind a vizualis, érzelemi vagy intellektualis
egybeolvadast s az €les és fizikai elkilontilést egyarant, igy reprodukalva a diegézisben a nézé
szamara a vetitévaszon szerepét (ablak és hatar) azzal a szereppel egyiitt, amelyet Christian Metz
tulajdonit az egymasra fényképezésnek és az attlinésnek (6sszekotés-elkiilonités). Az ablaktveg és
a tekintet, a szétztizott ablaktiveg és Gabin arcanak egymasra helyezése is megjelenik. A tekintet és
az ablaktiveg éppugy utal a kint terére, a képmezdn kivili térre, mint a szoba belsé terére, Francois
gondolataira, a képmez6 terére csakugy, mint a lathatéon kivili térre. Az ablakliveg és az arc
torékeny, s masok értetlensége teszi tonkre. Az ablakiiveg mogott ott az arc. Az arc mogott, mivel
atlatszo, felbukkannak az emlékek, és attorik azt. Az ablakivegen Francois élethelyzete, amennyire
most meg lehet jeleniteni. Az egymasra fényképezés koveti a kocsizast, miel6tt az athaladna Gabin-
Francois tikorarcanak ,masik oldalara”. Az egymasra fényképezés révén az elérekocsizas hatrafelé

mozgassa valik.



Marcel Carné Mire megvirrad (Le jour se léve, Marcel ~ Marcel Carné Mire meguvirrad (Le jour se leve, Marcel
Carné, 1939). Carne, 1989).

Marcel Carné Mire megvirrad (Le jour se léve, Marcel ~ Marcel Carné Mire meguvirrad (Le jour se leve, Marcel
Carné, 1939). Carne, 1989).
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Marcel Carné Mire megvirrad (Le jour se léve, Marcel ~ Marcel Carné Mire meguvirrad (Le jour se leve, Marcel
Carné, 1939). Carne, 1989).

Marcel Carné Mire megvirrad (Le jour se léve, Marcel
Carné, 1939).

Tiz évvel kés6bb a mas Gton jar6é Robert Siodmak kissé tovabblépett, és valtoztatott a fentieken a
Csigalépcesé cimi filmben (The Spiral Staircase, Robert Siodmak, 1946). Egy né levetkézik a
hotelszobaban. A beallitas elkiiloniti a nyitott beépitett szekrényt, ahonnan a né majd leakasztja a
ruhat, amit fel fog venni, az elérekocsizas a vallfakon 16g6 ruhakhoz kozelit. Lendiiletesen siklik a
ruhak kozott, hogy a mogéjuk elrejt6zott arc egy szegletét elénk tarja: az egyik szemen
visszaver6dik a fény. A kocsizas addig folytatodik, amig nagykozeliben el nem keretezi a szemet,
amelyre a szoba hatsé része — ahol a fiatal né all — rafényképezédik (visszatikroz6dik). Olyan
mintha a kocsizas folytatédna még egy kicsit, mintha a szem formaja eltinne azért, hogy a szoba
anamorfo6zisat mutassa, melynek torzulasat nemcsak a szemgoly6 gorbiilete magyarazza, hanem a
voyeur jelenléte is. Itt az egymasra fényképezés még hatarozottabban helyettesiti az
elérekocsizast, mint a Nosferatu — Drakuldban, és még hatarozottabban hosszabbitja meg azt a
tukron valo atkelés hatasanak elérése miatt, mint a Mire megvirrad-ban. De a film — mikézben

osszekapcsolja a szemben feltlind visszatlikroz6dést és az egymasra fényképezést — mar nem
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alkalmazza a térbeli el6rehaladas és az id6beli hatralas 6sszekapcsolasat, hanem egy olyan

lathatatlan és magikus visszafordulast eszk6z6l, amely a beallitast ellenbeallitassa alakitja, miutan

mar az ellenbeallitast ravetitette a beallitasra.

Csigalépcso (The Spiral Staircase, Robert Siodmak, 1946) Csigalépcso (The Spiral Staircase, Robert Siodmak, 1946)

Csigalépcso (The Spiral Staircase, Robert Siodmak, 1946) Csigalépcsd (The Spiral Staircase, Robert Siodmak, 1946)
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Escher: Kez tiikrézodo golyoval (1935)
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A szem tukrén athatolva, egy inverz térben talaljuk magunkat, hogy ugyanazt a jelenetet
atértékeljik a maniakus torzité prizmajan keresztill. Ez az Escher-féle ut, ahol a tér egy fényes
g6ébmbot tartalmaz, de ugyanez a tér a gdmb fényes feliiletén tartalmazottként jelenik meg,
olyannyira, hogy mar azt sem tudjuk eldénteni, hogy a képen egy kiviilrdl latott golyo
reprezentaciojat kell-e latni egy mindennapi térben vagy pedig egy mindennapi teret a golyo

belsejében.

A visszatikr6z6dés-egymasra fényképezés még mindig a tartalmazo-tartalmazott viszonyt képezi
le, am bizonyos mértékig ,négyzetre emelve” azon térhatas altal, amely visszamendlegesen jon
létre, és amely Claude Batho Réve ciml képén is jelen volt. A térkonstrukcié ugy tlnik, visszahajlik
6nmagara, s ez azzal a furcsa kovetkezménnyel jar, hogy pontosan akkor, amikor a reprezentacio
el6idézi a realizmust szavatolé perspektivikus rendszer valsagat, a néz6 egy tovabbi lépéssel abba a

térbe vonodik be, melynek a csapdajaba esett.

Ezzel a térbeli inverziéval mar nem vagyunk nagyon tavol attél a kameramozgastol, ami a
Foglalkozdsa: riporter cimu filmet (Professione: reporter, Michelangelo Antonioni, 1975) zarja, ahol
is a kameramozgas — miutan a szoba ablakrdcsain gy halad at, mint egy szellem (gondoljunk

A Manderley-hdz asszonya cimii film [Rebecca, Alfred Hitchcock, 1940] elejére) — azzal fejez6dik be,

hogy visszatér ugyanoda éppannyira erételjes, mint érthetetlen moédon.

A Manderley-hdz asszonya (Rebecca, Alfred Hitchcock, A Manderley-hdz asszonya (Rebecca, Alfred Hitchcock,
1940) 1940)

Mindazonaltal a Csigalépcsében megjelené alakzat egyszerlibb, megszokottabb, hiszen arra a
koézhelyre épit, miszerint egy gyilkos lelke hideg, mint a jég, és torzit, mint a prizma. Hitchcock ezt
a toposzt szemlélteti az aldozat ,szemuvegében” lathaté gyilkossag jelenetével az Idegenek a vonaton
(Strangers on a Train, Alfred Hitchcock, 1951) cimi filmben, s ezt veszi at Chabrol
kotelességtudoan a Les Fantomes du chapelier (Claude Chabrol, 1982) cim filmben azért, hogy
bemutassa a nyomorék feleség meggyilkolasat, ami a né szobajanak az ablakivegeiben és a

tukrokben lathaté. Emlékeziink, hogy Orson Welles beemeli az érzelmi bizonytalansagot és a
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térbeli bizonytalansagot, a (madarcsalogato forgo) tikkroket és az egymasra fényképezéseket az

utols6 6ldoklésnél A sanghaji asszony (The Lady from Shanghai, Orson Welles, 1947) cimi filmben.

Idegenek a vonaton (Strangers on a Train, Alfred A sanghaji asszony (The Lady from Shanghai, Orson
Hitchcock, 1951) Welles, 1947)

A visszatikroz6dés és az egymasra fényképezés kozti eldonthetetlenség — mely a reprezentacio
lebegtetését hozza létre — gyakori helye az auto, ahol a visszapillanato-hatdsnak nevezheto

fényszorodas miatt el6re kell nézniink, hogy a hatul 1év6t meglathassuk.

Nem lepédunk meg tehat azon, hogy a filmben az egymasra fényképezés az egyszer tikkorkép
helyébe léphet igy toltve be a visszatikrozo felulet kézzelfoghato és realis keretét. A Johnny Angel
(Edwin L. Marin, 1945) cim filmben az éjjeli, a varosban utasra vadaszo taxi soférjének a
szélvédbben valo visszatiikrozédése lehetGveé teszi az arc €s a t3j egymasra fényképezését, nem
annyira az Ut bemutatasa miatt, amelyet a tikorkép is megmutathatna, hanem a bolyongas

illusztralasara a varosban, amely korilveszi a férfit, mintegy a sz€élvéd6 képerny6jén bekebelezi.

Roman Polanski ezen alapséma kifinomult alkalmazasara térekszik az Oriilet (Frantic, Roman
Polanski, 1988) cim filmmel, s igy itt az egymasra fényképezés meg is forditja a teret a stablista
lefutasa alatt. Egy par, az idéeltolédastodl faradtan, a Roissy-t6l a Porte Maillot felé tart reggel egy
taxiban. Elérekocsizas az aut6 belsejébdl a parizsi korgylri mentén. Lassan — mintha az egész
sz€lvédo csak egy visszapillant6 tikor lenne — a hatul Gl6 par képe rahelyez6dik a kiilvarosi
elérehaladasra, rogzil és rauszik az el6z6 képre, hogy vizualisan és a sz6 szoros értelmében
kifejezze, hogy a korgyurin hurcoljak 6ket keresztil, és hogy visszaadja a lebegés allapotat és a
valoszertitlennek az érzését, amely az utasokat athatja. Egy nagyon finoman végrehajtott, masodik
attlinés nyoman, amikor is a szélvédé a hatsé ablakba tlinik at, a korgytri alig észrevehetéen a
hattérben kezd eltlinni ahelyett, hogy el6re haladnank rajta, egyfajta tokéletes szimmetriaban; az
ellenbeallitasnak ugyanazok a jellemz6i, mint a beallitasnak, csak éppen ellentétesen.
Elképzelhetjik, amint egy hasonlé helyzetben az el6rekocsizas soran hatrazoomolas torténik,
mely aztan egy észlelhetetlen 180°-os attlinéssel hatrakocsizassa és elérezoomolassa valik. Itt mar

egész kozel vagyunk Escherhez, aki atvezet minket, méghozza megszakitas nélkil, egy hal
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alakjabol egy kacsaéba, a magia eszk6zével kontinuitast teremtve ott, ahol a latasunk altalaban
diszkontinuitast jelez. Kicsit kell csak megmartozni az elemi logikaban az egymasra fényképezés
sZavaros” terében, ahol nem hékkenlink meg azon, ha az elél tulajdonképpen hatul van, és a néi

alakok tulajdonképpen hazak, az arcok pedig tajak.

Ami az Oriiletet illeti, csupan csak technikai vitézség volna Polanskit6l, ha ez a megforditott
egymasra fényképezés nem lenne emblematikus magat a toérténetet illetéen, melyet bevezet.
Ismerjik a torténetet, amely egyébként a hazasparrol készilt ugyanazon beallitassal végzodik, a
taxiban, a repul6térre valo visszatéréssel. Egy amerikai orvos 6ssze akarja kotni a kellemest a
hasznossal, és egy tudomanyos konferenciat szervez 1988-ban a francia févarosban annak
alkalmabol, hogy feleségével Gjra egymasra talaltak, 20 esztendével a parizsi naszutjuk utan. Mikor
meg akarja talalni a feleségét, elvesziti, és mikor elvesziti, akkor taldlja meg igazan. 87 A kezdeti
egymasra fényképezés forditott tere ekképpen megfelel a fikcio egész terének, mint paradox

logikai térnek, ahol minden forditva miikodik. [38

Az egymasra fényképezés, a kereten beliili explicit montazs [39] Descartes-féle kimérakat
eredményez, mivel a realizmus alarcat 6lti fel, hogy jobban beleelegyitse azt a fikciéba. Es igaz is,
hogy mindig marad egy adag magia, szemfényvesztés, melyet a tekintet csempész be. De ez a
magia nem szoritkozik arra, mint a montazs, hogy rairjon egy képet egy masikra azért, hogy
meghokkentsen mesterséges nyilvanvalésagaval. Inkabb a hasonlésagot fokozza formakat nyerve
mas formakbol, reprezentaciot egy masik reprezentaciobol. Ezen jaték révén az egymasra
fényképezés hajszolja és kielégiti flirkészo tekintetinket, amely igyekszik megfejteni, felismerni a
latvanyban vagy mogoétte egy masik dolgot, mikézben a vonalak haléjaba mas halékat sz6 bele
azért, hogy mas alakzatokat teremthessen, mint azoknal a rajzoknal, ahol meg kell talalni a tajban
elrejtett embert. Az alakteremté tevékenység — amit az ikonikus, kétdimenzios reprezentacié indit
el a néz6énél — ugy tlnik, hogy nem allithaté meg. Az egész kép felkinalja magat jelezve, hogy egy
masikat rejt magaban, és hogy kétfenekl. Az egymasra fényképezést tehat azon miivek
végelathatatlan soraba kellene beilleszteni, melyeket Jurgis Baltrusaitis tanulmanyoz az Aberrations
[40] cimii miivében (olyan altudomanyos konstrukciék, amelyek alapjai olyan képek, melyek soha
nem hagyjak el a képzeletbeli szférajat), megmutatva, hogyan hivja el6 a hasonlésag a
hasonlésagot, és a reprezentacié modellhez képesti eltérése hogyan 6sztén6z mas eltérésekre mas
hasonlésagok létrehozasaért. Lépésrol lépésre ekképpen egy kacsa fejét egy nyul fejében lathatjuk [
411, vagy mint Eschernél a haltél a madarhoz jutunk el. Ez a fiziognémia alapelve, amely az embert
az allatfajokba sorolja, és az arcon egy bikanak vagy egy farkasnak a vonasait ,lattatja”, igy zavarva
Ossze a teremtés kartyait. Ugyanezen elv a ,ké-képekben”, azok absztrakt marvanyerezetében
zsanerképeket ,lattat”. Ezt az elvet Baltrusaitis a regényességhez hasonlitja, a fikcié vagyahoz,
amely kiemeli egy ott nem 1évé targy képét a vizualis halobol, egy olyan jelenlétet, melyet semmi
nem tanusit. Nem csupan arrél van szo, hogy a hianyt jelenlév6vé teszi, mint ahogy ez a spiritiszta
fényképen torténik. Vagy inkabb ez egy kulonleges esete annak az altalanosabb jelenségnek, ahol a

szétvalasztas el6hivja a kitoltést, a megszakitas az 6sszekotést, €s amely a mozi alapjaként a phi



effektusban is mikodik. Legf6képpen pedig az egymasra fényképezés altal eléidézett vagy erejérol
van sz6, mely folyamatossagot teremt ott, ahol killénb6zG6ség van, a kategoriak 6sszekuszalasa és
az egyesilés élvezete abban a gyonyorben, melyet a szimbolikusbdl taplalkozé imaginarius okoz,
mikor mikodik, mikor atlép a konvencionalis megkulonboztetések folott arra torekedve, hogy
beko6ltézzon a gyanan kivil allé atmenetekbe, a lathatatlan egyezésekbe. Az egymasra fényképezés
az altala apr6 darabokra szabdalt térben arra hivja fel a nézét, hogy toltse ki képzeletében e teret
az 6sszefuggések és hasonlésagok halozataval, amelyben hol a jelentés (és az allegéria), hol a tér (és

a reverzibilitas) dominal, de amelyben, mikor ez sikeriil, 6sszekeveredik a tér és a jelentés.

Forditotta: Fuizi Izabella és Kovacs Flora

A forditas alapja: Marc Vernet: Surimpression In ué: Figures de l'absence. De l'invisible au cinéma.
Paris, Editions de l'etoile, 1988. 59-87.
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13. Eizenstein az egymasra fényképezés hasznalata helyett, egy ultrarévid, egy képet egy masik képen
Lattaté” montazs segitségével ugyanezt a hatast érte el a Sadovaia és a Newski keresztez6désében zajlo

géppuskatiliz abrazolasanal az Oktéber cimi filmben (Oktyabr, Szergej M. Eizenstein — Grigorij
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Alekszandrov, 1927).

Igaz, hogy az amerikai filmben az Gjsagoldalak kézhelyes egymasra fényképezésének hasznalata egy kissé
semlegesiti magat az eljarast.

Ginzburg, Carlo: Enquéte sur Piero della Francesca. Paris, Flammarion, 1983. 77.

[Itt Vernet val6jaban a Bruno Ganz altal jatszott Damiel angyalra gondol. — 4 ford.]

Lasd Ariés, Philippe: Images de 'homme devant la mort. Paris, Le Seuil, 1983. 179.

[Vernet Oscar Gustav Rejlanderre gondol. — A4 ford.]

A George Eastman House-ban (Rochester, New York) 6rzik a képet. Reprodukcioja a History of Photography
cimi kényvben talalhaté (Newhall, Beaumont: History of Photography. New York, MOMA, 1982. 75.). Az
apat a csaladja elé és mogé fényképezték

A Topper cimi (Topper, Norman Z. McLeod, 1987) és a Topper Takes A trip ciml (Norman Z. McLeod,
1939), illetve Topper Returns cimil (Roy Del Ruth, 1941) filmek.

A szétvalasztas és az egybeolvadas eme gondolatahoz lasd a Ballada a katondrol cimi film (Ballada o
soldate, Grigorij Csuhraj, 1959) kapcsan: Metz, Christian: i. m. 1972. 182.

Példaul a Tomeg cimi filmben a lelkiismeret furdalas a vizualis hallucinaciok formajaban jelenik meg.

A Kulesov-effektusrol lasd: Iris. Szerk. Aumont, Jacques. Paris, 1986. 4. kotet, 2. szam.

Lasd hogyan hasznalja Mankiewicz a tengerész portréjat The Ghost and Mrs Muir cimu filmben (1947).
Mindez pontositasra szorul. Az ,arc-t3j” egymasra fényképezésének két esete van. Az elsé esetben (a
Ballada a katondrol-tipusi) maga az arc a gondolattartalom, a taj pedig az ,aktualis” elem. Ez az eset tehat
feltételez egy harmadik diegetikus elemet: egy képmezén kivilli, az innen terében 1évé szereplét, aki
felidéz a tajban egy szeretett arcot. A masodik esetben — amit itt csak megemlitek — az arc az ,,aktualis”
elem, a t4j pedig a gondolattartalom, a felidéz6 szerepl6 a képen van.

Ismerjuk, hogy a fantasztikus film és a horrorfilm — azért, hogy a hazat megeleveniid hely szellemének
témajat elévehesse — hogyan hasznalja fel a hazak homlokzatat, amely hasonlit egy beliilrél megvilagitott
vagy nem-megvilagitott koponya homlokrészére.

Ezt mar Atget is alkalmazta egy prébababakkal zsufolt kirakat fot6zasakor 1910 koril: Avenue des Gobelins,
Paris, lasd: Beaumont: i. m. 196.

Mounts Rushmore, South Dakota, 1969, no84. In Lee Friedlander. Photographs. New York, Haywire Presse, 1978.
New York City, 1963. nol4. In ua.

A léckerités-hatas és a tekintet izgatottsaganak az elvesztéséhez lasd: Az Innen vagy a kamera tekintete
cimi fejezetet [http://apertura.hu/2008/tavasz/vernet].

M. C. Escher: L’eeuvre graphique. Paris, Ed. Solin, 1977. no49.

Gustave Verbecknek a New York Heraldban 1908 és 1905 k6zott megjelent Upside Downs cim rajzairol
van sz6. Sens dessus Dessous. Paris, Pierre Horay, 1977.

Claude Batho photographe. Paris, Ed. Des Femmes, 1977.

A film elején lathato felirat értesit minket a gyartasvezetd és a rendez6 abbéli félelmérdl, hogy a k6zonség
nem érti meg a filmben a flash-backek rendszerét.

Vajon lehetne Ggy tekinteni a szerepet mint a szinész €s a szerepl6 egymasra fényképezését?

Ezt a mukodést két par megismétlésének alkalmazasa teszi lehet6vé. Az elcserélt bérond megismétlése,
illetve a feleségé a huszéves lanyban.

Jean-Pierre Kalfon csiifondarosan beszél minderrél Rivette Oriilt szerelem (Amour fou, Jacques Rivette,
1969) cimu filmjében, amikor Bulle Ogier-nek elmeséli annak a valakinek a zavaros, befejezetlen

torténetét, aki Hercule-t parbajra akarta kihivni, de nem sikertilt neki, mivel amikor provokalni akarta, azt
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vettette oda neki: ,,Gyerunk, Hercule!”

Nincs semmi eltérés az eizensteini metafora — amelyben egy Kerenskirdl 1évé beallitast egy pavarol 1évé

kovet — és az Abel Gance-i egymasra fényképezés kozott, amely a kétfeji sast ragasztja Dieudonné arcara.
altrusaitis, Jurgis: Aberrations. Paris, Flammarion, 1983.

Gombrich nagyon hires példaja. Gombrich, E. H.: Miivészet és illiizié. Ford. Szabé Arpad. Budapest,
Gondolat Kiado, 1972. 16.
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® Berlin felett az ég (Der Himmel tiber
Berlin, Wim Wenders, 1987)
® Betty Blue
(87°2 le matin, Jean- Jacques Beineix, 1986)
* Csigalépesé
(The Spiral Staircase, Robert Siodmak, 1946)
* Danger Signal
(Danger Signal, Robert Florey, 1945)
* Elbiivilve (Spellbound, Alfred
Hitchcock, 1945)
* Eszak-Eszaknyugat
(North by Northwest, Alfred Hitchcock, 1959)
® Experiment Perilous (Jacques Tourneur,
1944)
* Gyanakvo
szerelem (Suspicion, Alfred Hitchcock, 1941)
® Idegenek a vonaton (Strangers on A Train,
Alfred Hitchcock, 1951)
* Johnny Angel
(Johnny Angel, Edwin L. Marin, 1945)
* La Tragédie Impériale (La Tragédie Impériale,
Marcel L'Herbier, 1933)
* Les Fantomes
du chapelier (Les Fantomes du chapelier, Claude Chabrol, 1982)
* Megszdllott
(Possessed, Curtis Bernhardt, 1947)
* Mire
megvirrad (Le jour se léve, Marcel Carné, 1939)
* Nosferatu -
Drakula



(Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, Friedrich Wilhelm
Murnau, 1922)
* Oktéber (Oktyabr,
Szergej M. Eizenstein - Grigorij Alekszandrov, 1927)
Oriilet (Frantic,
Roman Polanski, 1988)
Pszicho (Psycho,
Alfred Hitchcock, 1960)
® The
Conspirators (The Conspirators, Jean Negulesco, 1944)
* The Ghost and
Mrs Muir (The Ghost and Mrs Muir, Joseph L. Mankiewicz, 1947)
® The Window (The Window, Ted
Tetzlaff, 1949)
Zsarolds
(Blackmail, Alfred Hitchcock, 1929)
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