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Absztrakt

A tanulmany a narrativitas mibenlétét és a filmhez fiz6d6 viszonyat vizsgalja, f6ként a médium
formai megalkotottsaga szempontjabol: mig a felvevégép altal véghezvitt formalizacio, a
tetsz6leges pillanatokat rogzit6 filmkockak 6nmagaban nem rendelkeznek narrativ jelentéssel, a
filmbeli narrativitas letéteményese a masodlagos tagolas altal 1étrehozott tér- és idébeli
folyamatossag. A tanulmany masodik része a Hatso6 ablak értelmezésein keresztil vizsgalja a
narrativ folytonossagnak és a narrativ befogadasnak a viszonyat a kilonbo6z6 filmelméleti

iranyzatokban.
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Fuzi Izabella

A narrativ film elméletel

Pascal Bonitzer (1992) a hitchcocki suspense-rdl irt tanulmanyaban egy Lumiére rovidfilmet
Lhitchcockizal”, melyben nem torténik egyéb, minthogy egy katona egy babakocsit tologato
dadanak udvarol. A ,rogzitett” jelenet artatlannak nevezhetd, és nem tul eseménydus. Ha azonban
mindezt megel6zi egy allitas, hogy a dada meg akarja gyilkolni a kisbabat — még akkor is, ha
semmi sem valtozik a képsor beallitasaiban —, a szekvencia jelentése teljesen megvaltozik. A
képsor elvesziti artatlansagat, a nézé bevonédik a térténetbe. A suspense, mely épp ezt a fajta
reakciot célozza meg, a nézoé fesziltségteli varakozasat, a filmi narrativitas egyik legkoncentraltabb
megvalosulasa: a képek egymasutanjat szandékok, célok, motivaciok, oksagi és idébeli

Osszefuggések sorozataval ruhazza fel.[1]

A korai filmek altal alkalmazott hossz beallitasok, melyeket tobbnyire totalban és rogzitett
kameraval fényképeztek, valamint a tabl6-szerd vagy szinhazias bemutatas kevésbé jelentenek
fogddzot a narrativ folyamatossag létrehozasaban. A torténet megértését inkabb a visszatérd
szereplOk és a kronologiai elérehaladas segiti. Az ugyancsak a szinhaz eszkozeit kolcsonvevd
burleszkek pedig egy olyan vilagot visznek szinre, melyben a komikum jegyei felulirjak a narrativ
olvasatot: a szerepl6k potencialisan halhatatlanok, a folyamatos gesztikulacié, a nevetés
felszabadit6 ereje ellenall a narrativ zarlat kényszertiségének.[2] Az 1908 el6tti filmeknek a
szervez6 elve és bemutatasi modja, mint ahogyan arra Tom Gunning (1993, 2004) t6bb irasaban is
ramutat, nem a torténetmondas, hanem az ,attrakci6”. Mig a narrativa az informaciok fokozatos
elosztasa révén egy enigma feloldasat tlizi ki célul, melyben a néz6 leskel6d6 megfigyel6ként
(voyeur) vesz részt, az attrakcid nyiltan, exhibicionista médon szélitja meg és sokkolja a nézé6t.
Akar kurrens eseményeket mutatnak be, a mindennapi életbdl vett vagy éppenséggel
megrendezett jeleneteket — a néz6k vizualis kivancsisagara apellalé filmek egy olyan logika szerint

szervez6dnek, mely a filmtorténet tovabbi alakulasaban egyre inkabb a hattérbe szorult.

A narrativ film megjelenését D. W. Griffith nevéhez szokas kapcsolni: az altala 1étrehozott
formanyelvi Gjitasok — mint példaul a kozelik, a kapcsol6do és parhuzamos vagasok —kovetkezetes
hasznalata egy olyan folyamat kezdetét jeloli, mely altal 1étrejottek, és folyamatosan csiszolodtak a
torténetmondas konvencidi a filmben. Ennek a folyamatnak a tetépontjat a klasszikus narrativ
film paradigmaja jelenti, mely a hollywoodi studiokorszak alatt a ,filmszoéveg” szigoru, szinte
receptként miikodé szabalyozasait hozta létre. E szabalyok nagyrészt mar a forgatokényv
megirasakor érvényesiltek (a cselekmény harom vagy négy felvonasra valo tagolasa, a film
kétharmadanal csticsosodo tetépont, a f6 cselekményszalat kiséré mellékszal stb.). Bordwell (1996)

szerint a klasszikus narrativ filmet egy olyan kanonikus torténet létrehozasa muikodteti, melynek



rogzitett ismertetdjegyei a célorientalt hés, az okozatisag, a hataridé-logika, a tér-id6-cselekmény

egységeként meghatarozott jelenetekre val6 tagolas és a lezaras.

A klasszikus hollywoodi stilus” vagy a ,klasszikus narraci6” azonban nemcsak az amerikai
stadiorendszer id6szakara jellemz6 (1917-1960), amikoris egy olyan egységes stilus jott 1étre, mely
fuiggetlen volt a mifajoktol, a studidktdl vagy a filmkésziték személyétél. Az utébbi 40 év
hollywoodi mozija ebben a tekintetben nem sokat valtozott, még inkabb fokozta a klasszikus
narraci6 f6 ismertet6 jegyének, a narrativ kontinuitasnak az érzetét.[3] A film nem mas, mint a
»20. szazad dominans narrativ médiuma” (Murphet 2005: 47), azt is mondhatnank, hogy a
leginkabb roégzilt mintazatokat, sémakat (a beallitasok viszonyat meghatarozoé szerkesztési
eljarasokat, a kamera mukodésére vonatkozo feltevéseket) a filmben épp a narrativ konvenciok
motivaljak. De vajon a filmszerliség kéz a kézben jar-e a narrativ jelleggel? Milyen lehet6ségekkel
és korlatokkal rendelkezik a filmi médium ezen a téren? Milyen torténeteket mond a film, és
ezaltal milyen hozzaférést nyujt a narrativakhoz? E tanulmany - korlatozott terjedelménél fogva —
nem tlizheti ki célul a filmi narratologia egyes kategoriainak (mint példaul a filmbeli narrator, a
nézépont, a fokalizacio, tér- és id6szerkesztés) és ezek torténetének megvilagitasat,[4] csupan arra
vallalkozhat, hogy ramutasson a film és a narrativitas viszonyanak a killonb6z6 elméleti

iranyzatokban valé eltéré konceptualizalasara.

A klasszikus narratolégia, melynek kitiintetett vizsgalodasi terillete az irott é€s a szobeli torténetek,
a legtermékenyebbnek tiné szempontot a narrativak tanulmanyozasaban a torténet és a
cselekmény (fabula és sziizs€) kozti killonbségben jelolte ki.[5] Mindez annak a felismerésnek a
kovetkezménye, hogy a torténet — annak ellenére, hogy univerzalis: torténelem és kulturak feletti
kategorianak tekintheté — valamely nyelvi kozvetités, létrehozas eredménye. A film
nyelvszeriségének a gondolata épp azokban a formalista elméletekben bukkan fel el6szor, melyek
a narrativ grammatikak létrehozasaban is kezdeményez6 szerepet jatszottak.[6] A film tobbek
kozott azért tekinthet6 nyelvnek, mert hasonlé moédon egy kettds tagolas alapjan szervezodik,
mint a verbalis nyelv. Ahogyan a fonémak kozti jelentést 1étrehozé kulonbségeket sem tekintjik
6nmagukban jelentésesnek, éppen ugy a filmkockak k6zti minimalis, a szem szamara
észlelhetetlen kiilonbségek sem jelentésesek. Az ezekre épilé jelentéses egységek esetében pedig a
kifejezés és a tartalom kozotti viszony 6nkényesnek mondhaté, amennyiben az egyes
szegmentumok jelentését a filmnézés soran elsajatitott konvencidk, s nem pedig azok ,bels6”
értékei jelolik ki.[7] A filmi reprezentacio kett6s — technikai és befogadasi — oldalat Eichenbaum a
kovetkezbképpen irja le: ,Mint minden miivészet, a film is valamilyen specifikusan ra jellemzg,
mesterségesen megalkotott, feltételes, jellegére nézve mdsodlagos valdésag alapjain fejlédik ki, amely
a valésag nyersanyagga valo atalakitasanak terméke. Az absztrakt részecskékre (filmképekre)
mesterségesen felosztott mozgas a nézé szeme el6tt Gjra 6sszeall, de sajatos, a film szabalyainak
megfelel6 modon” (1977: 40).

Ha a filmi médiumot a mozgas megjelenitésére torekvé technikai invenciok soraban helyezzik el,



akkor a film nem mas, mint egy olyan nagyfoku formalizaltsagot mutato6 rendszer, mely teljes
mértékben megfelel a tokéletesen mechanikus nyelv 18-19. szazadi elképzeléseinek.[8] A
masodpercenként altalaban 24 képet rogzité felvevogép mikodési elve azon alapul, hogy a
kamera el6tt elhelyezked6 vilagot teljesen mechanikus elvek alapjan vilagosabb és sététebb foltok
formajaban a fényérzékeny celluloidra transzponalja. A mozgasnak a filmkockak alloképei altal
torténd rogzitése pusztan csak egy a lehetséges reprezentaciok soraban: Etienne-Jules Marey
kronofotografiai példaul — melyek altal az emberi test mozgasanak egyfajta indexikus lenyomatat
probalta képileg megragadni ugy, hogy az egyes mozgasfazisokat egyazon alloképre rogzitette[9]

- nem jartak a filmi felvevégép talalmanyahoz hasonlé sikerrel.
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A mozgas abrazolasa Marey kronografiain

A filmi médium sajatszertisége tehat abban rejlik, hogy a mozgast — ellentétben a narrativ
képsorokkal (mint a képregény, szentek életébdl vett epizodokat bemutatéd ikonok stb.) —
Jtetszéleges” (Deleuze 2001: 12), egyenlé tavolsagra 1évé pillanatok alapjan jeleniti meg. A
filmkocka 6nmagaban nem rendelkezik semmiféle (narrativ) jelentéssel; kétszeresen is
mesterséges entitas, amennyiben egyrészt az apparatus altal 1étrehozott, masrészt a filmnézés
soran észlelhetetlen (hacsak nem allitjuk le a filmet, és merevitjik ki a képet, az ilyen filmnézés
azonban az értelmezés narrativ modozatat kiiszoboli ki). Eisensteinnek a filmkocka
onallétlansagara vonatkozo érvei (,A filmkocka egyaltalan nem eleme a montazsnak. A filmkocka
a montazs sejtje.” 1998: 107) nagyon hasonlitanak Saussure-nek a nyelvi jel értékére vonatkozo
megfontolasaihoz. Mindketten azt emelik ki, hogy az elemek kozti negativ/dialektikus
kiulonbségek hozzak létre az egyes elemek értékét, melyek dnmagukban semmiféle moédon nem
irjak el6, vagy tartalmazzak egy nagyobb egészbe (narrativaba) val6 kapcsol6das médozatait,

elutasitva a nyelv nomenklataraként valé6 meghatarozasat (a filmkocka nem tégla).

A felvevogép altal véghezvitt formalizacidra (mely a beallitason belili filmkockak kozotti
killonbségeken alapul, s mely a szem szamara észlelhetetlen a vetités folyamataban) ugyanakkor
egy masfajta folyamatossag épil ra, mely a beallitasok és a jelenetek szintjén jelentkezik. A
beallitasok és a jelenetek egyaltalan nem tetszbleges pillanatok, viszonyukat nem a negativ
killénbségek altal létrejovo puszta szerialitas,[10] hanem a narrativ konvenciok jelolik ki.[11] A
beallitasvaltasok és a jelenethatarok a filmbeli szegmentalasnak olyan jelentéses pontjai, melyek
nem a minimalis eltérések alapjan szervez6dé filmkockak formalis rendszere szerint
szervezédnek. Ujra csak Eichenbaumot idézve: ,Ha egyszer megindul a beéllitisok mozgasa, a
tovabbiakban jelentésbeli kapcsolatoknak kell kovetkeznitik, a tér- és idGbeli folyamatossag elve
szerint. Természetesen a folytonossag illiziojarol van sz6, vagyis arrél, hogy a filmvasznon meg

kell épiteni a tér- és idébeli mozgast, hogy a nézé észlelni tudjon” (1977: 44). Epp a folytonossag
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kérdése és ennek a narrativ befogadashoz fliz6d6 viszonya az, ami megosztja a filmbeli

narrativitasra és a néz6 helyzetére vonatkozé allaspontokat.

A posztstrukturalista megfontolasokon alapulé elméletek szerint a narrativ folyamatossag —
akarcsak Eichenbaum szamara - illizié, mely meghatarozza, s6t elGirja a nézéi tevékenység
aspektusait. A masodlagos artikulaci6 (beallitasvaltasokhoz, jelenethatarokhoz, kamerahoz, stb.
kapcsolt jelentés) elfedi az elsédleges artikulacié (formalizacio) 6nkényességét, és természetesként,
valésagosként, atlatszoként tiinteti fel a film nyelvét. Ez a kérdésfelvetés kihat a filmbeli narrativ
kategoriak mindegyikének értelmezésére. Az apparatuselmélet kritikai meglatasai arra
vonatkoznak, hogy a filmbeli narrativ eljarasok miképpen irjak at, tintetik el egyrészt az apparatus
miikodését, masrészt a narracié szelekcios tevékenységét. A (klasszikus) narracié egyik
jellemvonasa a kamera antropomorfizacidja és ezaltal egy totalis és idealis latomezé létrehozasa. A
kamera a diegetikus vilag szerepl6i altal nem észlelt, ezért lathatatlan megfigyel6ként a néz6
képviselojévé valik: mindig a megfelel6 idében van a megfelel6 helyen; a nézét egy olyan
poziciéba helyezi, amelyben a megfigyelés nem jar kiléonosebb ,veszélyekkel”. A kamera
objektivjébe beépitett perspektivikus abrazolas, mely a néz6t a centralperspektiva térvényei
szerint a latvany kézéppontjaba helyezi, ugyancsak felelGs a nézGi passzivitas kialakitasaért (Heath
2004). Az arc kozelijét a tajképek nagytotaljaval 6sszekapcsolé planvaltasok megalapozéja, a
mindeniitt jelenlévé és mindent 1at6 szem e passzivitast a minden korlatait6l megszabaditott,

transzcendentalis szubjektum[12] képzetével kapcsolja 6ssze.

Az egységes tér-id6 képzet megteremtése, s egyuttal a keretezés 6nkényességének az eltorlése
csakis a film formalis-textualis rendszerét alkoté rések és kihagyasok eltiintetése aran lehetséges.
Az a konstitutiv hiany, mely a vasznon megjelené kép korulhatarolasat, a keretezést 1étrehozza, a
képet kialakito tekintet forrasanak a hianya. Ily médon egyetlen beallitas sem képes sajat
keretezését megalapozni vagy felfedni,[13] csupan képek sorozatat egymas mellé rendelni. A
varratelmélet teoretikusai szerint a kizokkent6 érzést, hogy a kameranak a nézéi poziciot
meghatarozo, autoritativ helye mindvégig lathatatlan marad, a film narraciéja azaltal probalja
eltintetni, hogy a képen megjelendt valaki altal (a diegetikus vilag egyik szerepldje altal) latottként
tanteti fel. Ennek a nyugtalansagnak — mely abbdl fakad, hogy a kép elrejti, vagy képtelen
megmutatni a keretezést 1étrehozé ,,masik szinteret” — egyik feloldasat a klasszikus elbeszélésmod
a beallitas/ellenbeallitas parosaban talalta meg. A néz6-szerepl6t és a nézett targyat 6sszekapcsolo
beallitasparos egy olyan ,varratot” képez, mely altal ,,a vasznon kiviili tér a vaszon terévé valik”
(Heath 152), a képmez6t meghatarozo, de egyszersmind rajta kivali tér hianyzo, kisérteties
jelenléte eltorlédik. Mégpedig tgy, hogy a filmnyelv kodifikalasanak szintjén felmeralé hianyt a
fikcio szintjén tolti be, egésziti ki. A keret 6nkényességét a szerepl6i tekintet fikcigjaval helyettesiti:
az elbeszélés diszkontinuitasat a torténet fiktiv vilagaban oldja fel. A kamera ezen
antropomorfizacidja, mely 1étrehozza a tér- és idébeli folyamatossagot, a filmnyelv egészére
kihatassal van: ,a filmnek azon potencialja, hogy a dolgokrdl teljesen 4j (mechanikus, analitikus,
’embertelen’) nézGpontot hozzon létre, arra a mindenre kiterjedé torekvésre korlatozodik, hogy a

médiumot "’humanizalja’, az emberi pszicholégia és az okozatisag szabalyainak rendelje ala ugy,



ahogy ezeket a beszélt, irott és el6adott narrativ formak évszazadokon at kanonizaltak” (Murphet

2005: 50).

A narrativ folyamatossag és a transzparencia illuziéjat egészen eltéréen értékeli a kognitiv
filmelmeélet. Alldsspontja szerint mindez nem parosithat6 a nézé passzivitasanak feltételezésével: ,a
film nem szabja meg senkinek a helyzetét. Inkabb arra készteti a néz6t, hogy kilonféle miveleteket
végezzen el” (Bordwell 1996: 42). A kognitiv elmélet a torténet és a cselekmény formalista-
strukturalista megktlonboztetését arra hasznalja, hogy a nézéi tevékenységet modellezze. Mivel a
film torténetével anyagszeriien soha nem talalkozunk, csupan a narracié erre vonatkozo jeleivel, a
torténetet maga a néz6 kovetkezteti ki, hozza létre egy olyan kognitiv folyamat soran, melynek
alapja az el6zetes elvarasok és ezek aktualizalasa a térténetre vonatkozo hipotézisek formajaban. A
torténet tehat egy képzeletbeli konstrukcid, melyet a néz6 a diegetikus vilagrol sz616 hipotézisei, a
mifaji sémakra valé rahagyatkozasa és az oksagra, tér-id6 szerkezetre vonatkozé muveletei

alapjan épit fel.

E kognitiv folyamatokat Edward Branigan két csoportba sorolja attél fliggéen, hogy a vaszon jelei
és a torténet kozotti forditas mely iranyban halad. A vaszon és a torténet k6zotti transzformacios
folyamat egyik alapja a néz6 rendelkezésére allo el6zetes sémak, mintazatok, kognitiv térképek.
Ebben az esetben a nézéi elvarasok képezik az adatok elrendezésének szervezé elvét. A sémak
alkalmazasa, melyek a fentrdl lefelé torténé kognitiv folyamatok (top-down perception)
megnyilvanulasai, az adatoknak a tér- és id6beli, valamint kauzalis mintazatok szerinti keretezését
és atkeretezését jelenti.[14] Ezzel szemben az alulrol felfelé torténd folyamatok (bottom-up
perception) csak rovid-tava hatékorrel rendelkeznek, és alland6an az adat-ingerek
feldolgozasanak siirget6 kényszere alatt allnak. Ennél is fontosabb, hogy Branigan a narracié
folyamatat gy hatarozza meg, mint a tudas egyenlétlen eloszlasat a narrativ agensek: a narrator, a
szereplok és a néz6 kozott. A narracié tehat nem mas, mint egy informaciéadagolé kézpont, mely
épp az agensek kozti tudas egyenlétlenségeibdl all el6. Ez az egyenlétlenség a torténet
befejezésével egyenlitédik ki, de addig is a filmnézés soran a nézének minden egyes informaciot
egy olyan vonatkoztatasi keretben kell értelmeznie, mely egyszersmind meghatarozza az

informaci6é megbizhatésagat.[15]

A kognitiv elméletek a narrativa meghatarozasaban a filmnézés folyamatat allitjak el6térbe, s ezt a
tevékenységet az észlelés és a megismerés altalanos elméletére alapozzak. Bordwell igy hatarozza
meg a fabula és a szlizsé viszonyat: ,barmely médium barmely elbesz€l6 szovegében a kapott
informacio helyességének fokat és terjedelmét a sziizsé iranyitja. A szlizsé a fabula
megszerkesztésekor kilonféle hézagokat teremt, tovabba az informaciot a késleltetés €s a
redundancia elvének megfelelen allitja 6ssze. Mindezek a miiveletek ugy muikoédnek, hogy
kivaltsak és iranyitsak a néz6 narracios tevékenységét” (70). A néz6 hozza létre tehat a fabulat a
szuzsé jelzései alapjan, de ezt a konstrukcios tevékenységet a szlizsé iranyitja. E tevékenység, mely
nagyrészt a barthes-i hermeneutikai k6d[16] miuveletein alapszik (a rejtély megoldasat folyton
elhalaszt6 késleltetésen, csapdakon, melyek félrevezetik, hamis utra terelik a nézét,

ismétlédéseken, redundanciakon), az el6zetes feltételezések alapjan torténé kovetkeztetések



levonasabol és hipotézisek alkotasabol all. Amikor mindezt a néz6, s nem a széveg, a narracio
oldalan kényveli el, Bordwell nem tesz mast, mint hogy athelyezi az agenciat. (Hasonl6 példa erre,
amikor Bordwell amellett érvel, hogy a filmben nem beszélhetiink egy tudatként fellépé,
megszemélyesithetd narratorrél — kivéve a szereplé-narrator esetét —, viszont a narracios
eljarasokat épp egy ilyen antropomorfizalt mikoédésként irja le: a narracio elrejt informaciokat,
kihagyasokkal €l, tobbé vagy kevésbé ontudatos és kozlékeny.) Bordwell leirasaban is a nézé
kognitiv miveletei nem masok, mint a narracio jol meghatarozott, formalista szempontok altal
koérvonalazott modozatai. A kognitiv alapvetés inkabb arra szolgal, hogy befogadéi oldalrol is

magyarazza, megvilagitsa azt, ami a szévegben torténik.

E megkozelitések hozadéka kozti kiilonbség jol artikulalhaté ugyanazon film eltéré eléfeltevések
alapjan torténd értelmezéseinek dsszevetésében. Alfred Hitchcock Hdtso ablakjat egydntetlen a
nézoi tevékenységet tematizald, Onreflexiv filmnek szokas tekinteni. Arrél azonban mar
megoszlanak a vélemények, hogy mit is ,mond” a film a nézés folyamatarol. A torténet egy
balesetet szenvedett labadozoé fényképészrdl (Jeff) szol, aki jobb elfoglaltsag hianyaban az ablakon
és a belsé udvaron at a szomszédok életét figyeli. Egy éjszaka az a gyanu fogalmazo6dik meg benne,
hogy az egyik szomszéd megolte magatehetetlen feleségét. Ett6]l fogva minden jelet megprobal
ugy értelmezni, hogy bizonyitékként beépithesse ebbe a narrativaba. Mindebben segitségére van
apoléndije (Stella) és baratndje (Lisa); ez utdbbirdl a film expozicidjaban Jeff elmondja, hogy nem
illik bele kalandos és veszélyekkel teli életébe. A film végén természetesen a gyilkossag
leleplez6dik(?), és a szerelmesek is egymasra talalnak, nem utolsésorban annak is koszonheten,

hogy Lisa meggy6z6 modon jatszotta a tolészékhez kotott Jeff mellett a felderits szerepét.

A hatso ablak

Az elemzések tobbsége kiemeli azt a hasonlésagot, ami az elsotétitett szobaban leskel6d6, helyhez
kotott Jeff és a moziteremben egyfajta kollektiv maganyba burkol6z6 filmnézé kozott van. (Maga
a film tobb ponton is felhivja a figyelmet a leskel6dés etikai problémajara.) A Hdtso ablak
legérdekesebb narracios stratégiaja, hogy mindazok az informaciok, melyek alapjan felépitjik a
torténetet, (kevés kivételtdl eltekintve) Jeff nézépontjabol artikulalédnak: a beallitasok a tekintetet
kovetd vagas alapjan az 6 szemszogét képezik le, a jelek megfejtésében az 6 szobeli megjegyzéseire

hagyatkozunk. (Még a szonikus tér is, amely az utcarél felsziireml6 vagy a lakok tevékenységébdl
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szarmazo6 zajokbol, zorejekbdl és hangokbdl jon 1étre, mas Hitchcock-filmekhez hasonléan, a
szerepld szelektiv-szubjektiv hallasanak megfelelGen épiil fel.) A film térszerkezete ahhoz a
latégulahoz hasonlithat6, melyet Alberti (1997) a centralis perspektiva geometrikus leképezésére
hasznalt. Alberti szerint a perspektivikus festmény nem mas, mint annak a latégalanak az
elmetszése, amelynek csiicsa a szemben van, alapja pedig a leképezett targy. A Hdtso ablak
gulajanak csucsa Jeff szeme vagy szobaja, az igy 1étrejott perspektivikus kép sikmetszete pedig a
szemkozti fal, melyen az egyes lakasok ablakai igy mikoédnek, mint a kiillénb6z6 tévécsatornakat
ado televiziokészulékek egy uzlet kirakataban. Egy olyan tér jon igy 1étre, mely harom oldalrol

hatarolt, s melynek negyedik fala hianyzik (akarcsak a szinhazban).

Mi az, amit Jeff lat a vasznat jelent6 szemkozti falon? Hogyan értékelhet6ek azok a bizonyitasi
eljarasok, melyek altal Jeff hitelt akar szerezni feltevésének, miszerint a gyilkossag megtortént? Mi
az audiovizualis informacio statusza ebben a bizonyitasi eljarasban? A film eléggé nyilvanvalo
modon felhivja a figyelmet arra, hogy a jelfejté tevékenységet a szereplok részérdl milyen
szandékok és motivaciok mozgatjak: Jeff unalmaban azzal fenyeget6zik, hogy valami
sdrasztikusat” csinal, ha nem térhet vissza rogtén a munkajahoz, Lisa pedig ezen a médon szeretné
magara vonni Jeff figyelmét (erre tobb utalas is van: Lisa ugy érzi, hogy be kell kéltdznie egyik
szemkozti lakasba, hogy magara vonja Jeff tekintetét). Jeff nem latta a gyilkossagot (csak egy
sikolyt hallott az éjszakaban), és amikor felmerl, hogy az egészet csak kitalalta, makacsul
ragaszkodik verzidjahoz. Megszallottan figyeli Thorwaldot, a gyilkossaggal gyanusitott férjet, és
annak minden tettét és megnyilvanulasat a biinligyi torténet 6sszefliggésében értelmezi. Az altala
észlelt jeleket bizonyitékoknak tekintve, mintegy a jel és a jel targya kozti kilonbség felszamolasan

ugykodik.

A szemkozti oldal mint vdszon

A Hadtso ablak egyik értelmezGje (Bozovic 1992) Descartes példajaval hozza parhuzamba ezt a
szituaciot. Descartes a kovetkez6 kisérlettel gondolta igazolni a latott kép és a targy kozotti
megfelelést: ha egy teljesen elsotétitett kamra falara egy kis lyukat vagunk, ami elé egy (allati vagy
emberi) szemet helyeziink, akkor meggy6z6dhetink réla, hogy a szem hatuljan a kiilsé vilagnak
ugyanazt a képét latjuk, amit szabad szemmel is. Ez a bizonyitéka Descartes szerint annak, hogy a

retinalis kép megfeleléen képezi le a valosagot. Descartes csak arrdl feledkezik meg — mondja
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Bozovic -, hogy a kiilsé vilagot sehogyan sem all médunkban 6sszehasonlitani a szemiink altal
létrehozott képpel, hiszen ,allandéan egy olyan szobaban vagyunk, mint Descartes kisérleti alanya
— sajat szemunk épp olyan, mint az els6tétitett szoba” (1992: 163). Bezarva a sajat retinank mogé,

csupan képekkel, masolatokkal, utanzatokkal van dolgunk, és nem magukkal a vilag dolgaival.

Descartes: A retindlis kép létrejitte

(Descartes: La Dioptrique, 1637)

Ezt a camera obscurat jeleniti meg a filmben Jeff elsotétitett szobaja, s bar a kételkedés oka Jeff
sztorijaval szemben, hogy nem latta a gyilkossagot, a latas altal szerzett informaciokat is
megfert6zi az a jelfejté tevékenység, ami a beszédben érvényestl. Lisa felszolitja Jeffet: ,Mondd el,
mit lattal, és hogy mit gondolsz réla”. Ez a nyelvi forditas nemcsak arra hivja fel a figyelmet, hogy
soha nem jutunk ki a nevek birodalmabdl (Jeff latta Thorwaldot az éjszaka kézepén tobbszor is
elmenni otthonroél, de mindez mit jelent? Hogy béronddel tavozott és becsukta maga mogott az
ajtot, de mindez mit jelent? és igy tovabb)[17], hanem a latast is megfert6zi: a latas mar nem
kiilénboztethet6 meg a hallucinatorikus manipulaci6tél, melynek kézéppontjaban maga a

megfigyeld all.
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Jeff szobdja mint camera obscura

Mindez persze nem azt jelenti, hogy Jeff valami oknal fogva képtelen a kiilvilag jelzéseit észlelni, s
igy létrehoz egy privat torténetet, hanem ez a latas paradigmatikus esete: maganak a latasnak a
szerkezetébe van beépitve egy olyan vakfolt, mely a latot képtelenné teszi arra, hogy az ,egész
képet” osszerakja. A Hatso ablak cselekményének tetGpontjat az a varatlan fordulat jelenti, amikor a
gyilkosnak vélt szerepléd ,visszanéz”; ez azonban nemcsak a szubjektum-objektum, megfigyel6-
megfigyelt viszony megforditasat vonja maga utan. Thorwald tekintete, mely ,nem illik bele” a
képbe, sajat vagyaval szembesiti Jeffet (Thorwald az, aki megszabadult a n6tél ugy, ahogy Jeff is a
film elején meg szeretne szabadulni Lisatol). Jeff épp azt nem latja meg a ,képben”, ami kezdett6l
fogva magahoz vonta a tekintetét. Az altala kiolvasott, megkonstrualt gyilkossag tehat egy olyan

narrativizacio, mely maganak a szubjektumnak az implikacigjat fedi el vagy mutatja meg.

Bordwell (1996) kognitiv olvasata szerint a Hdtso ablak cselekménye két szalon fut: mig a binugyi
szalat Jeff néz6pontjan keresztul kévetjuk nyomon nagyrészt az 6 optikai szemszogébdl és szobeli
megjegyzései altal, a szerelmi szal torténéseiben nincs egy ennyire kitiintetett nézépont, itt a
nézoének kell kikovetkeztetnie a viszonyokat. A blinigyi szal latszolag felfiiggeszti a szerelmi
torténetet (Jeff és Lisa szamara mar nem sajat kapcsolatuk a téma), valgjaban a szerelmi térténet
megoldasat a gyilkossag megfejtése hozza el. Bordwell példaszertinek tekinti azt a modot, ahogyan
a film szinre viszi a néza6i aktivitast: ,Ez a film mintaszerien kezeli a nézaét, és az is rendkiviali
benne, ahogyan a nézére harulé feladatokat vilagossa teszi” (53). Ez f6ként abban nyilvanul meg,
hogy a Jeff és a néz6 altal latott vizualis jeleket Jeff folyton leforditja, értelmezi, a latottakat a
szavak haléjaba vonja (Eichenbaum szerint a filmnézés soran a nézé egyfajta belsé beszéd
segitségével értelmezi a latottakat); vilagosan jelzi a megfogalmazodo kérdéseket és a lehetséges
valaszokat, ugyanakkor aktivizalja is a néz6t azaltal, hogy olyan informacidkat is szolgaltat,
melyeknek a szerepl6k nincsenek tudataban, s melyek értékére vonatkozé feltevéseket a nézének
kell 1étrehoznia. A filmnézés igy nem mas, mint ,szenzoros kapacitasunk” munkaba allitasa; a

narrativ kategoériak pedig a mentalis folyamatok kivetilései.

Carl Platinga (1994) szerint tévedés lenne a filmnézést az olyan regressziv pszichologiai
folyamatokra egyszerUsiteni, mint az azonosulas, az egységesség vagya; a felfedezés és a megértés

~€lvezete”, az Gjdonsag iranti kivancsisag, a meglepetés a kognitiv igényeinket elégiti ki, és ezeken
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keresztil motival. A Hdtso ablak azért példaszeri, mert elésorolja a néz6i kovetkeztetések
kilénbo6z6 tipusait, €s a tudas iranti vagyunkra apellal, amikor killénb6zé megoldasi

lehetéségekkel, meglepetésekkel szolgal.

Mig a kritikai értelmezés szerint a film megkérddjelezi a latas mindenhatosagat, addig a kognitiv
olvasat szerint ,a latas és a tudas valoszinlsité természetét hangsulyozza” (Bordwell 1996: 54).
Mindkét megkozelités sajat eléfeltevéseit olvassa ki a filmbdél, szinre viszi és megismétli Jeff
aktusat; igy mas €s mas torténetet mondanak el. Ilyen szempontbdl mindkét értelmezés
narrativizacio, mely nem egy semleges, érdekmentes tevékenység, hanem az értelmezés alakzata.
A posztstrukturalista-kritikai elméletek nem hoztak létre 6sszefliggé filmes narratologiat, inkabb a
narrativitas kritikajat nyujtottak; az ellentik felhozott megfontolandé vad, hogy értelmezéseik
gyakran néhany — nem tdlsagosan kidolgozott — metafora (varrat, tekintet, voyeurizmus)
bivkorében maradnak, és nagyrészt tematikus olvasatokat eredményeznek. Bar a kognitiv
narratolégusoknal is fellelhet6 a posztstrukturalista gondolat néhany alapeleme (a nézét a sziizsé
iranyitja a torténet megszerkesztésében, a tudas eloszlasa jeloli ki a nézé mint narrativ agens
helyét), a kognitiv elméletek visszatérnek a formalista-strukturalista eszkdztarhoz, csakhogy ezeket

nem a szévegben, hanem a néz6 mentalis folyamataiban azonositjak.

[1] Bonitzer szerint mar a puszta rogzités ténye is felveti benntink a kérdéseket: miért épp ez a
jelenet? ilyen vagasok? ez a kivagat? vagy ez a tekintet? A képek narrativizacidja, vagyis a narrativ
osszefiiggések mentén térténd rendezése tehat nem a ,tartalom” vagy az intenci6 sikjan ragadhatoé

meg. (Bonitzer 1992)

[2] A komikum és a narrativitas viszonyat Buster Keaton burleszkjeiben Lisa Trahair vizsgalta.
(Trahair 2002)

[3] , Tavol attdl, hogy a fragmentaltsag és az inkoherencia jegyében elutasitsa a hagyomanyos
kontinuitast, az Gj stilus nem mas, mint a bevett technikaknak az elmélyitése és felerdsitése.”
(Bordwell 2002) Bordwell négy olyan stratégiat emel ki, melyek az Gj hollywoodi filmekben még
jobban kihangsulyozzak és megerdsitik a narrativ folyamatossagot: gyorsabb vagastechnika,
Osszetett kameramozgasok, az arcjatékra 6sszpontositott kozelik és nagylatoszogl felvételek

gyakori hasznalata.
[4] A filmi és irodalmi narratolégiai fogalmak komparativ vizsgalatat lasd: Fuzi — Térok 2006.

[5] A torténet-cselekmény dualitasanak dsszefoglalasat, mely kiilonosen a narrativ tér és id6 egyes

kategoriainak elktlonitésében mutatkozott hatékonynak, lasd Chatmannél (1978).

[6] Proppnak A mese morfologidja cimi munkaja a filmelméletben leginkabb a miifaji filmek

meélystruktarajanak vizsgalatara volt a legnagyobb hatassal.

[7] Ez a belatas Body Gabor filmelméleti munkainak egyik visszatéré gondolata: a ,kettés nyom”, a
Lkettds vetités” fogalmai azt a , dialektikat” fogalmazzak meg, mely altal a tildeterminalt és

végtelen dokumentums-jel a tagolas aktusa altal lathatova valik (,a tagolas konvencioi és lehetGségei



végs6 meghatarozottsagukban egy nyelvet kell alkossanak” Boédy 2006: 105.).

[8] Lasd példaul Kleist marionettjeit, melyeknek ,tanca” azért tokéletes, mert ,maradéktalanul
alarendelhet6 a mechanikanak” (1981: 95). A gép és az ember tanulmanyozasanak filmes
vonatkozasairdl lasd Peter Weibel: Az intelligens kép. Ford. Radvanyi Andras és To6th Attila. (
http://www.c8.hu/scca/butterfly/Weibel/synopsishu.html. 2008-04-02)

[9] E kézvetlen inskripciot Dagognet igy irja le: ,Marey zsenialitasa annak felfedezésében rejlik,
hogyan lehet Ggy rogziteni, hogy azt ne befolyasolja semmi, még maga a szem se. A természetnek
maganak kell tantisagot tennie, leforditani magat azon gorbék és kifinomult palyak hajlasai altal,
amelyek valéban reprezentativak .. A »nyomc« ... a természet sajat kifejez6dése kell hogy legyen —
mindenféle vaszon, visszhang vagy kdlcsonhatas beavatkozasa nélkil: megbizhato, tiszta és

mindenekfelett univerzalis nyomnak kell lennie.” (1992: 30, 63) Idézi Doane 1999: 70.

[10] A szerialitas kérdésérdl lasd bévebben: Fiizi — Torok 2006.

[12] ,,S ha a mozgasban 1év6é tekintetet tobbé nem béklyozza test, az anyag és az id6 torvényei, ha
kimozdithatoésaganak nincsenek t6bbé kijelolhet6 hatarai (s e feltételeket kielégitik a felvétel és a
film adottsagai), a vilag nemcsak e tekintet altal jon létre, de érette is. ,A film egyszerre tesz
részesévé a cselekménynek s terének, ugyanakkor ki is rekeszt bel6le. A mindentitt jelenvalosag
adomanyat birtokolom; mindentitt ott vagyok, ugyanakkor sehol sem.” Jean Mitry: Esthétique et
psychologie du cinéma. 1. kétet, P. U. F. Paris, 1956. 179. Magyarul: A4 film esziétikdja és pszichologidja.
Budapest, magyar Filmtudomanyi Intézet, 1968. Ugy tiinik, a kamera mozgékonysaga épp a
legkedvez6bb korulményeket valdsitja meg egy »transzcendentalis szubjektumc« testet 6ltéséhez.”
(Baudry 2006)

[18] Ellenpéldaként a szubjektiv nézSponta beallitasokat és a tekintet forrasat megjel6lé
beallitasokat lehetne emliteni. Az a kép azonban, mely latszo6lag megmutatja az el6z6 vagy
rakovetkezé beallitas keretezési nézépontjat, keretezetlentil marad, fliggében hagyva a kérdést,
hogy 6 maga mely néz6pont projekcidja. Még abban az esetben is, ha minden egyes beallitast az 6t
megel6z6 keretezéseként fogjuk fel, a végsé megalapozas felfuggesztédik, egy végtelen regresszio
szamara nyitva meg az utat. A narrativ rend és a film textualitasa kézti viszonyroél, valamint arrél,
hogy a varratként értelmezett beallitas/ellenbeallitas rendszere hogyan irhat6 vissza a film

textualis-retorikai modelljébe lasd irasomat: Narrativ kodoltsag és a film medialis sajatossagai.

[14] A ,narrativ séma” a tudas olyan szervez6dése, mellyel a befogadé elézetesen rendelkezik, és
amely donté szerepet jatszik a narrativ mintazatok felismerésében, elrendezésében és
emlékezetben tartasaban. A narrativ séma a kovetkezé 6sszetevokbdl all: 1. a helyszin és a
szereplOk bevezetése (kivonat vagy prologus); 2. a tényallas magyarazata (orientacio, expozicio); 3.
kezdeti esemény; 4. a f6szereplS érzelmi megnyilatkozasa vagy céljanak megallapitasa; 5.

bonyodalmak; 6. megoldas; 7. reakciok a megoldasra (epilogus) (13-20.).
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[15] Lasd err6l bévebben Branigan 1984, 1992; Fuzi 2006.

[16] Barthes 1997.

[17] ,Olvasni annyit jelent, mint 6ro6kds harcot vivni a megnevezésért, szemantikai
transzformacionak vetni ala a sz6veg mondatait.” (Barthes 1997: 122) A nevek kicserélése Gjabb és
Ujabb nevekre a jelentés folytonos csuszkalasat vonja maga utan. A referencia illiziéja akkor lép
fel, amikor a metonimikus szinten torténé helyettesitéseket Osszetévesztjik a jel és a referens kozti

helyettesitéssel.
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