Liptay Fabienne

Ures helyek a filmben. A kép és a képzelet osszjatékarol

Absztrakt

Fabienne Liptay tanulmanya azt vizsgalja, hogy az ,ures helyeknek" a német irodalomtorténész,
Wolfgang Iser altal forgalomba hozott fogalma miként magyarazza a képzémiivészeti és
filmmiuvészeti alkotasok azon vonasat, hogy azok rautaltak a nézéi képzelet kiegészité
tevékenységére. Liptay szerint ez tobb értelemben is tetten érhet6: egyrészt a néz6 a latvany terét
mindig kiegésziti; az ebbdl kovetkez6 nézbi tévedések maguk is a latvany megértésének részévé
valnak, mind a recepciétorténet alakulasanak a szempontjabol, mind pedig az aktualis értelem
kialakulasanak a viszonylataban. Masrészt a képhez ,hozzatartozo" iires helyeknek nemcsak
térbeli, hanem idébeli értelme is van, amennyiben a képen lathaté idépillanatot mindig
elézmények és kovetkezmények dsszefiiggésében, egy nagyobb idéintervallum viszonylataban
tudjuk csak megérteni. A tanulmany képzémiivészeti és filmes példak soraval magyarazza, hogy
miként értelmezhet6 az ,lres hely" fogalma a filmes diskurzusban, mikézben ramutat ennek a
kérdésfelvetésnek a filmelméleti el6zményeire, a kulesovi montasz-kisérletektél a deleuze-i

filmelméletig.

Szerzo

Prof. Dr. Fabienne Liptay a Mincheni Ludwig Maximilian egyetem filmtorténet-professzora, a
WunderWelten. Mdrchen im Film, (Remscheid 2004), a Was stimmt denn jetzt? Unzuverldssiges Erzdhlen
in Literatur und Film (MUnchen 2005) és a Heimat. Suchbild und Suchbewegung (Remscheid 2005)"
szerzdje, illetve a , Film-Konzepte" (Minchner) negyedévente megjelend filmmiivészeti lap
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Liptay Fabienne

Ures helyek a filmben. A kép és a képzelet osszjatékarol

“Még ha 6nmagaval 6sszhangban all6 és kerek vilagot hoz is 1étre,
a mualkotas akkor sem énmagdért, hanem szdmunkra,
azon k6zonség szamara valoé valédi és elkilonilt objektum,

amely azt szemléli és élvezi.”

G. F. W. Hegel: Esztétika

Window. 1954) cimi filmjében a metafikcio szintjén jelenik meg. (1) A hés alaphelyzete a
mozinéz6 helyzetének felel meg: a torott laba miatt székbe kényszeriilt szenzaciévadasz fotos,
Jefferies (James Stewart) a hatsé udvarban laké szomszédait figyeli. A teleobjektiv és a tavcs6
hasznalata az id6toltést szenvedéllyé valtoztatja, a nézel6dét voyeurré teszi. A részletekbél,
amelyeket az ablak latni enged, aproé torténetek bontakoznak ki — ezek inkabb a fotés vagyait és
félelmeit tukrozik, semmint a valosag lenyomatai. A fesziltség akozott, amit Jefferies
tulajdonképpen lat, és ahogyan a latottakat értelmezi, egyre jobban fokozodik, amikor azt

gondolja, hogy egy gyilkossagnak lett a szemtanuja.



I

Hatso ablak (Rear Window. Alfred Hitchcock, 1954)

Egy férfi, akinek a beteg, akadékoskod¢ felesége hirtelen eltlinik, gyanus dolgokat kovet el: egyik
éjszaka a zuhogo esében haromszor hagyja el a lakasat egy béronddel, flrészt és kést csomagol
Ujsagpapirba, kimossa a taskajat, 6sszekoti az utazotaskat egy kotéllel, elliz a kerti agyasbol egy
ugato6 kutyat, amelyet késébb elpusztulva talalnak meg. A képzeletre harul ezen puzzle-részecskék
osszekapcsolo elemeinek megtalalasa: minden olyané, amely az ablakkereteken tdl, a so6tétben
vagy a lehuzott ablakredény6k mogott torténik, minden olyané, ami elkertilte Jefferies figyelmét,
vagy éppen akkor toértént, amikor elfordult. Jefferies hazvezeténdje gonosz fesztelenséggel engedi
vannak szétszorva, és egy véres flirdészobai jelenetet talal ki a holttest feltrancsirozasarol. A végén
a gyanusitottat mint tettest térvény elé allitjak, az azonban nyitva marad, hogy ténylegesen mi és
hogyan tortént. Akarcsak Jefferies, mi nézgk is felszolittatunk, hogy levonjuk a sajat

kovetkeztetéseinket.
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Hatso ablak (Rear Window. Alfred Hitchcock, 1954)

Az a tény, hogy az észlelés nem pusztan fizioldgiai folyamat, hanem interpretaciés aktus, amelyet
folyamatosan kognitiv és emocionalis paraméterek vezérelnek, els6ként a befogadas-esztétikai
megfigyelések soran fogalmazédott meg, és az irodalomtudomanyban valt elfogadotta. Ekkor
nem a képzelet képei (ahogy az imaginacié-vita a lelki képeket targyalja) (2) kertiiltek az érdekl6dés
kozéppontjaba, hanem a miivészi eszk6zok, amelyek segitségével egy alkotas a mi képzeletiinkre
apellal. A befogadé kézponti mielemzést a lengyel Roman Ingarden 1930-ban megjelent irasa, Az
irodalmi mialkotds alapozta meg, amelyben gy irja le az irodalmi széveget, mint elvi értelemben

befejezetlent és sokértelmdit:

Ugyanis nem lehetséges, hogy véges szami sz6 illetve mondat segitségével egyértelmiien és
kielégit6en rogzithetd legyen a miiben bemutatott egyedi targyak jellemzoéinek végtelen

sokrétlisége, valamilyen meghatarozatlansagnak mindig fenn kell allnia. (3)

Ezekre a hianyzo elemekre hasznalja Ingarden a “meghatarozatlan hely” fogalmat, és ezen az
Osszes olyan kihagyast érti, amely sziikségszerlien maga utan vonja az epikus szelekciot. Az olvasé
magatartasa donti el — allitja Ingarden -, hogy a meghatarozatlansag ezen helyei k6zil melyeket
tolti be és melyeket hagyja ki, mik6ézben az olvasas aktusa kézben Gjra(meg)teremti a széveg

értelmeét.
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2] L' el

Hatso ablak (Rear Window. Alfred Hitchcock, 1954)

Wolfgang Iser ugy fejlesztette tovabb Ingarden fenomenologiai megkoézelitését, hogy az irodalmi
szOoveg meghatarozatlansagat nemcsak mint az olvasénak tett ajanlatot hatarozta meg, hanem mint

amely alapvet6 feltétele az értelem létrehozasanak:

Az irodalmi szoveg jelentései tulajdonképpen az olvasas folyamataban jonnek létre, az
olvaso és a szoveg kozti interakci6é eredményeként, és nem a szovegben elrejtett értékek

altal, amelyeket egyedill az interpretacié képes felkutatni. (4)

Iser a “beleértett olvasé” (akivel a szerz6 mindig is szamol) széles korben elterjedt fogalmahoz
folyamodott, hogy az olvaso és a szoveg egyuttmukodését vilagossa tegye. (5) Elhatarolodva
Ingardentdl], Iser igynevezett “lres helyekrél” beszél, amelyek kitoltése nem a befogado
tetszésétol, hanem a szoveg utmutatasaitol fiigg. (6) Az olvaso6 képzeletének mégis van jatéktere,
ugyanis a hianyos elbeszélés kiegészitését a szOveg szerkezete iranyitja, viszont teljes mértékben

nem uralja.

Wolfgang Kemp mivészettorténész a festészetben is felfedezte (7) az irodalmi szé6vegben mar
megmutatott ires helyeket, amelyek a képek (8) esetében is altalanosan megfigyelhetdk.
Kilénosen a film esetében mostanaig csak hasonlé tudomanyos probalkozasokkal talalkozunk, (9)
noha a filmkritika mar évtizedekkel ezel6tt kialakitotta a sajat allaspontjat a kihagyas
problémajardl. Mindemellett Iser sajat elméletét pontosan a filmes elbeszélésre vonatkozdéan
fogalmazta meg. (10) A kovetkez6 fejtegetésekben az uires helyek modelljét kiindulé6pontként
kezeljuk, hogy rakérdezhessiink a kép és a képzelet medialis 6sszjatékanak sajatossagaira, és ezaltal
a film terének €s idejének egyes aspektusait kozelebbrdl megvilagithassuk. A kivalasztott példak
bemutatasa el6tt kiilonbséget kell tenni azok k6zott az Gires helyek k6zott, amelyek betdltése
automatikusan és észrevétlenil kovetkezik be, és azok kozott, amelyek altalaban szembetlinék. Az
els6 esetben az Uires helyek nem kivételek, hanem a filmes elbeszélés szabalyaiként jelennek meg,

a masodik esetben olyan buktatok, irritaciot kelté mozzanatok vagy meg nem oldott rejtvények
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(ezek lassan stilusjeggyé valtak), amelyeket a rendezé elbeszél6i szandékahoz felhasznalt. A
szokvanyos, normalis esetek kevésbé valnak a vizsgalat targyava, joval inkabb a zavaro esetek: azok
az Ures helyek, melyek egyenesen ugy jelennek meg, mint amelyek nyiltan felhivast intéznek a

nézokhoz.

IL.

Philippe Durand a filmet a “kihagyas egy médjanak” (“un art de L'ellipse”) tekinti (11) , olyan
miivészetnek, amelynek kiilonlegessége a hianyban, a kihagyasban rejlik. Ahhoz, hogy a
legegyszerlbb filmes elbeszélést is megérthesse, a nézének gondolatban ki kell egészitenie azokat
az Ures helyeket, amelyek a vagas révén keletkeznek, mintegy a képek kozé kell latnia. Tébbek
kozt Lev Kulesov 1920-as évekbeli montazskisérletei (12) igazoljak, hogy mennyire meghatarozo
szerepe van a befogad6 hozzajarulasanak az egymas mellé helyezett képek 6sszekapcsolasaban.
Ezt Hitchcock a Hatso ablak cimi filmjében kikacsintva reprodukalja, olyképpen, hogy egy és
ugyanazon beallitast James Stewartrol a hatsé udvar kulénb6z6 kivagataival valtogatja, ezért a
néz6 hol az unalom, hol a kivancsisag jeleit véli felfedezni a szinész arcan. (13) Ezek a kisérleti
probalkozasok egyrészt azt bizonyitjak, hogy a jelentés, amelyet egy képnek tulajdonitunk,
valtoztathato, és elsGsorban a filmi kontextus fliggvénye. Masrészt ezaltal az is vilagossa valik,
hogy az egymas mellé helyezett képeket tartalmilag egymasra vonatkoztatjuk. A nézé kauzalis
Osszefuggésként forditja le a vizualis 6sszekapcsolodast, a kilonallé elemeket folytonos tér-idéveé,
illetve értelmi egységgé koti 6ssze. André Bazin a kovetkezéképpen magyarazza ezt a

montazsjelenséget:

Igy a tulajdonképpeni forgatokdnyv, végsé soron az elbeszélés targya és a feldolgozatlan
kép kozé egy tovabbi relé, egy transzformator kertl. Az értelem nem a képben van, hanem

annak arnyat a montazs vetiti a néz6 tudataba. (14)

A montazs mellett a keretezés (cadrage) is a szelekcid és a kihagyas elvén alapul. Jefferies hatsé
udvari ablakaihoz hasonl6an a keret hatarozza meg a kép hatarait, rogziti, hogy a kivagatban mely
részek lathatok, és melyek nem. Ha azokbdl az esztétikai normakbdl indulunk ki, amelyeket (nem
mindig jogosan) a klasszikus hollywoodi filmnek tulajdonitanak, akkor amit nem latunk, az
rendszerint nem fontos. A keretezésnek a vagashoz hasonléan lathatatlannak kell lennie, hogy ne
torje meg a filmes illuziét. Ennek megfeleléen a néz6 szamara aligha valik tudatossa a latvany
behatarolasa, vagy a film azt ritkan teszi nyilvanvaléva. A nézé arra hagyatkozhat, hogy semmi
nincs eltitkolva el6le, hogy minden, ami fontos, valamikor a képen is megjelenik. A nézé figyelme
annyiban fordulhat a keret altal behatarolt képrél az azt koriulvevd, rejtett képmezé felé,
amennyiben — részben célzasként, részben kihivasként — a kép egy vele hataros vagy elrejtett
képmezoére utal. A nézé a kereten kivil levé lathatatlant forditja le a lathatok soraba, és ha erre
szikség van, a szorvanyos helyszineket és alakokat egységes képzetté kapcsolja 6ssze. A koherencia

létrehozasahoz az el6z6 beallitasok képi informacioéit eleveniti fel a néz6, amennyiben azok adva



voltak; kapaszkodok vagy tajékozodasi pontok hianyaban pedig a lathatoét egyszertien
meghosszabbitja a kép hatarain tdlra. A forgatécsoport jelenlététdl is épp annyira eltekint, mint a
filmes helyszin mesterséges mivoltatol, amelynek az épitményei gyakran alig tartanak tovabb,

mint a kép kerete.

Doguille (Lars von Trier, 2008)

Lars von Trier Dogville (2008) cimi filmje nagyon jol példazza, hogy mennyire megbizhat6éan
mikodik a képzelSerd teljesitménye, még akkor is, ha tudataban vagyunk ennek. Egy stidio-
kisvarosban vagyunk, amely noha nyiltan absztrakt kulisszaként jelenik meg, mégis folyton
késztetést érziink, hogy képzeletiinkben egy illuzorikus teret alakitsunk ki. Majdnem mindig
elfelejtjuk, hogy amikor Grace egy vak ember hazaban elhuzza a sulyos fiiggdonydket, ebben a
vilagban nincs sem ég, sem nap. Az arca a nagykozeli felvételeken egy dramai naplemente vorosét
tukrozi vissza, amelyrél azt gondoljuk, hogy a kereten kiviil van, bar tudjuk, hogy sz6 sincs

naplementérol.
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Doguille (Lars von Trier, 2008)

A szemlél6 részvételét a képkivagatok kiegészitésében Ernst H. Gombrich nyoman “ésigytovabb-
elvnek” (15) (“Etcetera-Prinzip”) is nevezhetjuk. Ez azon az illizién alapul, hogy akkor is az egészet
latjuk, amikor csupan annak egyes részeit érzékeljuk. A “hajlandésag, hogy célt tévesszink” — irja
Gombrich -, akkor valik érzékelhetévé, “amikor az adott elrendezés arra 6sztokél benniinket, hogy
elébe vagva a tényeknek a sejtetett sorozatokat egy meghatarozott elvaras szerint kiegészitsik,

anélkil, hogy kell6képpen figyelembe vennénk az 6sszefliggések bonyolultsagat.” (16)

Pdrbaj (Duel. Steven Spielberg, 1971)

Az “ésigytovabb-elv” utan foglalkozzunk a testekkel, amelyek fotografikus feldarabolasa a filmben
egyaltalan nem szokatlan. Ahhoz, hogy egy alakot elménkben kiegészitsiink, sziikségtink van
mindenesetre egy kiindulasi pontra: az arcra. Az arcbdl vonjuk le a 1ényeges informacidkat egy
személlyel, annak egyedi fiziognoémiajaval, a jellemével, az érzéseivel kapcsolatosan. Aligha tlinik
fel, ha nem latjuk egy filmszerepld labait, viszont ha nem latjuk az arcat, akkor pars pro toto nem

alkothatunk képet réla. Steven Spielberg elsé filmjében, a Pdarbajban (Duel. 1971) az utcai
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forgalomban résztvevé ember arctalansaga mint névtelen fenyegetés jelenik meg. David Mann
(Dennis Weaver) egy uzleti talalkara siet, ahonnan a felesége pontban fél hétre varja haza. Az
orszaguton megel6z egy teherautot, és ezzel tudtan kivil elkezd6dik a halalos parbaj. A film végéig
ismeretlen marad ellenfele, mi is annyit latunk, amennyit David Mann: csupan egy kezet a
kormanyon, illetve egy barna csizmat, amely a teherauté mogott elhalad. A sof6r teljesen
egybemoso6dik a géppel, személytelen démonna valtozik, akinek az alakjaban a mindennapos

kozati megtorlasok archaikus talélés-harcca stirisdédnek.

Rosemary gyermeke (Rosemary’s Baby. Roman Polanski, 1968)

Hasonloképpen Roman Polanski Rosemary gyermeke (Rosemary’s Baby. 1968) cimi filmjében is az
arctalansaggal mint a démonizalas eszk6zével talalkozunk. A satangyermeket, aki a cimben mint
titokzatos f6szereplé van megnevezve, a rendezé soha nem mutatja meg, bar kortars
filmkritikusok latni vélték a macskaszemeit, szarvait, illetve karmait. A kritikusokban bizonyara az
az el6zetes tudas munkal, amelyet Ira Levin azonos cimi regénye mintaként a film befogadéira
gyakorol, vagy pedig visszaemlékeztek az 6rdog szemére és karmaira, (17) amely a film
megtermékenyités-jelenetében volt lathaté. Polanski mindenesetre lemondott arrél, hogy
Rosemary gyermekét konkrét abrazattal ruhazza fel. Mi csupan egy fekete bolcsét latunk, rajta egy

forditott kereszttel.

Rosemary gyermeke (Rosemary’s Baby. Roman Polanski, 1968)

Amikor Rosemary (Mia Farrow) elhtizza a baldachinos agy fiiggdnyét, a kamera kézelebb megy,
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hogy azt az elvarast ébressze benniink, hogy az arc kézelképe kovetkezik, amelyet azonban
megtagad télunk. A gyermek minden bizonnyal ijesztéen néz ki, ha elhissziik Rosemary reakciéjat
és a latvanyt kovet6 rémilettel teli kérdését: “Mit tett a szemeivel?” Rosemary az 6rdodg voroses-
sargas macskaszemeire val6 visszaemlékezése a néz6 szamara mint atmenet jelenik meg, és
kiegésziti a gyermek képzeletbeli alakjat. A konkrét fenotipust nekiink nézéknek kell optikai

keresztezéssel megalkotnunk a sziilék killonb6z6 alkati jegyeibol.

III.

A képtargyakat a film nemcsak szétdarabolhatja, hanem a kereten kiviilre is mozgathatja, igy a
kivagas-jelleg itt sokkal erésebb, mint a festészet esetében. A filmkép fikcids mivoltanak
tudatossaga fiktivvé teszi a kornyezetét is. Amikor elsotétedik a moziterem, a vasznat korialvevé
tér imaginarius helyszinné valtozik, ahol a kép és az elbeszélés a lathaton tal folytatédik tovabb. A
narrativ tér tehat joval nagyobb, mint a szigoruan behatarolt “vilagito téglalap”. (18) Ezt a medialis
sajatossagot kihangsulyozandé André Bazin a filmes keretet “cache”-nak, mozg6 maszknak
nevezte, amely csupan részeit mutatja meg a nagy egésznek. Ezzel szemben a festészet “kerete”
(“cadre”) kifejezetten a bekeretezett motivumra tereli a figyelmet, mikézben a kérnyezetet a

szandékosan zart képkompoziciéval hatastalanitja. (19)

A francia filmteoretikusok gyakran hivatkoznak a kereten kivili, a kamera altal be nem fogott tér
szerepére, mint a film ontolégiai ismertetGjegyére: Pascal Bonitzer “elkeretezés” fogalma, Marc
Vernet megnevezése “a hiany alakzatair6l” (“figures de 1'absence”), Gilles Deleuze fejtegetései a
“képmezén kiviilirél” (‘hors-camp”) mind erre iranyulnak. (20) Oket megel6z6en Noél Burch
szisztematikus megjegyzéseire utalhatunk, aki a Praxis du cinéma (1969) ciml mivében a képen
beluli és a képen kiviili kapcsolatanak fesziltségét vizsgalja. (21) Burch megfontolasai azt a kérdést
jarjak korul, hogy miképpen kozvetiti a kép mindazt, ami azon nem lathat6, milyen filmes
eszkoézokre van sziikség ahhoz, hogy a képen kivilli szerepet kapjon. Burch a képkereten kiviili
térre tett utalasnak tekinti az alakok ki- és belépését, a kereten kivilire iranyul6 tekinteteket, a
képen kiviilrél jovo zorejeket, a keret altal elvagott testeket, példaul egy fejet, amely a képen
kivilre kertl, vagy egy kezet, amely hirtelen belég a képbe. Ehhez csatolhatok azok a lehetéségek,
amelyek a megvilagitasbol kovetkeznek. Egy fénysugar példaul utalhat egy nyitott ajtora és a

mogotte levo térre, egy arnyék a falon egy koézelben talalhato alakra.

Az altala hozott példakra hivatkozva Burch - aki sajat elméletét mindenekel6tt Renoir Nana (1926)
cimi filmjére, de Ozu, Antonioni és Bresson filmjeire is alapozva alkotta meg — megjegyzi, hogy a
mozg6 kameraval rogzitett beallitasok inkabb ellenallnak a képen kivili terek elemzésének, mint
azok a jelenetek, ahol a kamera viszonylag mozdulatlan. Ervei megvilagité erejiiek: minden
kameramozgas atalakitja a képen kivuli tereket képen belili terekké és forditva. Ami korabban
nem volt lathatd, az a mozgas altal bekeril a képbe, és nincs hosszabb ideig rautalva a
képzeletinkre. Viszont épp ezaltal adédnak olyan helyzetek, amikor a kezd6kép egy bizonyos

képzetet valt ki, amelyet a kamera feltlir a latomez6 kitagitasaval. A perspektivavaltas egy



retorikai forma szerepét toltheti be, amely 6sszehasonlithaté a correctio gondolat-alakzataval, és
amely egy utélagosan elfogadott javitast jelol. Ilyenkor nem kaprazat, nem is egy trompe-1oeil,
hanem az elérefuté fantaziank altal vagyunk feliilltetve: a trompe-limagination (a képzelet

tévesztése) altal.

Nosztalgia (Nostalghia. Andrej Tarkovszkij, 1983)

Ez Gnnepélyes lassusaggal torténik meg Andrej Tarkovszkij Nosztalgia (1983) cimi filmjének
zaréjelenetében. Andrej Gorcsakovot (Oleg Jankovski), miutan szimbolikus értelemben
olaszorszagi kulisszak kozott meghal, egy viztocsa el6tt latjuk tilni a szabadban, mellette egy kutya,
a hata mogott egy egyszerd kunyho és fak. Ismerjik ezt a helyet mar almaibél: gyermekkora
Oroszorszaga ez, egy melankolikus vagykép, amely az orosz kolt6t olaszorszagi szamiizetése alatt
gyobgyithatatlan betegségként kinozza, és folytonosan kisérti mint honvagyanak tiinete. Arra
gondolunk, hogy Andrejnek a halalaval sikerilt visszatérnie hazajaba. A megbékélt iidvoziilés képe
ez. Ezutan nagyon lassan tavolodni kezd a kamera és egy varatlan, metaforikus épitményt fed fel,
amely az Ures helyet retrospektiv médon ismertté teszi: az orosz hazarol bebizonyosodik, hogy
csupan miniatdr kulissza, bezarva egy kolosszalis olasz templomromba, amely az idébelivé tett
térben egyben a “jelenlét és tavollét” (22) jelképe. A képben mindig jelen voltak a keret altal
eltakart romok, mint az ablak nyilasainak tikréz6dése a vélt oroszorszagi viztiikérben. A
perspektivavaltas meglepd, mert a nézé azon alapvetd feltevésébe titkozik, miszerint ugyanaz a tér
folytatodik a képen tul is. Itt mutatkozik meg, hogy egy kameramozgas milyen feszultséget

teremthet a képen kivili és a képen beluli terek kozott.
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Nosztalgia (Nostalghia. Andrej Tarkovszkij, 1983)

Egyaltalan nem koételez6 a kamera mozdulatlansaga ahhoz, hogy a figyelmiinket a képen kivilire
terelje. A szembetlng Ures helyek nemcsak akkor adjak magukat, ha a kamera egy adott
képmez6hoz ragaszkodik, mintegy kizarva vagy éppen megtiltva a kivil levét, mialatt kozvetlen
kérnyezetében valami 1ényeges torténik, hanem akkor is, ha meghatarozé pillanatokban a kamera
eltekint attol. A kamera, amely hirtelen a jatéktértdl eltavolodik, nem kevésbé tiinik fel szamunkra
cselfogasként, mint az a kamera, amely a jelentést a mozgokép médiumaban egy mozgas
kovetésének nyilt megtagadasaval nyomatékositja: ekkor valik ugyanis lathatéva, hogy énalléan
cselekvé apparatus. A céliranyosan oldalt svenkel6 kamera alapvetéen hatarozza meg a fiil-jelenet
sokkol6 hatasat Quentin Tarantino elsé filmjében, a Kutyaszoritoban (Reservoir Dogs. 1992). A
kinzéjelenet kozepén, éppen amikor a tettes egy késsel a lekotott aldozat fejét veszi gondozasba, a
kamera balra fordul. Ez a latszélagos tapintat a probafelvételeken a leghatasosabb médszernek
bizonyult, hogy a nézét a jelenetbe bevonja. Az er6szak elrejtése talan azért annyira zavaro, mert
mi nézdék a rémiilet- és veszteség-tapasztalatunkat akarjuk feldolgozni, ez pedig (lathato)
bizonyitékot kévetel. Ha ezt a bizonyitékot visszatartja a film, marad a bizonytalansag irracionalis

része, amely ellehetetleniti a kisérteties képek feldolgozasat.
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Martha (Rainer Maria Fassbinder, 1974)

Rainer Werner Fassbinder Martha (1974) cim filmjében is a félrefordulé kamera csak latszélag
kimél meg benntiinket az erészaktétel latvanyatol. Az erészaktevés a nem-lathaté terébe szorul ki,
és hatasa annal tovabb tart. Martha (Margit Carstensen) mézeshetei alatt elaludt, és elképesztéen
megégette vilagos borét az olasz napon. A férje, Helmut (Karlheinz Bohm), egy szadista,
visszataszito alak, kihasznalja felesége tehetetlen allapotat, amint lazasan, meztelentl fekszik a
hotelszoba agyan. A kérmeivel felkarmolja Martha hasat, raveti magat sebzett testére, miel6tt a
kamera jobb iranyba lendiilne, és az erkély ablakan kifelé tekintene. A vorosen égo, forrd bér
latvanyat a tenger hlivos kékje koveti, amely 6rokre és partatlanul az ajto elétt teril el, és mint kép
még egy ideig lathat6, amig ki nem sotétill. A tenger latvanya az egyuttérzés gyotrelmét enyhiti,
mint az egyéni sors viszonylagos jelentéktelenségének kifejezése. A képek sajatos, killonos
egyuttlatasa kovetkezik itt be, ahol a korabbi kép, hasonléan egy lassu attiinéshez, a rakovetkezé

képben jelen marad.

Ezzel parhuzamosan a hangsavon is szerepet kap a figyelem athelyezédése, az agynevezett
hangperspektiva (sonic perspective) eltolodasa, amely esetében az események egyidejisége
fennmarad. Mig a tekintet a tenger felé kalandozik el, hallani a tenger morajat is, jéllehet Martha
fajdalmanak hangjait is egész id6 alatt halljuk a képen kivilrél, igy nem feledkezhetiink meg az
adott helyzetrél. A hang altal tamogatva — ami a tér és az id6 képzeletbeli meghosszabbitasa — a
kegyetlen el6jatéknak az elején latott, késébb felidézett képei a végrehajtott erészak képeiként

tolakodnak be az azt korilvevs képmezébe.

Az egymast kovetS képeknek a megfigyeld szeméeben végbemend fuzidja a film alapvetd szerkezeti
elveként jelolheté meg; ezt Thomas Koebner az egymasra kovetkezés altali egyuttlétezésként
(szukcesszio altali koegzisztenciaként) nevezi meg. (23) Innen ered, hogy a képek egytittlatasa az
id6 mindkét iranyaba megtorténik. Minden latott kép nemcsak a korabbi képekre emlékeztet,

hanem megel6legezi a rakovetkezdket is, felébresztve az elvarasokat, amelyek a késébbiekben
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nem mindig bizonyulnak megfelelének. Ilyen meglepetést tartogat példaul Kenji Mitzoguchi
Szerelmem langjai (Waga koi wa moenu. 1949) cimd filmje. (24) A képkivagat itt is elrejt egy
erdszaktételt, amelyet a képen kivil folytatodo parbaj készit el6. Eikot, a film fé6hését a tolakodo
szeret6je a padlora 16ki, amint probal ellenszegiilni vagyanak. Dulakodva eltlinnek a képmez6ébél,
mikoézben a kamera tekintete mozdulatlanul a kép kitiralt terét veszi. Mi mindaddig a
legrosszabbra gondolunk, amig hirtelen és varatlanul egy falfelilet mint egy fekete attiinés a

képbe kertl. Ezutan szalad be a képbe Eiko, aki, mikézben mi 6t féltettiik, legy6zte tamadojat.

IV.

Eddig az ures helyekrdl térbeli “jelenlévé tavollétként” (25) beszéltiink, nem szoéltunk viszont ezek
idébeli struktarajarol, amelynek a film esetében kulonleges szerepe van. Azonban elégtelen, s6t
éppen hamis lenne, ha az Gres helyek idébeli jellegét csupan a film sajatossaganak tekintenénk. A
képek terének idébeliségére vonatkozo kérdést nemcsak a film mozgé képei esetében, hanem a
statikus muivészetek, mint amilyen a festészet, a szobraszat illetve az épitészet esetében is
felvetették. Mindez Lessing Laokoon-elméletének kései feliilvizsgalatat valtotta ki, aki szerint
elhatarolhatok a mozg6 idébeli miivészetek (kdltészet, zene) a tér mozdulatlan miivészeteitol
(festészet, plasztika). Id6kozben kétségtelenné valt, hogy a festett kép idében bontakozik ki, nem
utolsésorban a kép kompozicidja altal, amely iranyitja a megfigyel6 tekintetét, igy az elemek
térbeli egymasmellettisége atalakul idébeli egymasmellettiséggé. (26) Abbol a megallapitasbol
kiindulva, hogy az id6 jelenségei az alloképekben is felfedezhetdk, figyelembe kell venniink az

ures helyek tekintetében azokat a sajatossagokat, amelyek a filmkép-észlelésre jellemzGbk.

William Rimmer: Menekiilés és iildozés (1872)
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Ha a festészetben a “kiemelt pillanat” (27) (fruchtbarer Augenblick) kifejezés a dinamikus
abrazolasra, tobbnyire egy mozgasalakzatra utal, amelyben egy kordbbi és egy késébbi mutatkozik
meg, akkor a festészetben jelenlévé lires helyek esetében éppen azzal a kordbbival és késobbivel van

dolgunk, amelybdl a “kiemelt pillanatnak”, a meg nem mutatott lényegit kell (Gjra)teremtenie.

Léon Gerome: Ney marsall haldla (1868)

Ez a lényegi, amely felé az érdekl6déstink fordul, éppen azért, mert visszatartottak tekintetiink
el6l, még nem lathat6, mint példaul azok, akik a fenyeget6é arnyékokat vetik William Rimmer
Menekiileés és dildozés (1872) ciml képén és Giorgio de Chirico Egy utca titka és melankolidja (1914) cimi
festményén. (28) Vagy pedig mdr nem lathat6, mint Léon Gerome Ney marsall halala (1868) cimi
torténelmi festményén, amely a kivégzés mar megtortént pillanatat abrazolja, és amelyrél

Wolfgang Kemp az iires helyek kapcsan igy fogalmazott:

Ami a bemutatott pillanatot megel6z6en tortént, az mar nem lathat6. De ami donté
fontossagu a cselekmény szempontjabol: a kommando, a 16vések, az allamhatalom
végrehajtasa, az a kép el6terében, az tires helyekbe koltozve, lathatatlanul és mégis a

képbe, képként beirédott nyomokban jelen marad. (29)

A golyonyomok a falon rekonstrualhatéva teszik a sikertelen 16vések szamat. A fejrol legurult
kalap az eltalalt ember 6sszerogyasarol tantskodik, és hasonlé a haldoklo utolso leheletéhez. A
katonak mar néhany méterre eltavolodtak a tett helyszinét6l. Ezaltal a koztiik és a halott kozti
utszakasz hossza a “kiemelt pillanat” (a fogalom itt természetesen nem talalo), a kivégzés idépontja
és az abrazolt kés6bbi idépont kozotti idSbeli tavolsagot térként teszi lathatéva. Az elemek
kompozicios elhelyezése, ami a nyomolvasas iranyat nagymeértékben meghatarozza, bevonja a kép
megfigyelGjét egy elG- és utotdrténettel bird torténet képi elbeszélésének folyamataba. Az Ures
helyek vonzoéak a festészet szamara, nem utols6 sorban azon képességuk altal, hogy a megfigyel6t

elbeszélGvé valtoztatjak, aki az abrazolt jelenetet képzelete segitségével narrativ médon fogadja be.
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Giorgio de Chirico: Egy utca titka és melankolidja (1914)

Egy allokép altal implikalt elmult vagy bekovetkezé eseményt a befogado jelenvaléva tehet. Ennek
ellenére mindezt mégsem tényleges jelenlétként éli meg. Egy torténés ujraalkothaté vagy
elérelathato, de nem megélhet6. A befogadé arra van felszoélitva, hogy detektivként jarjon el, a
nyomokbol olvasson, és uitmutatokat keressen, hogy felfedjen egy erkolcsileg kétes cselekedetet,
egy bilinlgyi esetet megoldjon, vagy leleplezzen egy titkot. A festészetben az lires helyek
szukcessziv modon kerilnek felfedésre. Ez még akkor is érvényes, ha a képen hatrahagyott
nyomok olyan toérténésre utalnak, amelyek egyszerre esnek kiviil a latobmezon, a kép keretén til
torténnek, vagy a képmez6 félrees részein zajlanak. Mint aktualis esemény a kereten kiviili az
egymast koveto jelkombinacidk aktusaban és azok megoldasaban jelenik meg, ezaltal a képi

elemek szimultan egymasmellettisége a narracié idébeli lefolyasaként lesznek leforditva.

A filmben azonban a kép terén kiviil zajlé események nem szukcessziv modon kévetkeztetheték
ki, hanem mint egyideji képi cselekmény kézvetlentil megtapasztalhatok. Alejandro Gonzalez
Inarritu 21 Gramm (2003) cimi filmjében egy balesetet éliink at, mint egy hosszasan el6készitett,
rémes masodpercet, ki vagyunk szolgaltatva idébeli tartamanak. Mindenekel6tt a cselekmény
erdltetett tempoja a beallitasok, a snittek gyors valtakozasaban csak az epizodikus
egymasutanisagot hangsulyozza, az események okozati kapcsolatat az és akkor elbeszélési-elv
szerint: két kislany egy galamb nyomaba ered a jardan. Az apa, aki mogottiik megy, figyelmezteti
oket. Dorgalasa 6sszemosédik mobiltelefonos beszélgetésével. Az apa befejezi a
telefonbeszélgetést, amely — mint ahogy mi ezt mar ekkor tudjuk — a felesége szamara megmaradt
utolso Uzenet lesz az lizenetrogzitén. Ebben a pillanatban halad el egy kert mellett, ahol valaki egy

zajos levélszivoval a lehullt leveleket takaritja el. Sietve koszontik egymast a fiatal kertésszel, akit

© Apertura, 2008. nyar www.apertura.hu 16


https://www.apertura.hu/wp-content/uploads/uncategorized/9381/uj.apertura.hu_l14.jpg

az apa nyilvanvaléan ismer, és a megbeszélt kerti munkara emlékezteti. Kézelképen latjuk, amint a
kisebbik lany a kertész felé fordul, és jelentéségteljesen bucsut int neki. Most mar sejtjuk, hogy a
baleset minden percben megtorténhet. Ekkor megvaltozik a filmezési mod és az elbeszélés
tempoja is. Szembdl latunk at a vizszintes keritésracsokon, az el6tte levé jarda mint egy szinpadtér
jelenik meg. A latvanyt hatulrdl egy haz fala zarja, oldalra viszont nyitott marad, igyhogy a képen

kivili jelen marad, mint ami a szerepléknek mellékszinpadként ad teret.

A kamera bemerevedik egy vagas nélkili beallitasba, az elbeszélés ideje és az elbeszélt id6
egybeesik, és mi a levélszivo mikodését figyelhetjiuk a maga id6beli tartamaban. Ek6zben a képek
id6vel valo telitettségét, eld lélegzeteét, a kamera minimalis remegése hangsilyozza, amely most
nincs allvanyra régzitve. Tébb masodpercig nem toérténik semmi. Valamikor athalad egy auté a
képen. Ismét nem torténik semmi; majd a csikorgd kerekek zajat halljuk és egy tompa puffanast. A
kertész a zaj iranyaba fordul, kiesik a kezébdl a levélelszivo, és kiszalad a képbdl. Hosszu ideig
ezutan még elid6z a kamera a kitirilt képmez6n, ahol csupan az elhagyottan miik6dé gép all

szemben a képen kiviili vonzasaval.

Idé6beli tartamat tekintve a film tres helye a korabban bemutatottban egészen mas
élménymindséget nyujt, mint a festészet Ures helyei. Muszaj elviselniink a tett helyszinén valo
jelenlétet és egyben az események tartamabdl valo kizartsagunkat; olyan tanukka valunk, akik nem
avatkoz(hat)nak be. A kamera mozdulatlansaga képileg reflektalja a mi tehetetlenségiinket mint
sokkolt bénultsagot. Amig az lires helyek a festészetben Kemp szerint egy “képzett és nyitott
befogadoét” (30) kovetelnek meg, az tires hely a filmben kevesebb képi kompetenciat elGfeltételez,
inkabb empatiat var el néz6it6l. Mint atélé néz6k nem a nyomokbol olvasunk, nem a rejtvényfejtd
kivancsisagatol és becsvagyatol flitve talalkozunk a bemutatottal. A filmes tres helyek
kozvetlenebbnek minésilnek, mert minket, nézéket inkabb érzelmileg, semmint értelmileg

szolitanak meg.

A bekeretezett €s a kereten kiviili események jelenidejliségének alapja a filmkép jelenlévisége,
mozgas altali elevensége, amit még maga a kamera vélt halotti merevsége is bizonyit. Ha egy
torténés kimarad, annak eltiinése egyben idébeli atkotésként lathatova valik. Ami még éppen most
a képen lathat6 volt, mint visszhang jelenik meg, de mar a multhoz tartozik. Roland Barthes
szerint a fényképezés tulajdonképpeni lényege az a képessége, hogy valamit jelenvaloként és
egyben mint mar megtdrténtet tiintet fel. Erre vonatkozik a hires “ez volt” megfogalmazas, amely
szerinte “modosul, amint a foté megmozdul, és filmmé valik”. (31) Az tires helyek révén a
fényképészet noémaja atmentSdik a filmbe; nem azért, mert a testeket kimereviti, hanem mert
mint hianyzékat mutatja meg. Ha a teret vessziik figyelembe, és a mozgasokat €s a szerepléket
kizarjuk a képbdl, akkor fényképszerl poz keletkezik, és sztinet, ha az idGbeliséget vesszilk
figyelembe. Nyugalmi allapot kovetkezik be a tartamban, idébeliséggel telitett fotografikus
csendélet. Terence Davis Ugy mutatja be a Tdvoli hangok, csendéletek (Distant Voices, Still Lives.

1998) cimi filmjében egy csalad torténetét, mint szépiaszinli képeket egy emlékalbumbol, mint



olyan torténetet, amelyet a kép rogzitett, és mégis elmult idék tantja. Az elején nem latunk mast,
csak egy ures, emberek nélkili lakas folyoséjat, amely az egykori lakok szellemét idézi. A 1épcsé
jelképesen atjard, amelyen keresztiil a haz lakoéi bejartak életutjukat. Ez egy csipkerézsika-alomba
merult kép, amely a jelenben ébredt fel, amint az anya és vele egyltt a mozgas a képbe lathatéan
visszatér: mindez reflexio a filmkép elevenségérdl (jelenidejliségérdl) és halandosagarol

(mulandosagarol).

V.

Ha a film képi terére alapvetéen kettSs 1étmod jellemz6, tudniillik a képen kivilire és képen
belilire oszlik, tgy a film megitélésekor is két lehet6ségiink van: kiindulhatunk abbdl, amit latunk,
és olvashatunk szal ellenében, vagyis kiindulhatunk abbdl, amit nem latunk. Mindkét olvasat
parhuzamosan létezik, és egymassal dialektikus kapcsolatban allnak. Az olvasatok dialektikus
voltat ugy is tekinthetjiik, mint képrejtvényt. Az tires helyek, amelyeket Wolfgang Iser “a szoveg és
az olvas6 kozotti leglényegesebb kapcsoloelemnek” (32) nevez, azt a pontot jelolik, ahol a kép
kibillen, ahol a negativ felliileteket a pozitiv részen athaladva kozelithetjitk meg. Az tébbnyire nem
rajtunk, hanem a mualkotas strukturain mulik, hogy az egyutt 1étez6 képek melyikét latjuk. Maga a

kép hozza miikédésbe a képzelGerénket. Mi nem lathatjuk azt, ami lathatatlan.

Cornelius Bisschop: A kabadt (1660)

A kabadt (1660) cim holland zsanerkép, amelyet (bar kétségek mertilnek fel) Cornelius Bisschopnak

tulajdonitanak, egy szobabels6t abrazol, ahol valaki otthagyta a nyomait, miel6tt a kép terét a még
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nyitott ajton keresztill elhagyta volna. (33) Egy lazan a széken hagyott kabat, egy par kecses néi
papucs, amely a hegyével tekintetiinket a bal oldali kereten lathato térrész felé iranyitja, egy titkos
talalkara utalnak, amelyre az eltakart mellékhelyiség szegletében kertilhetett sor. A 17. szazadi
holland zsanerkép kellékei nem f6ltétlenil utalnak moralisan kétes eseményekre, amelyeket a
latvany terének hatterében a gyanusan zart vagy kihivoan nyitott ajtok rejtenek el. Akarcsak
Bisschopnak A4 kabadt cimi festménye, Samuel von Hoogstraten képe, 4 papucs (1658-1660 koril) is
egy szobabelsét mutat az ott laké lathaté nyomaival. Mindez az értelmezgit eltéré feltételezésekre
Osztonozte: hol egy bordélyhaz, hol a tisztesség abrazolasat lattak benne. Ily médon Eddy de
Jongh a cimadé motivumot, a lehizott papucsot a hazassagtorésre utalé célzasként értelmezi, mig

Wayne Franits ebben a haziassag n6i erényére tett utalast latja. (34)

A kép egymasnak ellentmondo6 olvasatai nem vezethet6k vissza kizarolag a recepcié torténetileg
meghatarozott valtozasaira vagy kilonb6z6 akadémikus iskolakra, hanem maganak a képnek az
ellentmondasossagabol kovetkeznek. A nyitott ajtokon at befogadokként betekintést nyertink két,
a hattérben meghtz6do, 1épcsézetesen emelked6 helyiségbe, amelyeket egy folyoso savja valaszt
el egymastol. Az elilso, sotét és egyszeri helyiségben seprd, len és kend6 lathato, utalva
tulajdonosuk szorgalmara. A hatsoé, jol megvilagitott, gazdagabban dekoralt helyiségben asztal és
szék lathato, sarga csillogassal nemesitve; szimbolikus tartalma van a kioltott gyertyanak és a
felutott konyvnek. A kellékek minden dsszetett szemantikuma mellett, amelyek egy hibrid
szimbolikus teret hoznak létre, mindenekel6tt az ajtoban felejtett stilyos kulcscsomo késztet arra,

hogy a szobat a csabitas és a vagyak helyszineként magyarazzuk.



Samuel von Hoogstraten: A papucs (1658-1660 koriil)

A képen lathato kép, amely a szemkozt levé falon az (olvasé né altal Gresen hagyott?) szék f6lott
16g, a jelentések ambivalenciajat emeli ki, és ezt hangsilyozza a téma megkett6zésével. Ugyanis ez
a kép Caspar Netscher Szerelmes levelet olvaso holgy (1656-1660 koril) cimi alkotasanak egy

(85) A muvészettorténeti kutatas bizonyitottnak tartja, hogy a levelet olvas6 né alakjanak van egy
szerelmi szubtextusa. Hoogstraten A4 papucs ciml képébdl viszont hianyzik a levél, az a perdénté
jel, amely képzeletiinket Netscher esetében mozgasba hozza. Ugy tlinik, hogy Hoogstraten
onreflexiv médon viszonyul az abrazolas konvencionalizal6dott kédjaihoz (a levelet olvasé holgy
motivumahoz), és az azokkal egyttt jaré konvencionalizalt értelmezéseket (a hianyzé levél altal) a

képzelet nem feltétleniil igazolhat6 képzédményeiként mutatja be.

Az emblematikus olvasat szerint az el6tér és a hattér 4 papucs képterében ellentételezve vannak
egymassal szembehelyezve, és mintegy kolcsondsen kihangsilyozzak egymas jelentését. A haz
asszonya, projekciéink targya, pontosan a két helyiség kdzdtt tlint el. A lehuzott papucs a folyosén
és az oldalrodl beszlir6d6 fény mutatja az utat, amerre a holgy visszavonult, amikor elhagyta a
képteret: mintha meg akarta volna tagadni, hogy egyik illetve a masik oldalhoz tartozzon, hogy ne
mindsuljon se illemtudo polgarasszonynak, se szajhanak. Megkeriilhetetlentl kovetkezik
mindebbdl az allegorikus tartalom elbizonytalanodasa. A biin és az erény jelképei papuccsa,

seprivé, kulccsa, stb. alakulnak at. Svetlana Alpers az emblematikus értelmezést ennek okan
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szembehelyezi a lathato feliilet leirasaval. E korszak festészetében a miivészi eszkd6zokre valod
fokuszalas helyettesitette az ikonologikus értelmezést. (36) Minél inkabb meginog az
emblematikus jelentés, annal inkabb annak tételezi magat az abrazolas, ami. Vagy masként
fogalmazva: minél inkabb tarthatatlannak tlinnek voyeuri fantaziaink, annal er6sebben fordul
vissza tekintetiink a kereten tulnyulo képzeletbelitél a képen abrazoltra. Ezutan azok a nyomok,
amelyeket a helyiségen keresztill és utana a kereten talra kévettiink, sehova mashova nem

vezetnek, csak vissza 6nmagukhoz.

Gerard ter Borch: Atyai figyelmeztetés (1654-1655)

A filmben is egyrészt a szimbolikus és a hétk6znapi bemutatas, masrészt a narrativ megformalas és
a kontemplativ szemlélédés kozott ingadozik az tres helyek szinrevitele és érzékelése. A virtuoz és
kétértelmi képi elbeszélés képviselgje, Ernst Lubitsch az iires helyekkel folytatott kiszamitott
jatékot furcsa, komikus hatasok létrehozasara hasznalja, és ezaltal az 1930-ban érvénybe lépett
Hays-torvény tiltasait igyesen hasznalja ki. (37) Gondoljunk példaul a Billy Wilder altal olyan
szemléletesen leirt jelenetre 4 vig 6zvegybdl (The Merry Widow. 1934), amelyben eléresiet6
fantaziank egyutt mozog a megcsalt férj halogaté gesztusaival. Mellesleg Billy Wilder is belebukik
a képzeletnek a tényeket eltorzito sietdsségébe, ugyanis a szeretét nem az agy alatt talaljak meg,

mint ahogy arra Wilder emlékszik, hanem gyanut nem kelté médon a szobaban.

Egy kastély lathato, egy haloszoba, a kiraly és a kiralyné. A kiralyné még az agyban fekszik, a kiraly
oltozkodik, megesokolja a feleségét, és kimegy a szobabdl. Az ajtéd el6tt Maurice Chevalier 6rkodik.
A kiraly elmegy mellette, Chevalier koszonti 6t, a kiraly eltlinik a sarkon. Abban a pillanatban
Chevalier megfordul, és bemegy a kiralyné halészobajaba. Kinyitja az ajtot, a nézé nem lat
semmit, csak az ajtot kiviilrél, a kamera nem koéveti a szobaba. Ujra a kiralyt latjuk, amint megy
lefelé a 1épcsdn, és észreveszi, hogy elfelejtette a kardjat felkotni. Tehat visszafordul és elindul a
lépcs6kon felfelé, a halészoba iranyaba, a kozonség varja mar a csattanot, ami most bekovetkezhet.

A kiraly kinyitja az ajtét, bemegy, becsukja az ajtét. Mi Gjra kivill maradtunk, elképzeljiik, hogy mi
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torténik a szobaban. Az ajté Gjra kinyilik, a kiraly kijon, kezében a karddal, és mosolyog. Semmit
sem vett észre, a csattan6 elmarad. Lassan elindul, fel akarja csatolni a kardjat, de az 6v tal szoros,

ez nem az 6 6ve. Es most latja at a helyzetet, visszamegy, és az agy alatt megtalalja Chevalier-t. (38)

Ahogy a festészetben az allokép a befogado felcsigazott képzelete altal alakul képi elbeszéléssé,
ugyanugy képes a film ezt a képzeletbeli képi elbeszélést ellenpontszeriien beépiteni, az lires
helyeket dramaturgiailag kibontani, és id6ben strukturalni. A kép egy nyitott kérdés formajat veszi
fel, amelynek a megvalaszolasa, amennyiben az nincs a nézére bizva, tudatosan el van odazva.
Olykor az uires helyeket a fesziltségkeltés szubtilis pillanatainak megteremtéséhez hasznaljak. A
feszultségkeltés pillanatai hasonloképpen miikédnek, mint a fiiggd-jatszma (clifthanger) a
sorozatdramaturgiaban, ahol a cselekmény egy dramai csicspontnal ér véget, és a kovetkez6
részben folytatodik. Feszulten kovethetjuk nyomon Ewald André Dupont Varieté cimi (1929)
némafilmjének kiizdelem-jelenetét, ahol Emil Jannings és ellenfele a képbdl kigurulnak, és a harc
kimenete a képkereten kivil dél el. Itt, akarcsak Hitchcock suspense-ének az esetében, egy hosszan
kitartott elvarassal van dolgunk, ahol az tires helyek késleltetésekként, teljesiilésiik pedig
késleltetett csattanoként funkcionalnak. Ellenkez6 esetben meglepédiink, ha egy tres hely, mint
példaul a Nosztalgiaban, utélag ott jelenik meg, ahol nem szamitottunk ra, vagy ha a
kovetkeztetésiinket egy varatlan fordulat elhamarkodott hipotézisként leplezi le. Ha a
végkimenetel kevésbé dramatikus, mint ahogy azt sejteni véltiik, az néha a comic relief szolgalataba
l6vés a csukott ajté mogil a Gestapo-csoport vezetdjének ongyilkossagara enged kovetkeztetni.
Kozvetlenil ezutan a film jellegzetes poénja megsziinteti a helyzet erkolcsi komolysagat: az
altalunk virtualisan kivégzett bekéreti Schulz parancsnokot, akinek megint el kell vinnie a bliinbak

szerepét.

Biizadsz (Bakushu. Yasujiro Ozu, 1951)

A japan Yasujiro Ozu filmjeiben viszont a terek nem narrativ médon vannak kitéltve, a kellékek

© Apertuira, 2008. nyar www.apertura.hu 22


https://www.apertura.hu/wp-content/uploads/uncategorized/9381/uj.apertura.hu_l18.jpg

nem toltenek be dramaturgiai funkciot. Sokkal inkabb megérzik hétkéznapisagukat, még a képen
kivili jelenlétének ellenében is, amely a szereplék idészakos tavolmaradasa miatt ismételten
szerepet kap. Az elhagyott helyiségek tulélik a lakoikat, akik néha felbukkannak és eltlinnek. A
terek igy igazoljak 1étezésuk fuggetlenségét a csaladi élettSl, amely idénként benntk zajlik. Az
ajtonyilasokon keresztiill egymas mogott sorakozo helyiségeket latunk; a frontalis nézetek és a
statikus kameraallasok, amelyek gyakran egyszerre fogjak be a padlot és az oldalfalakat, mintegy a
tekintet folyosoéit hozzak 1étre, amelyek a nem belathato6 oldalsoé tertiletekkel hatarosak. Noha Ozu
térrél térre haladva gyakran vag, hogy kovesse szerepléinek mozgasat, a kamera azonban elidéz
egyes tereknél, és tlirelmesen varja azoknak a visszatérését, akik a képteret elhagytak. Ek6zben
mindaz, ami a képen kivilliben torténik, aligha kelt feltlinést. Ami a mi szemunk el6l rejtve marad,
éppen olyan trivialisnak és megszokottnak tlinik, mint a lathato torténések a képben. A Buzadsz
(Bakushu. 1951) bevezet6jében egy japan nagycsalad reggeli ritualéjat figyelhetjik meg. Itt van
példaul egy fiatal holgy, a csalad hajadon, dolgoz6 lanya, akinek mindennapi gesztusait latjuk:
rizsestalakat rendez a konyhaban, felsuhan a 1épcs6kon, egy székre teszi a kotényét, 6sszeszedi az
aktataskakat és a kesztyiket, gyorsan leviszi még a konyhaba a hasznalt teascsészét, elbucsiuzik a
csaladjatol és elmegy. A lany nyomokat hagy a képtérben, amely feltiinéen hasonlit 4 papucs
képteréhez. A nyomok itt azonban nem nyitnak meg az ikonol6giaban miuvelt befogadé szamara
semmilyen killonosebb, rejtett (képen kivilire mutato) jelentést. Deleuze-zel sz6lva: az “akciokép”,
amely Lubitsch esetében egy lathatéan elrejtett intrikara, cselszévésre utal, atadja a helyét “a
tisztan optikai és akusztikai szituacioknak”. (39) A jelképszertséget a hétkdznapisag, a narraciot az

elmélkedés valtja fel.

VI

A nem belakott kép igen nagymértékben rautalt a befogado kiegészité tevékenységére; ezt Samuel
von Hoogstraten A4 papucs ciml képének a kései 19. szazadbol szarmazoé reprodukcios metszete is
illusztralja. A helység elhagyottsaga annyira zavaréan hatott, hogy ezt a hianyossagot egyszertien
kijavitottak. A Hoogstraten altal abrazolt szobabels6t egy kislannyal és két kiskutyaval toltotték ki;
az utolagos betoldas aranytalansaga (6k ugyanis az eredeti kellékekhez képest til kicsik) azonban
aligha rejthet6 el. (40) Nem meglep6 tehat, ha a filmek esetében is sziintelentl “Gres képrol”
beszélnek, ha azt feltételezik, hogy a tavollevé alakok a képen kiviiliben vannak. Minél hosszabban
marad egy kép “Ures”, ezt allitja Burch, a néz6 figyelme annal inkabb a képen kivilire iranyul. (41)
Ebben az értelemben nevezi az operatér Michael Ballhaus az altala rogzitett tenger képét a Martha
cimd filmben “(...) nullképnek (Nullbild), amely nem tereli el a figyelmet, ennélfogva pedig a

képzelet teljes egészében a helyzetre iranyul, és kibontakozhat.” (42)

Mindenekel6tt azokat az elhagyott enteriéroket, tajakat, tereket érzik csonkanak és toredékesnek,
ahol valami feltlinik, és ezért azt tavollevéként és egyben virtualisan jelenlévéként élik meg. Ez a
valami tobbnyire emberi alakot jelol, akinek a tavolléte sokkal meghataroz6bb a hianyérzet

kialakulasaban, mint a szegényes diszletek vagy a redukalt képi informacié. Az



antropocentrizmusrol, amelyre ez a latasmod alapul, kideril, hogy nem mas, mint az a nyugati
tekintet, amely magatdl értet6d6é modon helyezi a kép kézéppontjaba az emberi alakot az egyik
oldalon, a szemléls ént pedig a masik oldalon, és ezek hianyat sziikségszeriien mint Gires helyet
tapasztalja meg. Ez f6leg akkor dertl ki, ha ezt az olvasasi modot az azsiai film bizonyos
abrazolasaira erGszakoljak ra. Példaul a kinai és a japan tajképfestészet hagyomanyaban, amely a
nyugati muivészet reneszansz-perspektivajatol fiiggetlentl fejlédott, az emberi alak alarendelt
szereppel rendelkezik. E képeken tudatosan alkalmazzak a valtoz6 nézépontokat, mintegy
felhivasként egy meditacios sétara a képfelszin sikjain. Ennek megfeleléen a tajvani rendezé Hou
Hsiao-hsien (akinek a vizualis stilusat gyakran 6sszehasonlitottak az Ozuéval) a totalokat és a
hosszu beallitasokat részesiti elényben, ahol a kamera csak keveset mozog. (43) Amikor a kamera
tekintete elidé6z a tavoli tajakon, szem eldl veszti az embereket, mintha a halandék nem birnanak
olyan sullyal a kép szamara, mint a nem mulando természet. A belsé terekben a kamera gesztusa
tavolsagtarto, és megfigyel6ként van jelen. A kamera gyakran a helyiségeken kivil marad, anélkil,
hogy atlépné az ajtoklszobot. A diszletnek a latast akadalyozoé elemei a latomez6 behataroltsagat
hangsulyozzak. Ennek készonhet6en Hou eléri, hogy a sors csapasai, amelyek a szerepldéit érik,

nélkilézik a dramaisagot, mellékessé valnak, egyszerre békések és felkavaroak.

Viszont Hounal vagy az azsiai film mas képvisel6inél az elhagyatott terek nem kevésbé
tematizalhatjak az ember eltlinését. Az Gires helyek a tavollétet teszik lathatova, és a mulandosag és
a halal vizualis metaforajat alkotjak meg. Ebben az értelemben az “lires” kép a filmszakadashoz és
az elsotétedéshez all kozel, amelyek a maguk részérdl a felejtés és az eltiinés onreflexiv képei a
film médiumaban (44) — mint példaul Ingmar Bergman Persona (1966) vagy Krzysztof Kieslowski
Harom szin: Kék (Trois couleurs: Bleu. 1998) cimd filmjeiben. Hou A4 bdbjdtekos cimi filmjében
(Ximeng rensheng. 1993) a nagyapa halala a képen kiviili iires helyén esik meg. A s6tétben csak
sziluettszertien vehet6 ki, hogy egy dregember kora reggel felkel az agybol, és az elgyengulést6l
leesik a meredek lépcs6krél. A kamera, amely idaig kovette, a zuhanas pillanataban megall. A férfi
kiesik a keretbdl, és ezaltal a tekintet el6tt feltarul az 6s6k arcképcsarnoka, ahova most 6 is
belépett. A kereten kivulrél halljuk, amint az dregember horog és kohog, mikozben egy kakas

kukorékolasa egy 4j nap kezdetét jelzi.

Mindazonaltal kérdéses, hogy minden ember altal elhagyott tér esetében ténylegesen Ures
helyekkel van-e dolgunk. Rudolf Arnheim a térszerkesztésrél szol6, 4 kézép hatalma cimi irasaban
vitatkozik a “képzelSerd torekvésével, amely a befogadot félrevezeti”, és amely az elemzdket
folyton arra 6szténzi, hogy a hianyzé elemet (ami rejtetten van abrazolva) a kereten kivil
keressék, és a képet az abrazoltakon tilmutatéan egészitsék ki: “mindezek a haszontalan
tanulmanyok tébbnyire csak oda vezetnek, hogy eltéritsék a befogadot attdl a feladatatol, hogy
ugy fogadja be a jelenetet, ahogy azt a mlvész abrazolta. [..] Egy képnél csak az szamit, amit
latunk.” (45) A hianyz6 elemek keresése helyett tobbet ér azt felfedezni, amit megmutatnak
nekiink. Igy példaul Tarantino Kutyaszoritéban-jaban a véres jelenetek kiszinezése mellett marad
elegendé idénk elolvasni a feliratot az ajto felett, “Watch Your Head”, amely a fantaziank
munkajara utal6 ironikus kommentarként is olvashato, és amely ramutat voyeur mivoltunkra. A
Martha



cimi filmben halljuk és latjuk a z(g6 tengert, a 21 Grammban megfigyelhetjik a kavarg6 levelek
jatékat, Hou Hsiao-hsien A szomorisag varosa (Beiging chengshi, 1989) cimd filmjében a tarka
uvegablakot a csaladi asztal mogott, amely a zaroképben egyedill marad hatra, miutan a lakok
Tajvan szomoru toérténelme soran elpusztulnak. Ezek a képek nem gy “tres” képek, mint egy ki
nem toltott vaszon, amelyre kivetitjiik a fantaziankat, és amelyre inkabb Derek Jarman Blue (1993)
cimd filmje lehet példa, ahol az elhangz6 versek és zajok — mint egy hangjatékban — az egyszini
kék feluleten bontakoznak ki. Ennyiben az tres helyek fokozatilag kiilénb6znek a filmszakadastél
és az elsotétuléstdl, amelyek esetében a kép szinte teljesen eltlinik. Kérdéses, hogy az ugynevezett
“Ures” képekben, még a fehér, fekete vagy kék vasznon is, a tekintet érdekl6dési iranyanak
eltolédasa soran vajon nem egy 0j kép jelenik-e meg, nem pedig a kép eltlinését tapasztaljuk meg.
(46) Amint a kamera szem el6l téveszti a szerepléket, nem koveti tobbé 6ket vagy t6lik elsodrodik,
hirtelen felfedezzik a kdznapit és a félreesét, a cselekményhez képest mellékest. Amennyiben az
ures helyek nem a narracié katalizatoraiként mikoédnek (mint Lubitschnal), idénként feloldhatjak
az elbeszélés tovabbfolytatasanak kényszerét. A kamera elid6zik, elalszik vagy almodozik,
megmerevedik, kitér vagy elfordul, és ezaltal ralatast kinal szamunkra mindarra, ami egyébként
lathatatlan maradna. Egy olyan cinema pur pillanatai ezek, ahol a dolgok lathat¢ feliilete, az anyag
esztétikaja érvényesill, szemben az elbesz€l6i feladatokkal, az irodalmi vagy a dramaturgiai

szerkezettel.

Paul Ricoeur Az idd és elbeszélés cim filozo6fiai munkajaban azt a feladatot fogalmazta meg, hogy a
rendelkezéstinkre all6 id6t “eleven metaforakkal” kell atszéni, és a sajat élet elbeszélésévé kell
valtoztatni, hogy ne ragadjunk bele a fizikailag tires idébe. (47) A moziban az értelemadasnak ez a
modozata néha egy sajatos fordulatot él meg: éppen abban a médiumban, amely a torténetek
mesélésének kotelezte el magat, az Gires id6 pillanatai értelemadoé erével rendelkeznek, ahogyan a
narracié megtagadasa az elbesz€l6 moziban birhat csak tulajdonképpeni szignifikanciaval. (48)
Ennyiben az lires helyek nem csupan a cselekmény vagy a cselekvé tavollétét jelolik, hanem uj
képi tartalmat hoznak létre: a térbdl kiszorul az elbeszélés, és megtelik idével. Aki az igy nyert id6t
arra hasznalja, hogy a képen kivuli kertil6itjan Gjra felfedezze a képet, annak a kép t6bbé mar

nem tinik “Gresnek”.

(A forditas alapjaul szolgalo kiadas: Bildtheorie und Film, kiadja Thomas Koebner és Thomas Meder,
edition text+kritik, Miinchen 2006)
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