Bírálat

Gyenge Zsolt Kép, mozgókép, megértés. A filmelemzés fenomenológiai elmélete című doktori disszertációjáról

Gyenge Zsolt doktori értekezése a filmelemzés fenomenológiai elméletéről hiánypótló munka, amelyben a filmfenomenológia főbb vonalainak és néhány alapkérdésének értő, kritikus szellemű bemutatását és önálló filmelméleti tézisek megfogalmazását követően a fenomenológiának a filmelemzésben való alkalmazhatóságát meggyőzően teszteli.  Mivel a bírálat feladata rámutatni a disszertáció problémás pontjaira, ezért a továbbiakban az írásmű erényeinek méltatását nem feledve főként ezekre a problémákra fókuszálok. 
A szerző a disszertáció 2. fejezetében magyar nyelvű hiánypótlóként lényegre törően áttekinti a filmfenomenológia történetét, a kilencvenes évek elején megjelent alapvető jelentőségű könyvek után viszont már csak a Metropolis című folyóirat összeállításával foglalkozik érzésem szerint indokolatlanul részletesen. A szerző szerint a nagy felfutás után a filmfenomenológia lehanyatlott, amelynek okát a szerző a „homályosságnak és misztikusságnak” (27.o.) tulajdonítja. Nem foglalkozik azonban azzal a lehetséges magyarázattal, hogy a nézői tapasztalatnak szentelt figyelem jellemzi a szintén a 80-90-es években teoretikus paradigmává vált kognitív filmelméletet is, ami ekként a fenomenológia konkurensének bizonyult. Egy lehetséges magyarázat eszerint az volna, hogy a kognitív filmelmélet könnyebben operacionalizálható fogalmakat és okfejtéseket nyújtott a filmi tapasztalat megértéséhez és elemzéséhez, mint a filmfenomenológia, ami az előbbi dominanciájához vezetett. Ha ennek az érvelésnek a mentén haladunk, akkor feltétlenül hasznos lett volna annak megmutatása a szerző részéről, hogy mennyiben tér el a fenomenológia gondolkodásmódja a kognitív elméletétől, és miért az előbbi mellett teszi le a voksát. A fenomenológia hatása azonban semmiképpen sem tűnt el a filmelméletből, érzésem szerint ott van a film által nyújtott érzéki tapasztalat vizsgálatának újabb felfutásában. (ld Laura Marks Vivian Sobchackra hivatkozó könyveit, a Touch és a The Skin of the Film címűeket, valamint az elmúlt években Szegeden, Pécsett és Kolozsváron rendezett konferenciákat)
Bár a szerző előrejelzi, hogy a fenomenológia témakörei közül a láthatóvá tett látó aktussal és a látható térrel kíván foglalkozni, hiányérzetet hagy maga után, hogy a fenomenológia – a bírálat szerzője számára legalábbis – egyik legeredetibb vizsgálati területét, a látás és hallás által indukált testi tapasztalatot, a különféle érzéki élmények egymással való összefüggéseit nem vonja be az elemzés körébe. A leszűkítés terjedelmi okok miatt érthető, hiszen az elemzésektől vonta volna el a teret az elmélet túlzó aránya, ugyanakkor éppen az elemzéseket tudta volna igazán gazdagítani ezeknek a további szempontoknak a beemelése. 
A disszertáció egyik sarkköve a film két lényegi sajátosságának kimutatása, vagyis, hogy „a film volt az első, ahol a (képkereten belül) látható tér és az ábrázolt tér nem esett egybe,” (32.o.) valamint, hogy a film „nem csak a látás aktusát, hanem a látó látásnak való kitettségét, láthatóságát (ezt a mindennapi életünk elkerülhetetlen velejáróját) is állandóan megtapasztalhatóvá teszi” (33.o.). A szerző ezért fókuszál a fenomenológiai elemzésben a térre és a látó láthatóvá tételére, amelyekkel a 3., elméleti fejezetben részletesen foglalkozik. Itt különösen a kiazmussal, felemássággal és a perspektívával kapcsolatos fejtegetéseket emelném ki, amelyekben A mama és a kurva valamint a Mulholland Drive egy-egy részletének finom elemzése szépen támasztja alá az elméleti megállapításokat. Szemben a többi elemzett elméleti témakörrel, a mindennapi életvilág vs fikció című alfejezet hiányérzetet hagy maga után. Az alfejezet végső válasza a filmes fikció és a mindennapi életvilág tapasztalatának összefüggésére, hogy „a filmen látott világot (legalább részben) analógnak kell tekintenünk a mindennapi életvilággal” (46.o.). Az alfejezet fontos állítása lehetne, hogy a film és általában a fikció vonzerejét az emlékezethez hasonló szelekciós mechanizmussal magyarázza. Ugyanakkor a szelekció nemcsak a fikciós filmekre vonatkozik, hanem a dokumentumfilmekre is: a narratív struktúrájú dokumentumfilmek esetében is áll a párhuzam a múltra való emlékezéssel. A fikciós helyett valószínűleg a narratív film lehetne itt a pontosabb fogalom, amire a szerző által megjelölt tapasztalat vonatkozhat. Szintén e téma kapcsán ír a szerző arról, hogy „mindig létezik egy implicit előzetes tudás, amelyhez kapcsolódnak az új stimulusok”. „A film esetében ezzel kapcsolatban a legfontosabb kérdés azonban az, hogy a minden külső behatás lezárására törekvő moziapparátus vajon nem pontosan ezt az előzetesség struktúrát akarja-e kizárni, illetve minimálisra csökkenteni. A mozi lényegében egy laboratóriumot hoz létre, ahol az aktuális környezeti behatások nélkül csak az alkotó által kontrollált információk, hatások jelenhetnek meg” (42.o.) A szerző itt mintha nem számolna azzal az előzetes tudással, különféle percepciós sémákkal és elbeszélői mintázatokkal, amelyeket a mozi előzetesen alakított ki a néző számára. A sok filmet látott néző már egy olyan implicit előzetes tudással ül be a moziba, amelybe bekapcsolódhatnak az új stimulusok, és amelyek akár már a film első képsorai után kérdéseket indukálnak. A fikció kérdése a videóművészetről szóló fejezetben is előkerül, amikor a szerző a fikciós mozgóképek vázlatos tipológiáját alkotja meg, de nem világos, hogy miért tekint minden kísérleti filmet és videóművészeti alkotást automatikusan fikciósnak. 
A szerző általában sikeresen bontja ki az egyes elméleti fogalmak jelentését és következetesen használja azokat, ugyanakkor néhány fogalom esetében időnként bizonytalanság érződik. Nem határolódik el világosan a nézőpont és a perspektíva különbsége. A 3.3.4. alfejezetben Jacques Aumont nézőpontokról alkotott taxonómiáját ismerteti a szerző, és utal is rá, hogy később a perspektívák elemzésekor még hasznos lehet, a 3.4 alfejezetben pedig a perspektíva és nézőpont fogalmait egyértelműen szinonimaként használja. Azt írja, hogy „nagyon fontosnak tartom, hogy a perspektívát mind szó szerinti, mind átvitt értelemben szem előtt tartsuk, amikor filmet elemzünk” (70.o.). A perspektíva nem marad meg szorosan a térábrázoláshoz tartozó fogalomként, perspektíva és a nézőpont fogalma lényegében egymásba csúszik. Egy másik fogalom, aminek kapcsán egy ponton bizonytalanság érződik, a keret fogalma. A keret elemzésének jelentős állítása, hogy a film a diegetikus térben elhelyezkedő látást jeleníti meg (80.o.). A keret szűkítése kapcsán Merleau-Ponty globális és lokális látás között tett megkülönböztetése megvilágító erejű, de ezen a ponton hasznos lett volna a kétféle látás közti átkapcsolásra meggyőzőbb filmi példát hozni Hong Sang-Soo filmjeinél, amelyekben  a zoomolás a kamera jelenlétét a nézőben tudatosító játéknak tűnik. A keret képhatárkénti értelmezése mellett ráadásul a szerző egy ponton narratológiai értelmet is kezd tulajdonítani a keretnek, legalábbis Hong Sang-Soo filmjeiből vett példák erre utalnak. A koreai rendezői filmjeiben a zoomolás és az elbeszélésbeli sajátosságok közti összefüggés egyáltalán nem logikus. A The Day He Arrives című filmben nem a szűkre szabott keretek miatt nem érti meg a néző, hogy pontosan mi történt, hanem az ellipszisek és az időre vonatkozó ellentmondásos információk miatt. Az ellipsziseket metaforikusan talán még össze lehetne kapcsolni a keret fogalmával, bár ez nem történik meg a disszertációban, azonban az időbeli információk adagolásának nem sok köze van a keretezéshez. Az In Another Country című filmben egy motívumfüzérre adott különféle fabulaalternatívákat látunk, amelyben a térbeli átkeretezésnek csak ritkán jut az adott helyzetet újraértelmező szerep. A szerző okfejtésében nem tér ki erre, de a példái alapján mintha Edward Branigan narratológiai értelmezését követné a keret fogalmában.
A disszertáció egyik legerősebb elméleti megállapítása a felemásság fogalmának bevezetése, amelyet a szerző a filmben ábrázolt látással kapcsolatban vezet be. A felemásság érzékelteti a másság tapasztalatát, amit a filmbéli látás kelt, ugyanakkor azt is, hogy a film nézője megőrzi saját tapasztalatát is. Sajnálatos viszont, hogy ezt a hasznos elméleti fogalmat később csupán egyszer, Roy Andersson kapcsán használja az elemzésekben (122.o.), noha a disszertáció eredeti koncepciója szerint a fenomenológiai fogalmak elemzési potenciálja mellett kívánt kardoskodni. 

A disszertáció nagy erénye, hogy nem áll meg az elméletnél, hanem ugyanekkora teret és figyelmet szentel az elmélet alkalmazásának. Három jól kiválasztott korpuszon végzi el a vizsgálatokat, amelyek közül kiemelkedik Abbas Kiarostami rendezéseinek elemzése, valamint hiánypótló és az elmélet alkalmazhatóságát jelentősen megnyitó a videóművészetről írott fejezet. A szerző a fenomenológia fogalmai mentén kiválóan elemzi Roy Andersson Dicsőség világa című rövidfilmjét is, ám a fejezetben túl sok teret foglal el a svéd rendező pályaképének bemutatása, és ehhez képest a kisfilmet követő két nagyjátékfilm elemzésének kevés teret szentel és a fenomenológiai módszert is elhanyagolja itt a disszertáció szerzője. (Itt jegyzem meg, hogy a szerzőnek nem szükséges szabadkoznia a Zárszóban az életművek átfogó bemutatásának és kontextualizálásának hiánya miatt (170.o), hiszen egy ilyen elméleti-elemző disszertáció nem igényli a teljes történeti kontextus bemutatását, mint láttuk, éppen ellenkezőleg, csak megterheli a szöveget.) Andersson kapcsán fontos felismerés a voyeur hatalmi pozíciójának lebontása a felemás nézői tapasztalat tudatosítása révén. Kiarostami művei kapcsán mindkét választott fenomenológiai problémakört játékba hozza a szerző. A fejtegetés egy lényeges mozzanatát ugyanakkor nem tudta meggyőzően alátámasztani a szerző. Ez pedig az az általa a szakirodalomból átvett és újragondolt állítás, miszerint Kiarostaminál a tekintet tudatosítása és a fikció és valóság viszonyának állandó problematizálása nem a modernista filmművészet önreflexív gesztusa legyen. „Tanulmányában Király Hajnal is amellett érvel, hogy a nyugati recepció eltúlozza Kiarostami művészetének nyugati kultúrában gyökerezettségét. Érveit ő leginkább arra építi, hogy a Kiarostami filmekben megfigyelhető önreflexió teljesen más jellegű, mint amit a nyugati művészfilmben és újhullámokban megfigyelhetünk. ’Kiarostami mozihoz való közelítése teljesen különböző: ő a mozit nem művészetként, hanem médiumként gondolja el, egy mindenkori intervencióra kész 'harmadik félként', egy meglehetősen költői eszközként, amely képes hiányok és hazugságok révén felfedni a szocio-kulturális valóságot és igazságot.’ Szerinte a Kiarostami munkáiban felfedezhető önreflexivitásnak köze sincs a játékos-nárcisztikus nyugatihoz, sokkal inkább idézi meg a perzsa miniatúrák ornamentális és szimbolikus ikonográfiáját. Abban egyetértek Királlyal, hogy az iráni rendező esetében nem a modernista önreflexióval állunk szemben, azonban úgy gondolom, hogy nem viszi végig a gondolatmenetet. A valóságra vetett tekintet valóban nem nárcisztikusan akarja önmagát felmutatni, hanem éppen arról van szó, hogy ez a (mindig eredendően individuális) tekintet szerves része a megfigyelt világnak.” (94.o.) – írja a szerző. Nem sokkal később azonban idéz egy Kiarostami-interjúból, amelyben a rendező tökéletesen brechtiánus, a modern filmművészetre jellemző módon jellemzi saját műveit. („Mindig észben kell tartanunk, hogy egy filmet nézünk. Még akkor is, amikor a lehető legreálisabbnak tűnik [a film], azt szeretném, ha két nyíl villogna a vászon két oldalán, hogy a közönség ne felejtse el, hogy filmet néz, és nem a valóságot. Vagyis egy filmet, amelyet a valóságra alapozva készítettünk. (…) Azt hiszem, hogy tájékozottabb nézőkre van szükségem. Határozottan ellenzem, hogy a nézők érzelmeivel játsszanak, hogy általuk túszul ejtsék őket. Ha a közönség nem szenvedi el ezt az érzelmi zsarolást, önmaga ura marad, és sokkal tudatosabban figyeli a tényeket. Amíg nem vagyunk alávetve a szentimentalizmusnak, képesek vagyunk önmagunkat és a minket körülvevő világot uralni.” (95.o.)) Vajon miért nem modernista ez a fajta elidegenítés és önreflexivitás? Úgy érzem, egy ideológiai oppozíciót állítanak fel a Jelölt és a megidézett szerzők, amelynek egyik pólusán a „játékos-nárcisztikus” nyugati modernista, a másikon a morálisan komoly, a kamera előtti valóság súlyát megőrző keleti filmezés áll. Vajon Pasolini A túró (La ricotta) című filmjében a forgatási helyzet „játékos-nárcisztikus”? Vagy az Bergman Börtön című filmjében a Pokol témájának megfilmesítésén való töprengés? A szerző azt hozza fel érvként, hogy a filmbéli tekintet szerves része a világnak, ugyanakkor másutt arról ír, hogy Kiarostami jellegzetes hőse az idegen („A film tehát itt is újra egy idegen szemével néz rá a világ egy darabkájára” (103.o.)), vagyis egy olyan ember, aki nem szerves része a tájnak, a környezetnek. Nem tűnik tehát meggyőzőnek az állítás, hogy egy jellegzetesen modernista elveket hangoztató rendező, aki jellegzetesen modernista hőstípussal (a megfigyelővel) dolgozik, aki jellegzetesen modernista nézői hozzáállást igyekszik teremteni a művével kapcsolatban, csak azért nem értelmezhető modernista szerzőként, mert úgymond „keleti”.  
Az önreflexív modern filmművészet, úgy látszik, a továbbra is oppozíciókban gondolkodó kortárs filmelmélet egyik negatív példája, vagy sarkosabban fogalmazva, ellensége. A szerző a filmből kinéző tekintetek kapcsán Tarja Laine-re hivatkozik Roy Andersson és Michael Haneke kapcsán, amikor a következőt írja: „A kortárs film (és különösen e két rendező) ilyen irányú stratégiái abban különböznek a modernista filmben ismerttől, hogy céljuk nem belterjes, nem csupán az ábrázolás, az elbeszélés megkonstruáltságának hangsúlyozására törekszenek. A nézői pozíció tudatosításával mindketten olyan érzelmeket próbálnak nézőikből kiváltani, amelyek morális következtetésekre sarkallhatják őket.” (119.o.) Azt hiszem, aligha lehetne a modern filmet azzal vádolni, hogy ne próbálni morális következtetéseket kiváltó érzelmeket kiváltani nézőiből. Amikor Bergman Egy nyár Mónikáról című filmjében a címszereplő a film vége felé kinéz a nézőre, vagy amikor Godard Éli az életét című filmjében – feltehetően visszautalásként Bergman nagyra becsült filmjére –a filozófussal folytatott beszélgetés során kinéz a nézőjére, akkor az előbbi esetben bizony a nők társadalmi helyzetével és a korabeli szexuális morált megkérdőjelező egzisztenciális döntésével, az utóbbi esetben a kommunikáció természetével kapcsolatban nyíltan szólítja fel a mindkét nő sorsával kapcsolatban érzelmileg erősen involvált nézőt az állásfoglalásra. Haneke filmjeit elnézve pedig nehéz volna amellett érvelni, hogy – legalábbis az önreflexivitás terén – a modernizmust meghaladták volna, amikor ugyanolyan öntudatosító funkciója van a filmes apparátus leleplezésének, mint a nagy modernista szerzők esetében, csak nála a nézés etikájával és az erőszakkal kapcsolatos a morális kérdésfelvetés.
A videoművészetről szóló fejezet önmagában jelentős érték, hiszen – ahogy a szerző fogalmaz - történetileg kiterjeszti a mozgóképek fenomenológiai vizsgálatát. A szerző sikeresen használja a kontextus fogalmát a videóművészet leírására, és számos példán át meggyőzően elemzi a kontextus jelentőségét a videóművészetben.
Összességében a disszertációt gondolatokban gazdag, az elméletet és az elemzés gyakorlatát inspirálóan egyesítő, néhány indokolatlan kitérőtől eltekintve világos alapszerkezetű munkának tartom, így summa cum laude minősítéssel a doktori fokozat megítélését javaslom.
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