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egymdsra/egymas mellé.*. De nem csak a planok, hanem a moziban alkalmazott, és a korabbi
fejezetekben tobbszor részletesen taglalt térmélység is felszdmolodik, és a maganak az anyagga
valo képnek a vastagsadgdval helyettesitédik. A térmélység ugyanis a monokuldris perspektiva
mukodését, egységes teret, egy pontosan meghatarozott megfigyeld szemet és persze
megszerkesztett enyészpontot feltételez. ,Mélység” azért igy is van a képben, ez azonban nem az
abrazolt térnek, hanem maganak a képnek, a feliileteknek, a kép rétegeinek a mélysége, illetve
pontosabban a vastagsaga — €s ez az, ami a videdban megnyilvanul és ami a videdkép egyik
legfontosabb konstitutiv eleme. A harmadik megsziintetett mozieszkdz maga a montazs, amelynek
pontos szabalyok szerint (illesztés, néz6pontok, 180 és 30 fokos szabalyok, tengelyek, stb.) valo
miikodését a képek mixelése helyettesiti. A vided-montazs mindig a képkereten beliil torténik vagy
egymasra vagas, vagy egymas mellé, vagy egyenesen egymasba illesztés révén. Es veégil a
negyedik, az el6z6ekbdl logikusan kdvetkezden megsziind moziinstrumentum a képmezén kiviili. A
videdmontazs, illetve -mixelés legfontosabb jellemzdje, hogy az elézdekben targyaltak alapjan
mivel nincs ,,mogotte” abrazolt tér, ezért nincs, vagy a mozifilm értelmében semmiképpen sem
kapcsolodik hozza képmezon kiviili tér. A videdmontazs nem azért jon létre, hogy a képmezdn
kiviilit, amely a mozikép egyik legfontosabb dinamizald eszkoze, valamiképpen jatékba hozza. E
helyett inkabb totalizalé képpel van dolgunk Dubois szerint, ahol minden ott van, a képen és a
képben van — a jelentés nem a képen kiviili térrel vald viszonybol, a képmezén kiviiliek
elképzelésével, hanem csakis a képen lathatd elemekbdl jon létre; nincs tobbé emberi léptéki
nézépont tekintet, csak egy heterogén fragmentalt tér, és egy anyagisagaban megjelend kép.

A tovabbiakban a fejezet az installaciokra vald fokuszalas miatt eljelentéktelenedd képrol, az
e révén megvaltozott tekintetr6l és végiil a videdmiivészetben megnyilvanuld, a moizétol eltérd
térkoncepciorol értekezik. Az elemzések soran mind korai klasszikus, mind kortars videomiivészek

miiveit hasznaljuk példaként.

4 Uo. 88. 0.

1 KINDULOPONTOK

A disszertacio témajanak kiindulopontjat a filmkritikai gyakorlat soran szerzett tapasztalataim
jelentették, amelyek alapjan egy a vizualitasra és a filmnézés kozben zajlo percepcids folyamatokra
jobban figyeld és azokbol a film jelentésére vonatkozo kovetkeztetések levonasara képes
filmelemzés korvonalainak lehetésége rajzolodott ki. fgy jutottam el a fenomenologiahoz, és ezen
beliil is Merleau-Ponty percepcidelméletéhez. Az elsé kérdés ami e disszertacio targyat latva
felvetédhet, arra vonatkozik, hogy vajon miért lehet sziiksége a filmnek, a filmelemzésnek,
-kritikanak a fenomenolégiara, mivel vihetné elébbre a filmek megértését ennek a szemléletnek a
mozgodképre vonatkoztatasa. Ezen az iton engem a filmkritikak egy részének egyfajta
tudoményoskodasa inditott el, amelynek kdvetkeztében olyan komplex, filmtorténeti ismereteken
alapulo elemzések sziilettek, amelyeknek alig volt kdziik az éppen targyalt filmhez. Merleau-Ponty
fenomenoldgiaja pont tudomanytalansaga, ha mondhatjuk igy, reflexio-ellenessége miatt tiinik
izgalmas terepnek. ,,(...) leirasrol, és nem magyarazatrol vagy elemzésrdl van sz6”' - irja a francia
filozofus, aki szerint a leiras, a magyarazat nélkiili deskripcio a megértés elsé 1épése. ,,Minden, amit
a vilagrol tudok, még az is, amit a tudomany révén, valdjaban a sajat latasomon keresztiil vagy a
vilagnak egy olyan tapasztalatdn keresztiil tudom, ami nélkiil a tudomany szimbo6lumai semmit sem
jelentenének a szamomra.”” Egy olyan filoz6fiar6l van itt sz, amely szaméra a vilag egyfajta
elidegenithetetlen jelenlétként ,,mindig mér ott van”, még a gondolkodés elétt. Es pont az a cél,
hogy tjra megleljiik a vildggal ezt a ,,naiv kapcsolatot”. ,,Egy tiszta leirds elvarasa egyarant kizarja
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a reflexiv elemzést és a tudomanyos magyarazatot™ — olvashatjuk Merleau-Pontynal. Egyfajta nem
racionalis percepciordl beszél, amelynek filmelemzésben val6 alkalmazasa nem csupan az elemzés
élményszeriiségéhez jarul hozza, hanem ezaltal valik az is lehetévé, hogy megértsiik, mi zajlik a
filmben®. Elképzelhetd, hogy egy a természetes, mindennapi élettapasztalatbol kiinduld miielemzés
sokkal érthetdbben és atélhetobben tudja lehetévé tenni az olvasok szamara a miivészettel és
miivészetrél valdo gondolkodast. A fenomenolodgia Vivian Sobchack szerint — aki ezt talan a
legatfogdébb modon alkalmazta a filmelméletre — ,,egy olyan kutatasi eljaras, amely tigy tud szigort
lenni, hogy k6zben nem merev. Vagyis képes alkalmazkodni a vizsgalt fenoménhez, mivel ezt a
vilag altal 'adottnak' és az emberi tudat altal, a tapasztalat emberi aktivitasa révén 'megragadottnak’
tekinti.”

Miért fenomenoldgia, kérdezhetjiik tovabbra is. Szamomra a legfontosabb momentum ebben

Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception . Paris: Editions Gallimard. 1945. 1. o.

Uo. IL. o

Uo. IIL o.

Merleau-Ponty, Maurice: Le cinéma et la nouvelle psychologie . Hn: Folio plus. 2009.12. o.

Sobchack, Vivian: The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience . Princeton: Princeton University
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a tekintetben Merleau-Pontynak abbdl az alapvet6 felismerésébdl fakad, amely talan minden masnal
pontosabban irja le a latas tapasztalatat: ,,A titok abban all, hogy a testem egyszerre 1at6 és lathato.
0, aki minden dolgot néz, képes onmagat is meglatni, és felismerni abban amit lat, sajat 14t6
hatalmanak masik oldalat is. Latja nmagat latni, tapintja 6nmagat tapintas kdzben, lathato és
észlelheté onmaga szamara.”™ Jelen dolgozat mésik sokat idézett szerz8je, Vivian Sobchack pedig
atviszi a filmre a gondolatmenetet, és azt allitja, hogy csak akkor lathatjuk, érthetjiik meg a filmet,
ha azt egy latas aktusként is latjuk. Az amerikai teoretikus azt allitja, hogy még a legabsztraktabb
filmek is, amelyek még a kamera rogzité képességét sem hasznaljak fel, azok is egy 14t6 aktus és
egy latott dolog viszonyat jelenitik meg’. Vagyis a filmben mindig van 1at6 aktus, és ezt mindig
elemezni kell. Mondhatjuk azt, hogy a husserli ,,vissza a dolgokhoz” jelszot ,,vissza a filmekhez”,
illetve még pontosabban ,,vissza a filmek (vizualis) tapasztalatahoz)” formara modositjuk. A sok
szimbolumot, kodot, narrativ struktarat, ideologiat és miifajt azonosito és targyalo elemzés

erdejében ugyanis mintha elfelejtkeztiink volna a vizualitasrol.

Press. 1992. 32. o.
Merleau, Ponty, Maurice: L'Oeil et I'Esprit. Paris: Gallimard. 1964. 18. o.
Sobchack, Vivian: The Address of the Eye. 129-130. o.
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A videomiivészet a befogadas helyének és helyzetének megvaltoztatasa révén nem pusztan
intézményt valtott (mozirdl galéridra), hanem radikalis modon kezdett el, talin a mozindl is
reflektaltabban a nézésrol, a tekintetrdl és a képrdl gondolkodni. Dubois igy ir: ,,(...) gy vélem,
hogy a vided tapasztalatdit nem lehet masként, mint allapotként, a tekintet és a lathatd egy
allapotaként, a képek egy bizonyos létmodjaként elgondolni. (...) a 'vided' nem egy targy (nem egy
onmagaban valo dolog, egy sajat test), hanem egy tapasztalati dllapot. A képnek egy allapota
(altalaban véve). Egy kép-allapot, vagyis egy gondolkodo forma. A vided elgondolja (vagy lehetové
teszi az elgondolasat) annak, hogy mik (mit tesznek) a képek.”*? Dubois gy latja — és ez a f6 oka
annak, hogy e fejezet jelen van a dolgozatban —, hogy a video6 az, ,,ami Gjrainditja, masként, mas
kontextusban és mas alapokrol a képek megkérddjelezésének gépezetét”®. A vided az egyéb
képekrdl (televizid, mozi) valéo gondolkodasnak a kiemelt jelentéségli eszkoze. Az err6l gondolkodo
miivészeknek a vided ,,nem csupan az eszkdze, hanem a gondolkodasmodja is”.*

Philippe Dubois videdval kapcsolatos tanulmanyaiban nem gy6zi ismételni és felhivni a
figyelmet, hogy a ,,vided” tulajdonképpen nem tekinthetd képnek, hanem egy ,.képet elgondolod
allapotnak”. Ennek ellenére & is beszél a videoképrdl, és annak sajatossdgairol: Dubois harom
technikai, vizualis eszkoz rendszeres hasznalatanak és jelenlétének a beazonositasa alapjan ugy véli,
hogy ezek miatt négy tekintetben irja feliil a vide6 teljes mértékben a moziban kialakult és hasznalt
képi fogalmazast és az ahhoz tarsitott teljes fogalomrendszert. A harom vizualis jelenség a feliiliras
(surimpression — mikor kiilon felvett képek, mintegy atlatszova valva, palimpszesztként miikddve
egymasra vetitddnek), a zsalu (volet — amikor a képet horizontalisan vagy vertikalisan tobb
kiilénboz6 képre osztja, vagy adott esetben elmaszkolja a kép egy részét) és a berakas (incrustation
— amikor két kiilonb6z6 felvételrdl szarmazo képelemet illesztenek 6ssze elektronikus vagy digitalis
eszkozok, ,triikkok” segitségével egyetlen képbe ugy, hogy a két (vagy tobb) kép kozotti hatarok
elmosoddnak, észrevehetetlenné valnak).*

E harom proceduranak koszonhetéen, amelyek szerinte alapvetden hatdrozzak meg a
videdmiivészetet, a videomunkak képvilagat, felszamolodik sok minden, amit a mozival
kapcsolatosan ~ kordbban  minden mozgokép alapvetd  jellegzetességének, elemzésiik
kiindulopontjanak gondoltunk. Egyrészt eltiinik a planok emberi 1éptékii struktiraja, amely alapjan
egy filmet elemezve kozelképrol, totalrol vagy éppen amerikai planrdl beszéliink. Nem azért,
mintha a videdkép nem ugyanigy tobbé vagy kevésbé kozelrdl vagy tavolrol venné fel az alakokat,

hanem mert adott esetben két vagy harom teljesen kiilonboz6 1éptékii planban késziilt felvétel keriil

42 Dubois, Philippe: La question vidéo. Entre cinéma et art contemporain . Hn: Yellow Now — Coté cinéma. 2011. 9. o.

“ Uo. 13.0.
“ Uo. Il 0.
4 Uo. 84-86. 0.
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és a reklamszpotokat.

3.2.3 ,,Mozi” a mozi utdan: a videomiivészet

A képzémiivészeti kozegben (galéridkban és miizeumokban) hodité videomiivészet latszolag egy
technikai fejlédés (a mozgokép-rogzitd eszkozok olcsobba és konnyen kezelhetdvé valasanak)
koévetkezményeként jott létre, amely révén mar nem szakmabeliek is képesek voltak egyediil
komplex mozgoképeket 1étrehozni. Azonban az, hogy e révén a videdkészités a képzémiivészek
kezébe jutott, egy teljesen ujfajta képrdl, tekintetrél és megfigyelésrél valdo gondolkodasmodot
eredményezett, amely idonként feliilirta, maskor megkérddjelezte vagy éppen teljesen figyelmen
kiviil hagyta a moziban kialakult és megcsontosodott befogadasi formakat és konvenciokat. Ennek a
fejezetnek a megirasara és a dolgozatba illesztésére tobbek kozott azért keriil sor, hogy valamilyen
formaban jelezni tudjam megkozelitésem torténeti jellegét. Arra utalok ezzel, hogy a mozgdkép
percepcidjanak korabban ismertetett mitkodésmodjat nem tekintem egy altalanosan érvényes,
idétlen konstrukcionak, viszont Ggy vélem, hogy maga a perceptualis alapokon nyugvo elemzés és
megkozelités képes alkalmazkodni, és a médium valtozasainak megfelelden hiteles leirasokat adni.
Az elmult kozel négy évtizedben a videdmiivészet azt mutatta meg, hogy miként lehet a
mozgoképet és annak befogadasat uigy 4atalakitani, hogy mindaz, amit a mozinézdvel kapcsolatosan
mondtunk, teljesen megvaltozzon: a miivészek altal installaciok révén létrehozott 11j befogadasi
szituaciok uj (percepcio)elméleti megkozelitéseket tesznek sziikségessé.

A hagyomanyos értelemben vett mozifilm fel6l érkezve az az érzésem, hogy az azzal vald
kiilonbség leginkabb abbol szarmazik, hogy a vidednak nevezett mozgoképeket készitdk a
képzémiivészet (intézménye ¢és logikaja) feldl kozelitenek a filmhez. Szamukra a film pusztan egy
anyag a sok koziil, amelyet Onkifejezésre lehet hasznalni, és ezért sokkal szabadabban, azt a
miivészi aktus/gesztus/alkotds csupan egy részének tekintve nyalnak hozza. Ez a megkdzelités
ugyanugy érvényes az els0 videomiivészekre, akik performanszaik és environmentjeik részévé
tették a monitort, mint késébbi utddaikra, akik vagy a vetitési feliiletet, vagy az azt korilvevo
architekturalis teret (vagy mindkett6t) valtoztattak meg.

Ugyan maganak a videdmiivészetnek a tipologizalasara nem keriilhetett a dolgozatban sor,
ennek ellenére nem tehetjik azt meg, hogy a mas filmes formaktél vald valamelyes
megkiilonboztetésre ne tegylink kisérletet. Az egyszerliség kedvéért létrehoztam egy olyan modellt,
amely megprobalja egy-egy kulcsszo koré felrajzolva megkiilonboztetni egymastol a fobb filmes
formakat, a mozifilmet, a kisérleti filmet és a videdbmiivészetet — a fejezet els6 részében ennck a
modellnek a bemutatdsa is megjelenik, igy teremtve lehetdséget a miivész videok mozival

kapcsolatos viszonyba hozéasara.

2 TEZISEK, A KUTATAS KERETEINEK KIJELOLESE

A doktori értekezésben egy filmkritika- vagy filmelemzés-elmélet néhany alapvonasat kivanom
kidolgozni, egy olyan kritikdét, amelyik képes valamiképpen megfoghatova, atélhetévé tenni a
szovegen keresztiil a film tapasztalatdt. Ugyanakkor fontosnak tartom felhivni a figyelmet arra,
hogy egyaltalan nem vagyok hive az olyan elemzésnek/kritikdnak, amely retorikai fordulatokkal,
koOltdiséggel” probalja elfedni a fogalmi pontossdg és az elméleti felkésziiltség hianyat.
Ugyanakkor itt nem egy teljes filmelemzés-elméletet fogunk latni, hanem végeredményben a filmek
két, egymassal Osszefliggd alapvetd jellegzetességét és azok interpretacios lehetdségeit gondoljuk
végig. A filmes tér megkonstrudlasa, az ehhez felvett nézOpontok, az implicit vagy explicit
tekintetek rendszere és mindezek révén a nézé altal testileg (is) percipialt, megélt film lesz a
dolgozat gondolatmeneteinek a kdzéppontjaban. A miifajok, a narrativa, az id6 és egyéb, a filmek
elemzéséhez tovabbi elengedhetetlen szempontok taglalasa messze tallépte volna e dolgozat
kereteit, ezeknek fenomenologiai szempont megkdozelitése tovabbi kutatdsok targya lehet.
Mindezek kozill az olvasonak talan leginkabb az iddvel kapcsolatos elemzések hianyozhatnak,
hiszen a filmhez mint médiumhoz és maganak a mozgoképnek a befogadasahoz eredendé modon
kapcsolédik az id6 tapasztalata. Ezzel magam is tisztdban vagyok, mégis a terjedelmi korlatok
miatt, valamint azért, mert a montdzzsal és a narrativaval foglalkozo6 filmelméletek ezt a kérdést
sokszor és részletesen targyaltak, jelen dolgozatban ennek a vetiiletnek az elemzését mell6zni
kényszeriilok.

Bar a szakszerii tudomanyossag elvarasai szerint sziikség lenne ra, ugyancsak meghaladja e
dolgozatnak a kereteit a fenomenologiai alapu filmelmélet Osszevetése a klasszikus és kurrens
filmelméletek legfontosabbjaival. A kiilonbozé kiinduldpontokat hasznald és eredményekre jutd
filmelméletekkel vitatkozva, az azokhoz vald hasonlosdgokat és azoktdl valo eltéréseket
megyvilagitva el kellene helyezni a fenomenologiat a filmelméleti térképen. Ha azonban ezt a
vallalast is e disszertacid részévé tennénk, és belemélyednénk a nem fenomenologiai alapt
filmelméletek felsorolaséba és kategorizalasaba, akkor abba a helyzetbe keriilnénk, amiben tobb
film és fenomenologia kapcsolataval foglalkozo elméletird, vagyis csupan az elméleti keretek
felvazolasara keriilhetne sor, ¢s nem tennénk meg a kovetkezo 1épést, ami a filmkritika elméletéve,
megkozelitésmodjava és konkrét filmek elemzését elésegitd eszkdzzé tehetné a fenomenologiat.
Ugyancsak igazolhatja ezt a dontést, hogy a filmfenomenologia két alapmiive, Casebier és
Sobchack konyvei meglehetésen nagy teret szannak ennek a kérdésnek. Ugyanakkor a dolgozat
részét képezi a fenomenoldgiai filmelmélet fobb megnyilvanulasainak és alapmiiveinek a

bemutatasa, a tendenciak osszefoglalasa.
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A percepci6 Merleau-Ponty altal kidolgozott elmélete az észlelt dologgal vald
érintettségemen alapul. Azt allitja, hogy ,,az észlelés [le sentir] (...) a mindséget életbe vago
értékkel ruhazza fel, elészor a szamunkra valo jelentdségét ragadja meg, azt, amit ennek a tomeggel
rendelkez6 masszanak jelent, ami a mi testiink, és ezért van az, hogy az észlelés mindig tartalmaz a
testlinkre vonatkozo6 utaldst.” Vagyis minden, amit felfogunk valamilyen jelentéssel, ha gy tetszik
funkcioval rendelkezik szamunkra: ,,A latast mar egy jelentés lakja, ami funkciot ad szdmara mind a
vilag latvanyossagaban, mind a mi létezésiinkben.” Azonban rogton utdna azt teszi hozza, hogy ,.a
puszta minéség [quale] csak akkor lehetne adott szamunkra, ha a vilag egy el6adas [spectacle]
lenne, a testiink pedig egy mechanizmus, amelyrdl egy partatlan tudat venne tudomast.”® Ez viszont
azt jelentheti, hogy mindaz, amir6l a percepcid kapcsan Merleau-Ponty beszél, csak akkor allna
fenn, amikor a minket koriilvevé valosaggal talalkozunk. Megkozelitésiink kiindulopontja tehat az a
hipotézis, hogy ez az észleléssel, percepcioval szembeni involvalt viszony fennall abban az esetben
is, ha eldadast, fikciot vagy éppen filmet néziink. Arra kellene valaszt talalnunk, hogy miképpen
mikodik a sajat-test és a vilag kapcsolata, ha az a ,,vilag” egy teremtett, latvanyossag céljabol
létrehozott vilag. Talan a valdszerii film esetében nem talzas arrdl beszélni, hogy a filmen
latottakhoz valod viszonyom értelmezheté a mindennapi életvilaghoz fiizétt kapcsolatomat leird
fogalmakkal. Teljesen egyértelmii, hogy ahhoz, hogy a fenomenoldgiai percepcidelméletet
alkalmazzuk, a filmen latott vildgot (legaldbb részben) analognak kell tekinteniink a mindennapi
¢letvilaggal — a dolgozatban e szerint jarunk majd el, hiszen a filmfenomenolégiaval foglalkozo
teoretikusok is igy tesznek.
Tézisek:

1. A mindennapi percepciot leir6 és értelmez6 merleau-ponty-i fenomenologia — bar 6 maga
csak egy rovid tanulmanyban foglalkozott konkrétan a filmmel — alkalmas a film
tapasztalatanak és megértésének a leiraséara.

2. A film jelentést létrehozé mechanizmusanak egyik kulcsmomentuma, a mozi medialis
hatalmanak egyik forrasa a mozgokép azon képességébdl fakad, hogy képes a keretben egy
adott pillanatban lathato térnél nagyobb teret abrazolni. Ehhez elsésorban nem a képen
lathat6 dolgok mozgasat kellett megjelenithet6vé tenni (ami a film technikai invencidjanak
lényegét jelenti), hanem a képet abrazold szerkezetet (a kamerat) kellett megmozditani.
Ugyanezt a hatést éri el a montazs is, amely a folyamatos vagas szabalyai révén lehetévé
teszi a nézd szamara egy a képen lathatonal nagyobb tér megkonstrualasat.

3. A filmkép — igazabol minden perspektivikus (allo)képhez hasonloan — elsésorban egy latasi

Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception . 64. o.
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sorsarol, gondolatair6l, véleményérdl, viselkedésérdl van szo, hanem a néz6iérél. Andersson filmjei
a jolét fasizmusardl szélnak: a szegényeket kizard, hajléktalanokat az utcdir6l eltiintetd joléti
tarsadalom (6 foleg a skandindvra gondol) valdjaban pont ezt, a Masik tekintetét tiinteti el. Ha nem
latok magam koriil Masokat, akik mas poziciobol néznek ram és itélnek meg engem, akkor nem kell
kiviilrél 6nmagamra tekintenem, nem kell szégyellnem magam, sét egyaltaldn nem kell 6nmagam
helyzetére reflektalnom.

Andersson egy fontos irasaban Bazin-i alapokon elemzi a hosszi beallitast, és azt
nyilatkozza: ,nem tudok indokot talalni arra, hogy valamit tobb képben kommunikaljak, ha azt
egyben is lehetséges.” Az egyetlen hosszil beallitisnak még egy fontos jellemzdje van nala, a
nagytotal: a kép targyatol vald tavolsag ugyanis a helyszinen kissé visszahtizodva, de végig
jelenlévd passziv résztvevd illazidjat kelti fel, és ezt a poziciot kindlja fel a nézének. Roy
Andersson Bazin elképzeléseinek megfeleléen hosszli, nagy térmélységgel dolgozo beallitasai,
amelyekben rdadasul a szereplok gyakran kozvetleniil a kameraba (vagyis a szemiinkbe) néznek,
Mitry szubjektiv kamerdra vonatkozé gondolatai segitségével (is) értelmezhetdk, hiszen a
hagyoményos narrativ filmben ha egy szerepldé kozvetleniil a kameraba néz, akkor annak az az oka,
hogy az eseményeket egy (masik) szerepld szemével latjuk. Azaltal, hogy kezdett6l fogva egy
lathatatlanul a diegetikus térbe feltételezett személy (legalabbis a tobbi, r4 meredd szerepld révén)
szemszOgébdl mutatja az eseményeket, viszont ezt az illetét nem mutatja meg, nem helyezi el, nem
tehetiink mast, mint hogy magunkat érezziik megszolitva a tekintetek révén. Ez a felemas (vagy
objektivizalt) szubjektiv kamera ugy miikodik, hogy minden vizudlis jellegzetességében hordozza a
hagyoményos értelemben vett szubjektiv kamera tulajdonsagait, azonban nem illeszkedik abba a
dramaturgiai és képkomponalasi struktiraba, amely megfelelden értelmezhet6vé teszi azt. Ennek az
lesz az eredménye, hogy a szubjektiv kamera egyik legfontosabb hatsat nem éri el. Mitry ugyanis
azt irja, hogy az egyik fontos kovetkezménye a szubjektiv kamerdnak, hogy ,,semmilyen esetben
sem ismerem fel benne sajat testem képét. (...) Tehat ahelyett, hogy azonosulnék vele, ezek a
'szubjektiv' képek még inkabb elvalasztanak tdle, mivel elérik, hogy kifejezetten pontosan
tudatositsam, hogy ezeket a sajitomként atérzett benyomasokat nem én élem 4t.*' Andersson
filmjeiben azonban nem jon létre ez a tavolsagtartds, nem latom azt, aki mindezeket megéli, igy
nem tehetek mast, minthogy valoban sajatomként tudatositom ezeket a tapasztalatokat, és a sajat
felel6sségem kérdése vetddik fel bennem.

A kovetkezOkben a dolgozat Andersson életmlivén keresztil mutatja be ennek a

filmnyelvnek a kialakulasat, egységes keretben kezelve az egész estés jatékfilmeket, a rovidfilmeket

40 Andersson, Roy: The Complex Image. In: Larsson, Mariah, Marklund, Anders (szerk.): Swedish Film: An
Introduction and a Reader. Lund: Nordic Academic Press. 2010. 275. o.
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kulcsszo. Tarja Laine Shame and Desire: emotion, intersubjectivity, cinema cimii konyvében arra
keresi a valaszt, hogy a modern miivészfilmben mar megszokotta valt onreflexivitas, az, hogy a film
mégis vissza tud nézni rank, miképpen jelenik meg a kortars filmmiivészetben. Arra hivja fel a
figyelmet, hogy olyan rendezék mint Roy Andersson és Michael Haneke arra kényszeritik a nézot,
hogy elhagyjék a biztonsagos kukkol6 pozicidjat azaltal, hogy tudatositjak benniik a vdszonhoz valo
viszonyukat®. A nézdi pozicié tudatositasidval mindketten olyan érzelmeket probalnak nézoikbol
kivaltani, amelyek moralis kovetkeztetésekre sarkallhatjak Oket. A nézés nem abbahagyasa miatt
érzett iszonyodasra, szégyenre ¢és bilintudatra kovetkezd reflexiéo nem a filmre, a mozira vagy az
abrazolasra, hanem a nézo vilagban elfoglalt helyére, viselkedésére, attitlidjére és értékrendjére
kell(ene) vonatkozzon.

Sartre az én interszubjektiv dimenzidjara hivja fel a figyelmet, mikor arrdl beszél, hogy a
szubjektum olyannyira 0sszekoti magat a Masikkal, hogy az egyenesen az én részévé valik. A
szubjektum nem csak 6nmaga, hanem a Masik kiils6, ra iranyuld tekintete alapjan is meghatarozza
6nmagat, viselkedésiinket nem csak sajat elképzeléseink befolyasoljak, hanem az is, hogy miképpen
latnak benniinket masok. Ez pedig 6sszekapcsolhato Sobchack sokszor idézett koncepcidjaval a
latas, a megfigyel6 lathatova tételérdl. Tarja Laine azonban arra hivja fel a figyelmet, hogy mig a
hagyomanyos elbeszéld film ezt az élményt csak a szereplok egymashoz vald viszonyédban jeleniti
meg, a kortars filmben ,,a tekintet tdrgyanak és objektumanak a statusza felcserélhetének bizonyul:
a filmbeli képek visszanéznek rank, és arra kényszeritenek, hogy ujragondoljuk azt a moédot,
ahogyan interszubjektiv viszonyaink konstitudlodnak.”* A voyeur szitudcié vardzsa a hatalmi
pozicioban all: a mindennapi élethelyzettel ellentétben Ggy figyelhetek meg valakit, hogy kdzben én
magam nem vagyok lathato. Es persze a voyeur szamara a legnagyobb fenyegetés a Masik tekintete,
ami révén én mar nem csak egy megfigyel6 szubjektum vagyok, hanem egyben mads

megfigyelésének a targya is. A Masik tekintetén keresztiil a szubjektum arra jon ra, hogy immar

magit. Es ebben gyokerezik az emberi érzelmek egyik legfontosabbika, a szégyen, ami talan
minden mas érzelemnél jobban képes viselkedésiinket befolyasolni.

A Masiknak ez a targyiasitd tekintete jelenik meg akkor, amikor ezekben a filmekben a
szereplok egyenesen a szemiinkbe néznek, nekiink beszélnek. Ilyenkor a rendezé nem tesz mast,

filmjei végeredményben ,.érthetetlenek” — hogy itt elsésorban nem a vasznon lathatd szereplok

3 Laine, Tarja: Shame and Desire: emotion, intersubjectivity, cinema . Brussles: P.1.E Peter Lang SA. 2007.
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aktus megjelenitése. A mozi annyiban jelent Gjdonsagot az alloképhez képest, hogy nem
csak a latast, hanem a latds lathatova valasat, a megfigyeld latasnak kitettségét is

megtapasztalhatova teszi.



3 A DOLGOZAT ROVID OSSZEFOGLALASA

A dolgozat egy fenomenologiai alapokon nyugvo filmelemzés-elmélet korvonalait probalja
megrajzolni, amelynek célja, hogy a mozgodképek vizualis strukturajanak percepcidjat beemelje a
mozgoképek értelmezésébe. Ennek érdekében a fenomenologiai filmelmélettel kapcsolatos fobb
publikdciok attekintése utan két csomopont mentén keriil sor a mozgoképekben immanensen benne
rejlé perceptualis hatasok felfejtésére. Amint azt a Film kifejez6erejének medialis forrasai c. fejezet
Osszefoglalja, a lathato és az abrazolt tér kozotti kiilonbség kulcsfontossaghi a narrativ filmek
befogadasaban, ennek dramaturgiai és vizualis szerepe tobbek kozott a keret képet szervezd
erejének kihasznalasa révén rajzolodik ki. A lathatova tett latas pedig mindennapi életvilagunk
alapvetd tapasztalata, a film egyik legnagyobb ujitdsa a vizualitds torténetében, hogy képes ezt

megjeleniteni és atélhetdvé tenni.

3.1 Elméleti keretek

3.1.1 Kifejezés és kifejezett osszetartozdsa a sajt testben

Merleau-Ponty percepcio koncepcidjanak kozponti elemét képezi a percepcid helyeként leirt sajat
test (corps propre), ezért e fogalom kibontasanak kiilon alfejezetet szentel a dolgozat. A sajat test
mitkodésének  hosszas  kifejtése, tobb oldalrol torténd megvizsgalasa a  Percepcio
ugyanis az ember nem bonthatd szét belsd tartalom nélkiili testre és kiilsé burok nélkiili tudatra
vagy lélekre, ugyanugy — és ez a legfontosabb a percepcié fenomenoldgiai elmélete szamara — az
emberi tudat altal felfogott dolgok sem bonthatok szét dologi mivoltukra és jelentésiikre. Merleau-
Ponty amellett érvel, hogy a dolgok minden esetben jelentésiikkel egyiitt adédnak szdmomra, és
nem egy utdlagos folyamat (mondjuk asszociacid) soran illesztem hozza a jelentést. Jel és jelentés
szerinte elvalaszthatatlan. Merleau-Ponty szerint a motorikus megszokdsok egzisztencia
meghosszabbitasaként torténd elemzésének mintdjara kell a perceptiv szokdsoknak, mint a vilag
megszerzésének az elemzését elvégezni. Es Ugy, ahogy testi megszokasaim, gesztusaim nem
fiiggetlenithetdk jelentésiiktdl, ugyanugy a nyelv sem tekinthetd egy onmagdban allo jelentés
nélkili jelrendszernek. Szerinte nem elfogadhatd az az elképzelés, hogy létezik kifejez(d)és
nélkiili gondolat és jelentés nélkiili sz6, amelyet aztan valamilyen konvencio kot ossze. Ugy véli,

hogy mind az empirizmust mind az intellektualizmust meghaladhatjuk azon egyszerti allitas révén,
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latasmodnak, vilagképnek, amit Kiarostami teljes mértékben feliili. Csak a személytelen
Torvénynek, a patriarchalis, tekintélyelvii tarsadalmi berendezkedés altal kozvetitett
megcsontosodott, elidegenitett, konvencionalizalt hagyomanynak nincs tekintete — ahogy az ebben a
kulturdban létrejovo képeknek sem. Kiarostami azonban nem fogadja el az individualis tekintet
1étjogosultsdganak eme tagaddsat — marpedig pont ez az, ami miatt az irdniak (féleg a nék) nem
donthetnek sajat (személyes) vagyaik/sziikségleteik alapjan. Az tehat, hogy 6 nem hazaja tarsadalmi
valdsagat, hanem az erre a valdsagra vetett egyéni tekintetet helyezi filmjei kozéppontjaba, nem
pusztan formai, esztétikai kuriozum, hanem munkassaganak kozponti, leginkabb felforgaté eleme?.
Tobbek kozt ezért korunk egyik legnagyobb és legfontosabb filmrendezdje 6.

A fenti kiinduldpontok alapjan a dolgozat a Koker trilogiat (és hozza kapcsolodoan a Szelek

szarnyan cimii filmet), a Close-up és a Hiteles masolat cimii miiveket elemzi részletesebben.

3.2.2 Roy Andersson

Valosziniileg dobogén végezne a minden idék legkegyetlenebb filmjeleneteinek versenyében
Andersson 1991-es rovidfilmjének (Dicsdség vilaga; Harligt ar jorden) els6 beallitasa. Egy nagy
lires parkolonak tiind téren a torténéseket érdeklédés nélkiill bamulé mindennapi emberek szeme
el6tt meztelen férfiakat, ndket és gyerekeket tuszkolnak egy teherautd rakterébe, majd pedig egy
specidlisan erre a célra kialakitott csd segitségével a kipufogogazt bevezetik oda. A kamion elindul,
és a tovabbra is szenvteleniil 4csorgé tarsasag szeme lattara jo erdseket gdzolva kordz a hattérben. A
szemtanuk kozponti figurdja — késobb kidertil, 6 a fészerepldje a filmnek -, egy vézna, kopaszodod,
esetlen férfi, mindekozben kétszer is hatrafordul, és rank néz. Nem nehéz megfejteni a jelenet
tizenetét: ne higgyiik, hogy mi, filmet nézdk jobbak vagyunk a filmbeli nézéknél, se egyik, se masik

nem tesz semmit’’

. Az, amit ebben a vérfagyasztd jelentben latunk Iényegében kvintesszencidja
Andersson egész €letmiivén végighuzodo gondolkodasmodjanak és az abbol kindvé formanyelvnek
is.

Vilaganak kiilonlegessége végeredményben két alapvet6, a filmszeri néz6i élmény alapjat
biztositd filmes konvencié tudatos felszdmolasan alapszik. A svéd rendezé megkozelitésének célja,
hogy megsziintesse a néz6t észre nem vevo, levegonek tekintd ,,szinjatékot”, ezért egyrészt felhagy

a jelenetek planokra darabolasaval, a kozelik és tavolik nézésiranyoknak megfelelé valtogatasaval,

masrészt gyakran nézeti szerepldivel kozvetleniil a kamerat és ezaltal a néz6t. A szégyen itt a

% Lehet, hogy az irani hatalom elnézé viselkedése betudhaté a rendszer egyik, kiilsd szemlélé szdmara hihetetlennek

tiind, abszurd apro részletének is: allitolag a kulturalis minisztréiumon beliill miik6dd nyolctagii cenzira bizottsag
vezetSje vak. gy aztan hidba mondtak neki, hogy mit abrazol Kiarostami, abban semmi kivetnivalot nem talalt, azt
pedig hogy miként abrazolt, nem lathatta. V6.: Malcy, Adrien: La censure. In: Cahiers du Cinéma. No. 493. 1995
julius-augusztus. 83. o.
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Kiarostami mindeniitt a tekintettel helyettesiti. Illetve pontosabban nem helyettesiti abban az
értelemben, hogy nem tiinteti el sem a képeket, sem a jeleket, hanem ez utobbiakat a tekintet
iranyaba mozditja, a tekintetet pedig a valds iranyaba.”** A vildgra vetett tekintet szerinte ugyanis
egyaltalan nem mellékes kérdés, hanem magat a vilagot és annak jelenlétét befolyasolo tényezd — és
ennek alapjan Kiarostami filmjei nem reprezentdcioként, hanem jelenlétként mitkodnek.

A nézdpont és a tekintet el6térbe helyezésén til Kiarostami a valosag és a fikcio kozotti
hataron valé folyamatos billegés miatt is fontos egy fenomenoldgiai elemzés szamara, mivel
megkozelitése szinte maga az €16 bizonyiték arra, ami dolgozatunk alaptézise, vagyis hogy a
percepcio valosagban vald miikodése analogiaként szolgalhat a filmes befogadds megértéséhez.
Sabouraud konyvében beazonosit néhany visszatérd elemet, ha tetszik motivumot, amelyek
segitségével Kiarostami fikcios filmjeiben (!) megzavarja a fikciéo miikddésmodjat. ,,Fura egy fikcio
ez [a Kiarostamié¢] amely egyszerre nem hisz a dokumentumfilm kozvetlen rogzitésében (...) és
kelti azt a benyomast, hogy mint a pestistdl, ugy fél a fikciotol, (...) és még azt is kockaztatja, hogy
tonkretegye a jelenet lényegét, igazsagat is.”*

Erdekes, hogy a tekintet, a megfigyelés, voyeurizmus keriil el6térbe egy olyan képkészito
esetében, aki tigy €l és dolgozik évtizedek ota egy (tobbek kozt az abrazolassal szemben is) szigora
orszagban, hogy annak reprezenticiora vonatkozd szabalyait nem szegi meg. Esetlinkben azért
fontos ez, mert a muzulméan vallds és kultGra szamdara az egyik legproblematikusabb pontot a
tekintet képezi, amely, mint lattuk, az irani filmes munkainak kozéppontjaban van. Amint erre az
irani szarmazasi Sussan Shams Kiarostamirdl szolo konyvében ramutat, a keleti és kiilondsen az
iszlam kultirdban a fatyol mint ruhadarab a kutaté tekintetnek gatat szabd metaforaként is
értelmezheté™. igy ir: ,,(...)az iszlam tarsadalmaknak a pozicidja a 'tekintettel' szemben annyiban
kiildnleges, hogy [a tekintetet] a perverzidhoz és a voyeurizmushoz kapcsolja.”*. Kiarostami pedig
a nyugati képkoncepciot {ilteti rendkivill kifinomult modon gyakorlatba egy olyan
filmmtivészetben, amelynek targya nagyon kevés kivételtdl eltekintve egy ezzel az abrazolasi
konvencioval szemben allé6 gondolkodasmodot képviseld tarsadalom. Vagyis 6 keleten sziiletett
nyugati szemmel néz a keletre. Mindezek alapjan Kiarostamit a legnagyobb irdni filmes
forradalmarnak lehet tekinteni annak ellenére, hogy az amugy a kollégaival nem éppen kesztyiis
kézzel band hatalom mindeddig békén hagyta. Kiarostami ugyanis nem olyat mutat, amit nem
szabad, hanem ugy, ahogyan Irdanban nem szokas, nem elképzelhetd. A mondjuk Panahi altal

bemutatott keserti, nyomorusagos ¢és kegyetlen tarsadalmi valosag pusztan kovetkezménye annak a

Nancy, Jean-Luc: L'Evidence du film. Abbas Kiarostami. 31. o.
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Shams, Sussan: Le cinéma d'Abbas Kiarostami. Un voyage vers I'Orient mystique . Paris: L'Harmattan. 2011.
» Uo. 49-51 és 56-57.

9
hogy ,,a szénak jelentése van™. ,,A beszéd — allitja — nem a gondolat ‘jele'. (...) A jelentést fogva
tartja a sz0, és a sz6 a jelentés belsd létezése.”'® A szavakat éppen ezért ezentlil nem olyanként kell
elgondoljuk, mint ami rdmutat egy dologra vagy egy gondolatra, hanem mint ami lehetévé teszi a
gondolat jelenlétét ebben a vilagban. Merleau-Ponty elsé korben csak a miialkotasokra
vonatkoztatta, hogy a kifejezés elvalaszthatatlan a jelentéstdl, azonban valdjaban a miivészet csupan
minta, ahol evidensebb moédon jelenik meg az emberi kommunikacié eme alapvet6 jellegzetessége.
A film szamara tobb fontos kdvetkeztetés vonhato le ebbdl. Egyrészt természetesen az alkalmazott
kifejezdeszkdzoket sosem egy ,tartalom” kozvetitdjeként kell értelmezni, hanem olyanokként,
amelyek alapvetden hatdrozzak meg a jelentést, a nézdi poziciot. Masrészt az apparatust nem lehet
egyszerll jelentés nélkiili kozegként kezelni, hanem meg kell alaposan vizsgalni, hogy milyen
meértékben modositja, hatdrozza meg, sziikiti le az elérhetd jelentéseket. A videdmiivészettel
foglalkoz6 fejezet egyik f6 kérdése, hogy az apparatus megvaltozasa milyen hatas- és jelentésbeli

valtozasokat okoz a mozgokép befogadasaban.

3.1.2 Mindennapi életvilag vs. fikcio

A latasnak kitett latas tapasztalataval kapcsolatosan a f6 kérdés jelen kutatas szamara az
lehet, hogy a mindennapi élet- vagy vilagtapasztalat, amit Merleau-Ponty a percepcid elemzése
révén leir, mennyiben egyeztetheté Ossze a fiktiv vilag, vagyis a miivészet illetve a film
tapasztalatdval (a reprezentaciéo fogalom hasznalatat szdndékosan keriilom). A filmes tapasztalat
ugyanis egyszerre fiktiv targyat illetéen (fiktiv torténetet, szerepléket mutat) és apparatusaban is
(mesterséges élet- és percepcios helyzetet hoz 1étre). a film percepcidjaban részt vesznek olyan
elézetes tapasztalatok, amelyek mashonnan szdrmazva mégis befolyasoljak az adott film
befogadasat. Merleau-Ponty annak érdekében, hogy magyarazni tudja a percepcid elézetesség
struktarajat (hogy Heidegger kifejezését vegyiik ehhez koleson) a test mitkddésének leirasakor a
reflex jelenségét hasznalja fel. Arrol beszél, hogy reflex reakcio esetében elére értelmezzik a
szituaciot, és ennek a (vélt) jelentésnek megfelelden reagilunk. Még azeltt rajzoljuk fel a veliink
szemben 4ll6 dolog korvonalait, hogy a pontos, rogzithetd, érzékelhetd stimuldlasra sor keriilt
volna. Eppen e kapcsan von ezutan parhuzamot a reflex és a percepcid kozott: ,,A reflex azaltal,
ahogy megnyilik egy helyzet jelentése nyoman és a percepcio, azaltal hogy nem tételezi elézetesen
a megismerés targyat, és hogy egész lényiink intencidjaként miikodik, tehat mindkettdé egy

objektivitas eldtti (preobjektiv) latas formajanak tekinthetd, amit vilagban létezésnek neveziink.”"

Uo. 206. o.
1 Uo.211-212. 0.
" Uo. 94-95. 0.
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Merleau-Ponty egzisztencialista alapt percepcio-elméletének kiindulopontja, hogy ,,a percepcio és a
sajat test tapasztalata egymast feltételezik”'>. Az érzékelés fontos jellemzdje, hogy minden
tapasztalt mindségnek mar eleve, 6nmagiban, minden intellektudlis reakcio (kovetkeztetés,
asszocidcid) nélkiil jelentése van a testem szamara. Ugyanakkor nagyon fontos az én iranyultsdgom,
nyitottsagom az érzékelt dolog fel¢é, hiszen ,a tekintetem kutatdsa nélkiil, azeldtt, hogy a testem

»13 Merleau-

Osszhangba keriiljon vele, az érzékelt nem mas, mint iires felhivas [sollicitation vague].
Ponty itt a vilag és a megfigyeld, tapasztald, percipialé En viszonyarol beszél. Szerinte a vilig nem

maés, mint egy ,nyitott egész”, és vele szemben all az En, az allandéan valtozo szubjektivitas."

3.1.3 Kiazmus — a lathatova lett latds

Merleau-Ponty egyik legfontosabb meglatdsa a percepcioval kapcsolatosan a tekintet és a latott
dolog egybeolvadasaval kapcsolatos: ,nincs latas anélkiil, hogy a tekintet korbe ne olelné, sajat
husaba ne foglalna a lathaté tartalmakat.”'® A4 lathaté és lathatatlanban a latast a tapintdshoz
hasonlitja, azt irja, hogy amiként sszetartozas van a tapogatds, a kezem mozgésa és a megérintett
feliilet kozott, ugyanugy a tekintet is magaba olvasztja a lathato dolgokat és kozben idomul is
hozzajuk. Tovabbra is a tapintdsnal maradva azt allitja, hogy ez a megismerés kozbeni idomulas
azért lehetséges, mert a kezem, amely tapint, kozben maga is tapinthatd (példaul a bal kezemmel
megtapogathatom a targyakat tapogatd jobb kezemet), vagyis ugyaniigy részese annak a vilagnak,
amelyet feltérképez. Igy .a kéz mozgisai beleirodnak az éltala feltérképezett vilagba, kozos
térképre keriilnek vele” valamint ,,a 'megérintd alany' a megérintett dolgok soraba 1ép”'¢.

Ugyanez torténik a latassal is — folytatja Merleau-Ponty -, hiszen a szemmozgasaim révén
valik a lathatd latvannya, a szemmozgasom és testem minden elmozduldsa ugyanabban az
univerzumban jatszodik le, mint amelyet épp altaluk fedezek fel részleteiben. Mivel a latds nem
mads, mint szemmel tapogatés, be kell épiilnie a 1ét azon rendjébe, amit éppen feltar szdmunkra, a
néz6é nem maradhat kiviil az dltala nézett viladgon. ,,Mihelyt latok valamit, e latas/latvany ohatatlanul
kiegésziil egy masik, komplementer latvannyal [...]: onmagam képeivel kiviilr6l nézve, ahogy
valaki mas latna engem egyéb lathatok kozott, amint épp figyelem Oket egy adott helyrél.” ,,(...) az,
aki lat, csak azért keritheti hatalmaba a lathatot, mert 6t magat ez utdobbi mar eleve hatalmaban
tartja, olyannyira, hogy a laté beldle van, vele sziikségképpen egylényegii; csakis azért tekinthet
végig a lathatokon, mert a tekintet és a dolgok egymasba illeszkedésének torvényei szerint 6 maga

is lathato, 6, aki egy kiilonds visszajara fordulas révén latja a lathato dolgokat, mikdzben maga is

Uo. 152. 0., 1. 1abjegyzet

B Uo.248. 0.

4 Uo. 254. 0.

Merleau-Ponty, Maurice: A4 lathato és a lathatatlan. Budapest: L'Harmmatan. 2007.. 149. o.
' Uo. 151.és152. 0.
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konvencidkat részesiti eléonyben, és ami miatt filmjei dbrazolasmodjukban Iranban felkavarénak,
lasd forradalminak tekinthet6k. A nyugati joléti tarsadalombol érkezé Roy Andersson mozija nem a
szerz0i, hanem a néz6i tekintet tudatositdsdval foglalkozik, 4ll6 kamerdval felvett, egyetlen
beallitasos jelenetei egyszerre valositjak meg a bazini realisztikus mélységi kompoziciot, és torik
meg ezt azaltal, hogy ,atszakitva a vdsznat” minket vonnak kérdére és feleldsségre. A
videdmiivészet taglalasa végiil lehetévé teszi egy a moziétol teljesen eltérd képzoémiivészeti és
konceptualis gondolkodasmod mozgoképben valdé megvaldsulasanak a tanulmanyozasat. Itt nem a
filmen abrazolt, hanem a filmet koriilvevo tér, illetve tagabban a mivet koriildlelé kontextus valik

elsédlegessé.

3.2.1 Kiarostami

Kiarostami filmjei szinte iskolapéldaként vagy illusztracidként szolgalhatnak a merleau-
ponty-i percepcio-fenomenologia és a hermeneutikai értelmezéselmélet szamara, olyannyira
egyértelmii és mellesleg vizudlis modon képesek megjeleniteni a vilagba-vetettség, az eldzetesség
¢és a mindig valahonnan nézés/értés problémait. 2010-ben megjelent konyvében erre maga Frédéric
Sabouraud is felhivja a figyelmet: ,,Abban a modban, amelyben Kiarostami — Jean-Luc Nancy
szerint a tekinteten alapulo — mozija kezeli a mitoszokhoz, a szenthez, a hiedelmekhez valo
viszonyt, ahogyan a beszélgetés koriili kiilonbozd nézépontokat artikulalja, olyan témakkal taldlunk
hasonlésagokat, amelyek a kozelmult filozéfiai hermeneutikajat jarjak at, kiilonésen Hans-Georg
Gadamer (Igazsdg és modszer) és Paul Ricoeur (Le conflit des interprétations) munkassagat.”>
Mindez Kiarostaminal a tekintet formajaban jelenik meg: ,,az, ami a kiarostami-i hés valésaghoz
vald viszonyat megalapozza, az a tekintet, amelyet erre a valosagra vet (és az ebbdl szdrmazo
gondolatok vagy benyomasok), sokkal inkdbb, mint a fizikai értelemben vett cselekedetei” — irja
Sabouraud.

Jean-Luc Nancy elemzései 6ta egyértelmii, hogy Kiarostami filmjeit a tekintet mozijanak
kell tekinteniink. Fenomenologiai megkozelitésiink szdméra ez azért kiilondsen fontos, mert a
filmek értelmezését kozvetleniil a percepcid szintjére helyezi. ,,(...) Kiarostami filmjei, sokkal
explicitebb moédon mint masokéi, lathatatlan kapcsolatot hoznak I1étre a mi nézdi tapasztalatunk és a
masikhoz és a vilaghoz vald viszonyunk ko6zott. (...) Ami lehet6vé teszi eme néz6 és egyén kozotti
interfészt nem mas, mint a vildggal vald latason és hallason keresztiili kapcsolatunk. Kiarostami
mozijanak kdzéppontjaban a percepcio logikaja és az altala létrehozott jelentés all.”*' Nancy a

kovetkezoképpen vezeti be a tekintetrél szold gondolatmenetét: ,,A képeket és szimbolumokat

0 Sabouraud, Frédéric: Abbas Kiarostami. Le cinéma revisité . 23. o.

' Uo. 75. 0.
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helyzetet allit el6 a sotét terem és az egyetlen lathatd elem, a vaszon révén, ami egy preciz,
tapasztalatunkkal ellentétben a film egy olyan vizualis tapasztalatot hoz létre, amelynek pontosan
megallapithatok a hatarai és latszolag pontosan beazonosithatok az abrazolt vilag megismerésének
keretei. A film egyik legfontosabb ujitasa ugyanakkor a tér abrazolasahoz koéthetd, hiszen a film volt
az els6 olyan vizualis abrazolasi mod, amely a valodi latdbmez6é merleau-ponty-i értelemben vett
korlatlansagat valamiképpen meg tudta jeleniteni. Az alloképeknek mindig pontosan meghatarozott
keretiik volt, azonban a mozgdokép a kamera mozgasa valamint a tér megkonstrualasat eldsegitd
vagas révén el6szor tette lehetdvé annak a valosagbéli tapasztalatnak a megismétlését, hogy a latott
és a megélt tér kiilonbozik, hogy egy adott pillanat latomezeje csupan a vilag pillanatnyi
szervezddése. Azaltal, hogy valtozo képkivagasokban mutatott be egy egységesen kezelt, de mindig
csak részleteiben latott teret, a film a mozgas abrazolasanal sokkal hatalmasabb Iépést tett a
valoszertihoz kozeli tapasztalat megismétlése felé.

Mindezen kérdések mogott természetesen a keret, a kép hataranak problémaja hizodik meg.
Sobchack a latdst mindig irdnyitottnak, orientaltnak tekinti, ami azt is jelenti, hogy mindig
valamilyen értéket rendelink a latas targyahoz. A film esetében azonban ezt az iranyitast, a
valasztast (hogy mit nézek, mire figyelek) helyettem a film teszi meg, a képkeret, a kompozicio és a
fokusz beallitasaval hatarozva meg azt, hogy pontosan mit is tulajdonitsak alaknak/elétérnek és mit
hattérnek. Sobchack azonban felhivja a figyelmet arra is, hogy barmennyire éles fizikailag a
filmkép kerete, valojaban amit egy adott pillanatban a kereten beliil latok, nem jelenti a teljes teret.
Igazabol, allitja, ,,a keret lathatatlan a film latdsa szdmdra”. A keret ,,egy hatdr, de mint sajat
latasunk hatéra, faradhatatlanul mozgasban van és teljesen szabadon helyezi 4t magat”*. Hozzateszi

még, hogy az emberi testhez hasonldan, a keret ,,a percepci6 szerveként” is funkciondl®.

3.2 Elemzések

A két csomopont koré szervezodd elméleti fejezeteket harom konkrétabb elemz6 rész koveti,
amelyek célja az, hogy a dolgozat ne ragadjon le a kiilonboz6 elméletek és azok egymashoz valod
viszonyainak az ismertetésénél, hanem mutassa be legalabb e két jellemzé miikodését valodi filmek
elemzése soran. Kiarostami munkassaga a vilagot strukturald tekintet fontossagara valamint fikcid
és valosag hatirainak Atjarhatosagara vilagit ra. Ugy vélem, hogy a fenomenoldgiai alapokon
nyugvd megkozelités lehet6vé teszi szamunkra azt is, hogy felderitsik az irani rendez6

hozzaallasdban azt a megkozelitést, ami eredendden inkabb a nyugati, mint a keleti képalkotasi

2 Sobchach, Vivian: The Address of the Eye. 130-131. o.
* Uo. 135. 0.
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csak egy koziiliik.”"’

A film esetében kiilonds dolgot figyelhetiink meg: a mozi appardtusa pont ezt a
jellegzetességet, a laté mindig lathatosagat, a lathato dolgokkal vald egylényegiliségét sziinteti meg,
létrehozva a filmelméletben oly sokszor elemzett hatalmi helyzetet, a voyeur szituaciot. Azonban az
igazan érdekes az, hogy mig a nézdvel kapcsolatban megsziinteti, addig a vdsznon minden més
vizualis abrazolasnal képes jobban megjeleniteni ezt. Amint arra Sobchack is felhivja a figyelmet, a
film valoszertiségének (és ezaltal azonosulasra késztetésének) egyik legfébb oka abban keresendd,
valtakozé megmutatasaval allandoan arra ,.figyelmeztet”, hogy egy adott képmezd latéja maga
mindig lathat6. Vagyis nézoként ugyan ki vagyok szakitva a lathaté dolgok univerzumabol, de
helyemet a visznon dtveszi a kamera és annak mozgisai. Eppen ezért valészintileg a film az
egyetlen (vagy legalabbis az els6) médium, amely képes hiien visszaadni nem csak a vilagot, hanem
a vilag tapasztalatdnak az élményét is. A szereplék szemszogei kozotti valtogatassal a film
¢életszerlien tudja megjeleniteni a latasnak, a tekintetnek kitettség érzését. Amikor pedig, a narrativ
jatékfilm konvencioit megszegve valaki egyenesen a kamerdba és eziltal a szemiinkbe néz,

korlatozott moédon ugyan, de megvalosul a néz6 leleplezése, a néz6 lathatova valasa.

3.1.4 Percepcio és tér

Merleau-Ponty a sajat test és a mozgas elemzésén keresztiil probalja feltarni tértapasztalatunkat,
melynek egyik Iényegi pontja a térrel és idével vald testi Gsszetartozas: ,,Még akkor is, ha kés6bb a
gondolat és a tér percepcidja megszabadulnak a mozgastol és a térben 1évo 1étez6tdl, ahhoz, hogy el
tudjuk képzelni a teret, sziikséges, hogy el8bb be lettiink légyen vezetve a térbe a testiink altal.”'® A
filmmel kapcsolatban pontosan ugyanez a kérdés vetddik fel: bar a moziban mozdulatlanul iliink, a
térben mozgd kamera 4altal leképezett teret csak a sajat testlink mozgédsa altal kialakult
tértapasztalatunk segitségével tudjuk felfogni. Hiszen a mozgdkép legnagyobb ujitisa nem a
mozgas abrazolasa, hanem a néz6 allokép esetében védett, mozdulatlan helyének a megsziintetése a
perspektiva- és szemszogvaltas valamint a kameramozgas révén. Azaltal, hogy filmkép valtakozva
mutatja be a tér kiilonbozo részleteit, nézéként magam is részese leszek a szerepldket koriilvevd
térnek, és sajat térfelfogasi tapasztalatom alapjan tudom elképzelni a f6hds térélményét. Mindennek
alapja pedig a sajat testiink, ugyanis ,,a testiink horgonyoz le benniinket egy vilagba”'.

A térbeliség, a tér érzékelésének legalapvetébb feltétele Merleau-Ponty szerint ,a

szubjektum bizonyos kornyezetben valo rogzitettsége, vilighoz valo tartozasa”. Ez azt jelenti, hogy

7" Uo. 152-153. 0.
'8 Merleau-Ponty, Maurice: Phénoménologie de la perception . 162-166. o.
" Uo. 169. o.
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nem beszélhetiink mult, elézetesség nélkiili Gn. ,,els6” percepciorol, hiszen minden percepcio
feltételezi a szubjektum valamilyen multjat. Ennek koszonhetéen a dolgoknak valamilyen ,,latens”
jelentése van mar els¢ megpillantaskor is, amely hattérként, alapként szolgal a konkrét percepcio
soran létrehozott jelentéshez?. A viszonyoknak, a fizikai relacioknak létezik egy elOzetes, a
percepciot is megel6zo jelentése: ,,A fent és a lent, illetve altaldban véve a hely mar a 'percepcid’
el8tt meghatrozott” - irja®'. Ennek az elézetes tudasnak a ,helye” pedig a sajat test: Merleau-Ponty

9922

szerint ,,a tér egzisztencialis és az egzisztencia térbeli”*. A tér az 6 felfogasaban nem egy objektiv

kornyezet, hanem egy altalam, a percipialo altal feltérképezett viszonyrendszer helye.

3.1.5 Perspektiva, térmélyseg

A tér percepciojanak leglényegesebb eleme az iranyultsaga: ,,Altaliban véve a percepcionk nem
tartalmazna sem korvonalakat, sem alakokat, sem hatteret, sem targyakat, igy aztdn semminek a
percepcidja nem lenne, s6t nem is létezne, ha a percepcié szubjektuma nem lenne maga ez a
tekintet, amely nem a dolgokat ragadja meg, hanem a dolgok egy bizonyos iranyultsagat
[orientation]; viszont a térbeli irdnyultsdg nem kontingens tulajdonsdga a targynak, hanem az a
mod, amely révén én 6t (a targyat) felismerem és tudomasom van réla, mint targyrol.” Tehat a targy
sosem all 6nmagaban, hanem mindig valamilyen modon van jelen a vilagban: ,,mivel a percipialt
vildg csupén irdnyultsag révén ragadhaté meg, nem tudjuk megkiilonboztetni a 1étezét az irdnyult
1étez6t6l.”> A perspektivikus szerkesztés teszi szamunkra a képekben is vizualisan megélhetévé az
iranyult, a valahonnan nézett, a valamely szempontbdl egy viszonyrendszer részének tekintett
létezdt. A perspektiva legfontosabb kovetkezménye pedig ebbdl a szempontbol a térmélység
megjelenése.

A szubjektum pozicidja, vilagba helyezettsége nélkiil elképzelhetetlen térmélység
Mikor a tdvolodo/kozeledd targy valodi és latszolagos nagysagarol, illetve ezeknek kiilonbségeirdl
beszél, Merleau-Ponty kifejezetten a mozit emlegeti, ahol mindkét széls6ség hangsulyosabb, mint
ha ugyanezt a valdsdgban latnank, és ezzel 6 ugyanazt a problémat feszegeti (csak masképpen),
mint amivel Gombrich foglalkozik a Miivészet és illuzioban. A (tér)mélység azért elengedhetetleniil
fontos dimenzi6, mert azonnal felfedi a szubjektum ¢és a dolog viszonyat. Amikor egy targyrol azt
mondjuk, hogy kicsi vagy 6riasi, mindez ,,a gesztusaink bizonyos 'hatotavolsagahoz', a fenomenalis

test bizonyos 'megragadasahoz' képest” torténik. Mindig a vilaghoz val6 viszonyunk szempontjabol

20 Uo. 325-326. o.
2 Uo. 330. o.
* Uo. 340. o.
Z Uo.293.0.
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van értelme a kozelnek és a tavolnak, a fiiggblegesnek és a vizszintesnek.*
A valds percepcioban a horizont az, amely allando jelenléte révén a megismerés folyaman az
egyes dolog identitisat, Gnazonossagat biztositja. Es habér ez a ,,dolog-horizont struktira, vagyis a
perspektiva” az, aminek koszonhetden egyes dolgok takarasban vannak, vagy valamely oldaluk,
részletik nem lathatd a szamomra, mindez nem zavar, mert bar a dolgok igy rejtéznek el, de
pontosan ezaltal fedddnek is fel. Egy dolog megismerése ugyanis Merleau-Ponty szamara egyet
jelent a dologba val6 behatolassal, amely soran ,belakjuk a dolgot, és onnan megragadunk minden
dolgot azon oldaluk feldl, amelyet azok a dolog felé forditanak; (...) igy valik minden dolog az
Gsszes tobbi dolog tiikrévé”.” Mi torténik azonban a dolog megismerése érdekében a dologra
kozelitd film (illetve altaldban a kép) esetében? Az igaz ugyan, hogy egyetlen képen beliil nem teszi
lehetévé a horizont-dolog struktira egyidejii megjelenését, viszont a vagas révén torténd tobb
szempontbdl torténd megmutatds révén pont a ,mindenhonnan lattatas” fele tesz egy lépést. A
kameramozgas ¢és a planvaltasok révén a film éppen arra képes, hogy rendre meghaladja a latdémezo
pillanatnyi kereteit, és allanddan, ujra és Ujra jelenvalova tegye a ,horizontot”. Pont a film az,
amely a képalkotas torténetében eldszor teszi lehetdvé strukturdlisan a tébb szempontbol vald

lattatast.

3.1.6 A keret

A vizudlis percepci6 egyik alapvetd eleme a fentieken kiviil a ldtomezo illetve pontosabban annak
hatérai, kerete. Mikor Merleau-Ponty a latbmezé fogalmardl beszél, azt allitja, hogy ez a fogalom
valdjdban a ,,vilag elditéletén” (préjugé du monde) alapul. Ez azt jelenti, hogy geometrikus-optikai
szabalyok alapjan megszerkesztiink egy olyan fogalmat, amihez még hasonlét sem kinal a
tapasztalat. A latdbmez6 koncepcidja alapjan ugyanis egy olyan vilagrészletet kellene felfogjunk,
amelynek preciz hatarai vannak, azonban szerinte a latomezét koriilvevd teriilet nem fekete vagy
sziirke, ugyanis létezik egy ,.meghatarozatlan latds”, és akéar azt is 4llithatjuk, hogy ,,az sincs
vizualis jelenlét nélkiil, ami a hatunk mogdtt van”.> Képeinkkel ellentétben a mindennapi életben
latdbmezoénk nem élesen hatarolt, s6t Merleau-Ponty szerint a latomezét meglehetdsen tagan kell
érteniink: ,,A latomezénk nem az objektiv vilagunkbol kivagott, ¢éles hatarokkal rendelkezé részlet,
mint a taj, ami az ablak keretei kozt latszik. Olyan messze latunk, amennyire kiterjed a dolgok
tekintetiink altali megragadasa — és ez joval tal van az éleslatas hataran, még a hatunk mogé is
kiterjed.””’

A film azért érdekes jelenség ebbdl a szempontbol, mert a mozi apparatusa pont egy olyan

2 Uo. 308-309. o.
» Uo. 82. 0.

* Uo. 12.0.

7 Uo. 321.0.



