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|. BEVEZETES

,,AKi szeret, az maga a befejezés pompaja; aki pedig szeretve van, az fosvény gond, engedelmeskedés a

befejezésnek.”

Maurice Blanchot: Mikor eljon az id6

Ez a szbveg abbol a vagybdl sziletik, amelyet bizonyos filmek befejezése ébresztett fol
bennem. Hogy lehet leirni és magyarazni Agnes Varda remekmiive, a Boldogsag
elementarisan felforgatd zérlatdnak hatésat, amelyben egy tonkrement csalad tokéletes
idillben sziletik Gjja — a nemrég 6ngyilkossagot elkoveté anyat Uj anyara cserélve? (Maig
emlékszem arra, hogy ez a film kamaszként milyen felemel6é zavart valtott ki batyambol és
beldlem, és arra, hogy utana mindketten felalltunk a tévé elél, majd 6 megkérdezte: ,,Ez hogy
lehet?””) Vagy miként irhato koril a Sleepaway Camp (magyar videoforgalmazasban: A halal
angyala) cimii tucatslasher finaléjanak dermedt rémiilete, amelyet egy lenyligozOen bizarr és
tokéletesen ujszerii test lattan érzunk (merthogy a gatlasos Kislanyhés az aldozata vérében
horogve elénk tarja péniszét és hatalmas, izmos férfitestét)? Es vajon milyen szavak és miféle
gondolatok tudnak barmit is kOzvetiteni A texasi lancfiirészes mészarlas filmvegi tancanak
lehengerl6 koltéiségébb1? Elsé latasra ugy tinik, hogy itt alapvetéen masfajta finalékrol van
sz0 (ironikus végrél és klasszikus filmvégi csattanorol; nyitott és tOkéletesre zart
elbeszélésrél; miivészfilmrél és horrorrol), amelyek erdteljes hatasahoz és sajatos szepségéhez
csak a filmszovegek kilénallo elemzéseével lehet kozel huzodzkodni. De idével egyre inkabb
megerdsodott bennem az a feltételezés, hogy ezeknek a befejezéseknek a hatasa a komponalas
sajatosan modjaval fugghet 6ssze, ami talan altalaban véve is izgalmas dolgokat arul el a

filmelbeszélés egyik legfontosabb szerkezeti elemér6l: a befejezésrol.

Merthogy ezeknek a markansan kiilonboz6 filmbefejezésnek a hatasa és kilonlegessége
érzésem szerint abban a radikalitdsban ragadhaté meg, ahogyan atformaljak a film egyes
motivumait, UGjrarendezik egyes elemeit. Az efféle befejezések esetében valamiféle
transzformacid, a film elemeinek radikalis atformalasa és Ujrarendezése torténik meg — legyen
sz6 egy csalad elemeinek és képének atrendezésérdl (az anya problématlan helyettesitése és a
csaladi idill képének Ujrairdsa a Boldogsagban), testrészek ujszeri kombinalodasarol (egy
Kigyart férfialak és egy kislanyfej flzidja sosem latott testet hoz létre a Sleepaway Campben)

¢s egy mozgasforma atalakulasar6l (Borpofa kerget6zésének tancca alakulasa A texasi



lancfiirészes mészarlasban). Jollehet elbeszélés-technikai és dramaturgiai értelemben is
kiilonboz6 eljarasokkal talalkozunk ezekben az esetekben, mégis Ugy érzem, hogy ezen
finalék intenzitdsa és esztétikai ereje részben ezzel a transzformacidval, a motivumok
dinamikus &talakitdsaval, valamiféle megemelkedéssel és ,atlépéssel”, illetve a
transzforméacié radikalitasaval, az elemek viszonyanak radikalis 0jrairdsaval figg ossze.
Mindharom befejezés arra ad példat, hogy nehany elem transzformacidja a jelentés és a hatas

alapvetden fontos eleme lehet.

De hogyan kozelitheté meg Aaltaldnos szinten és atfogébb modon a motivumok efféle
transzforméacidja? Miként foghaté meg az, ahogyan a film jelentését és hatasat atirja egyetlen
iSmétlodo gesztus (akar egy csok vagy egy kézfogas), arckifejezés (mondjuk egy mosoly),
kép (példaul a munkaba induld csaladapa képe) vagy formaelem (példaul egy kozelitd
kameramozgas) visszatérése és atformalodasa az utolsé képkockakon? Es hogyan lehet
pontosan leirni ezt a modifikaciot, miként lehet egzakt médon megragadni az efféle épitkezést
és a filmbefejezés transzformativ munkajat, valamint hogyan segitheti ez a komponalasmaéd
egy konkrét forgatokonyv (tudniillik a doktori mestermunka) megirasat? Disszertacidmban

ezekre a kérdésekre keresem a valaszt.

Mindezek megvalaszolasahoz legel6szor a kortars narratologiai elméletekbdl igyekeztem
ihletet meriteni. A kurrens neoformalista elbeszélés-elmélet szamos izgalmas altalanos
belatassal szolgal az elbeszélés ezen szerkezeti elemérdl, és Kifinomult eszkdzoket kinal fol
egy adott befejezés nyitottsaganak, zartsaganak vagy sajatos elbeszél6i stratégidinak
vizsgalatdhoz. De vajon mit tudunk mondani a motivumok efféle transzformaciojarol a
narratologia elméleti keretében? Vajon a film elemeinek cirkulalasa és atalakuldsa, egy
ikonszer(i helyzet, gesztus vagy test transzforméacioja 0sszefligg azzal, hogy az elbeszélés
érvényesiti-e a lezaras ,diszkurziv” technikait (legyen az példaul az intenziv zenehasznalat
konvencidja), vagy sem, és hogy a torténet tokeletesen lekerekitett, vagy éppen zavarba ejtéen
nyitott? Vajon a Sleepaway Camp befejezésének hatasarol és kiilonlegességér6l mit mond el
az, hogy a findlé megoldja a cselekmény alapproblémait (hiszen leleplez6dott a
sorozatgyilkos, és kider(lt a gyilkossagok inditéoka), a térténetszalak el vannak varrva, és az
agynevezett diszkurziv technikdk — némi ambivalenciaval ugyan, de — lezaro hatast keltenek?
Hiaba lehet megannyi fontos megallapitast tenni az elbeszélés(ek)rdl a neoformalista és a

strukturalista elméleti keretben, azt a fajta transzforméciot, a film elemeinek atalakitasat,



amely engem megragadott, aligha lehetséges ezekkel a vizsgalati modszereikkel pontosan

elemezni.

De a helyzet talan ennél is stlyosabb: az is lehet, hogy ez a transzformacié valéjaban tdl van
azon, ami az elbeszélés-elmélet és a dramaturgia illetékességi korébe tartozik. Hiszen A texasi
lancfiirészes mészarlas végsd tanca (amelyrdl azt allapitottam meg, hogy a kerget6zés
mozgasat alakitja at) és a benne megval6suld transzforméacio tulsadgosan is absztrakt ahhoz,
hogy olyan egzakt és formalisztikus kategoridkkal lehessen megkozeliteni, mint a
»hyitottsdg”, vagy a ,diszkurziv lezard technikédk”. Elvégre a narratologia alapvetden arra
keresi valaszt, hogy a narrativak miként mesélnek torténeteket, és hogyan manipuléljak a
textualis stratégidk a befogado6i folyamatokat — magyaran elsGsorban a narrativ értelemben
funkcionalis mozzanatokat igyekszik megragadni. De a motivumok transzfiguraciojanak
narrativ funkcidja érzésem szerint nem mindig egyértelmilen meghatarozhatdo — sét, adott

esetben az is elképzelhetd, hogy nincs Is egyértelmii funkcidja és narrativ dimenzidja.

Es egyaltalan: miként értékelheté az az allitds dramaturgiai vagy elbeszélés-technikai
szempontbdl, hogy egy mozgasforma (tehat a kerget6zés) egy masik mozgasformava (tanccd)
alakul? Mit lehet kezdeni vele ezekben a diszciplinaris keretekben? (Semmit.) Lathatoan ezt a
fajta atalakitast €és transzformaciot a lehetd legtagasabban probaltam értelmezni, igy olyan
absztrakt elemek atalakuldsat is annak neveztem, amelyek dramaturgiai vagy elbeszélés-
technikai szempontbol nagyjabol értelmezhetetlenek. De ez korantsem jelenti azt, hogy a
felvetésem értelmetlen volna, vagy hogy a film(befejezés) ezen absztraktabb rétegérdl ne
lehetne értelmesen gondolkodni. Erzésem szerint itt egy olyan absztrakt dinamikarol, az
affektusnak (tehat a film szubjektiven atélheté hatasanak) olyan teriiletérdl és intenzitasardl
van sz0, amely bizonyos értelemben tulnyulik a film dramaturgiai-narrativ rendszerén,
ugyanakkor a cinefilek szdmara — és példaul szdmomra is — nagyon fontos a film

tapasztalataban.

Ezt meg kell magyaraznom. Amikor kamaszként rendszeres és kitartd filmnézévé valtam,
idOvel egy sajatos hozzaallast vettem észre magamon (és leggyakoribb filmnéz6 tarsamon, a
batyamon), amelyet csak egy bo évtizeddel késébb tudtam értelmezni. Mindketten tokéletesen
reflektalatlan filmnézOk voltunk, akik a legkevésbé sem a filmrendezés kifinomultsagat, a
mise-en-scéne markans elképzelését, a dramaturgiai épitkezés atgondoltsagat vagy a témak

metafizikai magasrendiiségét értékelték (jollehet minden bizonnyal ezek is hatéssal voltak



rank). A rendkiviili mennyiségli film megtekintése utan sokkal inkdbb bizonyos
hataratlepésekre, kihdgasokra, tulzasokra lettiink érzékenyek. Olyan pillanatokat tartottunk a
legnagyobb becsben, amelyekben egy film kivételes és indokolatlan intenzitasig jut el (mint a
Ponyvaregény adrenalin-injekcié jelenete, vagy Nicolas Cage szinészi kicsapongésai a Las
Vegas, végallomasbhan), vagy amelyek érthetetlen és csodalatos moédon ellentmondanak a
jozan ész és a konvencidk uralmanak (mint példaul az a hires, hat percen at tartd verekedés
John Carpenter Elpusztithatatlanok cimi filmjében, amelynek hosszat az égadta vilagon
semmi sem motivalja). Ezeken t6bbnyire nevettiink, néha amuldoztunk, és ezeket kerestik.
Ontudatlanul tehat éppen azt értékeltilk a filmekben, ami a szakmaisagon, kifinomultsagon
tllnan talalhatd: a tallépés, a kihagas gyakran hisztérikus és groteszk pillanatait, a szabadsag
elétorésének — gyakran a rendez6i akarattol fliggetlen - eksztazisait. Mindezek utan korilbelil
tizenét evvel megddbbenve szembesiltem azzal, hogy a cinefilia filmtudomanyos
diskurzusaban kdzponti szerepet jatszik a tullépes és a kihagas fogalma. Paul Willemen és
masok ugyanis azt allitjak,® hogy a par excellance cinefil(ias) pillanatok — magyaran azok a
talalkozasok filmnéz6 és film kozott, amelyek felizzitjak a cinefil szenvedélyt — altalaban
valamiféle tulzéassal, excesszussal, vagy gyakran a rendezdi akarattol fliggetlen tobblettel
fuggnek 6ssze. Minden cinefilnek van legalabb egy ilyen fetisizalt pillanata, amelyet minden
,,szakmai” ok és észérv nélkiil, valami tobblet miatt szeret: a nagy amerikai filmkritikus
Manny Farber ihletetten beszél arrol a tokéletesen jelentéstelen és funkciotlan mozzanatrol,
amikor A hosszi alomban Humphrey Bogart felnéz egy hirdetétablara; a francia Serge Daney-
t pedig életre szoldan delejezte egy bizarr porszivdo Robert Bresson Talan az 6rddg cimi
miivének templomjelenetében.? Es a klasszikus cinefilia hdsei, a Cahiers du Cinéma fiatal
kritikus-rendez6i Godard-t6l Truffaut-ig vajon mi masert szerettek bele Nicholas Ray Johnny
Guitar cimii hiperstilizalt westernjébe, és azon beliil is a ,,Hazudj nekem!”-jelenet vegletekig

teatralis romantikajaba, ha nem a tulzas, a tallépés, az excesszus miatt?

Es vajon az a transzformacio, amely A texasi lancfiirészes mészarlas finaléjat fémjelzi, nem
éppilyen tulzas, atlépés €s ,.excesszus”? Kristin Thompson, a neoformalista filmelmélet egyik
nagyagyUja Ggy hatarozta meg az excesszust,® mint amely tal van a realisztikus motivacion,

tehat nem lehet levezetni a torténetbdl, a karakterekbol, és nem kozvetleniil kovetkezik a film

! Willemen, Paul. “Through the Glass Darkly: Cinephilia Reconsidered.” In: Looks and Frictions: Essays in
Cultural Studies and Film Theory. Bloomington: Indiana University Press, 1994. pp. 223-257.

2 Daney, Serge: The Organ and the Vaccum Cleaner. In: Quandt, James (szerk.): Robert Bresson Revised, TIFF
Cinematheque, 2011. pp. 479-491.

% Thompson, Kristin: The Concept of Cinematic Excess. In: Rosen, Philip (szerk.): Narrative, Apparatus,
Ideology: A Film Theory Reader. Columbia University Press. 1986. pp. 130-142



esztétikai rendszeréb6l. Lenyiigoz6 modon ez az excesszus vagy tobblet lényegében a film
imadatanak mindahany diskurzusaban f&szerephez jut — a sziirrealistak ,,csoda”-fogalmatol
(merveilleux) kezdve egészen a trashfilmek irant lelkesedd ,,paramozi” kulturajaban a
Rosszigazsag feltarulkozasaig (amely a rossz filmek mesterségességében megsziiletd tobblet
esztétikai igazsagat jelenti). Es bizonyos értelemben efféle tulzasként, tébbletként,
excesszusként hatarozhatd meg az a transzformacido is, amely itt az érdeklédésem

centrumaban all.°

Mindebb6l semmiképpen sem kovetkezik az, hogy a film elemeinek transzforméacidja a
befejezésben fliggetlen volna az adott film esztétikai rendszerétdl, vagy elvalaszthatd volna a
az ,atformalas” és transzformacio gyakran tulnyulik ezeken — tullép a narrativ dimenzion,
tullep a Kklasszikus ertelemben vett dramaturgian, tullep az elbeszélés vagy a stilus
hagyomanyos értelmezésén, és eljut egy olyan tartomanyig, amelyrél (legalabbis a
konvencionalis filmelemzés és a ,kemény” filmtudomany keretei kozott) ritkabban szokas
beszélni. Azt a szférat érinti ugyanis, amelyet mar nem lehet visszavezetni a narrativra, €s
amelyben egy filmkep legalabb annyira formakat, kérvonalakat, részecskéket, szemcséket és
mozgasokat jelent, mint diszletbe allitott és bevilagitott szinészeket. Azt a szférat, amely
mintegy a narrativ rendszer ,,folott” talalhato, és ahol a film plaszticitasa, a kép és a hang
hatdsa sajat jogan, 6nnénmagdban mutatkozik meg (flggetlenil tehat attél a narrativ
jelentéstdl, amelyet kifejezni hivatott). Es ezt a szférat az ausztral akadémikus, Warwick

Mules — tobbek kozott Jean-Francgois Lyotard® alapjan — a figuralis szférajanak nevezi.” A

4 Sconce, Jeffrey: Az akadémia ,beszennyezése: izlés, tébblet és a filmstilus politizalddasa. (Ford.: Roboz
Gabor) Prizma, 7. pp. 4-27.

5 Arra, hogy a tallépés és a tdlzas mas dimenzidban is kozonségvonzo hatassal birhat, Papai Zsolt melodramaval
kapcsolatos vizsgalddasai hivjak fol a figyelmiinket. Amennyiben a talzast kozonségvonzé effektusként
tételezzilk — mint ahogy az megtorténik a cinefilia vonatkozd elméleteiben —, ,akkor érthetévé valik, hogy a
melodrama, tehat minden miifajok kozott a talzasra leginkabb fogékony miifaj miért annyira dominéns és
annyira tartosan népszerli a filmtorténetben egészen a hatvanas évekig (ne feledjilk, hogy tobb teoretikusa
minden klasszikus filmmiifaj bazismiifajaként utal ra), s6t, egészen mindmaig. Igaz, Papai szerint az elmult
évtizedekben inkabb bljtatottan van jelen, de a dan film ut6bbi hisz évének térténete, Hollywood bizonyos
rendezdinek életmiive (Spielberg munkassaga), illetve a ,midcult’-miivészfilm altaldnos tendenciai alapjan
olyba tiinik, hogy a melodramai formak tovabbra is meghatarozdak a kortars filmben. Lasd ehhez: Pépai Zsolt:
Patosz és realizmus. John Cassavettes modern melodramai. Filmvildg, 2014/mércius. Pp. 16-21. Online:
http://www.filmvilag.hu/xista_frame.php?cikk id=11558 Valamint: Papai Zsolt: Méarka-érzék. Steven Spielberg.
In: Papai Zsolt — Varga Baldzs (szerk.): Korszakalkotok — Kortdrs amerikai filmrendezék. Tudassal a Jovoért
Alapitvany, 2013. pp. 49-79. llletve: Williams, Linda: Melodrama Revisited. In: Browne, Rick (szerk.):
Refiguring American Film Genres: History and Theory. Berkeley: University of California Press, 1998. pp. 42—
88. Tovabba: Neale, Steve: A melodrama és a néi film. Metropolis. 2012. no. 3. pp. 36-62.

® Jean-Frangois Lyotard jelentds hatasu disszertacidjaban szembehelyezkedett azzal az akkoriban dominans
elképzeléssel, mely szerint a (képzO8)mivészet leirhatd nyelvként, illetve redukélhat6 lingvisztikai egységekre.
Allitasa szerint a festészet nem olyasvalami, amit olvasunk vagy értiink: ,.egy asztalnal iilve azonosithatsz és



http://www.filmvilag.hu/xista_frame.php?cikk_id=11558

figuralis ,,meghaladja a kép feloldasat a karakterre és a narraciora”: példaul a Psycho-ban
Janet Leigh arca akkor lesz figurativ, amikor mar nem a karakter személyes fajdalmat fejezi
ki, hanem a terrort altalaban: ,amikor levalasztott, szabadon lebegd terrorra valik”.® A

figuralis tehat egy tullépés, egy ,.excesszus”, ,,amely a képet mashova vezeti el.”®

Ugy érzem tehat, hogy a Boldogsag és A4 texasi lancfiirészes mészarlds befejezésében valami
olyasmi ragadott meg, ami til van a narrativ szinten, és ami egyfajta ,figuracioként”
azonosithatd. A ,figuralis” szféraja 1ényegében kamaszkorom ota reflektalatlan vagytargyat
jelent szamomra, elvégre minden egyes cinefil idével a film materialitdsahoz is viszonyulni
kezd (szeretni kezdi példaul a VHS-kazettak roncsolt képét, az Osrégi tévé katodcsoveinek
sugarzasat, a celluloid remegését vagy éppen az okostelefon képének sterilitasat),'® magyaran
a film narrativon tuli dimenzidit és plasztikus hatasait onmagukért is értékelni kezdi. Talan
ezzel is Osszefugghet, hogy néhany filmbefejezesben valamiféle absztrakt transzformacio
fogott meg, és ezert volt szamomra revelativ, amikor a kortars filmkritikaban talalkoztam
azzal a diskurzussal, amely éppen erre a figuralis szférara fokuszal. Raadasul a figurativ
gondolkodas legmagasabb szintii kortars gyakorlata (amely Nicole Brenez nevéhez fiiz6dik)
éppen hogy valamiféle transzformacioként értelmezi a figuraciot: olyan dinamikus
folyamatként, amely ebben a figuralis szféraban és a narrativ dimenziéban egyarant

érvenyesulve atalakitja a film egyes elemeit.

“z 7

nevezem ebben a dolgozatban Nicole Brenez nyoman, és ebbdl kiindulva prébalom
megragadni a filmbefejezések sajatos formdit. Ez a disszertacid tehat azokrol a
filmbefejezésekr6l szol, amelyekben egyetlen motivum transzformécidja eés figuracidja Uj
féenytorésbe allitja mindazt, amit addig lattunk, és arrol, hogy miként lehet hatast kelteni és

jelentést teremteni egy motivum atformalasaval a filmbefejezésben. Az elemzésben Nicole

felismerhetsz nyelvészeti-lingvisztikai egységeket, de egy reprezentécié elétt &llva plasztikus és libidinalis
eseményeket keresel” — fogalmazott. Megitélése szerint minden képben (vagy képzOmiivészeti alkotisban) tetten
érhetd egy olyan dinamika ¢és tartomany, amely kiviil esik a szemiotika és lingvisztika horizontjan: ezek azok a
dinamikus mez6k, amelyek esetében az esztétikai tapasztalat a képek plaszticitdsahoz és materialitdsahoz
kapcsolddik. A figuralis ezt a szférat jeldli, illetve egy esztétikai koncepciot takar ezen dinamikus mezdk
értelmezésére és megtargyaldsara. Lasd: Lyotard, Jean-Francois: Discours, figure. Klincksieck, 1971.

" Mules, Warwick: The Figural as Interface in Film and the New Media: D. N. Rodowick's Reading the Figural.
Film-Philosophy, Vol. 7, December 2003. Online: http://www.film-philosophy.com/index.php/f-
p/article/view/777/689

8 Armstrong, Richard: Modernity and the Maniac: The Fall of Janet Leigh, Images: A Journal of Film and
Popular Culture, 2005. Online: http://www.imagesjournal.com/2004/features/janetleigh/default-nf.htm

® Mules, Warwick: i. m.

10| 4sd ehhez: Ranciére, Jacques: The Intervals of Cinema. Verso, London, New York. 2014. pp. 2-15.
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Brenez gyakorlatadbol indulok Ki, és a filmbefejezések analizisében megprébalom félhasznalni
a gondolkodasénak eredményeit: a figurativ elemzes eszkdztaraval prébalom leirni azt, ahogy
egy-egy ,figura” (legyen sz6 testekrdl, gesztusokrdl, helyzetekrél vagy formanyelvi

elemekrol) atalakul a befejezésben, és visszamendleg mindent megvaltoztat.

Abbol a hipotézisbdl indulok ki tehat, hogy a motivumok varialdsa és transzformécidja
alapvetéen befolyasolja a filmbefejezés hatasat és jelentését, és ezt az allitast kiillonbozo
tipusi motivumok transzformacidjanak elemzésével szeretném bizonyitani. A masodik
feltevésem ugyanis éppen az, hogy az efféle ,,figuracio” a film minden szintjén, tehat mind
makroszinten (a helyzet, a karakter és a cselekmény szintjén), mind mikroszinten (tehat a kép,
a képkeret, a hangrétegzés és egy formanyelvi motivumok szintjén) végbemehet. Eppen ezért
a dolgozat els6 részében a figuracid azon tipusait elemzem, amelyek elsGsorban ezen a
makroszinten (tehat a cselekmény szintjén) mennek végbe. Itt elkilonitem a gesztus
(mosolyok a befejezésekben), a helyzet (példaul az asas es a temetés helyzete a Saul fiaban),
és a testek figuracidjat (az Ujszerli test teremtése a Sleepaway Camp cimii filmben). A
be (az auditiv transzfiguracié vizsgalata révén Lucrecia Martelnél). Ekként dolgozatom
amellett érvel, hogy egy film hatasa ¢és jelentése alapvetben fligg a film figuralis rendszerétdl,
és az efféle figuracio a film minden szintjét érintheti. Tovabba amellett foglal allast, hogy
ebben a figuracioban kiemelt szerepe van a végsd figuranak, tehat a befejezésben

megvalosulé atalakulasnak.

A filmbefejezésekben érvényesiilé figuracid elemzéséhez el6szor feltétleniil sziikséges
attekinteni a filmbefejezésekre vonatkozo6 kortars elméleteket, illetve a figuracio elméleteit. A
befejezé fejezetben erre teszek Kkisérletet. Eldszor a kortdrs narratologia vonatkozo
eredményeit ismeretem, majd a figurativ analizis mddszerét igyekszem korvonalazni. Ez az
elemzés eltér a filmtudomany uralkod6 gyakorlataitol, és részben szembehelyezkedik a
dominans mddszertanokkal, de a hipotézisem szerint egyrészt termékenyen kiegészitheti
azokat, masrészt kulondsen relevans az efféle filmbefejezések vizsgalatdban. E két
gondolkodasi irany tisztdzasahoz elébb attekintem a filmbefejezések értelmezését a normativ
filmtudomanyban, majd roéviden vazolom a figurativ gondolkodds hagyomanyat a
filmelméletben, végll dsszefoglalom a filmbefejezések figurativ elemzésének feltételeit, és
kifejtem a disszertaci6 mddszertanat, szempontrendszerét.  Ennek megalapozasaban

elengedhetetlen a két felvetett szempont, a dominans modszerek és a figurativ kdzelitések



Osszeegyeztetése — mert a filmbefejezések igazan érvényes elemz6i vizsgalatahoz alighanem

mindkettdre sziikség van.

1. A filmbefejezés a kortars filmelméletben

=z =z

feltétlentl érdemes attekintenliink a kortéars elbeszélés-elmélet belatasait a befejezések
miikodésér6l. Jollehet a kezdések szamottevéen nagyobb figyelmet kaptak az efféle
vizsgalodasokban®!, azért az semmiképpen sem allithatd, hogy a narrativa befejezése afféle
terra incognita volna. Hiszen a befejezések mitkodésének és funkciojanak leirasa legkésébb a
szemiotika berobbanasatol visszatéré téma a narratologiaban és az irodalomkritikaban (a
diskurzus kezdeteihez lasd Frank Kermode csodalatos konyvét, a The Sense of an Ending
cimii kotetet)'?, tobbek kozott annak koszonhetden, hogy a narrativa elméleteiben egyre
meghatarozobba valt!® a cselekmény dinamikus elképzelése — amely szerint az nem csupan az
események rendjét jelenti, hanem valdjaban egy folyamatos strukturalasként, alakitasként is
elgondolhat6. Marpedig a cselekmény efféle teoretizalasa felilértekelte a finalé szerepét,
hiszen ezen ,strukturalas” céljat, orientald kozeppontjat ismerte fol benne: ilyen értelemben a
befejezés vagy a lezarads Iényegében a cselekmény teloszaként, végcéljaként, betetézéseként
tinik fol, amelyhez minden elvezet, ¢s amely (mivel a végsd jelentést rogziti) mindent
meghataroz. Marc Vernet szerint a narrativa lezarasa éppen annyiban fontos igazan, hogy a
sz6veg organizald elemeként miikodik, amely a finalitas funkcijaként van elgondolva.l*
Peter Brooks rdadasul arra is ramutatott,®® hogy a befejezés a narrativak befogadasaban is
kilonleges szerepet tolt be, hiszen minden elbeszélés alapvetd stratégiaja a befejezésre
vonatkozd vagy erotizalasa és beteljesitésének késleltetése®®, sét Iényegében maga a
cselekmény is leirhatd kitérések, késleltetések és ismétlések rendjeként, vagy: szandékolt

letérésként (,,intentional deviance”). Richard Neupert is kihangsulyozza, hogy a vég

11| asd ehhez: Elsaesser, Thomas és Hagener, Malte: Cinema as Door — Screen as Threshold. In. Elsaesser,
Thomas és Hagener, Malte: Film Theory — An Introduction Through the Senses. Routledge, 2009. Pp. 35-55.
Vagy: Kuntzel, Thierry; The Film-Work, 2. Camera Obscura 1 September 1980; 2 (2 (5)): 6-70.

12 Kermode, Frank: The Sense of an Ending: Studies in the Theory of Fiction. Oxford: Oxford University Press.
1966.

13 L asd: Forster, E. M. Aspects of the Novel. London: E. Arnold. 1927.; Barthes, Roland: S/Z. (Ford.: R.
Howard.). New York: Hill and Wang. 1974.

14 Vernet, Marc: A hiany alakzatai. Apertdra kdnyvek 2. Pompeji Alapitvany, Szeged, 2010. p. 32.

15 Brooks, Peter: Reading for the Plot: Design and Intention in Narrative. Cambridge, MA/London: Harvard UP.
1992. pp. 16.

16 A befejezés és az esztétikai élvezet kapcsolatira mutat r4 John Ashbery koltéi is az egyik sokat idézett
mondataban: ,,olvasni 6rém, de befejezni az olvasast, eljutni az iires helyig a végén — az szintén 6rom.”
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elképzelése és megtippelése, illetve a végre vonatkozo hipotézisalkotds az olvasas egyik
alapvetd 6romét és izgalmat jelentit’, jollehet a végsé kimenetel tudasanak értéke killonbozik
a filmmiifajok szerint. Hiszen példaul a romantikus komédia zsénerében azert annyira nem
kell csodalkoznunk azon, ha az egymas koriil keringé h6sok a zarlatra a masik karjaiba esnek:
a mifaji film élvezetéhez legalabb annyira hozzatartozik az elkeriilhetetlen bekovetkezésének
végigneézése, mint a torténet lekerekedésére vonatkozo hipotézisalkotas. Mindazonaltal
Brooks eés Kermode elméletei (és Vernet, tovabba Neupert kommentérjai) azt implikaljak,
hogy a cselekmény egyszerre jelenti a strukturalds modjat és a cselekmény befogadasanak
munkajat is, és mind a strukturalas, mind a befogadas sziikségszeriien dinamikus folyamat.*®

Marpedig a motivum-transzformacié dinamikus folyamatanak a megragadasahoz — amely a

dolgozat 6 célja — feltétleniil célszerii a cselekmény dinamikus elképzelésébol kiindulni.

Trivialis allitds ugyanakkor, hogy minden narrativ filmben van a motivumok szintjét is érintd
transzforméacié (hiszen minden torténetben van valtozas), de a figuracio esetében nem
szimplan narrativ atalakulasrél, a torténet, a karakterek és a cselekményvilag elemeinek
valtozasarol van szd, hanem alighanem formai elemek, parameterek atalakulasarél is. Ezen a
ponton a strukturalista és neoformalista elbeszélés-elmélet a kovetkez6t javasolja szamunkra:
kilonbdztessik meg egymastol a cselekményszervezés (tehat a sziizsé) és a stilus szintjét
(tehat a ,,diszkurzust”, ami a torténet prezentalasara vonatkozoé filmes technikakat takarja). Ezt
a fontos konceptualis lépést a filmelbeszélés legismertebb mai kutatdja, David Bordwell tette
meg 1985-ben,’® de igazsag szerint a gondolatot mar Roland Barthes megeldlegezte,?® és a
filmbefejezések targyaldsdban azota is meghatarozd. Richard Neupert példaul lényegileg
ugyanezt a megkulonboztetést érvenyesiti a filmbefejezések egyetlen atfogd filmtudomanyos
vizsgalataban.? (Igaz, hogy néhany tovéabbi kényv is megjelent a téméaban, &m azok jobbara

partikularis szempontbdl vizsgaljak a befejezéseket. Mig példaul James MacDowell

17 Ez az 6rom volt a narrativ mozi biinének szimbdluma Jean Epstein szemében: a végre vonatkozé vagy ebben
az értelmezésben Osszekapcsolodott a mozgokép pervertalodasaval, eltéritésével, és expressziv lehetdségeinek
leszlikitésével — mindazzal tehat, amit a mult szdzad elsé felének képzémiivészei és esztétdi a leggyakrabban
felrottak az elbeszéls tomegfilmnek. ,,Hogy @sszehazasodnak a végén — ezt akarod tudni? Nézd, NINCS
OLYAN FILM, amely rosszul végzddik, és a kozonség akkor 1ép be a boldogsagba, amikor azt a programban
meghatérozzak. A mozi igaz. A torténet hazugsag.” (sajat forditas) — irta a késobb jelentbs filmelmélésszé és
impresszionista filmrendezévé nemesed6 Epstein a Bonjour Cinema cimil cikkében, 1921-ben. L&sd: Epstein,
Jean: Bonjour cinema: Collection des tracts. Paris: Editions de la Sirene, 1921. Angolul: Keller, Sarah és Paul,
Jason N.: Jean Epstein — Critical Essays and New Translations. Amsterdam University Press, 2012. pp. 277-281.
18 Barthes koncepcidja az ,,irandd” szdvegrdl, a ,scriptibe text”-rél (amely a nézdével iratja meg magat és
Iényegileg befejezetlen) szintén a cselekmény befogadasanak dimenzigjat hangsulyozza.

19 Bordwell, David: Elbeszélés a jatékfilmben. Budapest, Magyar Filmintézet, 1996.

20 Barthes, Roland: S/Z. (Ford.: R. Howard.). New York: Hill and Wang. 1974. pp. 9.

2INeupert, Richard. The End - Narration and Closure in the Cinema. Detroit: Wayne State University Press.
1995. pp. 12.
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vonatkozd konyve a befejezés egyik konvenciojat, a happy endet analizalja kiilonboz6
kontextusokban??, addig Michaela Veronesi Le soglie dele film. Inizio e fine nel cinema cimii
kdnyve (2005) a metaforikusan értett lezarasokat firkészi a filmtorténetben és a
filmbefogadéasban — tehat a szerkezeti elemként értett filmbefejezés helyett a befejezés (és a
kezdés) fogalmanak kiilonbozé értelmezéseit és a film ,kiiszobtapasztalatait” jarja koriil.?®
Ezzel szemben Catherine Russell Narrative Mortality: Death, Closure, and New Wave
Cinemas cimii munkaja a filmbefejezések haldlabrézolasat vizsgalja. Russell azon filmekrol
igyekszik szélIni, amelyekben — szemben a bevett gyakorlattal — a halal és a lezarés
talalkozasa nem problématlan, s6t, inkabb felforgato erejii. Ezen filmek pedig Russell szerint
legels6sorban az uj hullamok terméseében detektalhatok, hiszen a német Gj-film, a francia Uj
hulldm vagy épp a hatvanas-hetvenes évek amerikai zsanerrevizidja mar nem szeliditi meg a
halal abrazolasat ugy, ahogyan a klasszikus mozi teszi. Olyan mozi tehat az Gj hullamok
mozija, amely ,,a halalt az idébeliség, a reprezentacio, a test diskurzusaiként ragadja meg”?* —
¢s Russell konyve legalabb annyit bibelddik ezen diskurzusok értelmezgetésével, mint azzal,
hogy az eclemzésre kivalasztott filmekrél valami érdemit tudjon Aallitani. Ezeknel a
konyveknél? joval relevansabb szamunkra Richard Neupert konyve, amely a strukturalizmus,
a kognitiv filmelmélet és a narratologia eredmeényeit igyekszik egyeztetni a filmbefejezések

elemzésében.)

A The End - Narration and Closure in the Cinema cimii kotet arrdl igyekszik tajékozodni,
hogy kiilonboz6 filmek — adott hagyomanyokon és torténeti korszakokon, éradkon belll —
milyen utakat kdvetnek a torténetek elmesélésére és lezarasara, és hogy mikor és hogyan
dontenek a torténetek mesélésének abbahagyasaban. Neupert egyarant felhasznalta a filmes
narratoldgia vonatkoz6 eredményeit és néhany irodalmar kutakodasat — nagyon inspiralélag
hatott ra példaul Barbara Hernstein-Smith Poetic Closure cimii miive és David H. Richter
Fable’s End cimli munkaja. Ez a két tudos hasonld elképzelésekbol indult ki, merthogy

egyként megkilonboztetik az erds, biztos lezarasokat a gyenge lezarasoktol, amennyiben az

22 MacDowell, James: Happy Endings in Hollywood Cinema: Cliché, Convention and the Final Couple.
Edinburgh University Press, 2014.

23 Veronesi, Michaela: Le soglie dele film. Inizio e fine nel cinema. Kaplan, Torino. 2005.

24 Russell, Catherine: Narrative Mortality: Death, Closure, and New Wave Cinemas. Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1995. p. 15.

%5 Fontos emliteni még a Cinematic Cuts cimii tanulménykétetet, amely jobbédra pszichoanalitikus elemzéseket
ad kozre filmbefejezésekrdl, valamint Michael Walker vonatkozd konyvét. Utébbi mili egy-egy motivum
hasznalatat elemzi adott filmbefejezésekben, igy latszatra kozel all jelen dolgozat célkitiizéseihez — ugyanakkor
megkozelitésmaodjat a hagyomanyos narrativ elemzés dominalja. Lasd: Kunkle, Sheila (szerk.): Cinematic Cuts:
Theorizing Film Endings. State Univesity of New York Press. 2016. llletve: Walker, Michael: Endings in
Cinema. Thresholds, Water and the Beach. Palgrave Macmillian, 2020.
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elébbiek a teljesség definitiv érzetével szolgalnak, egyszersmind strukturalisan meghatarozott,
stilisztikai lezérast jelentenek, mig az utébbiak — nem. David Richter tehat a lezaras er6sségét
két dimenzidban értelmezi, és ennek megragadasdhoz bevezeti a tematikus teljesség és a
stilisztikai lezaras fogalmait. Az elébbi nyilvanvaloan akkor tételezhetd, ha a karakter céljait
elérte és a torténet megnyugtatoan lekerekedett, amde mindez aligha elegendé ahhoz, hogy
egy befejezés eréOteljes hatast keltsen. Mi tobb, Richter szerint a befejezések esztétikai
¢lvezete legalabb annyira a jo lezar6 eszk6zoknek kdszonhetd, mint az elért teljességnek. Egy
narrativa befejezheti a sztorijat, de tovabbra is hasznalhat gyenge, nem-megfeleld, alkalmatlan
eszkdzoket a befejezéshez — amelyek a kielégitd hatasnak elejét veszik. Ugyanakkor szamos
konvencionalis mese a levegben hagyja a kézponti eseménysor kimenetelét, és elmulasztja
megvalaszolni, hogy a f6hés elérte-e f6 céljat, vagy sem — a&m az atfogé stilisztikai lezéaras
tovabbra is intakt, a befejezés hatasa erdteljes marad. A stilisztikai lezaras pedig Smithnél
nem annyira az tematikus elemekrél tisztan levalaszthatd, formai-nyelvi miiveleteket jelent,
hanem inkabb egy mésik aspektusat a narrativanak — ilyenforman tehat megkiilonboztethetd
1. egy szint, amely a sztorit, a tematikat foglalja magaba, és egy 2. masik szint, amely a
stilust, a narraciot. Neupert ezt a megkllonboztetést épiti be az elméletébe: a textualis
mandverek Két, kolcsondsen 0sszefliggd szintjét valasztja el, és ez lehetdséget nyujt neki arra,

hogy a narrativ lezaras szemiotikaja felé tegyen lépéseket.

A filmbefejezések szemiotikaja tehat egy dudlis narrativ struktdrat feltételez: Neupert azt
allitja, hogy a narrativa lezarasanak vizsgalatahoz egyfel6l a torténetet, masfel6l a narraciot, a
diszkurzust kell vizsgalni. A narrativa két aspektusardl van sz6: az egyik a tOrténetet és a
témat foglalja magaba, a masik a stilust és a narraciot; az egyik az elmondottra fokuszal, a
masik az elmondas aktusara (lasd még ehhez: histoire és discourse megkilonbdztetését Emil
Benveniste-nél, tovabba a narrativ diszkurzus fogalmat Barthes-nal, Metz-nél, Gérard
Genette-nél). Két parhuzamos folyamatként érdemes tehat elgondolnunk a narrativa munkajat
(miként a jel is a kdlcsonosen 6Gsszefliggd jeloltbol és jelolobol lesz), amely egyrészt a
reprezentalt szintjét (a torténetet), masrészt a reprezentacio szintjét (a diszkurzust) érinti. Ez a
binaris modell megengedi, hogy vilagosabban szétvalasszuk azt, amit Richter és Smith a
»tematikus teljességnek”, illetve ,lezardo eszkozoknek™ nevezett, ugyanakkor arra is
lehetéséget ad, hogy érzékeltesse a két szint kozotti dinamikus és kdlesonds viszonyt, tovabba
— és ez a legfontosabb - analitikus eszkozt ad a kritikus kezébe a kiilonboz6 filmbefejezések

osztalyozasahoz.
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Neupert pedig ennek alapjan tipizalja és kuloniti el a filmlezardsokat: aszerint osztalyozza
6ket, hogy milyen diszkurziv stratégidkat hasznalnak (ez a ,narrativ diszkurzus” szintje),
illetve miként bannak a torténettel (ez a torténet szintje). Megkilonbozteti tehat azokat a
filmeket, amelyek jobban lezérjak a torténetet (mint példaul egy klasszikus western, az Idegen
a Vadnyugaton, amely a kiinduld problémakat megoldja, tehat a vezetd ,akciokddok 2 —
mint: legyézni a banditakat, munkat talalni, meghazasodni — teljesiilnek)?’, azoktdl, amelyek
kevesheé zérjak le azt (mint a Biciklitolvajok, amelyben a kiindulé kérdésre — mi lesz a
biciklivel? Hogy fog talélni a csalad? — nem kapunk egyértelmii valaszt a finaléban, és az
elbeszélés lényegében fokozatosan egy masik kérdést, probléméat — miként alakul apa és fia
viszonya — allit a cselekmény centrumaba, igy az akciokodok csak részben teljesiinek).
Tovéabba elvalasztja azokat a filmeket, amelyek a diszkurziv stratégiak révén erételjes
lezérassal szolgalnak (lasd peldaul az ldegen a Vadnyugatont, amely erételjes
zenehasznalattal és mas, dntudatos elbeszé16i eszkozokkel jelzi a narracié végeét), és azokat a
filmeket, amelyek kevésbé érvényesitik a diszkurzus lezarasat (lasd példaul a modern film
olyan elvadult peldait, mint Robbe-Grillet L’ Immortelle cimi filmjét, amely fittyet hany a

lezaras diszkurziv stratégiaira).

Mindennek alapjan logikusan négy darab kategoria tételezhet6. Az elsGben a tOrténet
megoldodik, és a diszkurzus zart (lasd az ldegen a vadnyugatont, vagy a klasszikus elbeszélés
egyéb példait). A masodikban a torténet megoldatlan, de a diszkurzus zart (pl. Négyszaz

csapas). A harmadikban a torténet megoldott, de a narrativ diszkurzus elkerili a sajat

%6 Lasd ehhez Neupert. i.m. pp. 20. Az ,,akciokod” fogalmat Neupert Seymourt Chatmantdl kélcsdnzi. Chatman
szerint egy torténet logikus mddon akcidkra, karakterekre és eseményekre tagolhatd, amelyek funkcidik és
indexeik mentén definialodnak. Egy nagy torténet-akcié vagy akciokéd példaul az, ha egy sheriffnek a helyiek
er6sodé tiltakozasa ellenére a bortonben kell tartania egy gyilkost, amig megérkezik a biro. A Rio Bravo cimi
filmben ez jelenti a f6 akciokddot, amely magéaban foglalja a termindacids pontjat, befejezését, amelyet a film a
zérlatban beteljesit.

27 Az ldegen a Vadnyugaton cimii western f8hése legy6zi a gonosz bérgyilkosokat, elnyeri a farmerek tiszteletét,
de Joe Starrett és Marian hazassdgat nem rombolja szét — inkdbb Ugy dont, hogy otthagyja a vidéket, és
ellovagol. A nd elveszitésével a ,,romanc” akcidkodja is megoldodik, egyuttal megerdsitést nyernek a klasszikus
western mas ideoldgiai konvenci6i, példaul a farm-otthon szentsége. Ezzel egyitt hangsulyoznunk kell — és ezt
Neupert némileg figyelmen kivil hagyja — hogy ez a film egyéb szempontbdl felilirja a klasszikus
elbeszélésmdod hagyomanyait, merthogy hdsének egészségiigyi allapota, kordbban szerzett sériilésének
komolységa nem teljesen egyértelmii (lehet, hogy haldoklik; lehet, hogy kutya baja). Kovacs Marcell ekként ir a
példaja. Mar nem elégszik meg azzal, hogy a bevett gyakorlat szerint csodalattol elérzékenyiilve bocsassa Utjara
délceg hdsét, ugyanakkor nem érzi még sziikségét, hogy latvanyosan kioltsa életét, igy garantalva a civilizalt
vilag fert6jétdl érintetlen lelke tidvosségét. Nem néz le a szakadékba, de ott toporog a szélén. Szomor( sors a
maganyos revolverhds 6rok bolyongasa is, mar majdnem halal, ahogyan egyre tavolodd képe a naplemente
fényében lassan semmivé olvad, de kozben vigasztal a tudat, hogy maradt még esélye, a kovetkez6 megmentett
faluban taldn megéllapodhat.” Lasd: Kovacs Marcell: Fekete Sivatag. Filmvildg, 2005/07. p. 36. Online:
http://www.filmvilag.hu/xista_frame.php?cikk id=8312
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stratégidinak szigor( lezardsat (Dovzsenkd FoOld cimii filmje); végul a negyedik azokat a
filmeket tartalmazza, amely mindkét szintet nyitva hagyja (pl.: Godard: Weekend). Neupert
ezzel a rendszerrel meggydzden érvel amellett, hogy a torténetileg elkiilonbdzodo
elbeszélésmodok (amelyek a Bordwell elmélete szerint a kovetkezok: a Klasszikus, a
mivészfilmes, a torténeti materialista és a ,,parametrikus” elbeszélésmod)?® jelentékeny

killénbségekkel kodoljak a befejezés konvencidit és funkcigit.?®

Ugyanakkor ennek a kategoriarendszernek a hasznalati értéke er6sen megkérddjelezhetd.
Hiszen — ahogy Neupert is bevallja — a harmadik kategéria lényegében csak egy elméleti
konstrukcid (€és ennyiben erdsen hasonlit Bordwell elbeszéléselméletében a ,parametrikus
elbeszélésmod” kategériajahoz), amely tiszta formajaban egyetlen filmre sem érvényes (és a
Fold is csupan megkdzeliti). Raadasul a nyitottsag és zartsag relativ mértéke minden esetben
problematikussa teszi az ilyen rigid megkilonboztetések alkalmazasat. Ezzel egyutt Neupert
elmélete sikerrel mutat ra arra, hogy egy elbeszélés befejezeésének vizsgalatanal nem csupan a
cselekményszalak elvarrasat es kétértelmiiségét érdemes tekintetbe venni, hanem a narracio és
a torténet viszonyat is, illetve azt, ahogy a filmszéveg ebben a két dimenzidban vezeti és
iranyitja a nézo befogadoi folyamatait. Magyaran a filmbefejezések vizsgalataban esszencialis

szerepe van a formai-diszkurziv stratégiak elemzésének is.

Ez a belatas alapvetd jelentdségli a motivumok filmvégi transzformacidjanak elemzésében is.
Hiszen nyilvanvalonak latszik, hogy a Boldogsag finaléjanak transzforméacidja nem csupan a
torténetet, hanem a narrativ diszkurzus szintjét is érinti (hiszen ebben az esetben nem csupan
egy torténeteseményrdl van szo, hanem egy kép, a csaladi idill Ujrairasarol, tehat diszkurziv
eseményekrél is). Es ekképpen A4 texasi lancfiirészes mészarlds filmvégi tanca vagy a
Sleepaway Camp bizarr revelacidja sem csupan annyiban érdekes, amennyiben lezérja vagy
nyitva hagyja a torténetet, sot, sokkal inkabb ettél fliggetleniil az — elvégre kiilonds hatésa és
jelentéstani szerepe lényegében elvalaszthatd attol, hogy a sztori szintjén mit is valdsit meg.

Altalanos értelemben tehat azt allapithatjuk meg, hogy a motivumok transzfiguracioja

28 |_asd ehhez: Bordwell, David: Elbeszélés a jatékfilmben. Magyar Filmtudomanyi Intézet. 1992,

29 A modernista elbeszélés és a befejezések viszonyanak problematikussagat Esterhazy Péter igy fogalmazta
meg: ,,nem igazan az a kérdés a 20. szazadi regényben, hogy hogy kezdjiik el - mert azért kezdjuk el, ugye, mert
baromi tehetségesek vagyunk - hanem hogy hogyan fejezzilk be. Mert nincs igazén relevans befejezés, nincs
igazan forma.” Lasd: , attol féltem, hogy ezutin majd komoly embernek kell lennem”. Keresztury Tibor és
Székely Judit interjUja. Litera, 2002. szeptember 26. Online:

http://epa.oszk.hu/00000/00012/00032/litera_nagyvizit.htm
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bizonyosan érinti a filmelbeszélés formai-diszkurziv szintjeit. De mit is jelent egészen

pontosan ez a figuracié és mit értenek alatta a kiilonboz6 értelmezdi?

2. A figuracid elméletei

A figura és a figuracio fogalmai kétségkivil régota szerepelnek filmelméleti szovegekben,
ugyanakkor — egészen a legutobbi idékig és Nicole Brenez munkassagaig - korantsem lehet
egységes értelmezésrdl, attekinthetd diskurzusrol vagy széles korben elfogadott elemzési
moddszerrdl beszélni. Mindez alighanem a figura fogalmanak szemantikai elasztikussagabol
fakad, hiszen ez a kifejezés (amelynek etimoldgidja az altalanos vagy absztrakt értelemben
vett forma, a plaszticitas és a dinamikus alakitas jelentéseinez vezet vissza minket)*® eleve
valamiféle dinamikus és illékony jelenséget igyekszik megjeldlni. Fiizi 1zabella is folhivja
arra a figyelmet®, hogy a figurafogalom értelmezése duplan ellentmondasos a retorika
tortenetében: a kifejezés egyrészt emberi alakra és altalanos mintazatra utal (s ekként nem
csupan a formak emberi alakhoz hasonlitdsat motivalja, de végsé soron az emberi alak
feloldodasat is a formak, alakzatok sokasagaban)®?, masrészt egyszerre jelent altalanos
mintazatot és a kdzonséges mintatol valo eltérést (lasd Quntilianus szonoklattanaban a figura
értelmének kettésségét). 3 Ugyanakkor pont ez a kétszeres ellentmondas mutat ra arra a
hermeneutikai potencialra, amely a film figurativ megkozelitésében rejlik. Elvégre az emberi
alak és a mintazat jelentésének dsszecsuszasabdl mar kiolvashato az a perspektiva, amely az
emberi alakot egyenrangusitja a tobbi formaval és mintaval (illetve feloldja azokban), és
minden filmen megjelend test formaszeriiségét, krealtsigat hangsulyozza. Az altalanos
mintazat ¢s a kdzonségestol valo eltérés értelmének kettdsége pedig arra a dinamizmusra utal,

amely a figurativ értelmezés kozéppontjaban all: kulonféle rogzilt alakzatok, formak, figurak

30 |asd ehhez Auerbach, Erich: Scenes from the Drama of European Literature. Meridian Books, 1959. p. 10.

31 Flizi Izabella: A figurak jelelmélete. In: Fuzi 1zabella-Odorics Ferenc: Figurak. Gondolat Kiadd, Pompeji
Alapitvany, 2004. pp. 11-16.

32 A ,figura” latin eredetli sz, ’alak’ és ’alakzat’ jelentései kijelolik azt a két jelentéstartomanyt, amelyben e
Kifejezést hasznaljuk: egyrészt személyekre utalva (ki ez az alak/figura”), masrészt mindenféle kivehetd,
azonosithatdé mintadzat vagy feldllis megnevezésére, mely eléggé szabalyszerti ¢s ismétlodé ahhoz, hogy
alakzatként jelenjen meg (harci alakzatok, figurdk a tancban, vivasban). E két jelentésrétegnek, a ,,személy-
voltnak” ¢és az ,alakzatisagnak” a ,figura” szoban torténd Osszekapcsolodasabol (akarcsak az ,alak” szo
esetében) arra kovetkeztethetiink, hogy amit személyen értiink, ami személyként megjelenik, az korvonalazott
vagy meghatarozott mintézattal rendelkezik. Ennek forditott aspektusa, hogy ami alakzatként korlhatarolhatd,
csakis egy emberi tevékenység eredményeként ismerheto fel akként, vagy el van latva a személyiség, az emberi
jegyeivel.” L. m. p. 11.

33 M. Fabus Quintilianus Szénoklattana. Ford.: Pracser Albert. Budapest, Franklin tarsulat 1913. ldézi: Fuzi
Izabella: A figurdk jelelmélete. In: Fizi lzabella-Odorics Ferenc: Figurak. Gondolat Kiad6, Pompeji Alapitvany,
2004. p. 13.
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atalakitasara, fokozatos, lépcsézetes megvaltoztatasara, dinamikus transzforméciojara.
Mindennek alapjan kijelenthet6, hogy a figurativ elemzés — s kivalt annak kifejlett forméja
Nicole Brenez praxisdban — a fogalom immanens szemantikai feszultségét hasznalja ki és
termékenyiti meg. A fogalom eredeti jelentéséhez hiiséges, abbol kicsirazo figurativ elemzés
az egyenrangusitott testek, formak, alakzatok viszonyait firkészi, illetve a kialakult formak,
alakzatok, mintazatok atalakulasat vizsgalja.

Ezen potencial aktualizalasa azonban egy hosszu és izzadsagos folyamatként irhatd le a
filmelmélet torténetében. Kétségtelen ugyanis, hogy a figurafogalom ellentmondasosséaga és
jelentéstani komplexitasa inkdbb megnehezitette széleskorli integraciojat és egzakt hasznalatat
a film tudomanyos diskurzusaban, mintsem segitette volna. Raadasul a fogalom jelentésének
Osszezavarasat nagymertékben elésegitették az akadémiai ablzusai, amelyekhez tébbek
kozo6tt olyan jelentés gondolkodok jarultak hozzad, mint Gilles Deleuze (aki tobbnyire
valamiféle formai-testi szubverzidt vagy atalakitast ért alatta), Paul de Man vagy Jacques
Derrida (akik rendre de-figuraciorol és re-figuraciorol beszélnek a séma nélkil latni képtelen
ember percepcidja kapcsan), Lyotard (aki ,,libidinalis eseményeknek” tartja a figurakat), vagy
D. N. Rodowick (aki a hagyomanyos ideoldgiai elemzésben hasznalja fol ezt a fogalmat).®*
Mindazonaltal a filmelméletben a figuracio lényegében mindig marginalis témanak és
periferikus kérdésnek szamitott a Nagy Elméletekhez képest (legyen sz6 szemiotikardl, a
strukturalizmusrol, vagy a pszichoanalizisr6l), igy aztdn nem is nagyon vette senki a
faradsagot arra, hogy pontosan tisztazza és korbejarja, vagy szembeszegiljon az esetleges és
opportunista hasznalataval. Am a nyolcvanas években — miként erre Nicole Brenez és Dudley
Andrew ramutat — a kertek alatt mégiscsak megjelent ez a kérdéskor, meghozza éppen akkor,
amikor a rendelkezésre all6 elméleti keretek problematikussad valtak, és egyre inkabb

elégtelennek bizonyultak.
2/1. A figura mint szemiotikus révidzarlat — Christian Metz és Dudley Andrew
A hatvanas évek nagy elméletét, a strukturalizmus projektjét ugyanis ekkortajt stlyos Kihivast

érte — méghozza a pszichoanalizis fel6l. Christian Metz és a strukturalista filmelmélészek

abbdl indultak ki az intézményesilt filmelmélet hajnalan, hogy a film nyelvként leirhat6 és

crer

Christopher Bamford el6adasat a figuralis szerepérdl Lyotard-nal és Deleuze-nél:
https://www.youtube.com/watch?v=97wytwRel1Xs Illetve: Rodowick, D. N.: Reading the Figural or Philosopy
after the New Media. Duke University Press, 2001.
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tanulmanyozhat6, és ilyenforman az elemzési modszerei |ényegében kozvetlendl
levezethetéek a strukturalista nyelvészet ,mestertudomanyabol”. Az ekként megsziiletd
szemiotika a reprezentacidé egységeit kutatta, a strukturalizmus pedig a narrativ format
elemezte — &m mindkét modszer szigordan pozitivista és kiméletlenil tudomanyos alapokra
helyezkedett, és szamiizte a hermeneutikai értelmezés gesztusat az eszkdztarabol.
Megszabadult tehat attol, amely a film kordbbi diskurzusaiban, az esszéistdk és esztétak
rendszertelen okoskodasaiban ellendrizhetetlen, pontatlan és tudomanytalan volt — és ennek a
jegyében a strukturalista filmtuddsnak a film szeretetét6l, a benne €16 cinefiltdl is el kellett
bacstznia. Christian Metz A képzeletbeli jelents cimii alapmiivében egy kiilon fejezetet - ,,A
film szeretete” cimii részt — szentelt annak, hogy szamot vessen a filmtudomany cinefil
orokségével, ahol azt hangsulyozza, hogy a film teoretikusanak idedlis esetben nem szabad
tobbé szeretnie a filmet, pontosabban el kell tavolodnia ett6l a szeretettél (hogy mintegy
megszintetve megodrizze azt a tudomany szamara), illetve tudatosan el kell nyomnia

onmagéaban.®

A filmtudomanyos elemzés tehat a tisztanlatas érdekében mindenféle bizonytalansagtol
igyekezett megszabadulni, ugyanakkor a jelolo és jelolt viszonyanak transzparens elképzelése
—amely a szemiotika kezdeti vallalkozasanak el6éfeltétele volt — sulyosan problematikussa valt
a pszichoanalizis belatasai kovetkeztében. Merthogy a pszichoanalizis egészen mashogy
kezdett a jelr61 gondolkodni azzal, hogy a tudattalan mozzanatat is belekeverte jelolo és jelolt
mindeddig harmonikus kapcsolatdba. A jelek ugyanis ebben a kdzelitésben tudattalan
jelolteket is magukba foglalhatjak, és éppen ezen tudattalan jeldltek felfejtéséhez van sziikseg
a pszichoanalizisre. Mindez azonban rogton egy modszertani kihivast jelent. Hidba probalta
szamos tudods ezt a tudattalant megszeliditeni és attekinthetonek tételezni (Lacan példaul ugy
képzelte el, mint ami a nyelvhez hasonloképp strukturalddik), idével egyre biztosabba valt (és
erre mar Lyotard is rAmutat), hogy a tudattalan almok és képek masként mitkdnek, mint egy
logikus nyelvi rendszer, és ehhez a birodalomhoz meglehetdsen nehéz hozzaférni a

szemiotika eszkdzeivel. Es ez az a pont, ahol a figurativ értelmezés hirtelen szerephez jutott.

A figurak ugyanis — legalabbis Dudley Andrew értelmezésében — magat a komplikaciokat
jelolik a diskurzusban: olyan elemeket, amelyek a jelentésadds bizonyos nehézségeire

mutatnak ra, és amelyek megsértik és manipulaljak a bevett nyelvtant. Magyaran minden, ami

35 Metz, Christian: 4 képzeletbeli jelents. Magyar Filmtudomanyi Intézet és Filmarchivum, 1981. Forditotta:
Jozsa Péter.
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bizonytalan és  hermeneutikai  értelmezésre  biztat (legyen sz6  metaforakrol,
parhuzamossagokrol, diszjunkciokrél vagy mondjuk motivumok transzforméalodasarél), a
figurativ szférajaba tartozik. Es hat hogyan masképpen lehet értelmezni példaul a tudattalant,
ha nem figurativ mddon? Elvégre a figurdknak kulénds kapcsolata van a fantazidkhoz — és
egy pszichoanalitikusnak éppen erre figurdlisra kell fékuszalnia akkor, ha a diskurzus

Iényegét akarja megragadni.

Jol lathat6d, hogy Dudley Andrew-nal a figurativ és a figuracio retorikai fogalomként jelenik
meg: a figurdk azokat a textualis elemeket jelentik, amelyek komplikéljak és eltéritik a
struktardt. Magyardn a figuracid fogalma azért valik fontossd a film tudomanyos
diskurzusdban, mert hirtelen nehezen azonosithatd elemek téinnek fol a filmelmélet
horizontjan, és igy Ujra felmeril az interpretacio sziikségessége — azon interpretacioé, amelyet
onkényessége és ellendrizhetetlensége miatt a strukturalista analizis vadul ki akart zarni az
eszkdzkészletébél. Am amikor a strukturalizmus felismeri, hogy a film nem természetes
nyelvként strukturdlodik, hanem még a legszigorubb kdzelitésben is csupan gyakorlatok és
stratégidk keszletekent olvashato, akkor hirtelen szohoz jut a figurativ értelmezés. Amikor
kiderul, hogy a strukturalizmus csak részleges magyarazatot tud adni egy film értelmezésére,
és nem tudja megragadni a film teljesitményét, akkor hirtelen felértékelédik a figurativ szféra
elemzése — amely ebben az olvasatban a rendszeridegen, a narrativra nem levezethetd

mozzanatokat, az absztrakt textualis miiveleteket, tehat az ,,excessziv”’ elemeket jelenti.

Dudley Andrew ezt a szemléletvaltast retorikai fordulatnak nevezi, ami egyrészt torténetileg
is koriilirhatd (amennyiben a pszichoanalizis nyoméan a ,cultural studies” feltlinéséhez
kotddik a nyolcvanas években), masrészt Christian Metz életmiivén beliil is lekdvethetd. Metz
ugyanis korai miiveinek rigid szempontrendszere utan a figurativval is elkezd foglalkozni,
amely a kései munkai szerint 1ényegében sziikségszerii eleme minden diskurzusnak. Minden
narrativ rendszerben vannak ilyen uralhatatlan, irracionalis, figurativ elemek, amelyek
jelentéssel birnak. Am Metz még nem mérte fol ezek jelentéségét. Paul Ricoeur mutat ra arra,
hogy ezek az elemek nem csupan egyszeri eltérések és komplikacidk, hanem adott esetben a
jelentésteremtés alapvetd agensei, amelyek az egész diszkurziv rendszert megvaltoztathatjak.
Andrew pedig odaig merészkedik, hogy kijelenti: val6jaban minden diszkurzus ilyen figurativ
események kovetkezménye. Fontos hangstilyozni, hogy Andrew alapvetden retorikai és
narrativ eseményekként értelmezi ezeket a figurdkat, amelyek ebben a fénytdrésben

meglehetésen kozel keruilnek ahhoz, amit retorikai trépusoknak szokas nevezni, vagy amit
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példaul Ricoeur metaforanak nevez. De a gondolatmenete ett6l eltekintve éppen arra mutat r,
amely jelen dolgozat kiindulé impulzusa és hipotézise: hogy tehat egy filmszdveg jelentéstani
szerkezetében meghatarozo jelentdsége van a figurdlis eseményeknek. Ezek a figurdlis
események Dudley Andrewnal mindig a strukturalista analizis korlataira mutatnak ra, és
interpretaciora biztatjadk a kutatét. A figurativ elemzés tehat szlikségszeriien interpretativ
elemzés.®® Am hiaba hangstlyozza Metz és Ricoeur a figurativ értelmezés szilkségességét, ha
a filmtudomany a poszt-strukturalizmus belatasai utdn (vagy azok mellett) rendre visszatért
jelolé és jelolt transzparens elképzeléséhez, és az interpretacio ,represszidjahoz”: a

neoformalista kurzusban tovabbra is ez a szemléletmdd uralkodik.

2/2. A figuréacié mint a plasztikus elemek transzformacidja - Nicole Brenez

Az ¢loz6 alfejezetben azt igyekeztem bizonyitani, hogy a figura, figurativ és a figuracio
fogalmai a nyolcvanas évektdl rendre felbukkantak kiilonbozé filmelméleti szovegekben, €s
Christian Metz-nél, majd pedig Dudley Andrewnal kilénésen fontossa valtak a filmelemzés
altalanos meta-elméletében. Ugyanakkor ezekben az esetekben még korantsem lehet a
figuracié 6nallo tedriajarol vagy egy specialis elemzési gyakorlatrol beszélni. Ez a sajatos
kozelitésmad, tehat a figurativ filmanalizis kidolgozasa a francia filmkritikai gondolkodasban
szlletett meg, és els6sorban Nicole Brenez nevéhez fiizédik. A Cinématheque Francaise
kuratoraként és kritikusként is ismert Brenez (aki Abel Ferrararol, John Cassavettesrol,
Chantal Akermanrol és Jean-Luc Godard-rdl is irt konyvet) a nyolcvanas évek végén allitotta
a gondolkodasanak kozéppontjaba a ,.figura” és a ,.figuraci6” fogalmait, méghozza azzal a
céllal, hogy ezzel Ujragondolja a filmelemzés gyakorlatat és aktualizalja a korabeli
filmelmélet legizgalmasabb tendenciait, lehetdségeit.®’ Nem szisztematikus filmelméletet
igyekezett felépiteni, hanem csupan a filmelemzés sajatos mddszerét kivanta kidolgozni: a
tedria csak annyiban érdekelte, amennyiben — mint irja ,,informalja a tapasztalatot, és
amennyiben szamit nekem, és sziikségem van ra.”*® Brenez tehat lényegében Gjra feltalalja a

sajat céljaira a figura és figuracio fogalmat (és meglehetésen hatarozottan eloldozza magat a

36 Andrew, Dudley: Figuration. In: Andrew, Dudley: Concepts in Film Theory. Galaxy Books, Oxford
University Press, 1984. pp. 157-172.

37 Ennek a munkanak a legteljesebb foglalata mindezidaig a De la figure en général et du corps en particulier
cimii esszégyiijtemény, amely el6sz6r 1998-ban jelent meg. Lasd: Brenez, Nicole: De la figure en general et du
corps en particulier: L'invention figurative au cinéma. De Boeck Université, Paris/Bruxelles, 1998.

3 Brenez, Nicole: i. m., pp. 23.
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korabbi angolszdsz értelmezéseitdl), ugyanakkor ez nem jelenti azt, hogy radikélisan
megtagadna a filmtudomany el6z6 korszakat, vagy elutasitanda példaul a (poszt-
)strukturalizmus belatésait. Christian Metz miivét példaul kiulondsen tiszteletteljes szavakkal
illeti, és inkdbb adottnak veszi az altala kidolgozott filmanalizis lehetéségeit, mintsem elvetné
vagy céfolnd azokat. Merthogy Brenez szerint ezekkel mddszerekkel (példaul strukturalis
oppoziciok kimutatasaval) pontosan vizsgalhatoak a jelentés alapvetd strukturai, és ennyiben
tovabbra is szikségink van rajuk — de van valami, amire ez a korszak és ez az értelmezéi
paradigma nem forditott kell6 figyelmet. Van ugyanis a film tapasztalatanak egy rétege és
szintje, amely a (strukturalista) narrativ elemzés mddszereivel nem hozzaférheté. Ez az
érintetlen birodalom pedig az anyaggal és az energiaval fligg 6ssze — egészen pontosan az

=z =z

fontos eleme a film tapasztalatanak.

Brenez mar csak azert sem tagadja meg a strukturalizmus 6rokségét, mert a meglatasa szerint
a plasztikussag jelentéségének felismeréset éppen ez a paradigma alapozta meg. Innen nézve
a hatvanas-hetvenes évek elméleti munkainak jelent6sége legkivalt abban all, hogy lehetévé
tették a radikalis elszakadast a ,,valosag” és ,,valosagossag” képzeteitdl — mindattol tehat,
(Kracauertdl Bazinig). A realista paradigma képtelen volt elszakadni att6l a vélelemt6l, hogy
,ami egyszer a kamera elStt volt, azt rogzitették™®, am a szemiotika és a strukturalizmus
megengedte azt, hogy a filmek textualis rendszereit autondmkeént, tokéletesen dnmagaert
valoként gondolhassuk el, és ezaltal radikalis szakadast tételezziink az esztétikai-formai
rendszer (tehat a jelold) €s az Ugynevezett valosag (tehat a jelolt, a referalt) kozott. Ez az
»episztemologiai torés” — illetve ennek az értelmezése és bels6vé tétele — kitarta a kaput a

figurativ gondolkodas el6tt: ez volt az intellektudlis eléfeltétele annak, hogy a nyolcvanas

39 Elméletileg a moziban le kéne venniink Coppelius szemiivegét, mely eleven és kivanatos névé biivoli
Olimpiat, , a fabdbut, és szigortian megkilonboztetnlink az ott latott alakmast — a képeken tancold sziluettet — a
valddi testtdl. Csakhogy a kettd kozti analogia folytan, és mert a filmkép his-vér emberek — szinészek, statisztak
lenyomatat 6rzi, hajlamosak vagyunk azt hinni, hogy a test is ottmarad a képen. Azt hissziik, ami egyszer a
kamera el6tt volt, azt rogzitették. Ezzel elsikkad a mozi altal végzett figurativ munka lényege, a hasonldsag utani
végenincs hajsza, a hasonitasok orvénye, amit éppen az nyit meg, hogy a valodi test sosincs ott. Ha a mozi
felkinalta korporalis alakzatokra organikus testeket erdltetiink, megvonjuk a filmtdl a figuracid, az absztrakcio,
az allegorizécio, a figuraalkotas, az ezerféle aberracié és a jovObelatas képességét. Az, hogy a test sosincs ott,
nem valamiféle defektus vagy veszteség — a film ugyanis szdmtalan példat szolgéltat arra, a mozit pedig éppen
az élteti, hogy a testbdl mindig van el6hivnivald.” Brenez, Nicole: Modell nélkili testek. (Forditotta: Kemény
Lili, Sipos Balazs). Enigma, 104. p. 16.
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é¢vek generdcidja felismerje a figurativ  jelent6ségét, ,behajézza a figuracié

lehetéségtartomanyat,”*? és elkezdje kidolgozni a figurativ analizis modszertanat.**

Ebben a tajékozddasban Brenez legkivalt Jean-Louis Schefer jelentdségét hangstlyozza Ki. Ez
az angolszasz nyelvteriileten meglehetésen ismeretlen filozofus-esztéta sajat bevallasa szerint
tokéletesen szliz szemmel tévedt a mozi teriiletére (vonatkozd miivének cime: A mozi
atlagembere),*? hogy aztan sajatos jelenésektdl kisértve tamolyogjon ki onnan. Schefert
megbabonazta az, ahogy a mozgdkép az emberi testtel banik — és ahogy ezek az emberi testek

TN

(brutalisan feldarabolva, deformalva és fragmentalva) el6tiinnek a kiilonboz6 képeken, majd
emberfelettien nagy emberi testet néziink? Vajon van ,folytatasa”, karja annak a kéznek,
amelyet egy kozelképen latunk? A mozi ebben a kozelitésben fundamentalisan kulonos és
szOrnyliséges testek panoramajava valik, amely testek benniink, valamiféle reményekkel és
illiziokkal teli ,,végsé kamraban” kisértenek tovabb.*® Schefer lényegében bizarr és obskurus
gondolatkisérleteket fogalmazott meg a mozi képeirdl és hangjairdl, és ezzel Brenez szerint
,tokéletesen ujragondolta az analogia kérdését a moziban” — hiszen rendkivili radikalitassal
mutatott ra arra, hogy a filmben feltiing testek és a valdsagos testek kozott szeéditd és ijesztod
kilonbség van, a mozgdkép hatalma pedig éppen abban all, hogy tokéletesen ujszerti testeket

tud teremteni, és azokat at tudja formalni és alakitani.

Brenez ebbdl a gondolatbol indult tovabb: a feltevésbol, hogy a mozi a semmibdl, ex nihilo
teremti meg és alakitja, figuralja, transzformalja tokéletesen imaginarius vilagat — amely
terekbdl, helyekbdl, mozgasokbol, gesztusokbol, mas vilagokbdl és sajatos testekbdl szuletik
meg. A figuralis modellben a mozi maga mdgott hagyja a mimézist, a masolast és a
hasonldsagot a valdshoz, és innent6l mindent az alakitds, a rajzolas, a plasztikussag és a

forméalhatdsag jegyeben gondolhatunk el. Ez a sajatos plaszticitas all a figuralis gondolkodas

40 Martin, Adrian: Ultimatum: An Introduction to the Work of Nicole Brenez. Screening The Past, 2014/12.
Online: http://www.screeningthepast.com/2014/12/the-ultimate-journey-remarks-on-contemporary-theory/
Utolsé letdltés: 2023. 02. 03.

41 Brenez a nyolcvanas évek kapcsan figurativ fordulatrél beszél a filmelméletben, amely markansan felidézi
Dudley Andrew értelmezését a nyolcvanas évek retorikai fordulatardl. Habar a kettd szignifikdnsan kiilonb6zo
értelmezését jelenti a filmelméleti folyamatoknak, kétségkiviil ugyanazon jelenség all a kiindulopontjukban: a
strukturalista paradigma kimer{ilése és problematizalddasa.

42 Itt, mint a mozi 4tlagembere, hadd emlitsek meg valami lényegtelent: a mozi nem a szakméam”- sz6l Schefer
csodalatos kényvének nyitomondata. Lasd: Schefer, Jean-Louis: L' homme ordinaire du cinema. Gallimard,
1980.

43 Széval van egy lathatatlan kamra benniink, ahol — barmiféle targy tavollétében — magat az emberi fajt
kinozzuk, és ahonnan a fenséges érzése ¢s tudatos varakozasa sarjad eld, misztikus és érthetetlen modon” (sajat
fordités). Lasd: Schefer, Jean-Louis: The Ordinary Man of Cinema. Semiotext(e), 2016. p. 17.
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kozéppontjaban:** az a felvetés vagy belatas hizddik meg ezen kritikusi gyakorlat mogott,
hogy egy filmben Iényegében minden plasztikus, formalhat6 és transzformalhat6:* ilyenek a
szereplok (akik folyamatos mozgasban vannak), a testek, a mozgasok, a szavak és a
gondolatok is. Es 1ényegében errdl szol a figuracié Brenez-i gondolata: arrél, hogy minden a

kialakulasanak és ujraalakulasanak folyamataban létezik.

Els6 latasra ez kevéssé tlinik felforgatd gondolatnak. De ha ezt helyezzik a filmelemzés
kdzéppontjaba, akkor hirtelen minden megvéltozik: a filmek egyszerre teljesen méas Iényekké
valnak, mint aminek eddig hittiik 6ket. Ha a film elemeit egyenrangu, plasztikus elemekként
gondoljuk el, akkor egy filmet nézve hirtelen nem a diegézisben*® cselekvé karaktert latjuk,
hanem a film anyagisaga tiinik fol el6ttiink: szabatosan exponalt drdmai problémaval
kiiszk6do, lélektanilag hiteles, haromdimenzios protagonistabol egyszerre a pixelek remegése,
egy homalyos testrészlet, netan egy sziluett valik. Ebbdl a perspektivabol nézve egy szinész a
filmben nem t6bb, mint egy forma — éppolyan forma, mint példaul a diszlet targyai, a zuhogo
esdcseppek, vagy a kamera mozgasanak koreografiaja. Es ezeket a formakat 4t lehet alakitani,
formalni, negalni és transzformalni kiilonb6z6 staciokban — merthogy a filmben az emberek
és figurak éppolyan szakaszos es diszkontinuus mddon alakulnak ki és at, miként maga a

vilag és a jelentés.

Van valami csodalatosan felszabaditd ebben a perspektivaban. Hiszen ha a filmet a rajzolas,
az alakitas és az animacid formajanak tételezziik, akkor hirtelen minden tovabbi nélkil
Kiléphetiink a mozgodképes realizmus paradigmajanak ketrecéb6l. Tobbé nem kell azon
keseregniink egy akciéfilmet nézve, hogy a cselekmény hiteltelen, buta és irredlis. Nem kell
tobbé azon karogni, hogy James Bond-franchise soros részében vagy egy kommersz

tinédzser-romancban valoszertitlen és kozhelyes az egyik fordulat és haromdimenzios hésok

44 Brenez szamara a figura jelentése is plasztikusan tagithat, méghozza a filmelemzések éltal. Ahogy az Adrian
Martinnak irt levelében fogalmaz: ,sose redukald a film gazdagsagat egy szOra, hanem inkdbb gazdagitsd a
koncepciodt a konkrét invenciok megfeleld analizisével” (eredetiben: ,,So never reduce the richness of a film to a
word, but enrich the notion with all the properly analyzed concrete inventions”). Lasd: Martin, Adrian: i. m. pp.
45.

4 A plaszticitds Ujabban kivalt Catherine Malabou munkassaga révén valt kézponti fogalomma a kurrens
tudoméanyos gondolkodasban. Lé&sd: Malabou, Catherine (Forditotta: Lisabeth During). The Future of Hegel:
Plasticity, Temporality and Dialectic. Routledge: 2004.

6 A diegézis alatt itt az elbeszélésben 1étrejove cselekményvilagot értem. Lasd ehhez: Burch, Noél: Narracio,
diegézis: kiiszobok, hatarok. Metropolis, 1998/2. Online: http://www.c3.hu/scripta/metropolis/9802/burch.htm
Vagy: http://metropolis.org.hu/?pid=16&aid=64
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helyett ,papirmasé” figurdk kavarnak a vasznon.*’ Mert hat persze, hogy ,,papirmasék” a
figurak, hiszen azok: figurék!

Es itt emlékeztethetjik magunkat arra, hogy a mozgokép néhany teoretikusa szerint minden
film animaciés film, amennyiben mozdulatlan, ,halott” képeknek a mozgas és az ¢let
illizidjat kolcsonzi. lgaz, ez az &ltaldnositds sulyosan problematikus az animacié szamos
tudosa szemében®, hiszen — ahogy arra az animacio-torténet jeles kutatdja, Varga Zoltan
felhivta a figyelmem — ez az elképzelés elmaszatolja azt a kilonbségtételt, amelynek jegyében
az animacid valdban elkiilonithetd az €ldszereplds filmtdl, és annyira kitagitja az animacio
fogalmat, hogy minden mozgasalapi miivészeti forma — példaul a tanc vagy a zene — az
animacio formajava valik. Marpedig Varga szerint az él6szerepl6s és animacios film kozotti
kilonbség evidens modon megragadhato, jollehet nem a technikai paraméterekkel fiigg 0ssze,
hanem az 1d6hoz és a mozgéashoz fiiz6d6 viszonnyal. Mig az ¢€ldszereplds film valoban
megtortént, de elmalt mozgasokat 6rokit meg és ad vissza [és igy az elmulas melankdlidja,
illetve a melankdlia feloldasa fémjelzi], addig az animéacids filmben — mondja Varga — egy
sosemvolt mozgas teremtddik a kockankénti mozgaspoziciok egymds mellé vagy mogeé

helyezése réven [tehat az animaciot a mozgas létrehozasanak teremtbereje fémjelzi]. Ebben az

47 Fontos hangstilyozni, hogy a miifaji filmek irrealitisanak és valdsziniitlenségének problémaja nem csupéan a
figurativ elemzés nézOpontjabol oldhatd fel: ,miifaji valdszinliségelv” és ,tarsadalmi valosziniiségelv”
kilonvalasztasaval ugyanerre az eredményre juthatunk. Ezt a megkilénboztetést érvényesiti példaul David
Bordwell is, amikor az Elbeszélés a jatékfilmben cimii munkajaban igy fogalmaz: ,,Természetesen a miivészfilm
realizmusa nem ,,valosagosabb” a klasszikus film realizmusanal; mindez egyszeriien a realisztikus motivacio
maésfajta kanonja, egy Uj vraisemblance, amely igazolja az adott kompoziciés elemeket és hatdsokat.” Lasd:
Bordwell, David: i. m. p. 218. Hasonloképpen Kiraly Jend gigantikus miifajelmélete is a valosziniiséghez fiiz6do
viszonybdl kiindulva tagolja a miifaji rendszer fikciospektrumat. Kirdly megkiilonbozteti a referencialis
kommunikaciét a fiktiv kommunikaciotol, és az utdbbi radikalisabb formajat jeléli meg a tomegfilm
terrénumaként, amelyben a mifajcsoportokat a valoszinliséghez fiiz6d6 viszony kiilonbozteti meg: a
miifajfilmek egyik szélén a haborts filmek és életrajzi filmek allnak (amelyek még részben abradzolnak és
részlegesen viszonyulnak az Un. valoszeriiséghez), a masik végén pedig a horror fekete fantasztikumanak
iszonyatélménye (amely a maga valoszeriitlenségével a fikciospektrum végpontjat jelenti). Kiraly ekként
fogalmaz: ,, Az abrazolas elfogadja, a mesélés modositja a tudas vilagképét. A tiszta vagy meséld fikcioban a
realitastudat axiomatikaja helyébe a képzelet axiomatikaja Iép. A tudomany, az ismeretterjesztés és a
publicisztika, a tudoés, a pedagdgus és a hirlapird leirja a valdségot, képviseli a kdzmegegyezés Altal
val6sdgosként elfogadott dsszefiggéseket [—referencialis kommunikacié], a ,,miivész” abrazolja a valdsziniit
(altaldban ezt vartdk el a mivészettdl mimézis cimén) [—a fiktiv kommunikicid6 mérsékelt forméja], a
,,Szorakoztat6”, a ,,mesél0” mindezekkel szemben kiszinezi a valdszinttlent. [—a fiktiv kommunikacié radikalis
formaja]” (A film szimbolikdja. I/1. p. 86.) (Kiemelések télem — N.V. G).

48 Andrew Darley minderrdl a kdvetkez8képpen vélekedik: ,,Az animacid sz6 alapjelentésében egyaltalan nem
teremt életet. Ez még &tvitt értelemben sem igaz, vagy legaldbbis csak annyira igaz az animéciora, mint
amennyire egy sor egyéb médiumra: a festészetre, szinhazra, mozira vagy az irodalomra. Inkdbb azt mondhatjuk,
hogy az animécio kiilonboz6 abrazolasi modjai révén azt a benyomast kelti vagy képes kelteni, hogy az életet és
az élélényekhez hasonlo targyakat és alakokat néziink. Ez kétségkivil bdmulatos dolog, &m ennek semmi
mélyértelmiiség nincs benne, pusztan egyik annak a technikailag lenyligbz6 és érdekes dolognak, amit az
emberek megtanultak.” Lasd: Darley, Andrew: Vitaalap. Gondolatok az animécio tanulmanyozésardl. (Ford.:
Czifra Réka). Metropolis — Az animé&cids film, 2009/01. pp. 18-19.
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értelemben minden éloszereplds film ,,melankolikus”, és minden animécios film ,,euforikus” —
mar legalabbis ontoldgiai tulajdonsagait és idékezelését tekintve.*® Varga jogos észrevételeit
azzal egésziteném ki, hogy a digitalis filmkészitésben mar korantsem jelenthet6 ki, hogy
,valoban megtortént” mozgasokrol van szd, hiszen a CGI lathatatlan médon animécios
filmmé formalja az ¢€lészereplds filmeket), masrészt a ,,valdban megtortént” fordulata egy
olyan valésagra utal, amely, amint arra fentebb utaltunk, a poszt-strukturalizmus utani
filmelmélet belatasai szerint korantsem egyértelmiien hozzaférhetd. igy a film animécioként
valo elképzelése egyrészt konkrétan is megalapozhatd, masrészt metaforikus, ha tetszik,
,figurativ’” értelemben is jogos és adott esetben felszabadité lehet.

Innen nézve belathatjuk, hogy a tomegfilmet a realizmus és valoszerliség elvarasrendje fel61
olvasni meglehetésen megalazo intellektualis pozicio, és felszabadulva csodalkozhatunk ra
arra, hogy egy klisé vagy egy kidolgozatlan, skiccszerii karakter valojaban nem egy hiba,
vagy valaminek a hianya, hanem szimplan egy ,.figura”, amivel barmit lehet kezdeni! Es
ezekkel a figurakkal egy invenciozus rendez6 (a munkatarsaival egyiittmikodve) rendkivil
izgalmas eredményekre juthat — s6t 1ényegében ugy all a helyzet, hogy amennyiben barmiféle
invencioval taladlkozunk (példaul egy konvencié vagy a klisé Gjraértelmezésével), akkor

rogton a figuralis terepére kertltink.

Induljunk tehat ki abbdl, hogy minden film hiteltelen, és minden film egy képregény — és
nézzuk meg, hogy merre vezet ez minket. A figurativ elemzés rugalmas és inkluziv
nézdpontjanak adoptalasa azzal a szerencsés kovetkezménnyel jar, hogy hirtelen olyan filmek
is relevansnak mutatkoznak, amelyekre joszerével csak legyint a normativ filmtudomany. Mig
a realizmus és a hitelesség értelmezési horizontjan nem sokat kezdhetiink popularis
tomegfilmekkel vagy az absztrakt avantgarddal, addig a figurativ elemzés épplgy revelativ
lehet Peter Tscherkassky experimentalis found footage-filmjeinek értelmezésében (hiszen a
Hfiguralis” elsé korben épp a film legsajatabb anyagisdgara, tehat az avantgard film
terrénumara fokuszal), mint a Troma-filmstadid trashfilmjei esetében (pl. Halal a szorfos
nacikra), vagy a klasszikus modernizmus remekmiiveinél Bergmantol Bressonig. A figurativ
filmelemzés tehat hidat ver a radikalisan kiilonb6z6 filmtipusok kozé, éppugy, ahogyan a
klasszikus cinefilia hagyomanya is — amelyet Jacques Ranciére szerint éppen az definial, hogy

nem diszkriminalja a megvetettebb filmtipusokat (merthogy aki igazan szereti a filmet, az

49 Varga Zoltan személyes kozlése, 2018. 04. 11.

25



egészet szereti), igy pedig hatarsérté viszonyt létesit a magasmiivészet és a nyers érzelmek
demokraciaja (tehat a populéris tomegfilm) kozo6tt.>° Ebben az értelemben tehat a figuralis
gondolkodas eminensen cinefil gyakorlat (és ez részben magyardzza azt, hogy a ,.komoly”,
akademikus, tehat poszt-cinefil diskurzusokban miért maradt mindmaig marginalis), amely a
filmes pedagodgiaban is kozvetithet latszélag Gsszeférhetetlen birodalmak kozott, és olyan
filmeket is megszolaltathat, amelyekkel a hagyomanyos értelmezési keretek semmit sem
tudtak kezdeni.

Es — ha mar a pedagogianal tartunk - van ennek a perspektivanak egy masik hozadéka is: az,
hogy kidomboritja a filmszeriit, a film sajatszerii tulajdonsagait. Marpedig példaul egy
filmkészitést tanuld hallgatd szamara feltétleniil hasznos lehet az a nézépont, amely felhivja
arra a figyelmét, hogy a film nem csupan drama, torténet és a stilus diszitménye, hanem
kiilonb6zé elemek, képek, hangok, testek, mondatok és gondolatok dinamikus rendszere — és
hogy a film hatdsa és jelentése adott esetben ezen elemek jellegzetesen filmes
kombinacidjabol (példaul kép és hang kontrasztjabol), atrendezésébdl és atalakitasabol fakad.
Figyelembe véve tehat, hogy a figurativ komponalas gondolata a kreativ munkaban is
felszabadito erejii lehet (méghozza pont azéltal, hogy a film elsédleges anyagat Kitagitja a
torténeten és a drdman talra), ugy érzem, hogy feltétlentl szerencses volna integralni a filmes

oktatasba.

Ez a két gyiim6lcs6z6é lehetéség — tehat egyfeldl a figuralis gondolkodas széles értelmezdi
horizontja és cinefil demokratikussaga, masfeldl a szemléletmod pedagogiai potencialja és
szerencsés implikacioi a filmszerliségrol — megvilagitja azt, hogy a figuracié valdjaban
egyszerre két dolgot jelent: egyfajta értelmez6i modszert és egyfajta komponalasi modot. Ez a
komponalasi méd néhany filmben rendkivil latvanyosan mutatkozik meg — ilyen példaul
Leos Carax Holy Motors cimii miive, amely effektive magarél a transzformaciorol, az
atalakulasrol, egy test jelenetrdl jelenetre torténd atformalddasarol szol, és a film minden
eszkoze a kozponti karakter valtozasaban, mutalasaban muikodik koézre —, viszont mas
filmekben csak rejtetten van jelen. Es éppen ezért van szilkség a figuralis elemzés
interpretacios gyakorlatara, amely lényegében ennek a figuralisnak a megtalalasat jelenti, és

amelyben legkivalt az a specifikus (és erre az ausztral kritikus, William D. Routt hivta fol a

%0 Ranciére, Jacques: i.m. p. 15.
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figyelmet),>! hogy explicit modon interpretaciot takar. Ennek fényében pedig vilagos, hogy a
figurativ elemzés miért szamit mindmaig tudomanytalan gyakorlatnak, és miért nehezen
értelmezhetd a mainstream szdmara. Merthogy az interpretacid valami sotét és blinds
dolognak szamit a mai filmtudomanyban — korilbelil olyasféle szitokszénak, mint a
pozitivista tarsadalomtudomanyban a ,metafizikai’, vagy mindenféle ,kemény”
tudomanyossagban a ,,spekulativ.” Ez az interpretacidé a neoformalista elemz6k szamara mar
az ellendrizhetetlenség homalyzonajaban létezik, a textudlison, a konkréton, az egzakton,
tehat a tudomanyoson tali vilagban — ekként pedig sziikségszertien ki kell zarni és le kell
tagadni, még akkor is, ha valojaban és sziikségszeriien mindenki él vele. Hiszen a kurrens
textudlis  filmelemzések csak akkor fordulnak a figurativhoz (metaforikushoz,
szimbolikushoz), ha a filmszOveg kimertl, mikdzben minden allitast kdzvetlenil a
filmszovegbdl igyekeznek levezetni (amely allitasok szigorfian véve nyilvan szintén
interpretacionak mindsiilnek), ezzel szemben a figurativ elemzés éppen erre a figurativra
fokuszal. A neoformalista filmelemzés (lasd pl.: David Bordwell és Kristin Thompson, vagy
éppen a fenten részletesen targyalt Richard Neupert) a narrativ ,,diszkurzust” transzparensnek
tételezi (hiszen — ahogy fentebb hangsulyoztuk — jelol6 és jelolt viszonyat is problématlanként
gondolja el), a figurativ elemzés viszont problematikusnak latja, és ezzel kitagitja az elemzoi
gesztusok lehetdségtartomanyat. Ez azonban gyakran olyan absztrakt értelmezésekre vezeti
(hiszen szimbdlumot, figurat lat ott, ahol mas csak transzparens latvanyt), amely a mainstream
felol ,.elszalltnak”, spekulativnak vagy komolytalannak tiinhet.®> Merthogy a figurativ
elemzés éppen arrol szdl, hogy értelmet adjunk a filmben kulonféle dolgoknak — magyaran
arrol, hogy lokalizaljunk és megnevezziink ,figurdkat”, és aztdn ezzel a jelentéssel
dolgozzunk, ezt a jelentést atdolgozzunk és transzformaljuk, és a jelentésadast éppolyan
dinamikus folyamatként tételezzik, mint amelyet a figurdlis komponalds a filmben

megvalosit.

51 D. Routt, William: For Criticism. Screening the Past, 2000/marcius. Online:
http://www.screeningthepast.com/2014/12/de-la-figure-en-general-et-du-corps-en-particulier-linvention-
figurative-au-cinema/

52 Alighanem ennek kdszonhetd, hogy a figuralis filmelemzés az angolszasz diskurzusban tovabbra is marginalis
gyakorlatnak tiinik, és csak az excentrikus gondolatokra fogékony francia kozegben vert igazan erés gyokeret.
Erre utal, hogy Adrian Martin révid kdnyvét a figurativ gondolkodasrél (Last Day, Every Day: Figural Thinking
From Auerbach and Karacauer to Agamben and Brenez) csak az akadémian kivili kisérleteket folkarol6 kiado,
a Punctum books adta ki. Mindehhez lasd még: Routt, William D.: i.m. pp. 7.
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1-2. kép: Anamorfikus bezarddas a Mocskos zsaruban

De hogy néz ki ez az interpretaciés gyakorlat egészen pontosan Nicole Brenez-nél? A
figurativ elemzés lényege ebben az értelmezéshen a transzforméacié megragadasa — a forma, a
jelentés, az anyag atalakulasanak, a figuracionak a ,,megfogasa”. Ennek az els6 lépése pedig
nem mas, mint egy figura elkilonitése, izolalasa. ,,Minden alkalommal nagyon vilagos akarok

lenni:” — irja Brenez: ,,az elemzés arrol a folyamatrol szol, amelyet a film dolgoz ki a sajat

28



figurajanak létrehozasara.”®® Magyaran ebben a folyamatban a film mintegy alanyként, és
nem targyként vesz részt, alapkomponensei pedig transzforméciora alkalmas elemként,
figuraként azonosithatok.>* Ez a figura lehet barmi: egy test (példaul Felissa Rose, a
koromhaju kislany teste a Sleepaway Campben), egy kép (a kiranduld csalad tarsadalmi
ikonjanak figurdja a Boldogsagban), vagy egy mozgas (a kerget6zés vagy a tanc A texasi
lancfiirészes meszarlasban). Ezutan — és ez egy nagyon fontos mozzanat — Brenez rakérdez a
figura torténetére. Miként dolgoztak kordbban ezzel a figurdval? Mi a filmtorténeti
elotorténete ennek a képnek (példaul a kétgyerekes, fiatal csalad 6szi kirandulasat mutatd
ikonnak), és mi az a jelentéstartalom, amit magaval hurcol? Majd a figura torténelmének
felmérése utan meg kell vizsgalni azt, hogy mit csinal ezzel a figuraval a film. Csak ismétel?
Szimplan ujra elmondja azt, amit mar korabban is tudtunk, és szolgai médon hasznalja fol ezt
a figurat, vagy elkezdi dinamizalni, cirkulaltatni ezt a képet (testet, mozgast, helyzetet,
hangot, vagy barmi egyebet, ami a film alapelemének tekinthetd)? Atformalja, transzformalja,
és ha igen, hogyan? Erre a fajta dinamizmusra talan az a legtisztabb példa, amelyet Brenez az
Abel Ferrarardl szolo konyvében fejt ki.> Ferrara filmjei ugyanis rendre egy banalis,
semmitmondd gesztussal vagy ikonnal kezdédnek: a Testrablokban a kamaszlany eltolja
magatol az 6cesét, a Mocskos zsaruban az apa a gyerekeit viszi az iskoldba. De ezek a
mérhetetleniil banalis gesztusok ¢és helyzetek (melyek egyértelmiien figuraknak tekinthetdk) a
film végére kulonfele staciokon keresztll atalakulnak, és uj fénytorésbe kerllnek, majd a
findléban — mikor valamiféle keretezés jegyében tjrafogalmazza 6ket a film — feltarul a rejtett
jelentésiik. Ferraranal ez a rejtett jelentés nem mas, mint valamiféle pokol az artalmatlan kép
maogott: a kamaszlany a Testrablok végén a klénna és idegen lénnyé valt dccsét 16Ki ki egy
helikopterbdl; a ,,mocskos zsaru” az utolsé jelenetben két brutalis (nemi) erészaktevét szallit a

kocsijaval, hogy megmentse, megvaltsa 6ket. Es ezt a fajta figuraciot (amelyet Brenez

53 ....each time I'm trying to be very clear: the analysis is about the process elaborated by the film to construct

its own type of ’figure.”” Brenez levelét idézi: Martin, Adrian: Last Day, Every Day: Figural Thinking From
Auerbach and Karacauer to Agamben and Brenez. Punctum Books, 2013. p. 42.

5 Brenez esszékotetének Tag Gallagherhez cimzett elészavaban — és szdmos mas megnyilatkozasaban is —
kihangsulyozza, hogy a figurativ elemzés a legkevésbé sem dogmatikus modszer, s6t még modszernek sem
tekinthet6, hiszen éppenhogy a dogmatikus modszertanok és a merev metodoldgiai doxa radikalis kritik&jabdl
sziiletett meg. A figurativ gondolkodas ,,egyetlen célja olyan aspektusok és problémak meggondolésa, amelyek
paradox maédon el vannak hanyagolva” (sajat forditas) — irja. Ekként ez a megkdzelités nem hoz létre
tantételeket, parancsokat, hiszen a modszerrel (és a kontextussal) szemben a mii elsébbségét hirdeti: Alain
Badiou ,,inesztétikdjahoz”, netdn Jacques Aumont és Philippe Dubois gondolkoddséhoz hasonloképp az
elemzésekben a film a gondolkodéas alanya, amely alapelemein, komponensen, figurdin keresztll kérdéseket tesz
fol. A figurativ elemzés ezen kérdések perspektivajabél vizsgalja a filmeket. Lasd: Brenez, Nicole: De la figure
en géneéral et du corps en particulier: l'invention figurative au cinéma. Paris, Brussels: De Boeck Universiteé.
1998. p. 11.

% Brenez, Nicole: Abel Ferrara. University of Illinois Press, Urbana and Chicago. 2007.
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,anamorfikus bezarddasnak” hiv)*®® valositja meg Leos Carax filmje, a Holy Motors is,
amelynek Ferrardhoz méltéan bandlis nyitdnyaban egy apa elmegy dolgozni, mikdzben a
gyerekei integetnek neki (ami szintén egy figura, egy szocialis ikon), hogy aztan a film végén
hazamenjen, de egy masik csaladhoz érkezzen meg — ahol a f6hést kivéve mindenki majom!

Es ebben a pillanatban a film teljes jelentése — a szocialis ,.én” konstrualtsagarol és a nuklearis

csalad ideologidjanak mesterségességérdl — feltarul és transzformalddik a befogado szamara.®’

3-4. kép: Anamorfikus bezarddas a Holy Motorsban

% Brenez, Nicole: i.m. pp. 13-14, 29 és 32.

57 Martin, Adrian: Where do cinematic ideas come from? Journal of Screenwriting 5: 1, pp. 9-26, doi:
10.1386/jocs.5.1.9_1. Online:
http://www.ingentaconnect.com/content/intellect/josc/2014/00000005/00000001/art00003?crawler=true
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3. A dolgozat médszertana: a filmbefejezeés figurativ archeologiaja

Brenez koncepcidja az ,,anamorfikus bezarodasrol” arra iranyitja a figyelmiinket, amelyrol ez
a dolgozat sz6lni kivan: a befejezések szerepére a figuracioban, és a figuracié moédozataira a
befejezésekben. De hogy a befejezés mennyire kiemelten fontos a figuracioban, azt igazsag
szerint csak a figurativ interpretacio &storténete teszi nyilvanvaléva. A weimari kOztarsasag
kordnak egyik legjelentdsebb irodalomkritikusa, Erich Auerbach (akinek a Mimézis cimii
irodalomtorténeti munkaja magyarul is hozzaférhetd) a Jelenetek az eurdpai irodalom
dramajabdl cimii konyvében egy fejezetet szentel a figura fogalméanak (pontosabban
fogalomtorténetének) és a figuracionak. Ez a fejezet a pogany antikvitdsban lokalizalja a
figura-fogalom feltiinésének pillanatat, amely eredeti jelentésében plasztikus format jelol.
Ugyanakkor ez a plasztikus forma mar a fogalom legkorabbi eldfordulasai esetében is valami
ujjal kapcsolddik 6ssze (egy szokatlan formaju arc leirasanal — ,,nova figura oris” — tiinik fel
ugyanis)®®, és ez az idébeli dimenzidé — tehat az Ujja alakulds vagy a valtozas aspektusa —
lényegében innentdl fogva végigkiséri a fogalom torténetét. Auerbach részletesen bemutatja,
hogy a figura eredend6en dinamikus fogalma egyre absztraktabb jelentést kap, amennyiben
elvalik az anyaghoz kozvetleniil k6t6dé formatdl (ezt jeloli a morphé vagy az eidos az
antikvitasban), és felvaltja a séma fogalméat (tehat a schémat, amely érzékelhet6 alakot
jelent)®, mikozben megérzi a plaszticitas jelentését is. Ezzel parhuzamosan azonban
megjelenik a masolat és a modell kettéssége is a figura fogalmaban (ez Ovidiushoz kothetd)®?,
majd a reprodukcio és transzformacié mozzanata is (ez Vitruvius hozzajarulasa a fogalom
torténetéhez), és mindezzel a figura fogalomtorténetében megjelenik egyfajta kett6sség vagy
inkdbb egy sajatos dinamizmus: egy idébeli mozgas ketté (vagy tobb) stacio kozott. Ezt a
fajta kett6sséget, ezt a mozgast és sajatos dinamizmust aktualizlja és konkretizalja aztan a

figurativ értelmezés keresztény hagyomanya.

% Terence. Eunuchus 317. Lasd ehhez: Auerbach, Erich: Scenes from the Drama of European
Literature. Meridian Books, 1959. pp. 12.

%9 Auerbach, Erich: i. m. pp. 26.

80 Ovidiusnal a figura egyfeldl masolatként jelenik meg, masfeldl szerelmi pozitiraként (hiszen az emberek ,,ezer
figuraban olelkeznek™), tovabba — és ez kulcsfontossagl mozzanat — meghatéroz6va valik csaldka, becsapds,
nehezen ,ki-figurdlhatd”, megragadhato jellege. A figura tehat Ovidiusnal egyszerre mozgékony, valtozd,
sokszinll és megtévesztd — és ez a bizonytalansaga, valtozékonysaga késébbi értelmezésében is fontossa valik.
Tarnay Lé&szI6 ir arrdl, hogy a figuraciot valami alapvet6 bizonytalansag fémjelzi, és ennek dontd jelentésége
van az esztétikai percepcioban: a textudlis és a figurativ kozotti Osszjaték, az alakulas és eltiinés, a felismerhetd
figurava formalddas (figuréacid) és azonosithatatlannd valas (defiguréacid) oszcillécidja az esztétikai tapasztalat
meghatéaroz6 mozzanata. Lasd. Tarnay Laszlo: A filmi élmény és a Masik. Az intimités filmfenomenoldgiai
alapjai. Kellék, 56. szdm. (2016). pp. 07-46.
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Merthogy — amiként Auerbach ramutat — a figurativ elemzés lényegében a bibliaértelmezés
gyakorlatdban sziletett meg. A kereszténység létrejottével ugyanis elballt az a nagy
intellektualis feladat, hogy hidat kellett verni két stacio: az Uj- és az Otestamentum kdzé.®* A
régi szoveget az Uj szovegen keresztil (ha tetszik a befejezés, a kiteljesedés fel6l), a zsido
hagyomanyt az Gj hit fényében kellett visszaolvasni és Ujraértelmezni — rdadasul nem csak az
volt a kérdés, hogy a szavak dsszeillenek-e a korabbi szavakkal, hanem hogy adott események
megjovenddlik-e a késobbi, aktudlis eseményeket. A figurativ gondolkodéas tehat lényegében
egy retrospektiv értelmez6i gyakorlatra épiil, amely egy eseményt, tehat a beteljesedés
eseményét (Krisztus eljovetele) korabbi eseményekbe vetiti vissza (Mozes feltinése), és a
figura megjelenésének és kiteljesedésének korabbi stacioit lokalizalja (igy pedig Mdzes gy
tinik fol, mint aki prefiguralja Krisztust). Az aktualis esemény (Krisztus eljovetele) persze
nem a végsd esemény, hanem inkabb a végsé esemény (tehat Isten orszaga eljovetelének, az
ftélet napjanak, az id6 és a vilag végének) megjovenddlése és prefiguracidja — de minden
korabbi prefiguracid, minden részleges megvalosulas értelmét és jelentését ez az aktudlis

esemény (tehat Krisztus eljévetele) adja meg.%?

Auerbach szdmara tehat a figuracié a proféciak rendszerét jelenti: azt a folyamatot, ahogy
bizonyos események vagy emberek (példaul az Otestamentumban) megjosolnak vagy
prefiguralnak eljiovendd eseményeket (példaul az Ujtestamentumban).®® Es ez a folyamat —
ami nagyon fontos a filmes figuracio tekintetében is — staciokon, lépéseken keresztil halad,
amely staciok értelmét és jelentését a végsd figura, a beteljesedett alak (amely maga is a

legvégsébb format prefiguralja), tehat a befejezés adja meg.®* A figurativ interpretacié pedig

2 Ebben a dimenzidban a figuralis gondolkodas a millenarista mozgalmak idészemléletét is felidézi. A
millenarizmus kifejezése altalanos értelemben minden olyan tarsadalmi mozgalmat magaban foglal, amely a
kozeljovében bekovetkezd radikélis tarsadalmi atalakulast anticipalja, ugyanakkor sziikebb értelemben a
kozépkori keresztény mozgalmakat, illetve azok késébbi valtozatait nevezi meg. Ezek a mozgalmak a Jelenések
konyvének 20. fejezetébdl kiindulva a jelenkori vilag végét, az [télet napjat varjak és annak el6jeleit keresik, mert
a végitélet egyuttal Isten ezeréves foldi kirdlysaganak eljottét (vagy el8szobajat) jelenti. A masodik Eljovetel
koncepcioja ebben az értelemben egy jellegzetesen figuralis séma. Lasd ehhez: John M. Court: Approaching the
Apocalypse: A Short History of Christian Millenarianism. L.B. Tauris & Co. Ltd, Palgrave Macmillian. 2008.
8Auerbach szerint a ,figuralis profécia magaba foglalja egy vilagi esemény interpretaciéjat egy masikon
keresztiil; az elsd jeloli és kifejezi masodikat, a masodik beteljesiti, bevaltja, végrehajtja az elsét. Mindkettd
torténelmi esemény marad, &m mindkettdben — ebben a fényben Iatva — van valami provizorikus és befejezetlen;
egymasra mutatnak, és mindketté valamire mutat a j6vében, valami kés6bb elkovetkezére, ami az aktualis, valos
és definitiv esemény lesz.” Ld. Auerbach, Erich: i.m. pp. 35.

6 Ennek fényében a Bildungsromanba és a coming-of-age torténetetbe kodolt kulturalis hagyomany (a felnétté
valas utja staciokon, beavatdsi ritudlékon, fazisokon keresztiil) egy figuralis modellként is értelmezhetd: a
felnétté valas torténetmintaja valamiféle beteljesedés felé haladd figurdlis mozgds mintdja. Ezt a figurativ
dinamikat, tehat ezt a staciokon keresztiil haladd, kvazi dadogd, Ujra- és Gjraindulé mozgast — amely Adrian
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éppen ebbdl a befejezésb6]1 indul ki. Mert mig a modern elképzelések szerint egy esemény egy
toretlen horizontalis folyamat eredményként értelmezend6 (és ez mutatkozik meg abban is,
hogy a strukturalista és narratologiai vizsgalatok rendre az elejétél a vége felé haladva
értelmezik a narrativ struktirdkat), addig a figurélis rendszerben az értelmezés mindig
feltilr6l, pontosabban a beteljesedés felol fogalmazodik meg. Ebben az értelmezésben az
események nem az egymashoz fiz6do, toretlen €s linearis kapcsolatukban jelennek meg,
hanem mindegyik esemény (tehdt mindegyik figura, mindegyik részleges megvalosulas)
szétvalasztva, a masikhoz (és végsé soron a ,,modellhez”, az idealhoz, a beteljesedéshez, tehat

a befejezéshez) fiiz6dé viszonyaban nyeri el a jelentését.®®

Mindennek fényében nyilvanvalo, hogy ha egy film befejezése — a kiralyi pillanat, amikor
minden eld6l; a magaslati pont, ahol 1étrejon a végso jelentés; a kairosz, amikor szinre lép a
bizonyiték; a hely, ahol kideriil a Titok® — Iétrehoz egy figurat, akkor az valamiféle végsd
alakként, a ki- és beteljesedett figuraként értelmezhetd.5” Es a figuranak a végsé beteljesedése
minden elézetes 1étformajat, minden korabbi részleges jelenéset meghatarozza, megszabja és

irdnyitja — magyaran a figurativ elemzés az eredeti formajaban a befejezés felol valo

Martin szerint egy jellegzetesen filmes mozgéas — Paul Ricouer a kovetkez8, obskurussagaban is mély értelmt
mondattal irja le: ,,Az el6ttem létrehozott jelentés kisajatitisa a szubjektum el6rehaladdé mozgasat feltételezi,
amely ,figurdk” egymasutanjan keresztiil halad, és minden egyes figura a jelentését abban talalja meg, amelyet
kovet.” Lasd: Ricouer, Paul: The Philoposphy of Paul Ricouer — An Anthology of His Work. New York: Beacon
Press. 1978. p. 181. Ricouer sajat bevallasa szerint Hegel A szellem fenomenolégidja cimii miivébdl derivalta a
figura-koncepciojat, merthogy Hegel miive — amelynek kodzépponti gondolata az objektiv vilagszellem
megval6sulasanak teleologikus elképzelése — szintén egy efféle dinamizmust jel6l meg a torténelem
alapelveként.

8 A modern nézet szerint egy esemény dnmagaban elégséges és rogzitett, mikdzben az interpretacié mindig
fundamentalisan befejezetlen. Ezzel szemben a figuralis elemzésben a tény alarendelédik az interpretacionak,
amely tokéletesen lezart: az esemény egy idealis modell szerint létestl, amely az esemény jovobeli prototipusa,
és eddig csupan igéretet jelent.” — irja Auerbach. A figurélis interpretacié tempordlis rendjének kilonodssége
tehat abban all, hogy a beteljesedés kiviil esik a torténeti idén — hiszen Orokkévald -, ugyanakkor mégis
kézzelfoghato torténeti valosagot jelent. , A figurak valami 6rokkévalo és idétlen kipuhatolozasanak formai.
Olyasmira mutatnak ra, ami interpretaciot igényel, és be kell teljesiteni a konkrét j6vében, de amik mindig
jelenvaloak, és beteljesedettek Isten orszagaban.” Auerbach, Erich: i. m. pp.26-27.

8 A kairosz az antik retorikai gondolkodas kulcsfogalma, amely arra a dontd pillanatra utal, ,,mely egy-egy
fordulopontot jeldl ki az emberek életében” — allitja Erwin Panowsky. Ugyanakkor Arisztotelész Retorikaja még
nagyobb jelentdséggel ruhazza fol: értelmezésében a kairosz az a pillanat az id6ében és hely a térben, amelyben
feltarulkozik valamiféle (netan a végsd) bizonyiték. A kairosz fogalmat a Biblia is atveszi, am itt megjelenik
benne a végitélet motivuma: a végso, isteni idére, az Udvtorténeti cselekvés idejére utal. Ennek nyoman a kairosz
kiilonos jelentdséget kap a khiliasztikus eretnekmozgalmakban mint a toérténelem végének pontja vagy az isteni
uralom kezdetének pillanata, a ,,betelt id6”. Fentebb erre a jelentésére utalok. Lasd ehhez: Adamik Tamés-A.
Jaszd Anna-Aczél Petra: Retorika. Osiris, Budapest, 2005. llletve: John M. Court: Approaching the Apocalypse:
A Short History of Christian Millenarianism. L.B. Tauris & Co. Ltd, Palgrave Macmillian, 2008.

67 Mintha a figuracionak ez platonikus alapkonstrukcidja (amelyben az egyik oldalon a végsd eseményt
prefiguralé potenciélis esemény, a masikon a végs6, aktualis esemény all) valdjaban minden arisztotelészi fikcio
inherens része lenne. Elvégre minden narrativa azzal kecsegtet, hogy leleplezédik és feltarulkozik az igazsag,
megmutatkozik a titok, megismerhetévé valik az aktualis esemény, és eljutunk az egyik szférdbdl a mésikig, a
barlangba rekedt platoni ember eljut a valdsagos vildgig, az idedk vilagaig, vagy legaldbbis — a torténet révén -
hirt kap feldle.
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V4

trépusok, gondolatok, gesztusok, képek, mozgasok és egyéb figurak a beteljesedésik varhatd

fényében, eldjelekként és staciokként értelmezddnek. %

Es vajon mire juthatunk A texasi lancfiirészes mészarlds koltdi finaléjaval ennek fényében?
Mit kezdhetiink azzal, hogy felismeriink és izolalunk ebben a finaléban egy figurat -
méghozz4 a tdnc mozgaséanak figurjat? Mit tar fol szamunkra ez a ,,retrospektiv értelmez6i
akci6”? A hagyomanyos kérdésfeltevés feldl Hooper filmjének findléja legkivalt a felemas
lezérasaban érdekes (hiszen a szornyek megmaradnak, de az aldozat megmenekdl, igy ez a
befejezés afféle hataresetnek latszik nyitott és zart finalék kdzott), am a figuralis gondolkodas
elemeli az elemzést err6l a prozai szintrél, és felfejti a befejezés absztrakt jelentéseit. Ebbél a
nézdpontbol végigtekintve a filmen az tlinik fol, hogy a tdnc alakzatat mar korabban is
megeldlegezte a film, és a befejezés hatasa és jelentése adott esetben éppen azzal fligg 6ssze,
ahogy ez az alakzat, ez a figura (tehat Borpofa ideges mozgasainak latvanyossaga)
beteljesedik, elnyeri végsé formajat, transzformalodik és tancca alakul. Mintha a film
valamiképpen arrol a mozgasrol szolna, amely végiil ebben a ,,goromba balettban”"° teljesiil
be, ebben a tancban nyeri el valddi, lirai, poétikus formajat. Mintha ez a mozgas, a tanc
mozgasa lényegében BoOrpofa esetlen, ideges mozdulatainak és a gyilkos csalad borzalmas
tevékenységének esztétikumat, sajatos koltGiségét mutatna fol — méghozza a fokozas, az
elnyujtas (lasd a kerget6zés és a csaladi vacsora elnyujtott jelencteit), illetve a tulzas, az
atlepés és az excesszus eszkozei révén. Elvégre mi mas Borpofa tanca, ha nem egy
motivalatlansagaban, értelmetlenségében gyonyori, oncélu kihagas? Kovacs Marcell is a
findlé kivételes esztétikumat hangsulyozza ihletett kritikajaban: ,,[Bérpofa] Rendetlen
oltonyeében olyan, mint valami lagzibdl elcsatangolt, kapatos unokatestvér, csakhogy a
kezében lancfiirészt 16bal, és arcat furcsa maszk takarja, amelyrél akkor mar tudjuk, 4ldozatai
borébdl késziilt. Forog korbe a nagydarab test a lancfiirész hangos berregésének zenéjére, az
elszalasztott préda miatt érzett dithében a levegdt kaszalja a nehéz szerszdmmal, alakjat
aranyszinii keretbe foglalja a hajnali napfény, tanca csupa szenvedély és frusztracio.”’t. A

dihodt meészaros tehat hirtelen feloldodik az 6nnonmagaért vald mozgasban, és az ébredd

8 A komplett, teljes figuraként kezelt figurdk lehetévé teszik a visszafelé olvasast, azt, hogy a Mester Figura
fényében lokalizaljunk és idealizaljunk méas figurékat, amely mesterfigura Ggy funkciondl, ahogy az isteni
birodalom funkcionalt a kdzépkori bibliai exegétdk szdméra.” Lasd: Routt, William D.: i.m. pp. 16.

89 Nem lehetséges” — irja William D. Routt —, ,,hogy a valamiféle beteljesedés felé iranyuld iras és gondolkodas
szilkséges (még ha el is rejtett) kdvetkezménye a figuralis hozzallas, pozicié adoptalasanak?” Lasd: Routt,
William D.: i. m. pp. 18.

0 Kovacs Marcell: A texasi lancfiirészes mészarlas. Mozinet, 2006. 12.18. pp. 60.

"1 Kovacs Marcell: i. m. Mozinet, 2006. 12. 18. pp. 60.
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vilag hattere el6tt eggyé olvad a napsugarakkal, hogy ezzel beteljesitse azt a lunaris-szolaris
szimbolikat (a Nap és a Hold képének valtakoztatasat, amely a film kozmikus dimenzi6it
exponalja), amely végigkiséri a filmet."

A tanc végso, beteljesedett alakzata felol nézve megmutatkozik a végtelen erdei kergetdzés
absztrakt formaja és alomszert liraisaga, amelyet az ismétlodés és a korkorosség, az ujra- és
ujrakezd6dé mozgas hoz létre: a menekiilé né, Marilyn Burns kétszer rohan be ugyanabba a
lakasba €s kétszer ugrik ki onnan, menekiilése jra és tjra elkezdddik, a lancflirész berregése
Ujra és ujra folzendiil. Mintha Marilyn Burns és a Bérpofa fogdcskaja egy korben forgd,
ismétlédé mozdulatokra épiilé tanc, valamiféle keringd volna, és ekként elélegezné a sajat
maga koriil forgd Boérpofa tancat a finaléban. A befejezés figurativ értelmezése tehat valami
alapvetd jelentéségiire hivja fol a figyelmet, s6t lényegében a film rejtett fotémajat hozza
felszinre: Borpofa balettja arra mutat ra, hogy az embereket mészarolo, kannibal csalad
rémisztd tevékenysége kozvetlen kapcsolatban van az esztétikum szférajaval, és bizonyos
fenytorésben egyfajta miivészi tevékenységnek, vagy a miivészi tevékenység értelmezésenek
latszik.”® A finalé felol visszanézve megddbbenve vehetjiik észre, hogy Bérpofa dccse a film
egyik korai jelenetében a marhafeldolgozas szépségér6l beszél, aztan rogtonzott
performanszot ad el6 a fényképezdgépével, majd absztrakt festményt rajzol a kocsi oldalara.
Egy kés6bbi jelenetbél kideriil, hogy Bérpofa csaladjanak otthona tele van esztétikus
testpreparatumokkal, a nappali kozepén pedig egy lenylig6z6 csontszobor tronol, amely azon
testeknek lehet a figuracioja, melyeket BOrpofa megmunkal. Merthogy Borpofa konok
testmiivészete folyamatosan transzformalja, figurdlja aldozatai testét: fagyasztott hullakbol

testszobrot, majd csontszobrot készit — és ezzel lényegében annak a zabolatlan, amoralis és

2 Mintha Hooper itt Jozsef Attila hires verssorat - ,keld nappal én is kelek, nem térédék semmi massal” -
helyezné profan kontextusba. A Kertész leszek cimii vers raadasul nyugtalanito lezarasaban is hozzakapcsolhato
ehhez a dermesztd findléhoz. A kertészek gyakori hasznalati eszk6zét 16bald Bérpofa mintha a kudarchol fakado
dihét forditand &t oromtanccd, mikeént Jozsef Attila versében is a pusztulds, a vég tudatabdl kovetkezik az
esztétikum vagya: ,,Kell ez nagyon, igen nagyon / napkeleten, napnyugaton - ha mar elpusztul a vilag / legyen a
sirjara virdg.” Lasd: Jozsef Attila: Kertész leszek. Online:
http://www.mek.o0szk.hu/00700/00708/htmI/kolto00000/kotet00001/ciklus00240/cim00255.htm (Utolso letdltés:
2022. 06. 06.)

3 A hatvanas évek sorozatgyilkossagaiban tobben folismerni vélték a modern miivészet inspiracidjat. A hirhedt
lapi mészéros, lan Brady példaul Simon Reynolds szerint nem csupdn Sade mérki vagy a gyilkossagot
miivészetnek tételez6 Thomas De Quincey ihletésére olt gyerekeket, de egyuttal a korabeli radikélis avantgérd
maximait — t.i. a ,tedd vagyaid valosaggd” vagy a ,,minden lehetséges és semmi sem tiltott” jelszavat — is
kovette. Lasd még ehhez: Bartok Imre-Nagy V. Gergd: Apu is belenyalint a vérbe. Ujranéztik minden idék
legjobb horrorfilmjét. Prizmafolyoirat, 2016. oktéber 30. http://prizmafolyoirat.com/2016/10/30/apu-is-
belenyalint-a-verbe-ujraneztuk-minden-idok-legjobb-horrorfilmjet/ Utolso letdltés: 2018. 07. 01.
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béklyot vesztett miivészeti mitkddésnek és annak a (kannibalisztikus)™ anyagformalasnak
adja a példajat és metaforajat, amely a korabeli neoavantgéardban (példaul a bécsi akcionistak
tevékenységében) tetten érhetd volt, és amelynek reflexioja Hooper avantgard remekmiivének

egyik legizgalmasabb jelentésrétegét és az egyik f6témajat jelenti.

Ez a kannibalisztikus anyagformalds magara Hooperre is érvényes — hiszen a filmet
alapvetéen meghatarozza a film anyagara reflektalo, avantgardisztikus forgalmazasmod, ami
mar 6nmagaban is relevanssa teszi a film figurativ elemzését. Ehhez a filmhez elsésorban
miifajfogalmakkal szokas kozeliteni, hiszen alapvetden fontos szerepet jatszott a slasher —
(al)mifajanak kijegecesedésében, és a modern horror megteremtésében (amely a fantasztikus
szornyeket valdsdgos szornyekre cseréli). Ugyanakkor a ,hixploitation” (tehat az
,exploitation”-filmek azon csoportja, amelyben az agresszorok elaljasult, vidéki rémek) és a
horror zsanere ebben az esetben olyan formakezeléssel talalkozik, amelynek nyoman Hopper
filmjét bizvast lehet miivészfilmnek nevezni.”® A cselekményben a naturalisztikus-
dokumentarista esztétika mellett egyre markansabban érvényesiil a hang és a filmkeép
absztrakcioja és fragmentacioja — mintha a valdsag ,,megragadasa” helyett annak elveszitése,
széttoredezése valna hangsulyossa. Ez az avantgardisztikus poétika mar a nyitanyban
megjelenik a nyers csikorgasokra ¢épiild hangsavban és a fényképezdgép exponalasdnak
elnyujtott hangeffektusaban, de egyre hangstlyosabba valik, és a cslcspontjat, széditd
paroxizmusat alighanem a borzalmas vacsorajelenetben éri el, ahol a székhez kotézott aldozat
iszonyatélményét a filmkép totalis feltoredezése, kép- és hangtorzitasok, illetve diszkontinuus
vagasok kozvetitik. Kétségtelen tehat, hogy ebben az esetben a film ,,munkaja”, miikodése és
illetve valamiféle plasztikussaggal és absztrakt energiaval, ekként a filmtapasztalat azon
rétegével, amelyet a narrativ elemzés vagy konvenciondlis filmtudomany rendre figyelmen
kiviil hagy, és amelyet — Warwick Mules alapjan — a figuralis szférajaként jeloltink meg. Es

ebben a figuralis szféraban érhetd tetten az a dinamikus transzformaci6 (a kerget6zés tancca,

" A modern miivészet és kiilondsképpen az avantgird miivészet elsddleges anyagat tudvalevlleg maga a
miivészet, illetve sajat maga jelenti, ami ebben a fénytorésben kannibalisztikus gyakorlatként értelmezhetd.

S Kiraly Jend ekként hangstlyozza A texasi lancfiirészes mészarlas jelentdségét: ,,...A texasi lancflirészes
mészarlas olyan alapfilm, mint a Psycho, mely utdn nem lehet tébbé filmet késziteni a régi modon. Ez mér nem
csupan az artatlansag koranak vége. Az artatlansag hitének kora is véget ért.” Lasd: Kiraly Jends: A film
szimbolikdja. TV/2. Er6szak és erotika a filmben. Biopoétika. Kaposvari Egyetem Miivészeti Kar,
Mozgoképkultira Tanszék, Magyar Televizié Zrt. 2011. p. 204. Kovacs Marcell errél ugyanigy irt a
Filmvilagban: ,,Vegyiink egy nagy levegét, és mondjuk ki: mészarlas ide vagy oda, ez bizony filmmiivészet.”
Kovéacs Marcell: A texasi lancfiirészes mészarlas. Filmvilag, 2007/2. pp. 60-61.
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illetve a holttestek testszoborra, mualkotassd alakitasa), amely a film egyik fOtémajat

exponélja.

5-6. kép: Borzalom és miialkotas A texasi lancfiirészes mészarlasban
Ezt a fotémat a film egy formanyelvi alakzaton, figuran, a felfedo, revelalo, tavolodé mozgas,
a hatrakocsizas figurajan keresztill is megfogalmazza. Merthogy ezt a figurat latjuk a
findléban, és ez a formanyelvi figura lathaté a kezdésben is: a film ugyanis egy tavolodassal
indul. Miutan a test- és anyagformalas horrorisztikus hangjait hallgattuk a sététben, rémiszt6
vakuvillandssokkal tagolva, hirtelen egy féregjarta hulla fejének kozelképe tiinik ol elészor,
majd a kamera hatrakocsizasa felfedi el6ttiink, hogy ez a hulla val6jaban egy bizarr
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miuialkotas, egy sirra helyezett test-szobor része (és ezt az ertelmezést megerdsiti a
tévékozvetités narratora, aki - éppen abban a pillanatban, amikor a kamera eljut a totalképig —
megjegyzi: ,hatborzongaté miialkotds.”’®) Ugyanez a hétrakocsizds ismétlddik meg a
finaléban is, ahol a lancflirészessel kerget6z6 Bérpofa (tehat a szintiszta borzalom képe) egyre
tavolabbrol latszik, mivel hésiinknek, a menekiild lanynak sikeriilt felkapaszkodnia egy
platéra, és onnan, hisztérikus nevetéssel figyeli Bérpofa tancat, amely tanc a felkeld nap
fényében hirtelen gyonyoriinek mutatkozik. A parhuzamos vagas 6sszekoti a platon menekiild
lanyt és Borpofa ritusat, 1étrehozza néz6 és attrakcid kettGsét. Ez a finlé tehat az esztétikai
tapasztalatot allegorizalja, amennyiben — a nyitéképhez hasonloképp — a tavolsagban ismeri
fol a szépség tapasztalatanak el6feltételét, mig a kozelséget (lasd a vacsorajelenet extrém
kdzelképeit) a borzalom maximumaként prezentalja. Ugyanakkor az extrém fragmentacidban,
az ellenkez6 végletben is felmutatja az absztrakt anyagisag esztétikumat. A figuralis elemzés
tehat a film alapvetd figuralis sémdjanak beteljesiilését, illetve a milvészet €s borzalom
viszonyanak allegoriajat ismeri fol Borpofa kozmikus tancaban, amely az egész film
értelmezését Ujrarajzolja — és Hooper remekmiivét a hatborzongaté és a szép, a borzalom és az

esztétikum, az iszonyat és miivészet mélyértelmii, Onreflektiv dramajaként allitja elénk.

76 Eredetiben: ,,a grisly work of art.” Errdl: tehat a ,,grisly” és a ,,work of art” viszonyardl szél a film.
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7-8. kép: Az esztetikai tapasztalat allegoriaja A texasi lancfiirészes mészdarlasban

Mindezt a befejezés feldl visszatekintd figurativ elemzés mutatta meg szamunkra: a vége fel6l
visszanézve, a beteljesedé alakzat prefiguraciot keresve nyilt meg a film egyik rétege és a
jelentésadas lehetdsége. Ez a doktori dolgozat ezt az elemzdi gyakorlatot igyekszik
érvényesiti és tesztelni: 1ényegében errél, a filmbefejezések figurativ archeoldgidjarol szol.
Dolgozatomban arra keresem a valaszt, hogy miként alkalmazhat6 a filmbefejezés efféle
archeoldgidja a mozgokép kiilonb6z6 anyagi szintjein, hogyan érvényesitheté a figurativ

elemzés retrospektiv formaja, amelyben a befejezés feldl fejtjiikk vissza a filmet, és a film vége
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vildgitja meg az elejét. Ahogy William D. Roud hangsulyozza: a figuraci6 a torténetrdl szol,
az alakzat torténetérél és torténelmérél — a filmen belil és a filmtérténetben. Lényegében
ebbdl kovetkezik az archeologiai kozelités sziikségessége.”” A dolgozat tehat evidensen a
befejezések jelentéstani szerepét hangsulyozza, hiszen arra mutat ra, hogy egyetlen motivum
transzfiguracidja a befejezésben atformalja a filmek jelentéstani szerkezetét. Igy tehat a
figurdlis rendszer esztétikai és jelentéstani funkcidja és fontossdga mellett érvelek, és ezen
rendszer miikodését makrofigurativ szinten (tehat a cselekmény, a szituacid és a
karakterizacio szintjén), illetve mikrofigurativ szinten (a kép, a hangrétegzés és formai
paraméterek szintjén) igyekszem bemutatni. Ebben az értelemben a dolgozatom mégiscsak
hiiséges azokhoz az elméletekhez, amelyek a film ,munkajat”, miikodését két dimenzidban,
két textualis szinten értelmezik — lasd példaul a ,narrativ diszkurzus” és a torténet
strukturalista-formalista megkiilonboztetését Bordwellnél és Neupertnél. A figuralis elemzés
ramutat, hogy a film a Iehetd legkiilonb6zébb mddokon képes transzformalni elemeit és

motivumait — és ez éppugy érinti a film formai rendszerét, mint magat a narrativat.

A dolgozat mindezen tul amellett foglal allast, hogy a figuracio sajatos komponalasi modként
is tételezhetd, és ekként ez az elgondolds a kreativ munkat is inspiralhatja és orientalhatja. Ezt
a hipotézist kivalt az utolsd fejezet igyekszik bizonyitani, amely a doktori mestermunka, a
Larry cimi jatékfilm befejezésének kidolgozasat mutatja be. A forgatokdnyvirds utolso
rekonstrudlja, ezzel pedig a figurativ gondolkodas iroi-dramaturgi potencialjat villantja fol,
valamint az elmélet gyakorlattd formalodasardl tudésit. Ez a szdvegrész voltaképpen azt
demonstralja, hogy a figuracié gondolata nem csupan a filmelemzés praxisaban lehet
termékenyit6 hatast, hanem alkotdi folyamatokban is eredményekre vezethet — de legalabbis
kitagithatja a filmkészitOk szemhatarat és professzionalis eszkozkészletét. Ebbol evidensen
adodik az a folteves, hogy a figuracid tedriaja gazdagithatja a forgatokdnyviras, a rendezés és
a kreativ iras diskurzusait, valamint a miivészeti oktatast is: olyan koncepciordl van szo,
amely hidat verhet a filmelmélet, az elemz6i és a filmkészitdi gyakorlat, valamint a

pedagdgiai munka kozé.

A figura, figural és a figuracid kifejezéseket tobb értelemben fogom hasznalni a szévegben.

Mig a figuraci6 mindig a fentebb meghatarozott formaban az elemek és motivumok

" Roud, William: i. m. p. 24.
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V4

Iépcsbzetes transzformaciojat, az alakzat és a beteljesedés, részleges figura és a végsé figura
viszonyéat, el6bbi utdbbiban torténé aktualizalédasat jelenti, addig a figura Iényegében a
figuracio anyagaként azonosithatd: azon alakzatként, amely ennek a dinamikus, 1épcsézetes
forméalasnak az alanya lehet, legyen sz6 a film plasztikus elemeinek barmelyikérél. Ebben a
kontextusban a motivum nem csupan cselekményegységet, hanem barmilyen visszatérd
elemet, alakzatot takar. A figurdl igét tagabb értelemben, gyakran metaforikus jelentésében
haszndlom, amennyiben nem csupan ezt a Iépcsdzetes, stacidkon keresztiill halado
transzformalast, ezt a jol korbeirt folyamatot jelentheti, hanem az egyes szovegek
kontextusatol fliggben a tagabb értelemben vett atalakitast, a dinamikus transzformacié egyéb

madjait is.

41



1.
GESZTUS s HELYZET

Mosolyok a befejezésben
Nemes Jeles LéaszI6: Saul fia (2015)

A tizenkilencedik szazad ota visszatérd vélekedés a miiveszetkritikdban, hogy a milivész ¢€s a
kritikus egyarant az adott miiforma anyagahoz viszonyul, illetve azt hivatott foltarni. A
nevezetes angol esszéista, Walter Pater példaul azt hangsulyozta a reneszansz korar6l irt
tanulmanyaban, hogy minden rendes esztétikai kritika az adott miivészetre specifikus
anyagisaghbol indul ki — és Iényegében ezen anyagisag kutatasanak és értelmezesenek kotelezi
el magat.”® Pater szerint az efféle kritikai gyakorlat azzal a felismeréssel kezdédik, hogy az
adott miivészeti forma az érzéki anyaga révén ,,a sz€ps€g sajatszerii és mas miivészetekre
lefordithatatlan mindségét hordozza”, és innentdl a kritikanak legkivalt az a feladata, hogy ezt
a sajatszerti szépséget folkutassa a mualkotasokban, illetve felelésen folmérje a miiforma
anyaganak kotelmeit. Mert ahogyan egy miivész (tehat a specialis anyagisag megmunkaléja)
ennek az érzéki anyagisagnak tartozik felelosséggel, ugy az esztétikai kritika egyik funkcioja
éppen az, hogy megitélje: ez a miivész ,,mennyiben vallalta a felelésséget az anyaga irant és

mennyiben teljesitette annak elvarasait”.”

Ez a kritikai gondolat a huszadik szdzadi filmes diskurzusban is rendre visszakdszon. A
francia ujhullam és a realista filmelmélet spiritudlis apafiguraja, André Bazin is ezt a
hagyomanyt viszi tovabb, hiszen a kritikusi gyakorlatat a mozgdokép természetére vonatkozd
belatasokra épitette fol, pontosabban az anyag specifikumait helyezte annak centrumaba.
Bazin azt kérte szamon a filmeken, amit szerinte a mozgokép a legjobban tudott: annak
fényében tette 6ket mérlegre, hogy mennyiben szolgaljak a film anyagét és teljesitik be az
anyagisag specifikus lehetdségeit (és ez a specifikus lehetdség szerinte a valosagabrazolassal
fiigg Ossze). Ekként gyakran normativ, el6ir6 modon vizsgalta és értékelte a kiilonbozd

filmeket, és ennek jegyében tabusitott bizonyos technikakat is (lasd a ,,Tilos a montdzs!” cimii

78 Pater, Walter: The Renaissance: Studies in Art and Poetry, in Selected Writings
of Walter Pater, (szerk.: Harold Bloom). New York: Columbia University Press, 1974. p. 17.
79 Pater, Walter: i. m. p. 17.
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szovegét és annak kozponti javaslatat).®® Ez a normativ szemlélet ma mér erdteljesen
problematikusnak tlinikk, 4m Bazin miive annyiban mindenképpen irdnymutaté a
legprogresszivebb kortars gyakorlatok szamara, hogy a film anyagisaganak koherens
elképzelését implikalja — és a mozgdkép nagyszabasu vizidjat az igazan érvényes kritikai

gondolkodas el6feltételeként mutatja fol.

A figurativ filmelemzés szintén a mozgdkép sajatos vizidjara, az anyagisdg jellegzetes
értelmezésere épit: az az elképzelés &ll a kdzéppontjaban, hogy a film elemei (a formai
paraméterektdl kezdve narrativ helyzeteken at az egyszerti formakig, alakzatokig és piktorialis
hatasokig) eredendéen rugalmasak, dinamikusak, vagy formalhatok — és kilondsen azok egy
Iépcsdzetes, fokozatos folyamatban, a figurativ beteljesedés logikédja szerint. Mindebbdl
persze nem kovetkezik semmiféle normativ kozelités, merthogy ez a dinamizmus végtelen
formaban gondolhato el, ahogy a figurak szama és az értelmezés lehetéségtartomanya (amely
sziikségszeriien hermeneutikai, ¢és bizonyos értelemben ,metaforikus” értelmezés) is
kimerithetetlen. Ugyanakkor a figuracié Brenez-i elmélete megiscsak ramutat a film
specifikus lehetdségeire. A mozgdkép ebben a kozelitésben egy eredendden plasztikus
mivészetként tinik fol, amely kiilonds erdvel tud kialakitani és negélni, eleveniteni és
pusztitani, kibontani és stiriteni — és amelynek specialis ereje részben a zenei, idObeli
szerkesztés lehet6ségeibdl, a motivumok transzformaciojabol, a jellegzetesen dinamikus
struktaraibol kovetkezik. Abbdl, hogy parhuzamosan tudja moduldlni megannyi heterogén
elemét, és sajatszerti kapcsolatokat létesithet kozottiik,3! illetve abbol, ahogy miniatiir
mozgasokat ¢és kozegeket vilagszerivé tud felnagyitani, vagy apro, jelentéktelen
cselekvéseket vilagfordito jelentdséggel tud folruhazni. Bird Yvette a hatvanas évektol abban
azonositotta a mozgokép legizgalmasabb lehetdségeit, hogy a hétkdznapok esetleges folyasat,
bandlis mozzanatait jelentdségteljessé formalhatja, és a leird vagy koltdi mozzanatokat dramai
funkcioval ruhdzhatja {61, tovabba hangsulyozta azt, hogy a film dinamikus iddstruktirdkban
tud jelentést teremteni®? — ekként pedig a figurativ gondolkodas bizonyos premisszait

elélegezte meg.

8 Bazin, André: Tilos a montazs. In: Bazin, André: Mi a film? Osiris kiadd, 1995. pp. 48-60.

81 Kép és hang diszjunkcidjanak jellegzetesen filmszer(i lehetdségeihez 14sd: Deleuze, Gilles: Having an idea in
Cinema (On the Cinema of Straub and Huillet). Online:

http://www.columbia.edu/cu/arts/vad/critical issues on_art/deleuze ideacinema.pdf Utolsé letdtés: 2018. 05.

crer

p. 55.
82 Bird Yvette Idéformdk cimii kotetében a természeti jelenségek példdin keresztiil és egy kaoszelmélettdl
kolcsonzott fogalmi keretben irja le ezeket a temporalis-dinamikai lehetdségeket, a filmelbeszélés hirtelen
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A film kettds affinitasa és a ,,geszturalis mozi”

Ez a jellegzetesen filmes dinamizmus a mozgokép két csodalatos lehetoségére is ramutat.
Arra a lenyligdzo kettosségre, hogy a film egyfeldl egy szimpla gesztusba tudja siiriteni a
lehetd legkomplexebb gondolatokat, masfeldl képes arra, hogy valami tokéletesen attetszo
eseményt vagy gesztust végtelenil bonyolultta tegyen. Ez a mozi egyik nagy mutatvanya: az,
hogy egy bonyolult kérdést leegyszertsithet, mig egy egyszerli mozdulatot bonyolulttd tehet.
A filmmiivészetben (Paul Celant hirneves sorat parafrazealva) tényleg nincs kilénbség egy
vers €s egy kézfogas kozott: egy bandlis mozdulat magaba siiritheti egy miialkotas teljességét
és a legkomplexebb gondolatokat. Es példaul a modern vagy posztmodern miivészfilm
befejezéseit lajstromozva sziigyig gazolhatunk az effele gesztusokban, legyen sz az ég és a
masik ember felé nyujtozkodd kézrél (Tsai Ming-Liang: A lyuk), egy lemondé legyintésrol
(Fellini: Az édes élet), vagy egy pénzérme feldobasardl (Jean-Pierre Melville: Bob nagyban
jatszik). Neha a szinesz altal eljatszott gesztus homalyos, atlathatatlan problémakat tesz
megragadhatova, maskor egy problématlan latvany vagy gesztus (példaul a munkaba induld
apuka kepe a Holy Motorsban és a Mocskos zsaruban) hirtelen megnyilik, és végtelenil
komplexé valik. (Es itt emlékezziink arra, hogy Alain Badiou szerint a mozi igazi mozgasa a
megnyilds, egészen pontosan a transzparens kép megnyilasanak jellegzetesen filmszeri
mozgasa: annak a megmutatasa, hogy egy attetszd képben tovabbi képek rejteznek, egy intim
képben benne van egy nagyobb kép, a privat, intim tapasztalat adott esetben egy tarsadalmi
tapasztalatot rejt magaban. Mert mig a szinhaz a politikai fell halad az intimitas felé, addig a
mozi az intimitds feldl terjeszkedik a politikai iranyaba, és a banalitas fel6l jut el a
szofisztikaltsaghoz — lasd ehhez Badiou példajat, a Szerelmem, Hirosima cimii Alain Resnais-

filmet, amely a torténelmi-tarsadalmi szituaciot az intimitason keresztil kozeliti meg.) &

Komplex dolgok egyszeriivé tétele és szimpla dolgok bonyolultta tétele — ez a mozi kettds

affinitasa®, és az egyik kiilonleges lehetésége a figurativ gondolkodasban. Es ez a kettds

felgyorsitasanak ¢s lassitasanak eszkozeit, az dramlo és Orvényld eldrehaladas formait. Lasd: Bird Yvette:
Iddformdak. Osiris Kiado Kft., 2006.

8 Lasd ehhez: Badiou, Alain: Cinema. Polity, 2013. p. 13. ,,A mozi mozgisa magigba foglalja a kép
megnyilasat: annak megmutatast, hogy ezen az intim képen beliil ott van egy nagyobb kép lehetdsége. A
megnyilds utja jellemz6 a mozira: a zsenije a megnyilasban all.” — mondja Badiou. Ugyanitt késobb amellett
érvel, hogy a szinhaz problémaja a kondenzélds problémdja, ezzel szemben a film problémaja a megnyilés, a
nyelv megnyilaséanak problémaja.

84 Lasd ehhez: Brenez, Nicole: De la figure en général et du corps en particulier; L'invention figurative au
cinéma. Année. 1998. p. 55.
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affinitas ebben az értelmezésben a gesztusok és a helyzetek jelentéségét emeli ki, hiszen arra
mutat ra, hogy egyetlen gesztus komplex tartalmak jelol6jévé valhat, illetve arra, hogy egy
attetszo helyzet elmélyithet6 és problematikussa formalhat6 a figurativ komponalés révén. Ezt
a kettés mozgast igyekszem most megvizsgalni a filmbefejezésben: arra keresem a valaszt,
hogy miként valik jelentésess¢ egyetlen problématlan, attetsz0 helyzet figuracidja, illetve
miként lesz egyetlen gesztus modulalédasa és transzfiguracioja a jelentés forrasava. Hogyan
valtoztat meg mindent a findléban egyetlen visszatérd helyzet, és miként irja ujra a vilagot és
a jelentést egyetlen mozdulat (legyen az egy kézlegyintés, egy kéznyujtas vagy egy bavatag

mosoly)? Es mi a jelentésége ezeknek a gesztusoknak a figuracié szempontjabol?

Az efféle figuracio kiilonds filmszerlisége a gesztusok dinamizalasaban és a képek
felszabaditasaban i1s megragadhat6. A kortars filozofia egyik legnépszeriibb hivatkozési
pontja, az olasz Giorgo Agamben tébb esszét is szentelt a mozgokép kérdéseinek, és ezek
egyikében, a Jegyzetek a gesztusrol cimii szovegben amellett érvel, hogy a film eminens
feladata a képek statikussdganak megtorése, és valodi, dinamikus gesztusok megteremtése.
Agamben gondolatmenete abbol a csodalatosan hajmereszté allitasbol indul ki, hogy a
huszadik szazad elejére a nyugati burzsoazia elvesztette a tradicionalis gesztusrendszerét — igy
pedig a mozgokép ezen veszteseg dokumentacidja, valamint az elveszett gesztusok
visszaperlési kisérlete lesz. De miben mutatkozik meg egyértelmiien a gesztusok elvesztése?
Agamben szerint abban, hogy az 1885-ben korulirt Tourette-szindroma betegsége (amelyet az
izommozgasok koordinacidjanak totalis zavarat jelenti, afféle ,,generalizalt katasztrofat a
gesztusok szférajaban”)® egyszeriien eltiinik a huszadik szazad elsé felében, és egészen 1971-
ig egyetlen esetet sem diagnosztizalnak. Ennek pedig Agamben szerint aligha lehet méas oka,
mint az, hogy ez a szindroma bizonyos értelemben altalanossa valt a tarsadalmi életben, és a
tikkek, rangasok és a disztonia lényegében normava valik a modernitashban ¢sszezavarodott,
kultarajat vesztett polgari vilagban, merthogy a huszadik szazad elején Iényegében mindenki
elvesztette a kontrollt a gesztusai f6l6tt. Micsoda gondolat! Agamben ezzel nem csupan azt
feltételezi, hogy a modernitas megrabolta a polgarsagot a gesztusaitol (jollehet ez a tarsadalmi
osztaly alig néhany évtizeddel korabban még hatarozottan uralta szimb6lumait), de mintha azt
is allitana, hogy a film megszuletésének pillanataban mindenki egy kicsit masként kezdett
mozogni és gesztikulalni, és a polgari kdzéposztaly bizonyos mértékben Tourette-szindromas

lett. (Ebben a metaforikus értelmezésben a huszadik szazad lényegében a Tourette-szindroma

8 Agamben, Giorgo. i. m. p. 7.
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¢vszazadaként tiinik fol.) Mindazonaltal a mozgokép nem csupdn dokumentalja az emberi
gesztusok kontrollvesztését, nem csupan rogziti a modernista idegesség és remegés ezerszinii
formulait meg a Tourette-szindroma fékezhetetlen, dssztarsadalmi tombolasat, hanem szembe
is helyezkedik a mozdulatok konflzidjaval — és a polgéari vilag rajta keresztil probalja
helyreéllitani az elveszett gesztusait. De hogyan? Miként lehet a mozi a gesztusok
visszaszerzésének miivészete? Agamben igy valaszol: a mozi azaltal alkalmas erre, hogy ki
tudja szabaditani a gesztusokat a képek fagyottsagabol, és gesztussa tudja transzformalni a
képet. Merthogy minden egyes kép egyszerre tartalmaz egy statikus €s egy dinamikus erét:
azt az er6t, amely targyiasitja €s eltorli a gesztust, €s azt, amely meg0rzi a gesztus dinamikus
erejét. Es a mozi feladata az utobbi aktualizalasa, a dinamikus er6 felszabaditasa a statikus

kép bénitd mételye alol, amelyre szamos kiilonb6z6 lehetdség all a rendelkezésére.

Ilyen példaul a montazs. Merthogy a montazs az ismétlés és megallitas réven felszabaditja azt,
ami belefagyott a képbe: az ismétlésben visszatér a kép dinamikus potencialja, a sziinettel, a
megallitassal pedig a kép puszta gesztusként mutatkozik meg. Agamben a francia teoretikus
és avantgard filmes, Guy Debord kisérleti filmjeit vizsgalva mutatja be,® hogy az ismétlés és
a megallitds miikodése folszabaditja a kép dinamikus potencialjat, és lebontja a képet, hogy a
gesztust revelalja. Ez tehat a gesztus teremtésének agambeni modszere. De vegylk észre: ez a
dinamizmus a figuracio formajakent is leirhatd, hiszen egy olyan folyamatrol van sz6, amely a

kép jelentéstartalmat ismétlésen, staciokon keresztil szabaditja fol.

Visszavezetni ,,a képeket a gesztusok anyafoldjére” — ez a mozi szent feladata és specifikus
képessege Agamben szerint. Ilyenforméan a film alapeleme nem a kép, hanem a gesztus — és
igy a film nem is annyira az esztétika birodalmaba tartozik, mint inkabb az etika és a politika
terliletére. Az idealtipikus film nem a tisztan esztétikus, a pusztan vizualis film, hanem az
etikai és politikai vetiletii ,,geszturalis mozi”, amely képek helyett mozgoképeket teremt, és a
szuverén kép megsziintetésére torekszik (ilyenformdn nincs is benne kiemelhetd kép). Nemes
Jeles L&szI6 filmje, a Saul fia ebben az értelemben efféle ,,geszturalis” filmnek latszik, amely
modszeresen alarendeli a vizualitast az esztétikai apparatus egyéb rétegeinek (elsésorban a
hangnak), és a kulonalloként érzékelheté képeket alarendeli egy dinamikus mozgasnak.

Nemes Jeles Laszlo és operatére, Erdély Matyas tobbszor is nyilatkozott arrol, hogy

8 Agamben, Giorgio. Difference and Repetition: On Guy Debords Films.
http://www.totuusradio.fi/wordpress/wp-content/uploads/2010/09/Giorgio-Agamben-
difference and repetition on.pdf
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mindenaron szerették volna elkerilni az esztétikus, 6nmagaért val6 és dnmagukban szép
képeket, és ez jol latszik abban, hogy a film formanyelvi rendszere alapvetdéen dinamikus
hosszl beéllitdsokra épil, amelyekben az egyes kép gyakran érzékelhetetlen, nehezen
azonosithaté latvanyokat mutat, és a kameramozgds valamiféle haptikus tér- és
valdsagtapasztalatot kozvetit.]” A Saul fia tehat agambeni értelemben a gesztusok
felszabaditasanak filmje (rdadasul az esszencialisan etikai és politikai gesztusoké, hiszen
éppen egy etikai gesztusrol, egy gyermek temetési kisérletérél mesél), igy a gesztusok
figuracidja szempontjabdl megfelelé példanak tiinik — masrészt ennél a filmnél kiléndsen
relevansnak latszik a gesztusok figuralis elemzése. Mar csak azért is, mert a film finaléja
jelentékeny komplexitast siirit egyetlen gesztusba (egy mosolygasba), mik6zben egy attetsz6
helyzetet (egy gyermek eltemetésének kisérletét) problematikussa tesz. A kdvetkezdkben
tehat ezt a kettds mozgast, a mozgokép kettds affinitdsat, a jelentés egyetlen gesztusba
stiritését és egy helyzet problematizalasat, a gesztusok és a helyzetek figuraciojat vizsgalom
meg a Saul fia cimii filmben a befejezésébol kiindulva, tehat a Saul fia befejezésének figurativ

archeoldgiajat igyekszem elvégezni a filmvégi mosoly hagyomanyanak attekintésével.

Nemes Jeles Laszlé filmje Iényegében egyetlen gesztus torténete: egy mosolyé, amely a
foszerepld kitliresedett arcara koltozik a finadléban. Ennek a mosolynak a jelentéségét
kiilonosen folfokozza az, hogy (hdsiink egyetlen korabbi gesztusan, a findlé beteljesedett
mosolyat prefigurald félmosolyon kiviil) egyetlen hasonld gesztus sem elézi meg — hiszen a
halalgyarban mind a foglyok, mind a fogvatartok gesztusrendszerébdl hianyzik ez az elem.
Hogyan sziiletik meg tehat ez a mosoly? Es egyaltalan: hogyan lehetséges egy ilyen
kiteljesedett mosoly Auschwitzban? Es miféle mosolyok sziilethetnek az ,.elképzelhetetlen”
borzalom arnyékaban? A finalé feldl olvasva ezek a film alapkérdései. Es ezzel meglepd
maédon a Saul fia folottébb kodzel kertl Roberto Benigni rendre humanista lagergiccskeént
aposztrofalt munkaja, Az élet szép alapkérdéséhez, ugyanakkor a két film Altal
megfogalmazott valaszok aligha lehetnének kiilonb6zobbek. Benigni a mosolygas 1élekmentd
és vilagjobbitd hatasairol mesél, igy a fitinak jatszo hése rendre vicces grimaszokba torzitja az
arcat, Nemes Jeles filmjében azonban a finalé mosolygasa az egyetlen mosoly (igaz, ez is egy
gyermeknek szol, hiszen Saul az elé tévedt gyermekre mosolyog rd). Agamben a ,,geszturalis”

mozi lehetdségeit latolgatva arr6l mereng, hogy Beckett Nacht und Traume cimii dramajanak

87 Lasd ehhez Vincze Teréz rendkiviil inspiral6 tanulmanyat a Saul fia auditiv stratégiairdl. Vincze Teréz: A
lelkiiismeret hangja — Hang és haptikus érzékelés a Saul fia cimi filmben. Metropolis, 2015/2. pp. 58-70.

47



implicit definicidja szerint egy film val6jaban egy gesztus alma — és ebben az értelemben a
Saul fia egy mosoly almaként irhat6 le a mosolytalan vilagban.

A mosolyok hagyoménya

De miel6tt elragadnak minket a nagy szavak, emlékeztessiik magunkat valamire: a filmvégi
mosoly a narrativ lezaras jol ismert konvencidja, pontosabban egy konvencionalis stratégia (a
happy end) gyakori jaruléka. Szamos olyan hollywoodi filmet ismeriink, amelyben a
gyOzelmeskedd hds — miutan teljesitette a cselekmény {0 kiildetését, €s ezzel parhuzamosan
megszerezte maganak a vagyott nét — Onelégult vigyorral mosolyog a szerelmére, a
kozonségre, vagy esetleg a nézére (lasd példaul John Ford A nyugodt férfi cimii mozijat,
amelynek hose a beteljesedett szexualis uniot Gnnepelve bargyin vigyorog és integet a
kamera iranyaba). Szamos film akad, ahol a mosoly ink&bb a konfliktus feloldasanak és a
cselekmény lezarasanak dramai értelemben gylimoles6z6 eszkdze (mint példaul Enyedi I1diko
Simon magusa), és olyan film is, amely ezen mosoly reflektélt, ambivalens prezentalasaban
érdekelt (ilyen példaul Quentin Tarantino Jackie Brown-ja, amely a finalé hosszan Kitartott
kozelképével és a szinészi jatékkal arra kérdez ra, hogy vajon megsziletik ez a filmzaro,
gy6zelmi mosoly, vagy sem). Es nyilvan megannyi olyan film sorolhato eld, amely ezt a
filmvégi mosolyt ironizalja. Ilyen példaul Frank Capra remekmiive, a Lady egy napra cimii
vigjaték, amelyben az egyszeri koldusasszony ismert baratja révén eljatszhatja az Grin6t a
latogatdba érkezett lanya elott, hogy aztan a finaléban boldogan, mosolyogva integessen a
bucsuzd vendégnek — mikdzben mi pontosan tudjuk, hogy holnaptol Ujra koldus lesz. llyen
Brian de Palma és a forgatokdnyvird Paul Schrader remeke, a Megszallottsag, amelynek
bizarr happy endjében apa és lanya (aki korabban inkognitéban elcsabitotta az apjat, hogy
bosszat alljon rajta az anyja halalaért) szentimentalis 6lelésben egyesiil egy repiildtéren, €s

mindketten mosolyogni kezdenek.%® Ilyen minden idék legismertebb filmvégi vigyora, a

8 Epben a rendkivili komplexitasu, braviros jelenetoen (https://www.youtube.com/watch?v=-8tZ3-BdeBY)
Brian de Palma lényegében Hitchcock Szédilésének kulcsjelenetét irja Gjra, amelyben az elhunyt(nak Vélt)
szerelmét egy kozonséges lanyban sikerrel ujrateremtd Scottie — mikor csokoldzni kezd a tokéletessé formalt
modellel — visszakerll a multba, és Gjra régi szerelmének karjaiban taldlja magéat. (L&sd a jelenetet itt:
https://www.youtube.com/watch?v=8317VVohgMo). Kovacs Marcell igy irja le a két jelenet hasonldségait és
kiilonbségeit: ,,Amikor a befejezés felé kdzeledve Scottie mar Madelaine képére formalta Judyt, a régi szerelem
illuzigjdnak atengedve magahoz oleli a lanyt, amit Hitchcock azzal érzékeltet, hogy mikdzben lassan
korbetancolja kamerdjaval a part, a hattérben a szoba diszletét a kolostor képével, Scottie és Madelaine multbeli
Olelkezésének hatterével mossa egybe. De Palma ezt a jelenetet hasznélja a Megszallottsagtol kezdve védjegyévé
Valo, roppant szakértelemmel megszerkesztett, grandidzus befejezéshez. Kettébontja az eljarast. Az idésikok
egymasba jatszasanak eszkozével akkor €1, amikor az apjaval szemben elkdvetett blinét mar megband Sandrat
szembesiti a ténnyel, hogy a tizenhat évvel korébbi tragédia valddi okozdja La Salle volt. De tovabbfejleszti a
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Psycho hésének dermeszté mosolygasa, amely egy atiszas révén folfedi eloképét, a halott
mama csontvizanak vigyorgasat, ezzel revelalja a hésben rejlé pszichozis mélységeit. Es
ilyenek azok a befejezések is, amely egy mosolyban valamiféle tragikus veszteséget fejeznek
ki. Példaul Lynne Ramsay els6filmje, a Ratcatcher, amelynek véletlen balesetet okozo
kiskamaszhése a cselekmény lezarasaként Ongyilkos lesz — &m az utols6 képeken almai
otthonaban, egy imaginarius térben tiinik fol, és felénk mosolyog (igaz, mosolya a vizbe fulo
test lassitott képére iszik at). Vagy ilyen Sergio Leone nehézsorsu remekmiive, a Volt egyszer
egy Amerika, amelynek fOszerepldje, a megrendiilt Noodles (Robert de Niro)
6piummamorban, debil, Kilrllt vigyorba merevedve blcstuzik az élettél és a

cselekményvilagtol.

Ezek a befejezesek tobbnyire szimplan a narrativ lezaras érdekében hasznaljak fol a mosoly
gesztusat, és kevéssé eérdekesek a figurativ elemzés szempontjabol. De néha a
legattetszObbnek tiind verziok is megvalositanak valamiféle figurativ logikat. Richard Donner
Supermanje (amely 1978-ban késziilt) példaul els6 latasra fokozhatatlanul mechanikus médon
hasznalja ezt a konvenciot: a cimszereplé a findléban megmenti a vilagot, majd visszatekeri
az idét, hogy a szerelmét is megmentse, végiill — miutan minden sikeriil — boldogan a
sztratoszféraba ropiil, és vigyorogva megfiirdeti magat a felkelé nap fényében.® Mindez
kevéssé tlinik érdekfeszitd stratégidnak, fontos azonban hangsulyozni, hogy Donner filmjében
a mosolygas strukturdlis elemmé valik, hiszen a féhds személyiségének megosztottsaga
tiikr6zodik benne. HOsiink ugyanis Supermanként lehengerlden csabosan mosolyog, am
prozai, hétkéznapi alakvaltozataban (tehat egyszeri ujsagiroként, Clark Kentként) egyszeriien
képtelen erre: itt csak zavarodott mosolygast tud eldallitani. A film a kulcsjelenete erre a
megosztottsagra vet fényt: Superman az elsdé randijan sz6 szerint megszéditi Lois Lane-t,
miutan kdrberepiili vele a varost, 4m a szexudlisan 4tflitott (és delejezden férfias mosolyokkal
kidekoralt) randev(i utan eltinik, hogy aztan Clark Kentként kopogjon be — merthogy Lois és
Clark aznap estére kozos programot terveztek. Mikozben a Supermanbe szerelmes Lois Lane

a flirdészobaban késziilddik, Clark Kent leveszi a szemiivegét, és elébukkan mogiile sarmos,

trikkot: nem csak a hattér valtogatasaval idézi fel a malt id6t, hanem azzal is, hogy egy fels6 kameraallast
alkalmazva Sandrét a kiszolgaltatott kis Amyvé valtoztatja. A film utolsd képsordban aztdn Michael a repter
folyosojan pisztollyal a kezében fut a lany felé, La Salle utdn vele is végezni akar. A teljesen dsszeomlott
Sandra/Amy egy sikertelen dngyilkossagi kisérlet utin toldszékben (lve pillantja meg a férfit. Zavarodottan
felall, és mivel nem latja kezében a pisztolyt, boldogan futni kezd felé. ,,Apa, apa” — sugja a fulébe, mikdzben
megoleli. Es ahogy a par koriil a kamera lassan kérbe jar, Michael débbent arcan végiil mintha megjelenne az
orom.” Lasd: Kovacs Marcell: Dupla vagy senki. Filmvilag, 2003/05. pp. 34-36. Online:
http://www.filmvilag.hu/xista_frame.php?cikk id=2270

8 https://www.youtube.com/watch?v=9Hy6S7urCZM
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visszautasithatatlan Superman-vigyora — am amikor a lany kijon a flird6bél, ugy dont, hogy
mégiscsak visszaveszi szemiivegét, €s a lefegyverzé mosolya zavarodott mosollya korcsosul.
Ez a jelenet a karakter feloldhatatlan belsé konfliktusara vet fényt: a szuperképességii férfi
szemlveges, egérhangu nyomorultta, megvalthatatlan bétahimmé stilizalja magat almai
asszonya elott, mert kizarolag ebben a belso fesziiltségben, a nyomorék és a félisten, a foldi és
az égi szerelem ellentmondasaban tudja megkonstruélni az identitasat. (Mi egyéb oka lenne
arra, hogy megorizze Clarkot?) Mindkét fél egy szinjaték és egy szerep, de egyik sem ¢l meg
a masik nélkul: Superman félmosolya kizardlag Clark Kent zavart mosolygasa révén létezhet,
sét lényegében egymast prefiguraljdk és transzfiguréaljak. Az dnfegyelem atyai parancsa
(Superman foldi apja, Szent Jozsef profan alakvaltozata arra inti a fiat: ne vallja be a vilagnak,
hogy mit tud) a szuperképességii ember személyiségét egy parodisztikus verzidva és isteni
idealla hasitotta ketté, valosagos félemberre es fiktiv szuperemberré duplikélta, es ezaltal egy
jellegzetesen figuralis sémat hozott létre, amelyben Clark Kent valojaban Superman
prefiguracioja, részleges, korcs megvaldsulasa és joslata, igérete. Az egyik a foldi, a masik az
égi birodalom lakéja, de — ahogy azt Auerbach hangsulyozza a részleges figura és a
beteljesedett figura kettGssége kapcsan — mindketté megragadhato, torténeti valosaggal
rendelkezik. Ugyanakkor a kettd parhuzamossaga belsé fesziiltséget okoz, és ez robban ki a
kulcsjelenetben. Ez Donner filmjének nevezetes pillanata: Superman a szerelme, Lois Lane
holtteste folott rangatdzni, tikkelni, remegni és orditani kezd, kordbban példas feszességgel
uralt arca elvesziti a kontrollt, mintegy radikalisan defiguralodik (és kétségkivil a Tourette-
szindréma jelei mutatkoznak rajta).?® Ennek a facialis katasztrofanak az ellenpontja a finalé
extremizalt vigyorgasa, amely joindulatd kozelitésben a kettds személyiségkonstrukcio
helyreéllitasanak, a kontrollalt arc refiguracidjanak iinnepét jelenti. De masfeldl a rangat6zo
arc a vigyorgo arc prefigurdcidja €s joslata is, az orditasban széteso arc a teljes vigyorgasban
szétesO arc el6zményeként is tételezheté. A Superman befejezésének figurativ archeoldgiéja
tehat a fOszerepld identitas-konstrukcidjanak toérékenységét hangsulyozza: a magabiztos
mosolyok és a bizonytalan mosolyok, a rangatdzas és a széles, szétesd vigyor Osszefliggését

teszi lathatova, ekként pedig a f6szerepld karakterének belsé fesziiltségeire mutat ra.

A filmzardé mosoly figurativ jelentéségére még egy példat szeretnék folhozni — szintén
Richard Donnertdl. Ez a két évvel korabbi Omen cimii film, amely latszatra az ironikus

befejezés érdekében érvényesiti a filmvégi vigyorgas konvencidjat. A Satan politikai

90 https://www.youtube.com/watch?v=fxF3kNmJ7tk
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karriertorténetének induldsar6l meséld horrorfilm f0szerepldje a jambor nagykovet (Gregory
Peck méltosagteljes rutinalakitdsaban), aki gyermekének elvesztése utan elfogadja egy gyanus
pap ajanlatat, és — hogy mintegy suttyomban megsziintesse a csaladi tragédiat — egy szllésben
elhunyt nd kislanyat adja az altatasbol ébredd felesége kezébe, azt hazudva rdla, hogy az
kettejilk gyermeke. A film cselekménye 1ényegében a ,,nagykovet ezen dramai vétségének a
biinhddéstorténetét” vezeti elénk,®’ hiszen a sajatnak nevezett kisfiurdl 1épésrél 1épésre
kider(l, hogy maga a megtestesult Satan: ordit, ha templomba kell menni, vonzédnak hozza a
fekete kutyak, és hullanak korulotte az emberek. A film utolsé felvonasaban a binh6d6 apa
mar nyilt kiizdelmet folytat ,,gyermeke” ellen, de az 6rdogi erfk végiil gyézedelmeskednek:
mikor végre kivégezhetné a filt egy baltdval a templom oltaran, a nagykovetet leteriti a
rendérség golydja. Temetésén aztan kideriil, hogy a kiskamasz-Antikrisztust maga az
amerikai elnok vette magahoz, és ezt a fordulatot a gyerektestbe bujt Satan pajkos mosollyal
nyugtizza. Am ez a stlyosan ironikus mosoly nem csupan a film els¢ harmadanak artatlan
gyerekmosolyait teljesiti be (egybeoldva az artatlansag és az elvetemiltség moralis
kategoridit), de valdjaban a film els6 mosolyanak, a gyermeket prezentdld nagykovet
mosolydnak a beteljesedett, végso figuraja: annak a hazug, ironikus mosolynak (hiszen a néz6
és a nagykovet tudja, hogy a gyermek nem az anyaé), amellyel hdsiink odaadja a feleségének
az Ujszilott Satant. Az Omen ezaltal a szeliden 6nz gesztusokban tarja o1 az apokalipszist és
a vilag pusztulasat, a kegyesen hazug mosolyokban mutatja meg az értékek totalis
Osszeomlasat: Donner filmje (lényegében az anamorfikus bezarodas példajaként) a
joszandéku erdszak pokoli tartalmait gongydliti el6. Merthogy hazugul belevigyorogni valaki
mas arcaba annyit jelent, mint szeliden mosolyogni a Gonosz gydzelme, a vildg pusztulasa

folott.

%1 \arga Zoltan: Damien visszatér — Ujrahasznositas eltt az Omen. Filmtett, 2006. februar 15. Online:
http://www.filmtett.ro/cikk/2532/ujrahasznositas-elott-az-omen
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9-10. kép: A szeliden 6nz6 mosoly és az apokaliptikus mosoly az Omenben

A mosoly mint a szimbolikus megvaltas jele

A Saul fia befejezése alapvetéen masként szitualja a filmzaré mosoly kozhelyszerii
motivumat: ebben a filmben ez a mosoly nem csupan a cselekmény lezaré gesztusat, hanem
az egyik legfobb fordulatat jelenti. A legfontosabb, a meghatdrozo, a dontd eseményrdl van
sz0, hiszen ez a mosoly az elbeszélés kiinduld kérdésere ad részleges valaszt. Arra a kérdésre,
amely a klasszikus dramai szerkezetben az elsé fordulatbdl, a gazkamrat talélé gyermek
,folismerésébdl”, a csoda tapasztalatdbol, és a megszallottsdg kialakuldsabol kovetkezik:
vajon sikertl-e Saulnak a zsid0 szokasok szerint eltemetnie a gyermeket, pontosabban:

sikerlil-e az értelemadas bizarr kisérlete a tokéletes értelmetlenség kontextusaban?
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Ez a kérdésfelvetés hatarozza meg a film formanyelvi rendszerét is — amely tobbnyire eltekint
a statikus arckozelik és szekondok hasznélatatol, igy pedig felértékeli a kisszamd
eléfordulasuk jelentéségét, és a filmzéard mosolygés statikus képének is megagyaz, funkcigjat
aldhuzza. Merthogy a Saul fia — ahogy azt fentebb is hangstlyoztam — tilnyomdrészt hosszu
beéllitasokban kibontakoz6 mozgasokra, dinamikus kameravezetésre épit, amelyben az
operatér jobbara kozvetleniil hozzatapad a fOszereplohoz. Ez a radikalis ,,proximitasra”
torekvo, a foszereplovel egylitt 1¢legzd kamerakezelési stratégia egy kortars miivészfilmes
formakeént is értelmezhetd, amelyet afféle ,neurotikus minimalizmusnak™ lehetne nevezni.
Ezekben a filmekben a kamera mindig egy rendkiviil aktiv, folytonos cselekvésre kényszeriilo
és/vagy egzaltalt figurat kovet, és éppen ezt az egzaltaltsagot, idegességet, a karakter mentalis
allapotat kozvetiti a kamera kozelsége, a tavolsag redukcidja, a masik emberhez tapadas
kényelmetlensége és a latomezd korlatozasa révén. Ebben a filmformaban tehat valamiféle
indirekt szubjektivitas érvényesil, hiszen a képek teljes mértékig szinte sosem
szubjektivizalodnak (bar példaul a Saul fia is tobbszor jatszik azzal a Scorsese-hez kothetd
stratégiaval, hogy egy szubjektivnek tiind planba belép Saul, és innentdl 6t kovetjiik), hanem
inkdbb a ratapadds mindsége ¢és kovetkezményei teszik atélhetové az adott szerepld testi
érziileteit. Ez a szerepld pedig sziikségszerlien kitakarja a latvanyt és redukalja a latomezot, és
ebbdl kovetkezden a nézd egyszeriien keveset 1at a torténésekbdl (amihez hozzajarul a nagy
gyujtotavolsagu lencsék és a kis mélysegélesség hasznalata is), igy a befogado tapasztalata
irritalodik, percepcioja kiélesedik, és ez szintén a karakter lesziikitett percepciojanak atélését
segiti. Ugyanakkor ez a radikalis kdzelseg és percepcios redukcio egyuttal meg is akadalyozza
azt, hogy a karaktert teljesen megismerjuk (netan egesz testében lassuk), és az elbeszéles
gyakran fenntartja annak titokzatossagat. A ,neurotikus minimalizmus” talan legizgalmasabb
esztétikai jellegzetessege az, hogy egy sajatos fesziiltséget hoz Iétre: rendkivili szoros
intimitast és felfokozott kozelséget 1étesit egy karakterrel, merthogy a nézd szinte egyiitt
lélegzik vele,®? am ez a figura mégis idegen, bizonyos értelemben kiismerhetetlen marad,
méghozzd ugyanazon stratégidknak koszonhetden, amelyek helyzetét és testi tapasztalatait

kozvetettségében is kozvetleniil, primer modon teszik érzékelhetdveé.

92 Hany olyan film van — néhany horror-thrilleren t0l -, amelyet nézve tudatiban vagyunk a hds 1élegzésének?”
— kérdezi Adrian Martin a Rosetta kritikajaban. Kommentarja arra is rAmutat, hogy a ,,neurotikus minimalizmus”
formdja nyilvanvaléan érintkezik a thriller és a horror kdédjaival, mivelhogy azokhoz hasonldan testi
tapasztalatok felfokozott intenzitasi kozvetitésére torekszik. Martin, Adrian: Rosetta, 2001. Februdr. Online:
http://www.filmcritic.com.au/reviews/r/rosetta.html Utolso letdltés: 2018. 06. 11.
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A ,neurotikus minimalizmusban” a szlikos fokusz — a realisztikus/diegetikus motivacio
kanonjanak megfelelden — sziik fokuszi f6hdsokbol fakad: ezekben a filmekben az elbeszélés
tobbnyire valamiféle fixaciot, megszallottsagot rendel hozza a foszereplokhdz. Ilyen fixalt,
egylgyt €s célorientalt karakterek példaul a Dardenne testvérek vonatkozo filmjeinek hosei —
és kulonosen ilyen a Rosetta cimii filmjik cimszerepl6je, amely ezen filmtipus egyik
legfontosabb modelljének tiinik. A Rosetta — hasonldan a legtébb Dardenne-filmhez —az apro
belga iparvaros, Seraing szegénynegyedében jatszddik, és egy tinédzser lanyrdl, Rosettarol
(Emilie Dequenne) szdl, aki egzisztencialis kitettsége miatt megszallottan munkat akar talalni,
és emiatt azzal a mordlis dilemmaval szembesiil, hogy elarulja-e ujsiitetdi baratjat.%
Hasonl6éan megszallott figuraval dolgozik Lodge Kerrigan elfelejtett (majd tavaly UGjra
folfedezett) fuggetlen filmje, a Keane, amelynek pszichotikus hése 7 éve eltint kislanyat
keresi egy buszmegéalléban, és lidercként ténfereg a kulvarosi autdéutak és motelek kordl,
mignem megismer egy ndt és az elveszett lanyaval egykora lanyat. Es nyilvan ugyanilyen
hdsnek tekinthetjiik Sault is, aki egy csoda nyomdn adoptdlja a gazkamra egyik elhunyt
gyermekét, és a szertartasszer(i temetésének megszallottja lesz. Ez a neurotikus minimalizmus
harom alakvaltozata: mindegyik egy megbillent mentalis allapotu, egyligyli hdsre fokuszal,
ugyanakkor az els6t szociologiai ¢és moralizald érdeklédés fémjelzi, a masodikat
pszichopatoldgiai  valtozatnak nevezhetnénk, a harmadik pedig mitologiai és

tortenelemfilozofiai kontextusha agyazza ezt a format.

Es a Saul fia — de ezt talan kevéssé kell hangstlyozni — dobbenetes erdvel értelmezi Gjra ezt a
format a halalgyar kontextusaban. A megszallott, egyligyii figurak helyzetét felfokozottan
kozvetitdé filmforma ebben az esetben a Sonderkommando Iéttapasztalatat érzékelteti, és
egyfeldl elképesztd intenzitasra tesz szert, madasfeldl metaforikus jelentéstartomannyal
gazdagodik. A szilk fokusz wugyanis Saul esetében a Sonderkommando ¢él6halotti
¢letformajanak tapasztalatat kozvetiti: a kitiriilt tekintetli halalgyéari melds, ez az akarattalan
hullamosé ¢és terel6juhdsz mintegy levalasztotta és elidegenitette magat a koriilotte 1&vo
testektdl és a kiilvilagtol, igy 6nmagaba siippedve, kozelgd kivégzése tudataban, a kovetkezd
pillanatra fokuszadlva végzi mindennapi munkdjat. Ugyanakkor a hdshoz vald
hozzakotottséglink (amely éppen ezen levalasztottsdg megfogalmazasanak eszkoze) egyuttal a

borzalmakhoz fiiz6d6 kotottségét is artikulalja: a kamera feloldhatatlan kozelsége és

9 Hasonléan megszallott figurardl szol A fil cimii film is, bar a fianak gyilkosat alkalmazo écs (Olivier
Gourmet) figuraja talan kevésbé egyértelmiien tlinik agitdltnak és fixaltnak, illetve ezt a tulajdonsagéat nem
azonnal fedi ol.
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intimitasa egyszerre konkrét és metaforikus moédon kozvetiti kiilvilag, a borzalom (és a biin)
kodzelségét, lerazhatatlan intimitasat, az iszonyathoz valé leklzdhetetlen hozzarendeltséget —
ami a Sonderkommanddsok és a tulélok alapvetd tapasztalata volt. (Pintér Judit Nora a Saul
fia fenomenologiai és pszicholégiai vetiileteit elemzé tanulmanyaban® Levinas-t idézi, aki
szerint Auschwitz kapcsan ,az Onmagamt6él valé [...] elmenekiilés radikalis
lehetetlenségének™ tapasztalatarol, a borzalommal valdo azonosulds élményérdl beszél.
Merthogy, ahogyan Merleau-Ponty mondja, a traumatizalé borzalom latasaban ,,az vagyok,
amit latok”, és ezzel feloldhatatlan kotottség jon létre a traumatizalt taléldkben, amit azaltal

érezhetiink at, hogy néz6ként hasonlé6 modon vagyunk Saulhoz hurkolva.)

Amikor azonban Saul taldlkozik a gazkamerat tulélé gyerekkel, és ez céllal ruhdzza 161, akkor
ez a formai apparatus transzfiguralodik, és részlegesen 0j értelmet kap. A fOszereplohdz
tapadd kamera és a kis mélysegélesség mar nem elsGsorban a levalasztottsagot (illetve
metaforikus értelemben: a blinhoz kotottséget) fejezi ki, és nem a borzalmak €s a rezzenetlen
arc kontrasztjat hangsulyozza, hanem — mintegy a forma konvencionalis ertelmezését
rehabilitalva — az egyiigyii, célorientalt, agitalt és egzaltalt hos idegességét és elveszettségét
kezdi koOzvetiteni a totalis kaoszban. A Saul fia tehat el6szor az {iires larvaarc és a
folyamatosan konfuzként érzékelt kornyezet kontrasztjaval az abszolut értelmi kéosz, a
tokéletes értelem-, érték- és talajvesztés, a teljes egzisztencidlis vakuum Kkiszolgaltatott
allapotat érzékiti meg, aztan ebben az értelemvesztett vilagban céllal ruhazza {61 a host — és
ezzel rogvest a célteljesités értelmére reflektdl, mindenfajta cél, érték és értelem
érvenyessegét kezdi firtatni. Ebben az értelemben a Saul fia klasszikus cselekménye éppen
hogy a klasszikus cselekmény érvényesithetoségére, az értelmes cél fenntarthatésaganak
feltételeire kérdez rd — tehat a konvencionalis narrativat elsGsorban metaszinten,
parabolisztikus céllal, kritikai nézépontbol miikodteti, mikozben szélsdségesen immerziv, a
beleoldédast megcélzd formanyelvével az ellenkezd irdnyba torekszik: az azonosuldst

forszirozza, és egy akciokdzpontl elbeszélést imital.

Erre a parabolikus kérdésre, tehat a célok értelmességét firtatd kérdésre ad valaszt Rohrig
Géza széles, zaboldtlan mosolya a Saul fia findléjaban. Ez minden kétseéget kizar6an

rendkiviili hatdsti gesztus, ami szinte sokkszerien milkddik a film kontextusadban: olyan

% Pintér Judit Noéra: Biinhddés, emlékezet, arc. Imago, 2017. 6 (1). Pp. 47-57. Online:
http://imagobudapest.hu/images/lapszamok/2017 1 Az lIdegen Film es pszichoanalizis szam/IB 2017 1-
szam pp047-57 PinterJuditNora.pdf Utolsé letdltés: 2022. 05. 28.
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arcizmok mozdulnak meg itt, amelyek eddig nem, és olyan tartomanyok tarulnak fol,
amelyekre mindeddig kevéssé lehetett szamitani. A mosoly ugyanis egyértelmii allitast
fogalmaz meg Saul néha horrorisztikus és ijesztd, néha burleszkszertien idétlen, de mindvégig
kdvetkezetesen lefelé stilizalt misszidjardl: mintha mégsem lett volna hidba. Saul ugyan a
menekiilés soran elvesztette a gyermekét a folydban, raadasul réviddel a mosolygéasa utan
megolik, &m mosolydban mintha mégis valamiféle megvaltédas fogalmazdédna meg. Pintér
Judit Nora szerint itt ,,mintha a torténet végképp elemelkedne a szimbolikusba”, hiszen ez a
mosoly arr6l mesél, hogy szimbolikus értelemben talan tényleg sikerllt igazsagot tenni az
elpusztult gyermeknek, és ebben a szoke haju alakmasban — aki csak egy pillanatra bukkan fol
a lengyel erd6é zoldjebdl — az eltemetni vagyott gyerek tér vissza. A gyermekmentd misszio
tehat hosiink megvaltasat hozza el, még ha csak néhany masodpercre is, hiszen a kertek alatt
mar géppuskas nacik olalkodnak. Bazsanyi Sandor szerint itt Nemes Jeles Laszlo a gyerek
toposzat arra hasznalta fol, hogy ,,valamiféle (igaz ugyan, hogy) csokkentett becsvagya (dmde
meégiscsak) tanulsaggal, a kiiiresedett férfiarcon megtelepedd mosolyba csomagolt iizenettel
ajandékozzon meg minket. Jol ismert filmes kozhelyekhez foghatd eérzuleti-szimbolikus
hasznot hajtott a halott fiabol.” A mosoly a gesztusdban tehat ,,az alkotd6 némiképpen
akaratlagos-ideologikus (zenetét érzékelhetjik, miszerint a halottak elsiratdsanak és
eltemetésének isteni igazsaga szimbolikusan felll kell, hogy irja az istennélkiliség tényleges
auschwitzi tapasztalatat. Még akar annak aran is, hogy Saul végul a cselekmény kdnyortelen
kényszerpalyajanak Iélegzetvételnyi sziinetében lecseréli a halott gyereket egy élére. Hogy
tehat a vaszonba gongyolt holttest elvesztése utan, annak valamiféle szimbolikus pétlékakent
(mint aki barmit is ,,mar végképp masoknak remél”), megflirdszti faradt mosolyaban a

takarosan feldltoztetett lengyel fiut (és persze a film nézéit is).”%°

A mosoly figuraciéja és a ,,csere” motivuma

Bazsanyi ennek nyoman azt a radikalis kritikat fogalmazza meg, hogy a filmvégi
vigyorgasban Nemes Jeles engedményt tesz a holokauszt-film ,mifajanak”, és ezzel
lényegesen roncsolja filmje bels6 logikai tisztasagat. Kétségkiviil giccs-kozeli gesztusrol van
sz0, amely Auschwitz tapasztalatat (még ha mégoly szimbolikus értelemben is)
megvaltastorténetté, és ekkent egy siker torténetévé tudja stilizalni, és egy tartalmatlan arc

tartalommal telitésével értelmessé kialtja hésének utjat, igy pedig szembemegy azzal a

% Bazséanyi Sandor: Ugy, amilyen — Saulr6l és fiardl. Miiit, 60. évf. 2015/ 52. szam. Online:
http://www.muut.hu/ugy-amilyen/ Utolso letdltés: 2022. 06. 01.
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kovetkezetes esztétikai programmal, amely az alkotok fennen hangoztattak (merthogy
allitasuk szerint a lagerek tapasztalatat az ismert sémakon tdl igyekeztek értelmezni). Es ezen
az értelmezésen a filmzard vigyorgas figurativ archeoldgiaja is kevéssé valtoztat, merthogy
Saul mosolyanak el6z6 megvaldsuldsa, részleges figuraja csupan megerdsiti ezt az
értelmezést. A film derekdn Saul szerez egy rabbit (jollehet késébb felettébb kérdésessé valik,
hogy az illetd valoban rabbi), illetve biztonsagba helyezi a ,fidnak” holttestét, és
mindkettejuket a szallasdn helyezi el, afféle bizarr csaladot teremtve a Sonderkommando
baldachinos fliggényokkel tagolt éjjeli bunkerében. Saul — miel6tt elkezdené mosdatni a fit
testét — hosszan ranéz a filra, egészen pontosan tiz masodpercig, szelid félmosollyal nézi.
Egyértelmii, hogy 6romét kiildetésének részleges sikere, gyongédségét pedig a halott iranti
érzések motivaljak, visszafogott gesztusa pedig szélesvaszni mosolyként teljesedik majd ki a
findléban — ez a prefiguracié és joslat tehat csupan megerdsiti a halott fidthoz fiiz6d6
érzéseket, de nem valtoztat a findlé értelmezésén (hiszen a findlé mosolygasa ezen képsor

nélkil is lenyegileg ugyanazt jelentené).
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11-12. kép: Saul félmosolya és beteljesedett mosolya




Viszont ez a jelenet és a finalé figurativ értelemben a Bazsanyi altal is kiemelt ,,szimbolikus
cserét” hangsulyozza. A befejezés mosolya a halott gyermekre irdnyuld mosolyt egy €l
gyermekre iranyuld mosolyként teljesiti be, €s ekként holt és €16 felcserélhetdsége mutat ra.
Arra tehat, hogy a Saul fia figurativ struktirajanak alapvet6 eleme a csere és a helyettesités,
illetve az €10 anyag ¢s a holttest egybeoldasa. Ezt a helyettesitést miikodteti a film masik
figurativ stratégigja is. A finaléban a folyo atuszasa el6tt a taborbol frissen szabadult alrabbi
és az indignalt Saul megprobalkozik a gyermek eltemetésével, és kézzel, illetve botokkal
sirhelyet kezdenek &sni. Ez az &sés és temetési kisérlet — melyet, mint az sszes korabbit,
idegen elemek zavarnak meg, és meg kell szakitani — gazdagon prefiguralodik a cselekmény
folyamatéban. Mar a nyitoképen is lapatolas hallhatd, amely alighanem néhany zsidé gyermek
jatéka, esetleg egy kisérlet valaminek az elrejtésére. A finalé részleges temetését és asasat
prefiguralja a hamu lapatolasa a parton (ami a 34-dik perc eseménye), majd a szén lapatolasa
a krematoriumnal (ami az 59-dik percben torténik), vegil a rabbijeldlt és Saul kozos temetési
kisérlete a tabor terlletén (ez egy Ora, huszonkét perc utan torténik). Mindezeket a
lapatolasokat ugyanaz az ideges intenzitdas fémjelzi, és mindegyiket ugyanolyan hamar
megszakitjak — a legels6t maga Saul és tarsai, ahogy kijonnek az erd6bél; aztan a naci
feliigyel6 katonak, akik végiil a rabbit megélik; késébb egy Kapo, aki értetlenkedik Saulék
tevékenységén; végiil pedig (a végso figurandl, a toparti temetés-jelenetnél) a menekiild tarsak
¢s a kozeledd vadaszkutyak hangja. Ezen helyzetek azonos ritmusa és koreografidja mar csak
azért is zavarba ejté, mert itt kényszerfeladatokrol (hamu lapatoldsa, szén égetése) és a
szimbolikus jelentéségii cél beteljesitési kisérletérdl (a fit eltemetése, vagy a nyitdjelenetben
valamilyen targy elrejtése) van sz, mintha a Saul fia ezekkel az identikus helyzetekkel és
koreografiakkal hangsulyozna ezen tevékenységek lényegi hasonldsagat. Az elidegenedett
munka, illetve az autentikus, bels6 meggy6z6désbdl folytatott munka; az ember
eltlintetésének ipari modszere (az elégetés és a hamu folyoba lapatolasa) illetve az ember
eltemetése kozott létesiil kapcsolat a figurativ logika alapjan. Mintha Saulnak ez a
szubliminalis rétege Auschwitz kikerllhetetlen materializmusara mutatna ra, amely szimpla
egyenldségjelet tesz a f61d, a hamu, a flist és a szén koz¢, és [ényegében kiforgatja a régi zsido
hagyoméanyt, hiszen a tradicionalis temetés is csak az iizemszerd, kiforditott temetés
forméajava valik. Ugyanakkor a hagyomany valamiféle szilardsdga mutatkozik meg abban,
hogy a gbrog rabbi halalaért felelés Sault végiil a masik rabbi menti ki a folyobol — méghozza
korabbi jelenetben a rabbit keresd Saul a parton hamut lapatold meldsok kozott leli meg a

,Gorogot”, aki szenvedélyes szavaira és vallasos dalara sem reagal, igy a felheviilt Saul — ez
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kétségkivul a film egyik legfurcsabb jelenete — beleveti a rabbi lapétjat a vizbe, hogy aztan a
lapat utan induld férfit 6 maga rangassa vissza a partra, a kiabalod naci katonak ordibalasatol
kisérve. Ez a helyzet ismétlodik meg a finaléban egy éppilyen értetlen rabbival (aki
valoszintlileg csak imposztor), de a helyettesité logika a vizbe dobott lapatot Saul fianak
holttestére cseréli: ebben a helyzetben ez a holttest vesz el, és ebben a helyzetben nem Saul
menti ki a rabbit a vizbd], hanem a rabbi menti ki Sault. Am a megmentett — tehat az eldzetes
figuraban a ,,Gorog”, a beteljesedésben Saul — nem sokkal késébb képen kiviili dorrenések és
golydk aldozata lesz. A Saul fia tehat a helyettesité figurativ logikajaban folyamatosan az €16
és a halott kdzotti hatart mossa el, illetve Iényegtelenné teszi a megkllonboztetésiiket — ezzel
1s megerdsitve azt az értelmezeést, hogy Auschwitz haldlgyara tokéletesen relativizalta az élet
és a moral fogalmait. ,,Mi mar halottak vagyunk” — mondja Saul a finaléban annak a tarsanak,
aki szamon akarja kerni a viselkedeése miatt, és az igazsagat a film motivumrendszere is
igazolja: az emberi anyag ipari transzforméaciojanak tébolyaban, az emberi hamut lapatolva,
vagy a hamuban fijt szélben eltévedve egyszerlien elvesziti a jelentOségét élet és halal

megkiilonboztetése. Mert nincs tobbé moralis értelemben vett élet.

Fontos latni, hogy ez a motivum jelentéstani értelemben a mosollyal szemben dolgozik.
Hiszen ez a figuracios rendszer (tehat €16 és halott egybemosasa, illetve a halalgyari munka
beletiikroztetése a zsido hagyomdnyba) a megvaltastorténet magasrendii és szimbolikus
tézisével ellentétes allitast fogalmaz meg, mintegy azt ellentétezi. Lehet, hogy Saul
mosolyaban valamiféle szentimentalis megigazulas tiikr6z6dik, de a felcserélés gesztusa, a
halott fii és az eleven gyerek szimpla helyettesitése az alapvetd moralis (€s bioldgiai)
kategoriak megkérddjelez6dését sugallja, amely messzemendleg kikezdi a jozan észt, vagy a
megvaltas szivderit6 elképzeléseit. Az €16 és a holt relativizalasat raadasul a Saul fia a Iehet6
legkdzvetlenebb érzékiséggel, a film anyagan keresztil, a teljes audiovizudlis apparatus révén

szinte testi tapasztalatkent kdzvetiti — szemben az ideologikus Uzenet homalyos reményeivel.

Es a Saul fia legerésebb, élményszeriiségében elborzasztd tézisét a gyar érzékiségének
tapasztalatdban fogalmazza meg. A hiszterizalt ipari termelés gyakorlata egyként arctalanna

stilizalja a horgd-sikolté dldozatokat és a parancsszavakat kiabalo SS-tiszteket,*® mikozben az

% Ekként pedig éppen azon technika valik moralis értelemben problematikussa, amely egy masik dimenzioban
feloldja a ,elképzelhetetlen” felképesitésének, az abrézolhatatlan abrazolasanak erkolcesi ellentmondasat: a
latotér redukcidja és a hangsav szerepének felértékelése. Hiszen ez a stratégia egyfeldl jotékony és a stimuldlo
homélyban hagyja a borzalmakat, és igy elkeriili a megmutathatatlan megmutatdsanak erkolcstelenségét,
masfeldl azonban az aldozatok sikolyait és a fogvatartok kialtasait elrajzolja és homogenizalja a nyers
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emberi viszonyokat tokéletesen Uresse formalja. Ebben a gyarban nem csupan az emberi test
anyagai felcserélhetéek, de az emberi kapcsolatok is: a legtobb kommunikécio
szilkségszerlien instrumentalis, és valamilyen eszkdz megszerzésére iranyul (legyen az
puskapor, vagy egy rabbi). A Saul fia cselekménye rendre sziszegé férfiak egymas felé
fordul6 profiljanak képével figuralja a gyar elidegenedett emberi viszonylatait — hiszen ez a
felallas fémjelzi Oberkapd és Sonderkommandos beszélgetését, Abraham (Molnar Levente)
és Saul fojtott kommunikaciojat, vagy a lazadast szervezOk beszélgetéseit. Visszatérd
mozdulat a masik grabancanak megragadasa (legyen szé a fényképkészités pillanatairdl, vagy
a hulla eltemetésér6l), és amikor jelentéségteljes talalkozasra, érzelemteli konfrontaciora
kertl sor (mint amikor Saul a GoOroggel, a puskaport szolgaltaté Ella Frieddel vagy az
orvossal talalkozik), akkor mintha valami kifejezhetetlen kifejezési vagya feszitené a rémilten
a masik arcaba bamuld szereploket. Ezekkel az eszkozszerli és elidegenedett viszonyokkal
szemben (legyen sz6 a SonderkommandoOsok egymashoz vagy a halottakhoz fiiz6d6
kapcsolatarol) bontakozik ki a halott fiu és Saul viszonya, amelyet a finalé vigyoranak
prefiguracioja, az éjjeli mosdatas elétti mosoly teljesit be. Am aligha lehetne megfogalmazni
annal kidbranditobb allitast, minthogy még ez a szent kapcsolat, ez az érzeki és testi viszony
(lasd a mosogatas €és a folyami bucsu jeleneteit) is minden tovabbi nélkiil lecserélhetd.
Marpedig a finalé figurativ elemzése arra mutat ra, hogy Saul megvalté erejii mosolygasaban

ez a felcseréles is megtorténik.

“z oz

kolcsbnhatasait mutatta fol, és egyuttal arra adott példat, hogy az attetszd szituacioO

bonyolultsaganak figurativ feltarasa problematikussa teheti vagy arnyalhatja a jelentéssiirités

Ve

gazdagitasahoz.

hatéskeltés érdekében, a sokk és az iszonyatélmény felkeltése céljabol. Es ezéltal az aldozatok és a biindsok
valahogy mégiscsak a leegyszerlisitd abrazolasmod és valamiféle ,,mifaji logika” aldozatai lesznek, hiszen
megtagadjak toliik az egyénités minden formajat. Emiatt nevezte Manohla Dargis, a New York Times kritikusa
LHintellektudlisan visszataszitonak™ és torténetietlennek Nemes Jeles filmjét. Lasd: Dargis, Manohla: At Cannes
Film Festival, Some Gems Midway Through. New York Times, 2015. méjus 20. Online:
https://www.nytimes.com/2015/05/21/movies/at-the-cannes-film-festival-some-gems-midway-through.html
Utolso letoltés: 2023. 01. 06.
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I11.
TEST

A szornyszer( test teremtése a befejezésben
Robert Hiltzik: Sleepaway Camp (1983)

crer

rendel6dik ala, mikézben az id6 — és az élet, amely reprezentalja — a beteljesedés nagy

folyamatéanak alanya lesz.”

Walter Benjamin: Az ifjisag metafizikaja®’

Hogy tud a mozi Ujfajta testeket teremteni? Olyan testeket, amelyek texturaja, allaga vagy
kompozicidja mindeddig ismeretlen volt a hétk6znapi tapasztalatnak, és olyan testeket,
amelyek csak és kizarolag a mozgoképen képzelhetdk el? Es miként képes tjfajta embert
alkotni, vagy felfedezni az emberi test mindeddig ismeretlen lehetdségeit? Ezek a
filmmiivészet és a mozgoképes figuracioé alapvetd kérdései. Deleuze szerint®® a mozi alkalmas
a vilagba és a testbe vetett hit Gjrafelfedezésére; Nicole Brenez szerint a film igazolja, hogy
még lehetséges ,.egy test, egy barat, egy vilag.” Merthogy a mozgdkép — és ez deleuze-i
gondolat a figurativ gondolkodas egyik kiindulopontja — az altalanos vélekedessel szemben
nem Aabradzolja, reprezentalja, vagy reprodukalja a testeket, hanem komponalja azokat.
Figurdlni ebben az értelemben annyit jelent, mint felrajzolni, alakitani, eltérélni és
Ujrarajzolni. Ahogyan egy festmény vonalai és a szinei korantsem el6zetesen létez6

instanciak, hanem sokkal inkabb a ,teremtés termékei®®, (igy az emberi testek sem csak arra

7 Benjamin, Walter: The Metaphysics of Youth. In: Walter Benjamin: Selected Writings, Volume 1: 1912-1926.
(szerk.: Marcus Bullock és Michael W. Jennings). Harvard University Press, 1996. pp. 6-17.

% Deleuze, Gilles: 4z idd-kép. Film I1. Uj Palatinus Kényveshaz, 2008.

9 Deleuze, Gilles: Vincennes session of April 15, 1980, Leibniz seminar”, Discourse 20, 3. szam (1998, 6sz). p.
78.
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varakozva lézengenek a vilagban, hogy le legyenek filmezve. A filmek és a filmes figuracio
inkabb a semmibdl kredljak meg 6ket, méghozza képrdl képre, jelenetrdl jelenetre, staciorol
staciora, egy dinamikus, Iépcsézetes folyamatban, a vonalaktol és homalyos alaktol egészen a
kidolgozott karakterekig eljutva — hogy aztan ezek a testek barmikor absztrahalédhassanak,
elhomalyosodhassanak, szétrobbanhassanak vagy megsemmisiilnessenek.!® Ez a testek

figuracidjal® a filmben.

Es az efféle figuracié néha képes arra, hogy egy jellegzetesen filmes mindséget és egy Gjfajta
emberi testet hozzon létre. Jacques Ranciere példaul éppen abban ismeri fol Nicholas Ray
Ejszaka élnek cimii noirjanak kiilonds esztétikai értékét, hogy egy tokéletesen sajatszer(i és
egyszeri testet hoz létre, méghozza jellegzetesen ,kinematografikus” eszkdzokkel. A fim
elején a bortonbél menekiilé bindzo, Bowie egy varosszeli at mellett, egy oOriasplakat alatt
htzza meg magat sériilt bokdja miatt, amikor feltlinik két reflektor a tavolban, és megjelenik
megmentdje (Cathy O’Donnell), akit nagybatyja kiildott. A kiilonds sofért egy szinekdoché
révén, majd hozzarendelt targyak és részletképek altal ismerjiilk meg: el6szér nem tobb, mint
egy kocsi motorjanak zaja és lampajanak fényei, majd egy sotét kalap és két egyenetlenil
megvilagitott orca.l®? Ellenfényben latjuk aztan, szemét sotétség takarja, ,.éjszakaban 1iszo
kezei” a kormanyt markoljak, gyerekhangja pedig — ez a ,,fchér hang”, mondja Ranciere —
egyszerre szomortan és kacéran cseng a kocsiajto6 mogil. Ranciere szerint itt valodi
jelenésrdl, a ,,létezés csodélatos feltdrésérdl van sz6”,1% de legalabbis egy tokéletesen Ujszerti
test feltiinésérdl, amelyhez Nicholas Ray a szubtrakcid, tehat a kivonas miiveletével jutott el —
¢s éppen ennek koszonhetd az, hogy el tudott tavolodni attél a regénytdl, amelyet adaptalt
(Edward Anderson: Thieves Like Us). Mig az irodalmi alapmiiben ez a sof6r szimplan egy

kivanatos lany, akinek mellei feltlinnek a blin6zének, addig Nicholas Ray filmjében inkédbb

10 De taldn a testek konstituciojara a filmben inkabb ugy kellene gondolnunk, mint egy energetikusabb,
dinamikusabb és sokszinti folyamatra, és egyuttal egy sokkal fokozatosabbra, 1épcs6zetesre: testekre, amelyek
elhomalyosodnak és kiélesednek, amelyek napvilagra keriilnek vagy amelyeket megsemmisit, vagy eltorol a
fény, valtozdé mértékben hangokhoz, szavakhoz, kisugarzashoz kapcsol6dé testekre, szétszakitott, megcsonkitott,
(gyakran finom piktoriédlis és szcenografikus modon) eltorzitott testekre. Testekre karakterrel és lélekkel, de
maéskor testekre csak mint burkokra, szellemekre, leheletfinom dolgokra.” Martin, Adrian: The Body Has No
Head: Corporeal Figuration in Aldrich. Screening The Past, 2000. janius 30. Online:
http://www.screeningthepast.com/2014/12/the-body-has-no-head-corporeal-figuration-in-aldrich/ Utolso
hozzaférés: 2018. 05. 11.

101 A figuracio szimbolikus folyamat, amely egy fix, evolvalé vagy bizonytalan korrelacié megalapozasara
torekszik a plasztikus, az aurélis és a narrativ paraméterek kozott; egy olyan korrelaciora, amely tisztazni tudja a
reprezentécié fundamentélis kategoridinak (mint a lathato és a lathatatlan, mimézis, reflexio, feltinés és eltiinés,
kép és eredet, az integrans és a diszkontinuus, forma, az intelligibilis, rész és egész) viszonyat.” Lasd: Brenez,
Nicole: Glossaire. Admiranda 5: 75-77.

102 4sd: https://www.youtube.com/watch?v=f8a97iauRtw&t

103 Ranciére, Jacques: The Missing Shot — The Poetics of Nicholas Ray. In: Ranciére, Jacques: Film Fables.
(Ford.: Emiliano Battista). Berg Publishers, Oxford-New York, 2008. pp. 95-17.
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egymas utdn felbukkand részletek titokzatos Gsszessége, amely egészében teljesen idegen
Bowie tudaténak, és képtelen asszimilalni a percepcios folyamatadba. Merthogy — mondja
Ranciére — a filmes invencionak egy masfajta testre van sziiksége, mint az irodalminak, sét, a
filmes (kinematografikus) invenciot az irodalmias filmszertiséggel szemben kell konstrudlni.
A mozinak furcsasagot kell adni a testeknek, amelyeket prezental, be kell vezetnie egy
tavolsagot azok kozé, amelyeket Gsszehoz” — és ekként teremthet meg egy ennyire unikélis
lényt, mint az Ejszaka élnek szomorkds munkaslanya: ezt a szellemet egy szutykos
overallban, aki sem felnétt, sem gyerek, sem nd, sem férfi, és aki tokéletesen adaptalodott
ahhoz a térhez, amelyben létrejott, de tokéletesen el is kiiloniil téle. Ez a test sajatszerti,
egyszeri szépséggel bir, amely abbol fakad, hogy ,,nem sorolhaté be kinematografikus
repertodr szamara ismert szépség egyetlen ismert miifajaba sem. Mintha hirtelen a

hasonlosagoktol megszabaditva megsziiletett volna egy lény, egy valodi 1étezé a filmben.” 04

Részletekbdl, fragmentumokbol sosem latott, jelenésszerti testeket létrehozni — ez az a
kiilonos teremtéerd, amelyben Jean-Louis Schefer a mozi legfobb sajatsagat fedezte fol. A
kontinentalis filmelmélet rettegd koltdje efféle testi jelenésekrél mesél a félelemmel é€s
csodalattal teli kényvében, A mozi atlagemberében — olyan testekrdl, amelyek a hétkdznapi
tapasztalat fel6l talsagosan furcsak, mozgasaik az ismerdsségiik ellenére is abnormalisak, és
amelyek a fragmentaltsaguk miatt (vagy ahogy Ranciére mondana, a szubtrakcid
kovetkeztében) gyakran ontologiailag szornytiséges testeknek latszanak. Schefer meggy6zden
érvel amellett (pontosabban inkdbb mesél vagy mereng err6l, hiszen szovegét aligha lehetne
koherens érveléssel megvadolni), hogy a mozgoképnek Kkilonleges affinitasa van a
szornyszerli testek teremtéséhez, amely testeket képtelenség szintetizdlni, és amelyek
gesztusok, amputalt testrészek és részletek ,aranytalan tdkolmanyai”'%, Osszeszerelései. A
mozi tehat deformalja, fragmentalja és férceli a testeket, szoval roncsokat, rémszerli testeket
teremt és figural — igy aligha meglepd, hogy Schefer a horror miifajat kiilonleges becsben
tartja, és Tod Browning bizarr remekét, a beszédre képtelen, deformalt vagy amputalt
testekkel teli Szornyszulottek cimii filmet a mozgokép esszencialis, onreflektiv miivének
tételezi. Hiszen a film médiuma — ebben a figurativ értelemben - éppen efféle Szornyszilottek
teremtésén munkalkodik: veliik zsufolja tele a vildgot, vagy legalabbis azt a benniink 1évd,
,végsd kamrat”, amely talan az emberi emlékezet metafordja, és amelyben ezek a lények

minket kisértenek.

104 Ranciére, Jacques: i. m. p. 96.
105 Schefer, Jean-Louis. i. m. p. 16.
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Egy ilyen jellegzetesen filmszerli szOrnysziilott teremtésérdl, egy részekbdl féreelt,
takolmanyszerli ember sziiletésérol, egy szornyliséges test kialakitasarol, megalkotasarol és
feltarulkozésardl, magyaran magar6l a figuréciorél szol a Sleepaway Camp cimii film: egy
test figuraciojarol, amely kiilonb6z6 stacidkon keresztiil, 1épésérdl 1épésre megy végbe, hogy
aztan a befejezésben nyerje el végleges alakjat, beteljesedett figurajat. Robert Hiltzik anyai
orokségbol készitett indie-horrorja a Psycho és a Kamerales nyomdokain szérba szOkkent
,slasher” alzsanerébe'% sorolhaté be, amely alzsanert — azon tdl, hogy az ide tartozo filmek
cselekménye tobbnyire zart (tinédzser)kozegben jatszodik, és egy multbéli traumara vet fényt
— legkivalt a szur6-vagd eszkdzokkel végrehajtott sorozatgyilkossagok definialnak.
Ilyenforman a szisztematikus testfiguracio (a testek atalakitasa, fragmentéalasa, felszabdalasa
és kreativ defiguracidja kesekkel, bardokkal és egyéb eszkozokkel) az egész alzsaner
meghatarozd stratégiaja, ugyanakkor Hiltzik miive nem elsdsorban az efféle kreativ test-
roncsoldsban jeleskedik (ahogy tette azt a slasher, €s olasz elézménymifaja, a giallo
megannyi kivaldé rendezéje Wes Cravent6l Dario Argentdig), mint inkabb egy sajatsagos test
megteremtésében, tdbbfazisu felépitésében, majd dobbenetes revelaciojaban. A film
szamottevé hirneve és hirhedtsége ugyanis annak koszonhet6, hogy — jollehet esztétikai értéke
nem emeli a zsaner kézépmezénye folé — a horror torténetének egyik leginkabb sokkold
meglepetését vezeti eld a befejezésben, ahol nem csupan arra deriil fény, hogy a fszerepld a
gyilkos, de feltarul el6ttiink a fészerepld lany teste €s titka is: az, hogy 6 valdjaban egy fiu.
Am ez a finalé mégsem elsésorban narrativ értelemben sokkold (amennyiben kétszeresen is
meglep, és Ujraértelmezi az egész filmet), és nem is azért (jollehet a film &daz kritikusai ezt
probaljak elhitetni veliink), mert a foszereplo egy transzgender nd, aki elénk tarja a péniszét.
(lgaz, ez a hatarsértés kétségkivul hozzajarul a débbenetiinkhdz.) A sokkold hatas leginkabb
abbol fakad, hogy a film utolsd jelenete egy iszonytatd latvanyossagot, egy bizarr,
meghatarozatlan nemi, kiilonb6z0 testrészekbdl dsszefércelt, vérrel boritott testet mutat be. A
horrorisztikus hatasban tehat kulcsfontossagu eleme van a figuracionak: egy test alakitasanak
¢és az alakitas beteljesiilésének, a végs6 figura feltarulkozasanak. A Sleepaway Camp
befejezésének figurativ archeoldgidja ennek a figurdnak a létrejottét, megvaldsulasanak
stacioit és folyamatat fejti fol, és arra mutat ra, hogy ez a figuracio a film jelentéstani

szerkezetének meghatarozo eleme. Meghataroz6 mar csak azért is, mert ez a film a befejezése

16 Fontos jelezni, hogy a slasher alzsanerként cimkézése csupan az uralkodo kategorizaciot koveti — amde Kiraly
Jend vagy éppen Varga Zoltan elgondolésai szerint valojaban egy 6nallé mifajalakzatrél van sz6. Lasd: Varga
Zoltadn: A pszichothriller és a slasher kapcsolatanak feltérképezése. Metropolis - Kirdly Jens. Online:
http://metropolis.org.hu/?pid=16&aid=501 Utolsd letdltés: 2022. 05. 10.
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fel6l nézve egyértelmiien a figuraciordl, egy test teremtésérdl szol, és innentdl kezdve az
elemzés elsddleges kérdése az, hogy mi is a teremtés kontextusa: miféle er0k hozzak Iétre,

alakitjak és figuraljak ezt a kiilongds, bizarr ¢és filmszeri testet.

Hogyan kezdddik a rém teremtése? Egy elhagyott, 6szi tajban indul a film, az élet emlékével.
A kilrllt gyerektabor terliletét méltdsagteljesen lasstsaggal, balr6l jobbra panordmézza végig
a kamera, a folyamatos mozgast még a terek kdzotti atluszasok sem szakitjak meg, és kdzben
baljos vondszenét és az egykor itt rohangald fiatalok hangjait halljuk. A Sleepaway Camp
gyonyorii nyitdnya a slasher konvencidi helyett inkdbb Alain Resnais Kkorai
dokumentumfilmjeit (Sotétség és kod; A vilag emlékezete), vagy Marguerite Duras multban
mereng® esszéfilmjeit idézi fol, hiszen a nem-diegetikus hangok és a terek kifinomult
hasznalata egy hely emlékezetét teszi érzékivé. Egy végzetes nyar élményei, a k6z0s szavalas
és a kiabalo fiok hangjai kisértenek a diiborg6-sivitd zenevel gyaszolt fahazakban, a
maganyos stégen és az ures kosarpalyan, mert ezen a traumatizalt vidéken (bar a bejaraton
szerepld Kiiras tanusaga szerint — Eladd — a tulajdonosok szabadulni akarnak téle) 6rok
jelenné valt a mult. Mi tortént ezzel vilaggal? — teszi fol a kérdést az elbeszélés. Mi a tér

traumaja?

A balrol jobbra tartd svenk — mint késébb kideriil — a film alapmozgasa, egyik formai
figuraja: balr6l jobbra rohannak majd az ide érkezé gyermekek, balrdl jobbra sétal keresztiil a
taboron az egyik feliigyeld, de igy siklik a kenu is az éjszakai flird6zésnél, €s balrdl jobbra tart
a kamera is, amikor felfedezi az egyik aldozat méhekkel boritott fejét. ,,Ha jobbrol balra
svenkelsz, €és atuszik a kép egy masik képbe, akkor a nézd azt hiszi, ez a multban tortént; ha
balrdl jobbra svenkelsz, és a kép atiszik egy masik képbe, akkor a néz6 azt hiszi, hogy valami
a jovében fog torténni” — mondja Terence Davies egy interjuban,'®’ és a vitathatd
megjegyzése legalabbis rdmutat arra, hogy a Sleepaway Camp bizonyos értelemben a
traumatikus emlékezet mozgasat figuralja: amikor a finaléban egy flashback felfedi a
cselekmény Gsbiinét, és kideriil, hogy a fohds kisgyermekként fii volt, a kamera megall a
balrdl jobbra tartd mozgasaban, és jobbrdl balra indul, hogy végil azt a bizonyos rémiletes
testet is egy jobbrdl balra tartd mozgasban lassuk meg. Ez a balra forduléds zarja le a mult

feltarasat a filmben.

107 Terence Davies: Reverse Shot Direct Address #13. https://vimeo.com/38966363 2:45-t8].
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Ez a feltaras egy strandon kezdddik, ahol apa €s két kisiskolas gyermeke, a fiu (Peter) és lany
(Angela) flirddznek. A findléban végsd formajat elnyerd test torténete a nyari idillben indul,
ahol latszélag minden rendben van, csupan az anya hidnya szembet(inG, a dsszérzetii apat
ugyanis egy masik férfi, egy kozeli barat (valdjaban az izmos szeretd) varja a parton, mintha
Peter és Angela két férfi gyermekei lennének. (A — miként kés6bb kideriil — meleg par pozitiv
fénytorésben tinik fol, de apré események arnyaljak a képet: a szeretd azzal siirgeti az apat,
hogy oda kell érni egy bizonyos Dr. Thomas-hoz, mintha mégiscsak lenne ebben a felallasban
valami beteges. Es egy kés6bbi flashback arr6l mesél, hogy kettejiik intimitasa kuncogast valt
ki a két gyermekbél.) Ezt a nyarvégi kabulatot egy hibbant, felelétlen, heteroszexualis né
is elpusztitson az anyatlansdgaban is boldog, lenyligoz6en progressziv csaladbol: az apat és az
egyik gyermeket. Az életben maradt lany, Angela (aki a finalé tanisaga szerint valdjaban a
fia, Peter) ekként mind a ndiség, és mind a férfiassdg érvényes modelljét és koncepciojat
elvesziti — és ez abban a pillanatban valik nyilvanvalova, amikor kideril: egy pszichotikus
rokon, a nagynéni ragadta magahoz és nevelte f6l. Martha néni figurdja (Desiree Gould)
bizarr sapkaban, piros csokornyakkenddben tiinik f6l, elviselhetetlen hangon sipitozva, és a
hetvenes évek tomegfilmjében gyakran mutatkozd komikus melegek (6n)parddiaig elrajzolt
gesztusrendszerével. Nem kérdeés, hogy ez a bohdzat felé stilizalt kliséfigura — akinek
felfokozott, excessziv, izig-vérig camp szinészi jatéka egyrészt kildog a film szovetébdl,
masrészt kés6ébb a névé érett, csabito tinédzser, Judy parodisztikus gesztusaiban visszhangzik
— azonnal érvényteleniti a nemiség barmilyen autentikus koncepcidjat és szerepmodelljét, és
onmagaban megindokolja Angela-Peter dacos nemtelenségét, a hiszterizalt gesztusokat
ellentétez6 bénultsagat és konok némasagat. A Sleepaway Camp nyitanyaban mindenki sikit
vagy kiabal: kiabalnak a strandold gyerekek, kiabal a szeretd az elsodrodott apa felé, visit a
Vizisiz6 lany és a kormanyért konyorgd, aztan balesetet okozd nd, és sikit, harsogva sipakol a
latvanyosan hibbant nagynéni. Ezzel a fulsért6, agressziv, a vilagot 6nzon, felel6tleniil uralni
akard beszéddel all szemben Angela engedelmes némasaga és konokul csukott szaja, amely a

filmben az ellenallas jeleként figuralddik.

Zsivaj uralja azt a nyéri tabort is, ahova megérkezik Angela és unokatestvére, a joszivii
kiskamasz, Ricky. Sivitd gyerekek futnak az iskolabuszbol a fahdzak felé, ,,csendet kériink” —
kezdédik egy mondoka, amit a harsogd ebédldben karognak a gyerekek. ,,Miért nem hagyod
békén? Csak csendes.“ — kérdezi Ricky az egyik nevel6t, Meget, aki vegzalni kezdi a

bosszantéan passziv Angelat. ,,Ha ennél csendesebb lenne, halott lenne” — jon a vélasz.
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Merthogy a csendesség és a semmilyenség, a nemi Onartikulacid hidnya megengedhetetlen
ebben a vilagban: rosszabb, mint a haldl. (A halottakat legalabb kozony veszi koril: a
sorozatgyilkos egyre szaporodd &ldozatait senki sem gyéaszolja és senkinek sem hidnyoznak.)
A nemtelenné nyomoritott, semmilyenné merevedett lany ugyanis a nemiség
kibontakoztatdsanak haboris Ovezetébe érkezett meg, amelyet a tinédzserlét ritualis
kegyetlenkedései uralnak (még a kedves Ricky is egy kovér fii szadizasaval milatja az idot),
és ahol a nemileg fejlettek a nemileg fejletleneket blntetik és kinozzék. A frissen érkezett
Ricky arrél kap hirt, hogy tavalyi baratnéjének melle nétt — de fejletté valt Judy mar
kdszonésre se méltatja a fejletlenek kozott ragadt exbaratjat. A gyerekkamaszok a
férfikamaszokkal, a poloban jard gyerektestieck a haspdloban jard (vagy félmezteleniil
mutatkozd) ferfitestiiekkel, a meztelen mellkastiak a pelyhedz6, vagy szO6rés melliiekkel
hadakoznak a jogaikért — el6bb a baseballpalyan, késébb a diszkoban verekedve. (A
leghitelesebb, legjobb férfi-nevel6t testépitéi multja és vadul domboru felsoteste hitelesiti.)
De a kamaszkor biologiai testfiguraciojaval szemben mindenki tehetetlen — és kiléndsen
tehetetlen a megnyomoritott Angela, aki melléig huzott nadragban, combjai kdzé szoritott
kézzel, tartalmatlan emberi porhivelyként Gldogél a padokon, szelid bénultsadgaval
provokalva az eleveneket. ,,Talan leszbikus vagy?” — kérdezi Judy a néma lanyt. ,,A, tudom
mi a baj. Nem érted el még a pubertast. Talan még nem is menstrudlsz” — kialtja felé a

legnagyobb sértést, amit ember emberhez vaghat.

Ebben a habords zénaban egy atmeneti lény, az egyszerre gyerek- és férfitestti fin, az izmos,
de szortelen Paul az, aki képes egyenranguként szélni a hdsiinkhoz, a gyerekbaratsag
regiszterén tul, de a nyiltan szexualis kamaszszerelem beszédmédjan innen. Es a széke fiu
dekorativ kedvessége miatt Angela mereven @sszecsukott szja kinyilik — el6bb a masik
mondatait hallgatva, utobb akkor, amikor 6 is megszolal. A nemi érés koncentracios
taboraban elindul tehat Angela ,rut kiskacsa”-tOrténete, amely kozos filmnézéssel,
randevlval, csokkal, és mas lanyok féltékenységével folytatdédik, mikdzben a hattérben
Angela korabbi vegzal6it brutalis modon elpusztitja egy titokzatos gyilkos (méghozza a
vidam nyari taborozas targyi kellékeit fegyverékké valtoztatva — forralt kukoricatdl bicskan és
méheken &t hajsiitdvasig)'®.  Am a film dramai forduldpontjan, a toparti fogocska és

homokos birkdzas szerelmi furorjaban kideril, hogy Angela nem menekilhet a sotét titka

108 Mintha a tidbor emberanyaganak defiguracioja a filmtest sziiletésének eléfeltétele volna: ahogyan fogynak a
taborlakok, ugy létestil, 4&ll Ossze egyre jobban a filmvégi ,szornytest”, amelynek feltétele,
megsziletésének/felfedésének ara az ép testek megsemmisitése, kiiktatasa.
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(=neme) és a szexualitas torvénye el6l, és hogy a gyermek-férfi is azt akarja, amit a pedofil
konyhas akart a raktarban, mikor elkezdte lecsatolni 6vét. Szertefoszlik tehat az egyenrangd,
egészséges viszony reménye, mert ebben a kapcsolatban is feltlinnek azok az erdszakos
elofeltevések, amelyek rendre atszinezik az interperszonalis viszonyokat — legyen sz6 a masik

testérdl, nemérdl vagy vagyair6l.

Hiltzik filmjének az az egyik legizgalmasabb stratégiaja, hogy Angela figurajat afféle
transzparens feluletté alakitja, amelyre a kilvilag projektdlja a jelentéseket. Angela
(pontosabban Felissa Rose) arca és gesztusrendszere tobbnyire nem bénultsdgot vagy
valamiféle pszichologiai defektust, netan szorongast fejez ki, hanem legkivalt semmit: nyilt,
attetsz0 tekintete az érzelmek zérus-fokat kozvetiti és a tokéletes Urességet fogalmazza meg,
amelyet a rendezes tobbszor az identikus, semleges planokkal (alulrél felfelé néz6 kozelikkel)
hangstlyoz. Ez a tokéletesen iires tekintet rendre kiillonbozd értelmezést kap a nyari tabor
kilonféle diskurzusaiban: a kanos szakacs szemében szexudlis objektumma valik, vagy a
visszautasitas, az ellenallas hianyat jeloli, az irritalt nevelé, Meg eleinte a nyomorultak
banatat latja benne (,,ugy néz ki, hogy van itt nekiink egy igazi gy6ztes” — mondja ginyosan),
aztan — talan joggal — az agressziv ellenallas jelét és az obstrukcié lgyndkét. Ricky, a josagos
baty a gyamoltalansag jeleként értelmezi ezt az arcot, Judy az éretlenség szorongasanak Vvéli,
Kenny, a Bundesliga-frizuras srac pedig a hiilyeség és a geekség (,,Looney tunes”)
forméajanak, amelyet gunyolni, képni kell. Hiltzik az értelmezoi er6szak kiilonnemii formait
allitja elénk, amelyek mintegy a nagynéni értelmezdi terrorjanak hagyomanyat folytatjak — azt
az Oseredeti rémtettet, hogy a nemtelen gyermeket lanynak akarta latni, és lanynak nevelte.
Kétségtelen, hogy a narrativa Oseseménye lehetdséget ad egy meglehetésen retrograd
szexudlpolitikai értelmezésre, amennyiben azt sejteti, hogy egy transzgender nd azért valik
er0szakossa, mert biologiai nemével ellenkezé nemiinek nevelték — am Hiltzik filmje ennél
komplexebb jelentéstani struktarat hoz létre. A Sleepaway Camp az allitasom szerint nem a
nemi szerepek ziirzavaranak kovetkezményeirdl, a gender-kategdridk elbizonytalanodasanak
tragikus hatdsarol szol, hanem az 4ltalanos erdszakrol az interperszondlis kapcsolatokban,

amelynek a nagynéni értelmez6i gesztusa csupan az egyik, de a leginkabb radikalis formaja.

Mi alapjan latunk valakit valaminek, és mi alapjan anticipaljuk és teremtjuk meg valakinek a
(nemi) identitasat? Es vajon az értelmezésiink és a projekcidink nem tesznek-e erdszakot
azon, akire irdnyulnak? A Sleepaway Camp valdjaban ezekre kérdez ra. Ezt a tematikéat

reflektalja a cselekmény krimi-narrativaja is, amely ellipszisekkel, illetve a slasher-allandd
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szubjektiv felvételek hasznalataval folyton a gyilkos motivaciojara, nemeére és személyére
vonatkozd kérdéseket tesz fol és valaszokat sugalmaz nekiink, és rendre arra kényszerit
minket, hogy mi is értelmezzink egy Ures feluletet: tudniillik Angela arcat. Ekkeént a
Sleepaway Camp mintha onreflektiv szinten arrél mesélne, hogy miként mitkkodik a projekcio
az interperszonalis viszonyokban és a fikciok befogadasaban. Ebbe illeszkedik bele az a
stratégia, hogy az elbeszélés rendre hamis nyomokkal és voros heringekkel bizonytalanitja el
a néz6 hipotézisalkotasat. Ugy tiinik, hogy a pedofil konyhas al6l egy fit kezei rantjak ki a
sz€ket, aztan késObb a szubjektiv kamera (ami a miifaji kodok szerint a gyilkoshoz kotddik, és
ezt itt a baljos zenehasznalat i1s megerdsiti) Paul nézépontjaként leplezddik le. Az elbeszélés
ezéltal arra kényszerit, hogy felllirjuk a hipotéziseinket, hiszen a narrativ konvencié erejével
cafolja azt, hogy Angela lenne a gyilkos (hiszen nem az 6vé a gyilkos nézdpontja); &m az
Angela iranti gyanu fenntartasaval a narrativ konvencio hitelére is rakérdez. Mindezzel pedig
Hiltzik ramutat korabbi el6feltevéseink, projekcidink hamissagara. Mi alapjan hisziink
gyilkosnak valakit? Es vajon a sajat hipotéziseinkben, a ,ki a gyilkos?” kérdésére adott
valaszainkban van-e olyasféle értelmez6i er6szak, mint a szanakozo kuzin, az ellenkezésen
feldiihodd neveld vagy a pedofil konyhas tekintetében? A rezzenéstelen arcu Felissa Rose a
slasher Greta Garbojaként vonul at a cselekményen!®, és a meghatarozatlan, maszkszerii
arcaval a Kuleshov-effektust megtestesitve tukrdzi vissza a kornyezete és a nézd
értelmezéseit: az elfajzott kozosségbe érkezé Idegen (akinek a Dogville Grace-éhez
hasonléan mar a neve is az artatlansagat hangsulyozza) nem csupéan a szocialis reflexeket
mutatja fol, de a néz6i projekciok milkodését is, mikozben alighanem ezen er6szakos

értelmezések aldozata és teremtménye lesz.

A gyilkosra vonatkozo hipotézisek alakitdsdval a bliniigyi narrativa 1ényegében megkettdzi a
gyilkost. A cselekmény ugyanis parhuzamosan fenntartja Ricky és Angela bilindsségének
lehetdségét: Ricky diihkitorései a harmadik gyilkossag eldtt Ot teszik gyaniissé (a tdborvezeto,
Mel is 6t kezdi vadolni), de a neveld, Meg lemészarlasakor is gyanuba keveri az elbeszélés
(hiszen “délutani pihenését” tolti). Végiil az utolso felvonas parhuzamos montazsa — amely
egymas mellé allitja az éjszakai tirazok, és az egyik fahazban pihend Judy lemészarlasat —

konkrétan duplikalja, kétszerezi a gyilkos tevékenységét. Hiltzik ezzel az eljarassal Ricky és

109 Barthes, Roland: Garbo arca. In: Barthes, Roland: Mitoldgiak. (Ford.: Adam Péter). Eurdpa Konyvkiado,
1983. pp. 85-89. Barthes szerint Garbo arcanak kiilonlegessége éppen maszkszertiségében ¢és a nemi definialtsag
hidnyaban all, és éppen ezért tud minden tovabbi nélkil eljatszani egy férfiszerepet a Krisztina kiralyndben.
Ebben a filmben a rendez6 Rouben Mamoulian Iényegében ,iires lapként hasznalja Garbo arcat”, amelynek
kifejezéseit és jelentéseit a nézo irja meg. Garbo ekként valik egy arc ,,ideajava”.
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Angela figurajanak atjarhatosagat és felcserélhetdségét hangsulyozza, egyuttal kdvetkezetesen
Osszemossa kettejiik nemét, illetve problematizalja a nemiség kérdését. Am a félrevezetd
stratégidk legizgalmasabb kdvetkezménye az, hogy a gyilkosra vonatkozd hipotézisek
esetben egy sajatos, kétnemi keveréklény, hiszen a narrativa Rickyt és Angelat Iényegében
egymasba oldja, rdadasul egy ponton (a szubjektiv kézikameraval) Pault is gyanuba keveri. A
huzta ki a széket a konyhds alol), Paul a fejét (hiszen az 6 szubjektivje valik a gyilkos
nézdpontjava, ekként feje a gyilkos fejéve), €s Angela pedig altalanos formajat, figurdjat
(hiszen 6 mindvégig gyanus marad). A Sleepaway Camp leginkabb dermeszté fordulata az,
hogy ez a nézdi hipotézisek alapjan kreal6édod fantazialény a film dramai fordulata utan —
amikor Angelat Gjfent megaldzza Judy, és megkapjuk a legsziikebb kozelképet Felissa Rose
ures arcardl, melyen akkumulalodik mindaz, amit a film mindaddig rairt — mintha tényleges

valosagga véalna a film vilagaban.

13. kép: Ricky feltiinése

Az utols6 felvonas vérengzése ugyanis azzal kezdddik, hogy Judyhoz, a névé valt lanyhoz
benyit egy ismeretlen alak. Ellenfényben latjuk 6t, arcat — akarcsak Cathy O’Donnell arcat az
Ejszaka élnek elején — sotétség takarja, am frufruja és testalkata két ellentétes allitast
fogalmaz meg: el6bbi szerint Angela all veliink szemben, utdbbi szerint Ricky az, aki

megérkezett. A Sleepaway Camp rajongdi forumai arrol tuddsitanak, hogy ez a kép a korabeli
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kopiakon szinte homogén sotétbe bujtatta az ajtoban allo figurat, &m a digitélis feltjitasban
Kivildgositottak, igy jol latszik, hogy itt val6jaban a Rickyt jatszd szinészt all az ajtdban,
akinek egy parokat huztak a fejére. Ekként ez a kép mar nem a néz6i képzelet mozgositasaban
Ricky és Angela figurdjanak 0sszemosasat: kettejik teste itt fizikai fazidra 1ép. Ez a
Sleepaway Camp testfiguracidjanak elsé stacidja, a néz6i képzelet és az erészakos projekciok
altal teremtett szornyeteg részleges figurdja és megvalosuldsa, amely mar felfedi
nemtelenségét, de még nem nyeri el rémiiletes formajat. ,,Ki ez?” — kérdezi a dobbent Judy a
nézdvel egylitt, és a kérdésében lényegében a definidlatlan test azonositasanak problémajaval
szembesit minket. A mozgoképes test teremtése (miként Nicholas Ray filmjében, az Ejszaka
élnekben) ott kezdédik, ahol valami nem illeszkedik az érzekelés sémdiba, és egy latvany

kiloég a vilag rendjebol.

A testrészletek dsszeolvadasa és a végso figura feltarulkozasa a strandon torténik meg. A mar
részlegesen lemészarolt tabor vilaganak szélen, a parti homokban latjuk meg a felborzolt haja
lanyt — ott tehat, ahol a korabeli amerikai tomegfilm (lasd pl.: Embervadasz) és az indiali
melodrama (A kodsapkas csillag) szerint még beteljesitheté és megélheté valamiféle
harmonia és szerelmi boldogsag. Els6 latasra itt is errél van sz, hiszen Angela szétdobalt
ruhdk kozott dadol az 6lében nyugvo Paulnak, akinek a mészarlas kezdetekor meztelen
fiird6zést, tehat a szexualis igéretek beteljesitését igérte. A finalé tehat kettejiik kapcsolatanak
utols6 boldog pillanatat, a parti kergetézés és birkdzas helyzetét figurdlja, hiszen annak
lehetdségeit, romantikus potencialjat teljesiti be és aktualizalja valamiféle orgazmus utani
idillként. Am ahogyan azt a fogdcskat is megzavarta is emlékek feltrése (egészen pontosan a
homoszexudalis apak csokjainak flashback-jelenete), Ugy most is belerondit a képbe az
emlékezet, és megismerjik Angela torténetétnek definitiv eseményét: a baleset utani

pillanatot, amikor a testileg-lelkileg sebesiilt Petert Angelanak kereszteli az 6riilt nagynéni.

Es a jelenbe robband mult, a trauma emléke sz6 szerint szétrobbantja, kettéhasitja az idillt:
Paul kielégiilten mosolygo6 feje szdnalmas csonkként gurul ki Angela 61ébdl, a borzolt haju
lany pedig rémiilt arccal, horogve bamul leleplezdi felé¢, majd — mikdzben pergddobok
hangsulyozzak, hogy eljott a végso attrakcio prezentalasanak ideje — feltarul a vérrel boritott
teste, amelynek egyik tartozéka: a pénisz. Am itt korantsem csupan egy transzgender test

valik horrorisztikussd (akarmennyire is ezt prébaljak elhitetni velink azt a filmet
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6csarolok). ! Sokkal inkabb az &ssze nem ill§ mindségek egymasmelletisége, a részletek
fércelésének ligyetlensége borzaszt el: a test kompozicidjanak belsé fesziiltsége,
feloldhatatlan ellentmondasossaga kelti fol benniink az iszonyat élményét. Hiszen Angela
egyszerre gyerek ¢és feln6tt, ember és allat, €16 és halott, fia és lany. Horgd feje mozdulatlan,
gépszerd, ¢€lettelen, rémiiletbe merevedett maszk, a borzalom premier planjanak megtestesiilt
mutat ra, hogy eredetileg egy miipéniszt akartak erdsiteni Felissa Rose kislanytestére, de
végul aztan a lany fejének modelljét készitették el, és azt kellett viselnie egy kamaszfitnak.)
De vajon a stab erdsitette ra a fejet a fin testére, vagy maga Angela barkacsolta 6ssze ezt a

kiilonos fércmiivet azzal a kisbaltaval, amit a kezében szorongat?

14. kep: a szornytiséges test feltarulkozasa

A bizarr testférc metaforikus értelemben két test egyesiilésének eredménye, Paul és Angela
fejének cseréje, filitest és lanytest szerelmi fuzidja. Es mindezzel egyiitt valamiféle nemi érés,
a feln6tté és kifejletté valas beteljesedésének végso figuraja is. Hiszen ez a test gyilkossagok
sorozataban egyre maszkulinabba és érettebbe valt — elvégre a figuraci6 els6 staciojaban még
Ricky gyerektestét birtokolta, &m végsé formdjaban mar kifejlett izomzattal rendelkezik, és
nemi szervét dus szérzet fedi. Mig korabban Judy és masok a fejletlen nemisége miatt
gunyoltdk Angelat, addig ebben a dramai findléban — miutan a gunyoldédokat elérte méltd
végzetllk — a korabban nemtelen lany diadalmasan mutatja meg testének els6dleges és a

masodlagos nemi jellegét, és szexualis teljesitoképességének metaforikus dokumentumat:

110 http://cleojournal.com/2015/08/10/how-can-it-be-shes-a-boy-transmisogyny-in-sleepaway-camp/
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Paul holttestét. Dermesztd iivoltése mintha a gyézelmi mamoré volna, az elsd és orokké
felilmalhatatlan szexuélis orgazmusé — ugyanakkor az aldozatainak horgése is visszhangzik
benne, de valamiféle szubhuman, animéalis rémdilet is athatja, a lakméarozasban megzavart,
zsdkmanyat védo vadallat dithe. A sz4j kinyildsanak gesztusa a film elején még a megértés €s
az egyuttérzés reményét jeldlte, &m a finaléban a kommunikacié borzalmanak jelévé
figuradlodik. A némasagra itélt lany allatias horgéssel, emberi jellegétél megfosztva ordit
vissza mindazokra, akik nének, lanynak, bolondnak, szexudlis targynak vagy vesztesnek
lattdk — és iszonytatd horgésében éppen azt az 6nzd, erGszakos beszédet, a masok testét
meghatarozni és birtokolni akar6 emberek zsivajat tlikrozi vissza, amelynek aldozata lett.
Ennek az ablzusnak a rémképét mereviti ki a zarokép tényleges freeze frame-je, amely
negativba forditja Angela latvanyat, mintegy még egyszer és utoljara kiforditva és
transzformalva, tovabb roncsolva ezt a testet — es a film ezzel a memento-szerti rémképpel

zérja Ossze a nézOt a stablista idejére, s6t, azon tul is, még hosszi masodpercekig. 1!

Mit mond tehat szamunkra ez a test? A Sleepaway Camp befejezésének figurativ
elemezésében a finaléban beteljesedett rém torténetét, alakitasanak Ilépcsoit igyekeztem
feltarni, és ez a figurativ archeologia Angela ablzusanak sajatos értelmezéset kinalja fol.
Merthogy a film ebben az értelmezésben korantsem a biologiai nem legydzhetetlenségérdl
sz0l, és nem a feminizmus gender-koncepcidjanak radikalis kritikaja. A figurativ elemzés arra
mutat ra, hogy Angela atalakulasa kozvetlenul a kdrnyezet kizsakmanyolasabdl fakad: annak
a projekcionak és annak az értelmezOi erOszaknak a kovetkezménye, amelynek ez a lany
sorra-rendre aldozatul esik. A Sleepaway Camp befejezése azt a nyugtalanitd allitast
fogalmazza meg, hogy az interperszonalis viszonyokban (és a fikcio befogadasaban)
érvényesiilé er6szak konkrét, valosagos szornyetegeket hoz létre, és képes megfosztani a
maésikat a humanitasatol. Angela semmilyen volt, de mindenki szerette volna valamilyennek
latni: lanyként értelmezte a nevel6je, buja ndként a konyhds, valamiféle ellenségnek a
felbésziilt kortarsai és gyilkosként a nézé. Es ekként valt beléle egy vérszomjas mészaros, egy

rémisztd, bizarr testrészekbdl és feltételezésekbdl Osszefércelt szornyeteg, és ezaltal lett a

crer

slasherben ugyanis altalanos jellegzetességnek mondhaté az, hogy valamilyen sokkold6 mozzanat fejezi be a
cselekményt, lasd a Péntek 13 akarmelyik részét (de féleg az 1. és a 2. fejezetet), vagy akar olyan
tucatslashereket, mint pl. a The Prowler. De a Rémélom az EIm utcaban majdnem 0sszes része is példazhatja ezt.
Ezen esetekben azonban a cselekmény (latszélagos) lezaruldsa utan, mintegy extraként, rdadaskeént,
Hfiggelékként” van elhelyezve a sokkhatas — itt viszont a sokkhatds ugye maga a befejezés, nélkille nem is
értelmezhet6 a torténet. Rdadasul a slasherek egy része szereti azt a fajta nyitottsagot, hogy a rém nem pusztul el,
és a visszatérésének lehetGsége, sejtetése miatt nyitott a finalé, mint pl. a Halloween esetében — itt azonban
mintha egyszeriien félbeszakadna egy jelenet, mikdzben a lezaras ezzel egyiitt is kevésbé nyitott.
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felndtté valasa és nemi érése egy kozosségi katasztrofa. Hiltzik filmje mintha azt allitana,
hogy egy ures felilet értelmezésének és mindenféle kivetitésnek inherens része a deformald
erdszak mozzanata, és Angela testét éppen ez az értelmezdi erdszak figuralta és defiguralta,
legyen sz6 tarsadalmi elvarasokrol és feltevésekrdl, vagy a nézéi hipotézisekrél. Ez a szocialis
erOszak testesll meg tehat ebben a rémségben — ebben a bizarr, hatborzongatd, filmszerti
jelenésben, amely rémiiletes konstitucidjaval, szornyliséges alakjaval arr6l a tarsadalomrol
mes¢l, amelyben megsziiletett, és arrél a tekintetr6l, amellyel az ember a filmeket nézi, vagy a

masik embert vizslatja.
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V.
HANG

A képen kivili hangok metafizikéja a befejezésben
Lucrecia Martel: La Cienaga (2001)

Vajon van a hangoknak figurja? Ezt a kérdést mar a nagy rémai kolté és tudos, Marcus
Terentius Varro is megfogalmazta a De lingua Latina (A latin nyelvr6l) cimi munkajaban,
Krisztus sziiletése elott kozel fél évszazaddal. ,,Miért kiizdenek az emberek az 0j szd6alakok
ellen, mintha mérgezdek lennének? Azt hiszik, hogy olyan sok kiilonbség van a két érzék
kozott, hogy mindig az elrendezés uj formait keresik a szemeiknek, de a fuleikkel el kivanjak
keriilni az ilyesmit?”” — morfondirozott.*? Es ez a szdveghely hatarozottan emlékeztet minket
arra, hogy egy alakzat kialakulasa, Ujrarendezése és transzformacidja éppugy megvaldsulhat a
hangok szintjén, mint a vizualitds terrénumaban: a kakofonia és a zOgas felismerhetd,
azonosithatd hanggd formalodhat, egy ismerds hangalak defiguralodhat és absztraktta
torzulhat, de az is lehetséges, hogy egy ismétlodé forma kiilonbozo lépésekben, vissza-
visszatérve modulalodik, mire elnyeri végsé, beteljesedett figurajat. Es a filmben az efféle

dinamika gyakran gyiimdlcs6zo frigyre 1€p azokkal a képekkel, amelyek elkisérik.

Am a hang szerepe ezen is tulmutat a figuracioban. Az ausztral Gregg Hainge (aki a zaj és a
huszadik szazadi francia irodalom egyként jeles kutatdja) a ,,szonikus mozi” lehetdségeit
firtato konyvében!'® arra hivja fol a figyelmet, hogy a mozgdkép dinamikus elképzelése
legkivalt a hang fel6l alapozhato meg. A hang ugyanis esszencialisan mozgékony és
természeténél fogva rogzitetlen elem, ami ,,megtagadija a lehatarolas lehetdségeit”.*'* Es ez a
lehatarolhatatlan és folyamatosan alakuldsban 1évé elem valdjaban a film alapvetd
dinamizmusat fedi fol. ,,Amit a szonikus lehetévé tesz, az az anyag sajatos figuracidja” —

mondja Hainge, és szerinte ez a figurdcid6 megmutatja azt, hogy ez az ,,anyag sziikségszerlien

112 |dézi Auerbach, Erich: i. m. p. 13.
113 Hainge, Greg: Philippe Grandrieux — Sonic Cinema. Bloomsbury, 2017.
114 Hainge, Greg: i. m. p. 265.
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és csorbithatatlanul valtozékony és mozgékony.”*'® A mozgdképes hangok apostola tehat
amellett érvel, hogy a filmanyag figuracidja legkivalt a szonikusban érheté tetten, illetve a
filmanyag miikodését leginkabb a szonikus figuracié mutatja fol. Es ebbdl nyilvanvaloan
kovetkezik, hogy a mozgdkép alapvetd dinamizmusat akkor tudjuk megragadni, ha

feltérképezziik ezeket a szonikus miiveleteket.

A hang szerepének efféle felértékelése altalanos tendencidnak tiinik a kortars filmes
gondolkodésban. A kilencvenes évektdl fogva egyre tobb kutatd mutatott ra arra, hogy a kép
és a hang, illetve a vizudlis és az auditiv szféra ala-folé rendeltsége koréntsem magétol
értet6d6 a mozgokép teriiletén — legyen szé Claudia Gorbmann (1987), Michel Chion (1994),
Royal S. Brown (1994) vagy eéppen Philip Brophy (2004) vizsgalodasairdl. Ezek a kutatdsok
radikalisan kritizaljak azt a konszenzust, amely a filmet ,,vizualis torténetmesélésként”
tételezi, és arra biztatnak, hogy az ,,audiovizualis” szokapcsolatanak mindkét tagjat vegyiik
komolyan. Es ezt javasoljak az utobbi egy-két évtizedben divatossa valé ,,haptikus” elméletek
is, hiszen ezek a teoridk amellett foglalnak allast, hogy egy filmélmény afféle ,,multiszenzoros
tapasztalat” lehet, és ebben a tapasztalatban az érintés €és a hallds dimenziojanak kiemelt

funkcidja van.®

Ugyanakkor a szonikus jelentdségének felismeréséhez alighanem a kortars filmek is
hozzajarultak. Elvégre az utobbi két évtized vilagfilmjének egyik meghatarozo miivészfilmes

»117 s7erz6i vonulata

tendenciaja — az elmélyedést és a kontemplaciot forszirozé ,,lassa film
Tarr Belatol kezdve Lisandro Alonson es Lav Diazon at egészen Tsai Ming-Liang-ig — eleve
felértékeli a hang dimenzidjat, egészen egyszeriien azzal, hogy ezekben a meditativ
alkotasokban a dinamikus vagasok és a gyors gépmozgasok hanyagolasa kiélesiti a fuleket a
hangok sziikségszertien dinamikus vilagara.*'® (Hiszen a lassu filmben a lasstisag a képek és a

testek mozgatasara, €és nem a kornyezet hangjaira vonatkozik). Mindemellett fontosak

115 Hainge, Greg: i. m . p. 265.

118 A haptikus (amely eredeti jelentéshen a tapintasra vonatkozét jelent) elméletek egyik alapszévegében Laura
Marks amellett érvel, hogy a vizualitasrél sz6lé diskurzusban meg kell torni és felul kell irni az optikai
megkozelités &ltalanos dominancidjat. Lasd ehhez: Marks, Laura: The Skin of the Film. p. 131. A haptikus
elméletekhez lasd még: Vincze Teréz: A lelkiismeret hangja — Hang és haptikus érzékelés a Saul fia cimii
filmben. Metropolis, 2015/2.

17 A Jlasst film” meghatérozasahoz lasd: Romney, Jonathan: Cinema of the 21st Century: In Search of Lost
Time. Sight and Sound, 2010. februar. Tovabba: Tiago de Luca és Nuno Barradas Jorge (szerk.): Slow Cinema.
Edinburgh University Press, 2015.

118 Joggal lehetne megfogalmazni azt az ellenvetést, hogy Robert Bresson, Chantal Akerman és Jacques Rivette
miveiben vagy akar Fritz Lang hollywoodi munkaiban legalabb ilyen fontos kompoziciés szerepe van a
hangnak. Megitélésem szerint éppen ezek a filmek, tehat a klasszikus és a modern mozgokép vonatkozd
eredményei tették lehetdveé azt, hogy a kortérs filmkultira felismerhesse a hangok efféle jelentdségét.

77



lehetnek ebben a folyamatban azok az alkotok is, akik explicit médon a hangkezelést
allitottak a poétikajuk kozéppontjaba, és jelent6s hirnévre tettek szert a kortars
filmkultaraban. Ilyen rendez6 példaul az Arany Palma-dijas Apichatpong Weerashetakul, aki
munkassaga kezdetétdél fogva kiilonféle hangszobraszokkal egyiittmiikodve dolgozza ki
filmjeinek gazdag hangképét. llyen alkotdé a francia Uj-extrémek kozé sorolt Philippe
Grandrieux is, aki homalyos, értelmezhetetlen képekkel és rémiszté diiborgésekkel teli
munkaiban (melyek fesztivalokon kevésbé sikeresek, de nagyon fontosak az ,,uj cinefilia”
meghatarozo kritikusai szamara)!'® valamiféle 6si és kozvetlen testi tapasztalatot igyekszik
megragadni, és ennek érdekében azonosithatatlan hangokkal sokkolja-stimuléalja befogaddjat.
(A ,,hang sokkal fontosabb, mint minden mas... Szdmomra a képek java a hangbdl jon, a hang
hozza el nekem a képeket” — nyilatkozta).'?° Es ilyen az 0j argentin film talan legismertebb
figurdja, a kétezres évek elején feltlint Lucrecia Martel is, aki széles korben elismert
miiveiben (melyeket hol Cannes-ban, hol Berlinben, hol Velencében mutattak be) rendre a
hangok expressziv lehetdségeivel kisérletezik, €s koherens, attetsz0 narrativa helyett inkabb

motivumok szévesével igyekszik hatast és jelentést teremteni.

Es éppen emiatt szinte magatol értetédéen felmeriil Martel filmjeinek figurativ megk6zelitése.
Ezek a filmek egyt6l egyig tagadjak forgatokényviras és a dramai komponalds hagyomanyos
szabalyait, ugyanakkor mindegyik gazdag jelentésstrukturat hoz létre, és ebben alapvetd
szerepet jatszik a kulonféle motivumok varialdsa, modulalasa és figurdlasa — kilondsen
tekintettel a hangi motivumokra. Martel az interjdi tanisaga szerint rendkivuli tudatossaggal
mondta fol azt a kdzmegegyezest, amely a hang expressziv szerepét alarendelte a képnek —
méghozza azon a meggydzddése miatt, hogy a hang jobban aktivizalja a néz61 percepciot, mi
tobb, a hang révén ,jobban lehet latni.” Hiszen annak kovetkeztében, hogy az érzékelés
rendjében hegemdn szerepet kapott a latds a nyugati kultiraban, a hallas szikségképpen
elkorcsosult, am a vizualitas korlatozasaval és a hang felértékelésével paradox mddon a teljes
,,szenzorium”, tehat az érzékelés teljes spektruma elesebbé, aktivabba valik. Merthogy a hang
extrémen primitiv és kozvetlen modon képes a ,,néz6t” megszolitani, hiszen sz6 szerint, testi
értelemben megérinti 6t a hanghullamok révén, amelyek a levegd kozvetité anyagéaval a

fiilben, a béron és a gyomorban érezhetd vibraciot keltenek (és ekképpen a hang, mondja

118 Az Gj-cinefilia torténetéhez és gyakorlatahoz lasd: Shambu, Girish: The New Cinephilia. Kino-Agora, 2014.
120 Grandrieux, Philippe és Baldassari, Lorenzo: Interview with Philippe Grandrieux. Lo Specchio Scuro. Online:
http://specchioscuro.it/interview-philippe-grandrieux-intervista-grandrieux/ Utolso letdltés: 2023. 02. 01.
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Martel, ,,a mozgdkép taktilis dimenzidja”).!?* Ugyanakkor a hangok joval kevéshé
meghatarozottak a jelentés szintjén, mint a képek — hiszen ebbdl a szférabdl hianyzik a
megbizhat6 referencia: egy motorhang lehet egy transzformatoré, egy faroeé vagy barmilyen
mas gépé is. Es éppen ez a kétértelmiiség és bizonytalansag az, ami a riadoztatja a befogadd
percepcidjat — hiszen korantsem egyértelmii, hogy minek is halljuk a hangjat (és adott esetben
ezt a bizonytalansagot fokozza a hangi motivumok defigurécioja).

Martel els6 filmjének, a La Cienaga cimii munkanak mar csak azért is figyelemre méltd a
befejezése, mert lényegében ezt a bizonytalansagot dramatizalja: a hang jelentésének
beszél. A film utolsé szekvencidjaban ugyanis egy kisfii meghall egy hangot: a szomszéd
kutya ugatasat, ami egy magas fal mogul hangzik fol. Ez a kutya mindvégig lathatatlan a
filmben, am ijesztd ugatdsa vissza-visszatérd motivum, amelyet a hozzadkotddd elemek
transzfiguralnak. A kutya lathatatlansaga miatt ugyanis bizonytalanna valik a hang jelentése: a
kisfiu testverei — hogy Occsiket megijesszék — borzalmas meséket talalnak ki arrol az afrikai
patkany-kutyardl, amely kiadja ezeket a hangokat. A finaléban Ujra felzendll az ugatéas, és a
kisfia ujfent felfigyel ra4, majd, mivel egyedill van az udvaron, Ugy dont, hogy végére jar a
dolognak, és megprébalja kideriteni, van-e igazsag a rémisztd mesékben. Tisztazni akarja
tehat azt, hogy mi is a hang forrasa — igy felmaszik a létrara, és a létra egy szuvas fokaval

egyutt a mélybe zuhan.

A puffands hangjat senki sem hallja a kutyan kivil: a baleset hosszi masodpercekig
észrevetlen marad, felfedezeését sosem latjuk. A kamera a lakas Kilrllt szobainak képeit
mutatja, mintha nem is lenne senki, aki kivancsi volna erre az eseményre. Ugyanakkor a
cselekményvilagban — amelyet mindeddig a zsufoltsag és a hangzavar hatarozott meg — csend

lesz.

Mit manifesztal tehat ez a befejezés? Auditiv és vizualis szinten egyfajta Kilrllés és
elcsendesulés valosul meg, mikdzben a kutya ugatasanak, hangi motivumanak alakzata (mely
rendre vissza-visszatért a cselekmeny soran) beteljesedik: elnyeri végso, végzetes figurajat.
Ezzel egylitt ez a balesetszert, észrevétlen, masok szamara nem lathatd és nem hallhat6 halal

a balesetszerli események és a baljos mozzanatok lancolatét, ezerszinli prefiguracioit teljesiti

121 | asd: https://mww.youtube.com/watch?v=KFxoAb UQVs&t=2029s Utolso letdltés: 2023. 02. 12.
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be. Mindazonaltal itt els6sorban a hang ¢és valGsag viszonya, kép és hang hierarchigja
értelmezddik egy sajatos figurdban, amely tragikusként irja le a hangokhoz fiz6d6 viszonyt.
A La Cienaga befejezésének figurativ archeoldgiaja nem csupan arra mutat ra, hogy ez a film
és ez a befejezés a hangi motivumok transzfiguracidjaval teremt jelentést, hanem azt is
vildgossa teszi, hogy Martel ebben a filmben voltaképpen a hangokhoz fiz6d6 viszonyt
problematizalja.

De miként figuralodik mindez a cselekmény folyamaban? A La Cienaga mar nyitojelenetében
is expressziv modon értelmezi a hangokat. Testfragmentumok képei felfokozott és kiélesitett
hanghatasokkal taldlkoznak: 16ttyedt hasak, mallott borti karok és remegd kezek montazsat
latjuk, amelyet sivitd tiicsokhangok, a kempingszékek mozgatasanak flilsérté surldédasa,
baljoslatt dorgések es a poharakhoz koccano jégkockak zorgése zenél ala. Egy nagypolgari
csaladi haz medencéjének szélén vagyunk, a La Mandragora névre keresztelt karia kertjében,
ahol egy kaba nyari délutanon kozépkoru, részeg nok és férfiak csoszognak egymas koril és
az alkohol felé, mikdzben odabent az agyakon izzadé kamaszok fetrengenek.'?> Nem sokkal
kés6bb azonban egy piatdl darvadozd, burzsod zombit baleset ér: Mechita, a matriarka orra
bukik a poharaval a kezében a medence mellett, és mellkasaba szdirddnak a szilankok — de
minderrdl kozvetlen kornyezete: részeg kortarsai tudomast sem vesznek. Ez a jelenet
o6nmagaban exponalja a film alaptémait és meghatarozd6 motivumait. Egyfeldl egy tarsadalmi
kozepkoru reprezentansai tokéletesen, egészen az abszurdig elrajzoltan kozonydsek egymas
és a véres baleset irant. igy ebben a balesetben és ebben a felelétlen figyelmetlenségben
egyértelmilen a finalé tragédiaja prefigurdlédik. Masfelol szamos olyan hangi motivum
(livegesorgéstol tiicsokcirpelésen at a filmet végigkisérd dorgésig) tiinik fol, amely késdbb
meghatarozdva lesz, és ezzel parhuzamosan problematizaldédik hangok és valdsag viszonya.
Hiszen a zorejek felfokozottsaga tagadja a realisztikus-naturalisztikus hitelesités elvarasait,
rdadasul a hangok forrasai tobbnyire nem jelennek meg a képen, vagy nem egyértelmiien
azonosithatéak. Példaul honnan szdrmaznak azok az ipari csorgéseket a focim alatt? Vagy
csupan a székek karistolasanak felerésitett, kiemelt zajat érezzilk valamiféle pokoli farasnak?
Es vajon mi a forrasa azoknak az iiveghangoknak lsabel és Momi szobajaban? Talan valami
szélcsengdben visszhangzik a borospoharak csorgése a medence fel6l, mintegy

megel6legezve a kapcsolatot a sziilok dekadencidja és a gyermekek viselkedése kozott? (A

122 Wttps://www. youtube.com/watch?v=-U0e20vPN5E Utolsé letoltés: 2023. 02. 11.
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gyerekvilag felol itt még cirdgatd szélcsengdnek hallatszik az alkoholizmus zenéje, de a

csorgések késobb egyre irritalobbak lesznek.) Ezekre a kérdésekre nincs egyértelmi valasz.

Ezek a kétértelmii mozzanatok rogtén elbizonytalanitjak a néz6 percepcids tapasztalatat (és
ezéltal aktivizaljak a befogaddi munkajat), egyuttal koltéi kapesolatot tételeznek kiilonbozo
motivumok és elemek kdzott. Ennek a legszebb példaja talan az, amikor Mechita, a részeg
anya (aki késobb beleajul az iivegszilankokba) az egyik dorgés hallatan felnéz az égre, és
eszébe jut egyik kiskamasz fia, Joaquin, aki — mint a kdvetkez6 jelenetfragmentumbdl kiderdl
— puskaval vadaszik a hegyek kozoétt, noha nemrégen balesetben elveszitette az egyik szemét.
,Kivel van Joaquin a hegyekben?” — kérdezi az ég felé bAmulo, csatakrészeg asszony, de nem
kap semmiféle valaszt (a hattérben a férj a hajat igazgatja, €s innentdl a film végéig a hajaval
lesz elfoglalva), csupan a hegyek feldl zendiil 61 egy ujabb, baljoslatt dorgés. Ezzel Martel
egyrészt kiélesiti a hangok forrasara vonatkozo kerdest (az ég zeng, vagy a puska?), és
onreflektiv. médon bevezeti az auditiv jelek értelmezésének alapproblémajat: honnan
tudhatjuk, hogy mit is hallunk, és egy adott hang honnan szarmazik? Masrészt pedig
Osszekapcsolja a termeészeti fenyegetést a gyerekek sorsara vonatkozo félelmekkel: innent6l
minden puskaléveés — amely a barmikor bekovetkezheté katasztrofa el6jele — a természet
dorgését visszhangozza, és forditva: a filmet folyamatosan alafesté dorgés a gyerekeket
fenyegetd tragédia lehetdségét kozvetiti, egyszerre metaforikus modon (mintegy természeti

fenyegetésként megfogalmazva azt), masrészt konkrétan, testi élményként.

A hang felulértékelésenek stratégiaja a narrativ kompoziciot is érinti. Martel egy interjuban
arrol beszél, hogy ,,amikor nincs klasszikus narrativ strukttra, hirtelen minden fontossa valik,
ami a film szenzualitasahoz tartozik*?® — és mintha a La Cienaga ennek jegyében mondana le
mindenféle narrativ transzparenciar6l. Ez a film elsd latdsra egy rosszul szerkesztett,
fokuszalatlan csaladi dramanak latszik, amelyet folosleges mellékszalak nehezitenek el, és tul
sok karakter szerepel benne. Ebben a kakofon zstfoltsagban elsére aligha lehet
megkiilonboztetni egymastol a kiilonbozd szereploket, vagy felismerni a meghatarozo
viszonyokat. Az expozicioban egymas utan tiinnek fol a karakterek, de sokaig fogalmunk se
lehet réla, hogy vajon a ,,cseléd”, Isabel, és Momi testvérek, vagy valamilyen més viszonyban

vannak, miként az is kérdéses, hogy a szilankok kdzé zuhant Mechanak van-e férje, vagy

123 Martin Pefia, Fernando, Didier, Félix és Luka, Ezequiel: Une certain regard: Lucrecia Martel on La ciénaga.
Cinema Scope (2001): 28.
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nincs — egeszében tehat nem vilagos, hogy ki kinek a testvére, anyja, rokona vagy szolgaja. A
zlirzavarhoz és k&oszhoz az is hozzdjarul, hogy a képépitkezésben meghatérozd a
dekomponalas és a fragmentalas, a jelenetszerkesztés pedig hol radikalisan inkoherens teret
teremt, hol a nagy mélységélességli totadlokban egyenranguként prezentdlja a kiilonbdzo
targyakat, embereket és viszonyokat. A La Cienaga néz6jének igazsag szerint nehéz
valaszolnia a klasszikus dramaturgia alapkérdéseire: nem vilagos, hogy ki a fOszerepld,
nincsen hatarozott dramai cél és jol definialt antagonista, és lényegében a kdzponti dramai
szituaci6 sem hatdrozhatdo meg, de még az sem egyértelmii, hogy mi az elsdédleges mozzanat
egy képben vagy egy jelenetben. A kozponti cselekményszal olyannyira banalis és
hangstlytalan, hogy az els6 nézés alkalmaval kdnnyedén el is siklik folotte az ember (jollehet
aranyos szerkesztésli cselekményr6l van szd: a kozéppontban az anya, Mechita balesete all,
amely két csalad ujboli talalkozasat, egyesulését hozza el, és a cselekmény kdzponti
problémadja igazabol az, hogy Mechita €s a baleset miatt érkezett baratndje, Tali elmennek-e

egyltt Boliviaba tanszereket vasarolni a gyerekeknek, vagy sem).

Mindezt a klasszikus dramaturgia szempontrendszere fel61 minden tovabbi nélkiil fel Iehet
roni a filmnek — és tébben fel is rottak (a forgatokonyv-fejleszté miithelyekt6l a Guardian
Hiszen a cselekmeény talzsufolasa, a karakterek és a helyzetek halmozésa a klasszikus
hierarchidk felbontasat célozza, €és egy olyan mellérendeld szerkezetet hoz létre, amelyben a
nézonek szabadon kell megtanulnia tajékozodni. A film kompozicioja egyértelmiien arra a
gondolatra épiil, hogy minden egyenrangu és egyenértékii: a kis dolgok a nagy dolgokkal, a
targyak az emberekkel, a szavak egymassal. Ez az egymasra zsufoltsag és egymas mellettiség
ugyanakkor egy sajatosan romlott intimitast teremt, amelyben kdvetkezetesen elmosodnak az
alapvetd viszonyok és a mordalis kategoridk. Momi ¢€s Isabel barati kozelségben, testvéri
olelésekben tiinnek elénk, aztan kideriil, hogy valdjaban csak egy alkalmazott (tehat Isabel)
tliri a megbizodja lanyanak szerelmi kdzeledését. Az anya balesete miatt a lakasba érkez6 José
és szoke testvére, Vero folyton erotikus birkdzasokba gabalyodnak, és egyszer egytt
furdenek. (A viz csobogasa ebben a filmben rendre 0Osszeférhetetlen és bizonytalan
viszonyokrél mesél: Momi is csak cselédje kerésére firdik, tavozasat pedig furdéssel
gyaszolja). De néha José és anyja, Mechita is olyan poziciokban lathatéak (az egyik képen

José hata ugy takarja el Mechitat, mintha éppen athajolna folotte, és megcsékolna), mintha

124 hitps://www.thequardian.com/film/2001/oct/05/culture.peterbradshaw3
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szeretok lennének. Raadasul utobb kidertil, hogy José azzal a nével, Mercedes-szel él, akivel
az apja megcsalta az anyjat. José és Mercedes elidegenedett varosi otthondban az tivegablakok
remegése az alkoholista anya poharénak rezgését idézi, mintegy annak emlékének tiinik, ami
valamiféle alapvetd bizonytalansaggal tolti meg a teret. Ebben a vilagban tehat — ahol az

emberek, testek és hangok a radikélis kdzelségben egyméason surlédnak és 6sszepréselddnek —

a konvenciok, szerepek, célok és erkdlcsok feloldodnak és elparolognak.

15. keép: José és az anyja

A La Cienaga ennek a mocsarszer(i intimitasnak a talmi 6romeit és tragikus kovetkezményeit
tarja fol. A mordl és az egymas iranti figyelem elporladasa ugyanis sziikségszeriien
bizonytalansagot hoz létre, és ez a bizonytalansag — mely kezdettdl fogva fenyegeté — végil
egy tragikus eseményhez vezet (miutan folyamatosan elélegezi, prefigurdlja azt). A gyerekek
bardszerli késekkel, egymashoz bujva horgasznak, aztan birkdzni kezdenek a toban; maskor a
diszkdban verekednek, vagy az erdében puskaval vadasznak — és minderre a felndttvilag ra se
hederit, a katasztrofa bekovetkezésének lehetdségei uj és Uj formdakban figurdlodnak. A
narrativ és figuralis elemek bizonytalansdga egyarant a nyugtalanitd hatast szolgalja:
nyugtalanité a hangok Kkiismerhetetlensége (vajon mit hallunk és honnan?), felfokozott

intenzitdsa és allandd jelenléte (a dorgés és a kutyaugatas Ujra és Ujra visszatér), de
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nyugtalanitoak a narrativ ellipszisek is. Momi az egyik jelenetben beleugrik a medencébe, és
sosem deriil ki, hogy miként keriilt ki onnan; Luciano, a kutyatol rettegdé fiu egy korabbi
jelenetben a vadaszpuskakkal hadonasz6 gyerekek pillanatnyi célpontja lesz, és a vagas uténi

I6vés hangja azt sejteti, hogy 6t talaltak el.

YEV4

rendszerét hozza létre. Minden vadaszjelenet az erddben, minden 16véshang, az ég minden
dorgése egy sotét joslat — mikdzben ugyanennek a baljoslatd vilignak megvan a maga
euforikus intimitésa, elevensége, 6rome is. llyen elevenségében is negativ igéret Perro (akinek
neve raadasul azt jelenti, hogy kutya), a cseléd hddoldja: agressziv viselkedése, ideges
idegensége és zullott baratai mind arra utalnak, hogy a jelenléte a valédi konfliktus forrasa
lehet. (Es ez a negativ igéret részlegesen be is teljesiil a finaléban: Perro ekkor végleg elviszi a
cselédet a kuriabol). Es ilyen negativ igéret a kutya folytonos ugatasa, a dérgés és a telefon
vigasztalan csongése is. A kutyaugatds azaltal teljesedik be, hogy a findléban a Kkisfil
halalanak oka és egyetlen kommentarja lesz. A doérges szimplan a lezard hatas és a keretezes
jegyében tér vissza az utolsd képen. A telefoncsorgés pedig a halal jelévé valik: a Kisfiu
balesete utan Vero Josét hivja telefonon, de a késziilék foglaltat jelez, és ez a pityegés a
kovetkezo jelenetben (José lakasan) egyhangt bluigassa valtozik, mintegy a szivhang hianyat

jelezve.

,Nem tudok mit mondani” — mondja José az utolso el6tti képen a telefont szorongatva, arcan
a kisfit haldla folotti dobbenettel. ,,Nem lattam semmit” — meséli Momi az utolsé képen a
névérének, miutdn meglatogatta azt a helyet, ahol allitolag (a kordbban bevagott
tévébejatszasok tanUsdga szerint) megjelent Sziiz Maria. Martel els6 filmje az iiresség és a
hiany tapasztalataval végzddik, amelyet érzéki modon kozvetit a terek €s a hangvildg
kiiiriilése a baleset utan. Ugyanakkor a Szliz Mdria jelenésére vonatkozo utols6 mondatok
(amelyek a film nyitomondatara utalnak vissza: Momi els6 szavaival héalat ad az Urnak a
cselédért, Isabelért) ezt a hianyt metafizikai dimenzidéban értelmezik — pontosabban ennek a
dimenzidnak a tavollétét dramatizaljak. Martel filmjének befejezése ekképpen az Isten és a
fels6bb hatalmak eltinését/hianyat 0sszekoti a falon tuli hangok megismerhetetlenségével:
ebben az elmocsarasodott, intim és dekadens vilagban a megvaltas valahol a képkereten és a
falon tal, a képen kivili térben talalhatd, ami szikségképpen hozzaférhetetlen. Merthogy
Martel poétikaja elmetszi a kdzvetlen kapcsolatot a hangok és a hang forrasa kozott, és ekként

egy figuralis sémat hoz létre: a hang egy kép joslata, egy latvany igérete lesz, amely mintegy
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megeldlegez egy képet a hang forrasarol, de ez a beteljesedett figura (hang és kép egyilittese,
tehdt a Latvany és a Bizonyossdg megismerése) valdjaban elérhetetlen, és ilyenforman a

hangok bizonytalansagat ¢és kétértelmiiségét képtelenség megsziintetni.

Tarr Béla Satantangd cimii filmjében Futaki egyszer arra ébred, hogy harangszét hall — és
innent6l a cselekmény egyik alapkérdése a képen Kivili hangra vonatkozd kérdés lesz:
honnan jon ez a hang? A mi vilagunkbol, a cselekmény vilagabol vald, ,,diegetikus” hang a
harangsz0, vagy azon kiviili? Es miért hallunk, hogyan hallhatunk egy hangot, ami nem ide
vald, nem ebbdl a vilagbol szarmazik? Ezzel a kérdéssel szembesiil Tarr filmjének nézdje,
méghozza kettds értelemben: a radikalisan mesterséges utdszinkron és stilizalt, tulerdsitett
zorejezés (lasd a Doki karakterének fokozhatatlanul intim és nehéz szuszogasat) ugyanis
tényleg arra kérdésre iranyitja a figyelmet, hogy mi az, amely ,,valoésagos”, diegetikus hang,
és mi az, ami mesterségesen, utdlag, a hangutdmunkaban jott létre. Es a hangok
valosdgossagara, az offscreen hang metafizikajara vonatkozo kérdés az, amely Tarr
remekmiivét valosziniitlen kozelségbe hozza Lucrecia Martel elsé filmjével. A La
Cienagaban nincsen csodaszerii, ismeretlen vilagbol érkez6 hang, de minden hang
felruhdzhatdo az ismeretlen igéretével — és az ég dorgése, vagy egy kutyaugatas is a
szOrnyliséges vagy a tulvilagi jelévé valhat. Martel filmjének végén Tali és gyerekei a
szomszédbol atsziirédé popszamot hallgatjak, és azt igyekeznek azonositani — mikdzben a
kisfit kimegy az udvarra, és (mintegy az anyjat utanozva) a kutya hangjanak nyomaba ered,
de a kisérlete halallal végz6dik. A hangok tragikusan kiismerhetetlenek maradnak, a hang
forrasanak termeészete eldontetlenként rogzil, mert (bar a megismerés és az érzékelés
torvénye, kép és hang kulturdlis hierarchidja erre biztat minket) nem fordithatd minden hang
egy keéppé, nem szelidithetd meg a kornyezet auditiv bizonytalansaga a vizudlis
bizonyitékokkal, tehat a vilag kétértelmilisége megsziintethetetlen. Ez a findlé a hangokhoz
fiiz6d6 viszonyt feloldhatatlanul problematikusnak irja le, és a hangok forrasatol, az bizonyitd
erejli, beteljesedett, egyértelmli Képtdl, a reményektdl és a masiktol vald végleges

levalasztottsagot fogalmazza meg.

A La Cienaga befejezésének figurativ archeoldgiaja voltaképpen azt mutatja fol, hogy Martel
filmje a motivumok és a viszonyok transzformalasa révén miként létesit egy tragikusan
reménytelen viszonyt a hangok és a hangok forrasa, bizonytalan értelmi jelol6 és egyértelmii
jelolt, emberek és remények, érzéki tapasztalat és érzéken tali tapasztalat kozott. Lényegében

ez a levalasztottsdg a La Cienaga végleges figuraja, amelyet a film korabban — az emberek
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egymashoz és a hangokhoz fiiz6d6 viszonyan, helyzeteken és auditiv motivumokon keresztil
— prefigural. A telefon foglalt, a telefonbligés forrdsahoz (a méasik emberhez) nincs mar
hozzaférésiink: Josenak a findléban éppugy nincs mit mondania, ahogy a vilag is elcsendesil
és Kkiurdl a kisfiu, Luchi balesete utidn. ,Nem lattam semmit” — motyogja aztan Momi a
zarOképen a transzcendens vilagrol, Sziiz Maria jelenésének kitiriilt helyszinér6l, mert a La
Cienaga szerepldi, ezek a sziikds képkeretek kozé zart és a képen kiviili hangok altal kisértett
Iények (a néz6hoz hasonloan) sosem lathatjak meg és érhetik el a beteljesedést. Lucrecia
Martel vilaga egy istentelen vilag, am ebben az istentelen vilagban a hangokon keresztil —
ahogyan Auerbachnak vagy Szent Agostonnak a beteljesedett figura, az 1dok Vége, Krisztus
eljovetele, és az Isten orszaga is konkrétan 1étezd, érzéki valosag — érzékien és konkrétan

benne van Isten reménytelen igérete.
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V.

Figurativ komponalas a Larry cimu film

befejezéseben

Ez a dolgozat nem csupdn azt igyekszik bizonyitani, hogy a filmbefejezések figurativ
archeoldgiaja relevans a filmlezarasok elemzésében, de arra is kisérletet tesz, hogy foImutassa
a figurativ komponalas érvényességét a filmbefejezésekben. Amint azt a bevezetésben
hangsulyoztam, a figuracio egyszerre jelenti a film elemzeési-értelmezési modszerét és
egyfajta épitkezésformat, komponalasi modot — amely adott esetben termékenyithetd lehet az
alkotok szdméra a filmanyag érlelésében, ,,fejlesztésében” és organizalasaban, ekként pedig a
filmkeészites és forgatokonyviras gyakorlati oktatasaban is. Ebben a fejezetben azt igyekszem
bemutatni, hogy a figuracié gondolata és a figurativ komponalas elképzelése miként
informélta a Larry cimii nagyjatékfilm (rendezte: Bernath Szilard) befejezésének folepitését,
amelyben dramaturgként és tarsiroként mikodtem kozre. A forgatokonyviras adott
részfolyamatanak rekonstrukciojaval nem azt kivanom demonstralni, hogy ez a
gondolkodasmdd eredmeényre vezetett (hiszen a munka sikerét és az elkésziilt film esztétikai
értékét nem akarom megitélni), hanem azt, hogy a figuracio elképzelése Uj lehet6ségeket adott

az iroi-dramaturgi gondolkodas szdmara — fuiggetlendl attol, hogy sikerult-e elni ezekkel.

A Larry cimi film esetében a befejezés jelentdsége kiilondsen evidenssé valt a fejlesztés és az
utomunka sordn. Olyan filmelbeszélésr6l van szo ugyanis, amelyben a zarlat alapvet6en
Ujrairhatja az elbeszélés centralis allitasait, a film alaperziletét és a miifaj értelmezését is. Egy
borsodi gazdasagban dolgoz6, de 6nmagét kifejezni vagyd, huszonéves fiurdl, Adamrol
(Vilmanyi Benett) sz0l a torténet, aki véletlentl taldlkozik egy miskolci hip-hop zenésszel, és
rajta keresztll, Larry néven bekertl egy zenei tehetségkutatoba — igy azonban szembesil
azzal a problémaval, hogy emberek el6tt képtelen megszolaini dadogés nélkiil. A cselekmény
innentél ezen probléma megoldasi kisérleteit, valamint a (részben a tehetségkutatd miatt)
ki¢lesed6 csaladi konfliktusokat mutatja be, s mindezek novekvé fesziiltségét a

hataridédramaturgia tovadbb fokozza — hiszen a mindent eldonté fellépés pillanata egyre
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kozeledik. Adam Gjra és Gjra megprobalkozik azzal, hogy lekiizdje vagy kikeriilje az emberek
elotti szorongasat, és ezek a rendre meghitusuld probalkozésok (legyen szé az oregek
otthondban latott gyakorlasokrol, a ,Factoryban™ tartott, kudarcos koncertrdl vagy a
menekiilési kisérletekr6l) tagoljak az elbeszélést, illetve késleltetik a végso fellépést, a dontd
megmeérettetést, a ,,végs6é probat”. Ez az egyszerli szerkezet Kiemeli €s sziikségszerlien
felértékeli a befejezés strukturalis elemének jelentGségét: a zenés karrier meséje a zérlat révén
egyszerre valhatott (volna) kudarc- vagy megvaltastorténetté, tragédidva és szivmelengetd

dramava.

Ugyanakkor a film lezardsa nem csupéan jelentéstani szempontbdl volt kardinalis, hanem a
késleltetés és fokozas elvére épiilé dramaturgia miatt is. Tudniillik a befejezésnek fol kellett
oldania azt a problémat, hogy a végsé fellépés, tehat a nagy megmerettetés jelenete utan a
dramai feszlltseg vészesen elapad, a sokaig kesleltetett, orgazmikus csucspontot (tehat a
dadogas nelkuli hip-hop el6adast) kovetéen minden tovabbi jelenet f6loslegesnek,
fesziltségtelennek, laposnak tiinhet. Nem veletlen, hogy a hasonnemii dramaturgiat
érvényesitd (sport)filmek gyakran a dont6 kiizdelem befejezdédésével, a végso diadallal érnek
veget (lasd példaul a Rocky els6 két részét, a Pankrator cimii dramat vagy eppen a Szelidet),
erre azonban jelen esetben nyilvanvaléan nem volt lehetdség: a tehetségkutatd sikere vagy
kudarca énmagdban még nem tudta volna kielégitéen lezarni a torténetet, raadasul nagy
eséllyel giccsbe forditotta volna a fii 6nmagaért folytatott kiizdelmét. Ezért ki kellett talalni
egy olyan zarast, amely nem csupan epiloguskent funkcional (hiszen az dramaturgiai
renyheséggel, erdtlenséggel fenyegetett), de némi onsulya is van: bevezet és megold egy

aprobb drdmai problémat.

Erre tobb lehetséges javaslat is felmeriilt a munka soran, s ezen potencialis lezarasok kozil a
stab le is forgatta az egyiket, hogy aztan ez a jelenet értheté okokbol azonnal kukaba keriiljon
a vagobasztalon. A torténet ebben a verzidban minden szempontbdl tragikus véget ér, ugyanis
Adam a tehetségkutatd utan — ahol végre szétszakitja belsé béklyoit és makulatlanul el tudja
adni gytlolettel teli dalat a kozonségnek — elvesziti nmagat a szorakozohely témegében,
szorongas és az idegenség érzete lesz rajta Urra, majd 6sszeszolalkozik valakivel a vécében, és
brutélisan, fékevesztetten megveri az illetét. A jelenet Iényegében azt szcenirozza, ahogy az
idegen vilagba kerilt fiibol elétor a rahagyomanyozott, atyai erészak: a verekedés kdzvetlen
elézménye az, hogy a vécében tréfalkozo fiti megoleli Adamot, aki visszadlel, majd gy rantja

foldre a fiat, ahogy az apja tette vele anno a focipalyan.
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Team play. Got it?
Team play, son!

16. kep: Az atyai Olelés/fojtogatas a focipalyan
Evidens, hogy ez a befejezés keveéssé tudott kielégitd lezarod hatast kidolgozni: nem adott arra
valaszt, hogy hdsiink elbukja-e a tehetségkutatot (jollehet a belble kirobband erészak
intenzitasa azt sugallja, hogy Adam akkor sem nyerhet, ha esetleg 6t itélték a legjobbnak,
illetve, hogy a zsiri itéletére vonatkozo kérdés irrelevans), tovabba kissé didaktikusan és
ellenpont nélkiil fogalmazta meg az atyai hagyomany sziikségszerti 6roklodésére vonatkozo
tézist, a megvalthatatlansag kidbranditd Gzenetét. Ugyanakkor ez a lezaras kétségkivil a film
figuraciot, amely az dlelések és az iitések, a lapogatasok és a fojtogatasok viszonyat firtatja. A
Thuréczy Szabolcs jatszotta apa hol itések utan 6leli meg Adamot (mint az egyik korai
jelenetben, ahol verekedni tanitja), hol az 6lelés utan (ti-szorongatja (mint a fenti focizas
soran, vagy az utolsé jelenetiikben, amikor az apa egy véd6-0vO oGlelésbol-szoritashol
kibontakozva véagja arcon a fiat'%): kettejiik viszonyaban az erdszak és a gondoskodas
egymas formai, igéretei és joslatai, prefiguracioi (lasd Adam rémiiletét, amikor az apja felé
nyal, hogy megsimogassa — akar a jatékos bunyojelenetben, akar Kettejik végsé

konfrontéacidja soran, az otthoni asztal folott).

125 Az apa-fil konfliktust lezaré jelenetben Thurdczy Szabolcs exalkoholista karaktere piat keres a lakasban, és a
fia megprobalja megakadalyozni ebben, ezért megoleli. Az apa elkezd kibontakozni a szoritd 6lelésbél,
erdlkodésében egyre dithosebb lesz, majd amikor sikerrel jar, arcon iiti a fiat. A jelenet dinamikajanak
kidolgozasaban kulcsszerepet jatszott a rendez6 munkatarsa, Breier Adam.
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Ezt a figurativ rendszert az bonyolitja és arnyalja, hogy Adam famulusa és baratja, Csala Do
(azaz Onofer Lé&szl6), valamint az altala reprezentalt kozeg jellemz6 figurai egyre csak
spannolasokkal és dleléssekkel kommunikalnak egymassal, és kényszeresen testvérnek hivjak
a tarsasag tagjait — vagy akar idegeneket, mint Adamot, akivel elészor egy autdalkatrész-
Uzletben futnak 6ssze. Ugyanakkor ez a hip-hop szubkultirabdl 6rokélt gesztusrendszer, ez a
vaganykodo testvériesség eleinte éppolyan ambivalens értelmiinek latszik, mint az apa
olelése. A nyitanyban Csala Do és a haverja azonnal haverra, majd testvérré fogadjak Adamot
a mend N. W. A. p6loja miatt (,,J6 a polod, haver” — kdszon rd Csala Do a boltban), majd fel
is ajanljak a segitségiiket egy alkatrész illegalis beszerzésében (,,Add a pénzt, tesd”), utdna
azonban — amikor lopas kozben rajtakapjak Oket — magara hagyjak, engedik, hogy a
biztonsagi 6r megverje 6t, €s a zsakmanyt is lenydljak. A ,tes6” kimondasa tehat leginkabb a
hamis familiaritas megteremtésének eszkoze, s6t, a kizsakmanyolas el6szobaja — de csak
latszatra: a Larry elbeszélése ugyanis felllirja ezt a ciganysaggal és a lecsuszottakkal
kapcsolatos elditéletet, és azt mutatja meg, hogy ezekben az indokolatlanul gyorsan sziileté
Olelésekben, ezekben a hirtelen, oktalan vérszerzédésekben néha tényleg benne rejlik a be- és
elfogadas keresztényi gesztusa, foltarul bennik a valodi testvériesség es a baratsag megvalto
igérete. Csala Do és haverjai elobb kihasznaljak Adamot, aztdan maguk kozé fogadjak: Ures,

mimelt dleléstk valodi 6leléssé nemesedik.

17. kép: Adam és Csala Do iidvozI6 dlelése
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Ez a kivagott, ,,alternativ”’ befejezés a két legfobb torténetszal figurativ logikajat kontrasztalja,
a karriertorténet és a csaladi drama gesztikus rendszerét kapcsolja 0ssze: a vécén tréfalkozo
fiu Csala Do nyelvén, a haverkodd, spannolé fiatalok Olelésével probalja kiengesztelni
Adamot azért, mert ugratta, aztan spannolasukat, olelésiiket Adam szorongatassa, majd
fojtogatéassa alakitja, ebbol pedig dkolcsapasok sziiletnek.?® A Larry tehat ezzel a lezaréssal
azt az allitast fogalmaznd meg, hogy a haveri dlelések gyéngébbek, mint az atyai szoritas; a
testvériesség nem tudja terapizalni a sziili terrort. Adam ugyan Csala Do révén képes attorni
bels6 gatjait, s el tudja reppelni dadogas nélkil gyiilolettel teli dalat, am ennek a
folszabadulasnak sziikségszerii kovetkezménye az is, hogy kirobbané dilhe énmaga ellen
fordul, és — mintegy a gyasz és az 6nsorsrontas, az amor fati tébolyult aktusaként — csak azért
is folytatni kezdi az er6szak semmibe vezeté atyai hagyomanyat, igy tékozlo fiabdl 6rokos

lesz.

A Larry végil elfogadott befejezése a fonti — meglehetdsen problematikus — logika ellentétét
valositja meg: éppen hogy azt az allitast kdrvonalazza, hogy a barati szolidaritas erésebb az
atyai terrornal. Ugyanakkor ez a finalé az 6lelés/ités gesztusainak figuracidja helyett egyéb
figurativ eljardsokat prébal érvényesiteni — hiszen megkomponalasaban szintigy a
narrativ/vizualis/auditiv motivumok dinamikus alakitdsanak szandéka dominalt. A fellépés
utani kepsor elébb a szorongo arc feloldodasanak motivumat, a filmvégi mosoly figurativ
konvenciojat mozgositja (lasd a dolgozat vonatkozd fejezetét), majd ennek szolid
szentimentalizmusat ironizalja, a megvaltodas érzetét rogton ellenpontozza: a szérakozohely
egyik eldugott sarkaban, maganyaban énmagara talalé Adam csendesen mosolyogni kezd a

follépés sikerén, majd egy elliptikus vagas hirtelen Csala Do diihét, a zstiri negativ dontése

-z ez

126 Ebben a verzidban a spannolas Uressége Valtja ki az atyai er6szak Ujrajatszasat: a vécén tréfalkozo fii hamis
testvériességében (tehat kedélyesen, iiresen vigasztald dlelésében) minden testvériesség hamissaga tiikr6zddik,
és ez dihiti fol Adamot.
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18. kép: Adam mosolya

A diihddt rapper egy aluljaroban, Adam mellett gyalogolva értelmezi karrierjik bukasat, és a
jelenet végére kidertl, hogy kettejik mozgasanak irdnyvektora egy kukara mutat: az operatér
(Hartung David) a kép kozepére ezt a tereptargyat komponalta. A szemét felé vezeto ut a
semmibe vezetd ,karriertorténet” mise en abyme-ja, a kuka pedig a szegénység metonimiaja:
amikor meglatjuk, Csala Do radobben, hogy nincs mar annyi pénziik, amib6l vonatjegyet
vehetnének. Kéregetni kezdenek tehat, és a helyzetkomikum réveén a dadogés a reflexié targya
lesz: a f6hés a szinpadon mar legy6zte dnmagat, am a masnapos, hajnali kabulatban végre
teljes uralmi viszonyba kerul a beszédhibajaval, mivel a hiilyésked6 tarsaval egyitt tud
nevetni rajta a baratsag szovetségében. Ennek a szovetségnek és ennek a reflexios viszonynak
a kovetkezménye és emandcidja a Larry-felirattal kifestett vonat foltiinése, ami a valahai
foltiinése idején lemondott egy német utat a tehetsegkutatdé miatt), valamint a hés 6nnénmaga
folott szerzett hatalmat, az 6nmagara (és a cselekedeteire) vetett kiilsddleges perspektiva, a

reflexiv pozicié megszuletését kozvetiti.
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19. kép: A vonat a zarlatban

Ezt a vonatot korabban mar lattuk: Adam Gjdonat(j baratai, Csala Do és csapata afféle kdzos
balhéként (és Adamnak cimzett meglepetésként) tinnepelte ezt a graffitit, amely mindannyiuk
dicsOségét hirdeti majd a vilagban. A finadlé azzal a bizonysaggal zarja az elbeszélést, hogy az
Adamot folkarold csapat valahai reménye (,,Befut a Keletibe, milyen reklam, geci!”) legalabb
részlegesen teljestlt: ugyan a nyomorusagbdl nem sikerilt Kkitérni, ez a kuzdelem mégis
nyomot hagyott a vilagon, és a Keleti palyaudvaron alldogalé vonat egyszerre ébreszti fol az
elfeledettség, a veszteglés, valamint a beérkezettség asszociaciot — 0sszefuggésben azzal,

hogy korabban mozgasban lattuk, és a befutasat, megerkezését képzeltik el.
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20. kep: A zardkep prefiguracidja: a vonat erkezése

Igy a befejezés részleges nyitottsaga mellett is a lezartsag hatasat kelti: nem tudjuk meg, hogy
Adamék szereztek-e pénzt a hazadtra, nem deriil ki, hogy hazajutnak egyaltalan, de az kideriil,

hogy Larry nyomot hagyott és ,,beérkezett”.

A Larry befejezése tobb tekintetben is vilagosan figurativ logikat érvényesit. A nagyjelenet és
az epilégus transzfiguralja a filmnyelv ,,neurotikus minimalizmusat”: felllirodik a vagasok
szaggatottsaga, majd az arc rejtélyes zaklatottsaga is, hogy a belsé gorcsok felengedését, a
folszabadulas folyamatat a tér-idé egysége érzékeltesse egy hossza beallitasban; utdébb pedig a
facialis megnyugvas és egy szolid mosoly fogalmazza meg. A film utolso el6tti képe, az iires
enyészpont felé haladd, egymas mellett gyaloglé Adam és Csala Do kompozicidja egy rendre
visszatérd vizualis motivumot modulal: a paros kilonféle, zaklatott-egykedvii gyaloglasainak
figurativ sorozatat zarja le, ezzel az egyszerre harmonikus (mivel geometrikusan,
szimmetrikusan elrendezett) és bizonytalansagot kelté (mivel az trességet tematizalo) képpel,
ami azt sugallja: ezek a fiatalok nem tartanak sehova, de legalabb Gssze- és egy iranyba
(tudniillik a semmi felé) tartanak: viszonyuk szilardda er6sodott. Végil a findlé a vonat
motivumanak figuralasaval zarja kerekre az elbeszélést, s ebben éppugy szerepe van a vonat
mozgasanak — hiszen a vonatjelenetek figurativ sorozata egyfajta beérkezést, lassulast,
megnyugvast ir le —, mint a vonat-graffiti motivumanak, amely az alternativ én vilagba
irodasat mutatja meg a ra vetett tekintet alakitasan keresztiil: els6 figuracioja igéret, remény,

joslat, végs6 formaja tanusag, bizonyiték. Nem allitom, hogy a film figurativ rendszere

94



kulonosebben szofisztikélt lenne vagy hogy a figurativ komponalds ebben a filmben
kiléndsen sikeres volna, csupan azt szeretném hangsulyozni, hogy az elbeszélés lezarasaban
¢s a lezaré hatas kidolgozasaban szamos lehetdséget Kinalt fel a motivumok dinamikus
transzforméacidjanak elgondolasa. A Larry esete azt mutatja meg, hogy egy szerkezetében
konvencionalis narrativ film zarlatanak folépitésében és kidolgozaséban érvényes kreativ
lehet6ség a rimek és transzformativ varidciok kutatésa, alakzatok és modulaciok keresése

vagy a lépcsézetes dinamikak kidolgozésa — tehat a figurativ komponalas.

95



VI.
KONKLUZIO

Ebben a doktori disszertacioban a figurativ elemzés atgondolasat és alkalmazésat kiséreltem
meg a filmbefejezések vonatkozédsaban, mivel ez az elemzési mddszer — a dolgozat egyik
hipotézise szerint — klléndsen relevans a filmek ezen szerkezeti elemét vizsgélva. A figurativ
elemzés modszere a francia kritikai diskurzusban sziiletett meg, és elsésorban Nicole Brenez
nevéhez fliz6dik, aki a teoretikusi mikodésével arra hivja fol a figyelmiinket, hogy a normativ
filmtudomany rendre megfeledkezik a film tapasztalatanak egyik rétegérél, és ez a réteg a
mozgdkép dinamikus anyagat érinti, illetve az anyag transzformaciojabol fakadod energiaval
fugg 6ssze. Brenez a kontinentalis filmelmélet belatasait gondolja Gjra — elsésorban Deleuze
és Lyotard elkepzeleseit a figurarol, illetve Jean-Louis Schefer gondolatait a testekrél és az
analogiarol —, és ennek nyoman olyan médiumkent hatarozza meg a mozit, amely mozgasban
1év6 testeket hoz létre és alakit at. A film elemei ebben a kozelitésben nem a jelentés
elkiilonithet6, statikus egységei (mint ahogy az a strukturalista vagy a neoformalista
cirkulécié egyuttal 6nmaga targya is, hiszen minden film része egy szimbolikus cirkulacionak
a kulonbozé filmek kozott. Ez a dinamikus folyamat, tehat az elemek dinamikus cirkulacioja

és atalakitasa nevezhet6 figuracionak.

Brenez elmélete arra biztat minket, hogy magukat az egyes filmeket probaljuk meg széra
birni. Hogyan gondolkodik ez a film, és mit gondol el? Hogyan és mit figuralnak az adott
miivek? Miféle alakzatokat, figurakat hoznak létre és hogyan alakitjak at 6ket? Ezek azok a
kérdések, amelyek a figurativ elemzést motivaljak. Es ez a disszertacio ezeket a kérdéseket a
filmbefejezések feldl teszi fel. Dolgozatom ekként a befejezések szerepét hangsulyozza az
efféle kérdések pontos artikulalasaban és megvalaszolasaban, egyuttal a befejezések
fontossagat emeli ki a figuracidban. Hiszen a figuracio elméletei (kulénos tekintettel Erich
Auerbach értelmezésére a figurativ interpretacio archaikus hagyomanyardl) rendre kilonos
szerepet szannak a beteljesedésnek, a lezarasanak és valamiféle Végso, Teljes figura
képzetének. Ennek alapjan prébaltam megalapozni a filmbefejezések figurativ elemzését,
vagy masképpen megfogalmazva: a befejezés feldl probaltam atgondolni a figurativ elemzés

gyakorlatat. Es innen nézve a fikcios filmek befejezése valamiféle végsé figura
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beteljesitésének lehetéségét kindlja fol, és egylttal a figurativ dinamikak felfejtésének
origojaként, kiindulopontjaként hatarozhatd meg. Igy a disszertaciomban a filmeket a végiik
és a befejezés feldl igyekeztem megvizsgalni és visszabontani — szembehelyezkedve a filmek
vizsgalatanak normativ és teleologikus rendszerével, amely altalaban a kezdett6] halad a vég

felé.

Mit figurdl egy film befejezése? Miféle alakzat, figura irhaté korul egy adott film
befejezésében? Es ezt a figurat miként eldlegezi és hogyan bontja ki, fejleszti és alakitja a
stilaris és a narrativ rendszer? A dolgozat elemzései ezekbdl a kérdésekbdl indulnak ki. A
kiilonbozo fejezetekben ¢és alfejezetekben szerepld filmeket annak alapjan igyekeztem
megvizsgalni, hogy miként transzforméalnak és figuralnak adott motivumokat és elemeket, és
ezzel a transzformacioval miként alakitjak-befolyasoljak a film hatésat és/vagy jelentéstani
struktarajat.

Abbol a hipotézisbdl indultam Ki tehat, hogy a motivumok varialasa és a befejezésben
bekovetkez6 transzformacidja alapvetéen befolyasolja a film hatasat es jelentéset, és ezt azzal
bizonyitottam, hogy kiilonb6z6 tipust  motivumok transzforméacidjat elemeztem a
példafilmekben. A dolgozat els6, hosszabbik felében olyan filmeket vizsgaltam, amelyek egy
valositjak meg, vagy adott esetben mindkett6t, és ebben az esetben, tehat a Saul fia esetében
azt igyekeztem korbeirni, hogy a film figuralis struktiraja miként arnyalja a jelentéstani
rendszert. Ez leginkdbb abban mutatkozik meg, hogy az &sas-helyzetek figuracioja és a
,,csere” motivuma 0j szempontot ad a filmet zardé mosoly értelmezéséhez. A dolgozat masodik
fejezetében egy amerikai shasher-film, a Sleepaway Camp héatborzongatdé befejezését
Iényegében az 6t értelmezdk kozosségérdl mesel: a finalé szornyszeri teste a cselekményvilag
szerepl6irél, és a film néz6ir6l mond itéletet, egyuttal azok teremtménye. A harmadik
szerepét igyekeztem Kkimutatni Lucrecia Martel filmjében, a La Cienaga cimii csaladi
draméban, amely a figurativ archeoldgia nézépontjabol éppenséggel a hangokhoz fiiz6d6
viszony dramdjaként értelmezddott.

Mindharom fejezet bizonysagot ad arrdl, hogy ez a figurativ dinamika egyszerre érinti a
filmek formai rendszerét, és a narrativ szintet, a makrofigurativ és a mikrofigurativ rendszert.

A Saul fia elemzése arra mutat ra, hogy egy miivészfilmes forma — amelyet neurotikus
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minimalizmusnak neveztem — hogyan figurlodik a filmben, illetve a formanyelvi eszkézok
miként mikodnek kozre egy gesztus és egy helyzet figuraciojaban. A Sleepaway Camp cimii
formanyelvi figuracio kdlcsonkapcsolatat. Lucrecia Martel filmjében, a La Cienagédban pedig
azt bizonyitom, hogy a formai stratégiak, tehat a kozelképhasznalat és a képek fragmentélasa
elofeltételezi a hangok felértékelését, tovabba azt, hogy a legaprobb formai elemeknek is
szerepe van abban, hogy a film szisztematikusan kidolgozza a tézisét hang és kép, vagy
masképpen: hang és valdsag viszonyardl.

Ezek az elemzések hermeneutikai karakterli interpretdciok, amelyek egyes megallapitasai
vitathatdak lehetnek. Am reményeim szerint ezek a gondolatfutamok mégis képesek
bizonyitani azt, hogy 1. a filmbefejezések figuracidja a film minden szintjén, tehat mind
makroszinten (a helyzet, a gesztus és a karakter szintjén), mind mikroszinten (tehat a kép és a
hangok szintjén) végbemehet, illetve azt, hogy 2. a filmbefejezések figurativ archeologiaja
érvenyes (még ha nem is Kizarolagos vagy altalanos) szempontot vet fol a filmbefejezeések

elemzéséhez.

Az elemzések mindezen tul egy tovabbi konkluziot tesznek lehetdvé. A filmes figuracio az
elemzett filmekben hol inkabb a figurdlis, ,absztrakt” szférdban (A texasi ldincfiirészes
mészarlas), hol inkabb narrativ szinten (Superman, Omen) érvényesiilt. Mindazonaltal az
mindegyik esetben bebizonyosodott, hogy a figurativ elemzés eszkdzei részben vagy
részlegesen 6sszebékithetdk a narrativ és a strukturalista elemzés eszkozeivel — lasd példaul a
strukturalista oppoziciok elemzését a Saul fianal. A dolgozat egyik végs6 konkluzidja tehat
az, hogy a figurdcido elmelete és gyakorlata — bar részben szembehelyezkedik azzal —
részlegesen megtermékenyitheti a normativ filmtudomany szemléletmodijat, illetve

0sszeegyeztethetd annak bizonyos eszkdzeivel, valamint felhasznalhatja azokat.

A disszertacio utolsd fejezete arra a hipotézisre épil, hogy a figuracié nem csupan elemzési
maodként, hanem komponalasi modszerként is tételezhetd, és ezt a komponalast mutatja be a
doktori mestermunkakent, tarsiroi-dramaturgi mindségben jegyzett Larry cimi film irdsanak
utolsé szakaszat részletezve. Ez az esettanulmany ramutat, hogy ezen komponalasi és
elemzési mod 10j lehetéségeket és modszereket adhat a filmirok, rendezok, filmtanarok és
dramaturgok kezébe, valamint Kitagithatja és gazdagithatja a forgatokényviras hagyomanyos

koncepciodjat — igy a miivészeti oktatasban is hasznosithato lehet.
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VII.
KOSZONETNYILVANITAS

,,Olyan csodalatos lenne az élet, ha tudnank, hogy mit kezdjink vele.”
Greta Garbo

., The past is never dead. It's not even past.”

William Faulkner

Nagy tisztelettel és szeretettel koszOndm a segitséget es a tirelmet témavezetéimnek,
Gelencsér Gabornak és Schulze Evanak. Tovabba kiszéném a segitséget Kuti Editnek, Guban
Icanak, Gal EnikOnek, Baron Gyorgynek, Varga Zoltannak, Papai Zsoltnak, Szécs Petranak,
és leginkabb Nagyné Zemlényi lldikonak.
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