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A fénykép tere 
EKPHRASZISZ, NÉZÔPONT ÉS HATÁRÁTLÉPÉS

Fénykép és elbeszélés egymáshoz viszonyításakor abból a közös metszetbôl indul -
ha tunk ki, hogy mindkét mûvészeti forma számol tér és idô kategóriájával, sôt,
ezek a komponensek egyik esetben sem választhatók el egymástól. Ezen nar -
rációs, komponáló alapelemek jelenléte eredményezheti azt, hogy a (fény) ké pek
verbális reprezentációja, irodalmi (epikus) mûvekbe való átfordítása lehetséges és
bizonyos mértékben sikeres eljárásnak tekinthetô, még ha a vizuális mû vek nyelvi
áthelyezése, beleértve a temporális, spaciális szegmensek nyelvivé fordítását is,
szükségszerûen e kategóriák torzításával, transzformálásával érhetô csak el, éppen
a kép képszerûségének visszaadása, érzékeltetése érdekében.

A fotográfia esetében a témától való távolság, a kép határainak kijelölése, a né -
zet irányának, a fókusznak, mélységélességnek, záridônek, az exponálás pillanatá-
nak a megválasztása mindig egy olyan egyszeri kompozíciót hoz létre, amely meg-
ismételhetetlen, s amely ezeknek a téridô tényezôknek az összjátékából bontako-
zik ki. Tény, hogy a fotográfiával foglalkozó elméletek inkább a fotó temporalitá-
sára fókuszálnak, az idô „bebalzsamozásáról”,1 a fotó múltat, az idô múlását felidé-
zô hatásáról,2 a pillanatról és pillantásról, a pillanat haláláról3 és az elmúlásról
beszélnek.4 Nem kétséges tehát, hogy „[m]inden kép belesétál az idô csapdájába,
az idô hatalmának már az expozíció során áldozatul esnek.”5 A kép punctum tem-
poris-a mint a festészettôl örökölt, ám a fotómûvészet sajátjává vált fogalom pedig
a tér aspektusát elfelejtve (szintén) az idôhöz társítja a pont fogalmát.6 A fénykép
mágiáját, varázsát kétségkívül a pillanat megállításának, megragadásának képzete, az
egymás mellé helyezhetô idômetszetek adják, s mindez, minden teoretikus belátás és
alapvetés ellenére, szorosan összefügg a fotográfia realitásának „tételével”, tév esz -
méjével.

A téridô-kategóriák kombinatorikája alapján létrejövô technikai kép esetében a
két komponens azonban nem függetleníthetô, nem választható szét, a kiszakítás,
kiragadás mûvelete a tér és az idô kategóriáit egyaránt érinti. A valóságból való ki -
ragadás a fényképek referencialitásának kérdéséhez vezet, a fotográfia esetében
ugyanis ne héz eltekinteni a fotó ontológiai értelemben vett realitásától, attól, hogy
a le fényképezett dolog valaha létezett, így a fotó végérvényesen sosem választha-
tó el az ôt kiváltó aktustól. Ezt a valósághoz kötôdô, onnan eredô ontológiai alap-
állást emeli ki a fotográfia szemiotikai megközelítése is, amely azt hangsúlyozza,
hogy a fénykép nem más, mint a fényérzékeny felületre rávetülô fény fizikai
nyoma, s ilyen értelemben minden kép indexikus viszonyban áll eredeti tárgyá-
val.7 Ez a nyomjelleg eredményezi, hogy általánosan a fotónak dokumentarista
vonást, kikerülhetetlen igazságértékét tulajdonítanak.8

A fotó mint lenyomat azonban mindig a már jelen nem lévôt ábrázolja. A kép
és valóság különbségét éppen a távolság rejtélyét láthatóvá tévô fotó hordozza, az
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a térbôl és idôbôl, vagy a másik irányból nézve teret és idôt – vagy ezek darabjait
– a valós térbôl és az idô menetébôl kiragadó momentum, amely a fénykép szem-
lélésekor már post factum áll elôttünk.9 Ez a távolság, amely szemantikai távolsá-
got is eredményez, tehát elrugaszkodás a világtól, és a kép innentôl kezdve önál-
ló életre kel. „Ezért a referencia […] soha nem rögzített és szavatolható, mindig vi -
tatható és csalóka marad.”10 A fotó tehát térben és idôben is éles szakadás, s ennek
a kiragadottságnak a ténye megteremti valós valótlanságának paradox létmódját,
hiszen ittléte, jelenvalósága csakis az ott volt percepciójaként értelmezhetô.11 Mind -
ez, az akkornak és az ottnak a megragadása, a keretezésnek köszönhetô. A távol-
ság, közelség mértéke, a kompozíció tágítása vagy szûkítése nemcsak a fénykép
térbeliségét alkotja meg, hanem a temporalitás létrehozásában is részt vesz. Így
például a mélységélesség mértéke, a képkivágásból eredô perspektivikus lépték,
térképzet vagy a mesterséges mûtermi háttér a kép idôbeliségének – idôtartam,
folyamat, idôtlenség érzete stb. – képzetét is formálja.

A keret, képkivágás jelentôsége nemcsak abban áll, hogy a képet mint alkotást,
kompozíciót konstruáló határvonal, hanem tér, képtartalom és elrendezés viszony-
rendszerét meghatározó, körülölelô, lezáró, nélkülözhetetlen alkotóelem, s ez a
megbonthatatlan zártság garantálja a mûalkotás szuverenitását, önállóságát, amely
mind más alkotásoktól, mind a külvilágtól – tekintsünk rá a referencialitás bármely
fokán – elválasztja azt. „[A] kép kerete a tér megtörésének zónáját hozza létre. A
külsô széleit szegélyezô természetes és tapasztalati térrel a befelé terjedô teret
helyezi szembe, a szemlélôdés terét, mely csak a kép belseje felé nyitott.”12 Ezen a
ponton említhetô meg a hagyományos és technikai képek kontingenciához, eset-
legességhez és kompozícióhoz való eltérô viszonya. A fényképek esetében, sokfé-
le létmódja közül természetesen nem mindegyikben, a festményekhez képest más-
fajta valóságviszonyok is meghatározhatók, hiszen a fotó sok esetben esetleges,
váratlan helyzetek és viszonylatok reprezentációs formája, egy véletlenszerû pilla-
nat rögzítésének mechanikai lehetôsége,13 amely a fegyvertelen, laikus szem szá-
mára addig nem látott jelenségeket tesz láthatóvá, s ebben az aktusban a képkivá-
gás jelentôsége fokozódik. Ezzel kapcsolatosan utalhatunkk Walter Benjamin „op -
tikai tudattalan” fogalmára,14 vagy Sontag ismert megállapítására, mely szerint a
fény képezôgép feltalálása magát a látást változtatta meg, „megérlelte az önmagáért
való látás gondolatát”.15 A fénykép keretbe zárt mozdulatlansága a filmmel szem-
ben is eltérô tapasztalatokat, jelentéseket implikál, hiszen a filmvászonról kilépô
ember tovább él, a film ugyanis rendelkezik egy vak mezôvel, amely a mozgás,
cselekvés által mentálisan bejárható, továbbgondolható, a fotó esetében azonban
minden elenyészik, ami a kereten kívül van, mihelyt kilép, kívül reked a keret-
bôl.16 A képkereten belüli mozdulatlanság „nemcsak azt jelenti, hogy a személyek,
aki ket ábrázol, nem mozognak, hanem azt is, hogy nem tudnak kilépni a képbôl,
olyanok, mint az elbódított, gombostûre szúrt pillangók egy gyûjteményben.”17

A kép kerete, körülhatároltsága az elbeszélô szövegekbe épülô képleírásoknál
külön jelentôséget kap, mivel az ekphraszisz létrejötte, felismerhetôsége éppen a
kép prózabeli megjelentetése, explicite tematizálása, a képfenomén megnevezése
ál tal történik, s ez, a szükségszerûen kerettel, határral rendelkezô kép „beilleszté-
se” választja el a képleírást a mû elbeszélô vagy „hagyományos” leíró részeitôl. A
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narratív mûvekben található képleírások, jelen esetben fényképleírások minden
esetben hatással vannak az elbeszélés vagy regény térkezelésére, térképzeteire,
már csak annál az egyszerû oknál fogva is, hogy megszakítva az elbeszélés mene-
tét, teret hasítanak ki maguknak a szövegbôl. Az ekphraszisz minden esetben dig-
resszió, megtorpanás, az elbeszélés menetének megakasztása, ideiglenes felfüg-
gesztése, kitérô,18 mely többféle szerepet, jelentést kaphat a narráció egészét te -
kintve. A képleírás a hagyományos leíró részektôl eltérôen az elbeszélés megtor-
panásán túl önálló narratív szintet eredményez, a narratív beágyazás esete, mely az
elbeszélésbe belsô kerete(ke)t rajzol, azáltal is, hogy explicite képként nevezi meg
a tárgyat, amelynek leírását adja. A térkomponens szempontjából tekintve a kép
önálló, elkülönülô térbeliségét tovább fokozhatja a kép anyagiságának, anyag -
szerûségének megjelenítése, amely a descriptio törekvésétôl eltérôen (ami nyelvi
transzparencia felé igyekszik a látvány felidézése érdekében) a képen látottakat a
hordozófelület anyagi, minôségi jellemzôivel együtt idézi meg, sok esetben, para-
dox módon, a nyelvi transzparencia eszközeit a képfelület felidézéséig mû ködteti,
ám a képen látottakkal kapcsolatban mégis fenn kívánja tartani a közvetítettség,
áthatolhatatlanság, képbe mint anyagi formába zártság képzeteit, s ezeket a kép
szemlélôjére gyakorolt effektusok leírásával is érzékelteti. A képek verbális megje-
lenítésének e háromirányú – kép tartalmi vonatkozásai, anyagszerûsége és a kép
által kiváltott hatás – közelítése és viszonyrendszere nemcsak sikeresnek ne vez -
hetô ekphrasziszt eredményezhet, hanem ezek segítségével a képleírás mindvégig
fenntartja saját narratív szintjét, narratív beágyazottságát, s lehetôvé teszi, hogy a
képet, az elbeszélô mûvön belül, mint saját térbeliséggel rendelkezôt gondolhas-
suk el. Bár a (fény)kép látványa egy másik tér- és idôbeli pillanatot tár fel, a kép-
leírások folyamán mintha erôteljesebben érvényesülne a más terûség – amelyre a
leírás fókuszál, többnyire kizárva a szemlélô terét –, mint a más idejûség, noha a
narráció megtorpan a leírás idejére, de ennek ellenére nem lép ki az elbeszélés
idejébôl, idôsíkjából, sokszor épp a képet szemlélô, leíró személy jelenléte miatt
sem. Ezen túl magának a leírásnak az idejével is számolnunk kell, mely a térbeli
elemeket is a nyelvi reprezentáció szükségszerû idôbeliségébe fordítja át. Ily
módon a képleírás, miközben meg tudja valósítani a térdimenziók éles elkülön-
böztetését,19 a kettôs (elbeszélés és kép ideje) vagy hármas (elbeszélés, kép és
képleírás ideje) idô di menziók izolálására, teljes szétválasztására mintha nem lenne
képes, így a kép leírások temporalitása összetettebb narrációs eljárásnak bizonyul.

Az ekphraszisz, mely az irodalom kezdeteitôl ismert és különbözô változatok-
ban élô alakzat, a 20. századi prózában mintha önálló utat járna be a fényképleírá-
sok által. A fotó elbeszélô mûvekbe íródásának nagy száma egyfelôl a fénykép
létmód jának, mûvészetben és mindennapi életben betöltött státuszának sokfélesé-
gével is összefügghet. A fénykép a 20. században vált az élet és a mûvészet általá-
nos, elfogadott részévé. A történelmi, társadalmi események rögzítésében vállalt és
kapott szerepe megváltoztatta a történelemhez, múlthoz való viszonyt, s a törté-
netírás, sajtó verbális eszközei mellett képi dokumentumként, „bizonyítékként” tû -
nik fel. Korábban a képzômûvészet jóval kisebb mértékben, illetve a szimbolizáció
más fokán vett részt a történelmi alakok, események (például csaták, zarán dok -
latok, tûzvészek) rögzítésében. A fotográfia, miközben mûvészi rangjáért küzdött,
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egyre inkább a hétköznapi ember mindennapjainak, de elsôsorban önmegjeleníté-
sének lehetôségévé és terepévé is vált, a kulturális, nemzedéki, egyéni emlékezet
hor dozófelületévé, így regényekbe, szövegekbe íródásuk egyszerre töltheti be
akár a történelmi, akár az egyéni emlékezet szerepét. Ezért nem is meglepô, hogy
a 20. századi irodalom számos mûve mozgósítja a világtapasztalatát befolyásoló,
identitását formáló, meghatározó, saját múltjához, egyéni történelméhez, emléke-
zetéhez társított fotókat. A fényképek irodalmat, látásmódot formáló jelentôségérôl
árulkodik a prózai szövegekben betöltött szerepük, a narráció egészére, eseten-
ként kifejezetten a mû térszerkezetére gyakorolt hatásuk sokszor jóval túlmutat az
ekphraszisz puszta határain, mondhatni keretein.

A képek, fényképek elsô lépésben tárgyként vannak jelen az elbeszélésben,
ez által teret nyernek maguknak, falra függesztve, zongorán, íróasztalon, illetve fény-
képalbumba, zsebbe, könyvlapok közé helyezve. A fényképek tehát az esetek
jelentôs részében nem mentálisan idézôdnek fel a kép leírójában, hanem a kép az
elbeszélés imaginárius közegében jelenlévôként szemlélhetô, nézhetô, pásztázha-
tó a leírás aktusával egy idôben.20 A képleíró, amint tárgyának leírásába kezd, a
képkeretbe való belépés által egy, az elbeszélés többi részétôl eltérô teret és idô-
síkot tár fel, és ezzel együtt a kép szemlélôjének, leírójának korábbi nézôpontja,
témától való távolsága, fókusza is szükségszerûen megváltozik. A tér szempontjá-
ból az elbeszélés és a kép tere feszültségbe kerül egymással a képszemlélô per-
cepciójában, mivel „a képi tér […] ütközik a valóságos térrel, ugyanis az egyik
kiszorítja a másikat a szemléletbôl.”21 Tovább bonyolítja a térdimenziók viszonyát,
hogy a kép terének tapasztalata, a térképzetek kibontása, vagyis a térdeixisek a
kép szemlélôjének origójából indulnak, tehát már egy eleve fiktív, az olvasóétól
eltérô térbôl, ezáltal a deixisek épp valós, rámutató funkciójukat vesztik el, ezért
állítható, hogy „a mutatószók […] a rámutatás mezejébôl, a fikcióban a nyelv szim-
bolikus mezejébe lépnek át.”22

A fénykép nézése és leírása, a narráció szintváltása egy más térbe való be- vagy
kitekintés, amelyet a képelmélet a közkedvelt ablak metaforával érzékeltet: ablak,
mely a világra, létezésre nyílik, s ennek a kitárulásnak helye a kép, mely az ablak
kerete, közvetítô közege által nem is létezhetne. Az ablak metafora használata talá-
lónak bizonyul abból a szempontból, ahogyan a kép szemlélôjének kettôs, hasadt
pozícióját érzékelteti: a nézô, legyen ez elbeszélô vagy az imaginárius regénytér
szereplôje egyfelôl annak a világnak a szubjektuma, amelyhez a kép mint egész,
mint egy mediális aktus korrelátuma tartozik. Másfelôl azonban a képvilág „az
»ablakon« át a nézôre orientálódik, perspektivikusan rá irányulva rendezôdik el.
[…] A kép nézôje mint a képvilág orientációs középpontja egyúttal ennek a képvi-
lágnak a szubjektuma is.”23 Emiatt a kettôsség miatt állítható, hogy minden kép -
szemlélés és képleírás hordoz magában metaleptikus mozzanatot. Az ablak meta-
fora azonban félrevezethet, amennyiben a képre mint anyagi felület nélküli, „áttet-
szô” látványra utal. (Errôl még késôbb.)

A fénykép puszta szemlélésében is megmutatkozó távol(i)sága, más terûsége,
mely jelentôséget és jelentést az ekphrasziszokban kap, Foucault heterotópia fo -
galmával is összefüggésbe hozható. A végsô soron minden hellyel kapcsolatba
kerülô fotó heterotópiája több aspektusból is elgondolkodtató: egyfelôl a fénykép
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létmódjából társadalmi használata, konszenzusa alapján sosem számûzhetô végér-
vényesen referencialitása, valóságon csüngô realitásérzete, ezért a fényképekhez
való viszony a tükörhöz mint legáltalánosabb, legmindennapibb heterotópiához kö -
zelíthetô, a fényképen is – a tükörhöz hasonlóan – ott látom magamat vagy ro -
konaimat, ismerôseimet, a dolgokat, ahol nem vagyok vagy ahol ôk nincsenek, azzal
a különbséggel, hogy a tükör esetében virtuális térként nyílik meg az, ahol nem
vagyok, míg a fényképen egy kétdimenziós felületen rögzítették azt a valakit, vala-
mit, helyet, amely valaha a valóságban létezett, jelen volt, de most már csak elté-
résként egzisztál. A tükör és a fénykép egyaránt heterotópiaként mûködik, mert,
miközben nézem magam a tükörben vagy a képen, mindkettô „a helyet egyszerre
te szi abszolút valóságossá, mely viszonyban áll a teljes környezô térrel, és abszo-
lút irreálissá, mivel ahhoz, hogy érzékelhetô legyen, át kell haladnia ezen a virtuá-
lis ponton, mely »odaát« található.”24 A társadalmi használat tehát olyan, idôben
elcsúsztatott tükörképként kezeli a fényképet, amely a kép látványára múltként,
lezártként, halottként tekint, s ilyen értelemben a fotó a temetô heterotópiájához is
kapcsolható, fôként, ha figyelembe vesszük, hogy az ember személyes fényképek
sokaságával igyekszik megsokszorozni létezését, ily módon menekülve saját egy-
szeriségétôl és végességétôl, s ily módon ápolja önmaga és hozzátartozói emlékét
is.25 Az eltérô terek nem függetlenek az eltérô idôtôl, s Foucault alapvetését a fény-
képekre is rávetíthetjük: a „heterotópiák leggyakrabban az idô vágásaihoz kötôd-
nek, azaz afelé nyílnak meg, amit, pusztán a szimmetria kedvéért, heterokróniának
nevezhetnénk; a heterotópia akkor kerül ereje teljébe, amikor az emberek valami
abszolút törést szenvednek el a hagyományos idejükkel; ebbôl is látszik, hogy a
temetô igen erôsen heterotopikus hely, mert a temetô kezdôpontja az a furcsa hetero -
krónia, ami az egyén számára az élet elvesztése, és az a fajta öröklét, melyben az egyén
nem szûnik meg feloszlani és eltûnni.”26 A fénykép pedig – ebben a megközelítésben –
nem más, mint a heterokróniának és heterotópiának láthatóvá tétele, megjelenítése.

A 20. századi magyar próza tehát bôvelkedik fényképekben, fényképleírásokban –
képzômûvészeti és filmes utalásokat, eljárásokat mozgósító alkotásokban egya-
ránt, tehát nem a fényképek uralmát hangsúlyozzuk, hanem más inter- és transz-
mediális jelenségek társaságában mint (szintén) erôsödô jelenléttel rendelkezô
mé diumot vizsgálhatjuk. A fényképek irodalomba íródásának fentebb tárgyalt álta-
lános térhódításán túl a fotó egyes életmûvekben, mû vekben betöltött narrációfor-
máló, szemléletmódot befolyásoló szerepérôl mégis sokféle képet kapunk, ami a
fénykép és elbeszélés intermediális áthelyezhetôségének és viszonyának gazdag
lehetôségeit sugallja. Jelen írás mindössze néhány változat, irány felmutatására vál-
lalkozik, hiszen a fényképek szerepének, jelentôségének vizsgálata az egyes
mûvekben csakis szoros mûelemzések során tárható fel.27 A fényképek akár egy
egész életmû látásmódjára, narratív technikájának alapjaira is hatással lehetnek,
mint például Lengyel Péter esetében,28 akinek elbeszélésmódját, történetszövését
az egymáshoz képest elcsúsz(tat)ott idôpillanatok egymás mellé, mögé helyezése
jel lemzi, szoros összefüggésben a zárt pillanatokkal, emlékképekkel kapcsolatos
„korábbi” és „késôbbi” tudásnak, ismeretnek a mne mo technikai mûködtetésével, s
az apai örökség mint látásmód átörökítésével. Szintén nála kapcsolódnak a fotók a
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szereplô identitásának és emlékezetének megtalálásá hoz, ahogy ez a Cseréptöré sé -
ben látható, de ebbe az irányba mutat Grecsó Krisz tián fotóhasználata is. A fény-
kép a pillanat, emlékkép elôhívásának házi mûve leteként vetül Lengyel Melléksze -
rep lôk címû kisregényének elbeszéléstechnikájára is, s mise en abyme-ként sûrû -
södik össze, ahogy Závada Pál A fényképész utókora cí mû mûvének esetében,
amelyben egyetlen, végül „láthatóvá” tett fénykép köti össze a történet szálait, idô-
síkjait, s a fényképen látható tekintetek szerteágazása tár sadalmi széttartásként, a
kortársak és nemzedékek közti kapcsok elvesztéseként értelmezhetô.29 A fénykép
összesûrítheti egy lehetséges családregény szálait, ahogy ezt Bereményi Géza Le gen -
dáriumának családi csoportképe teszi, esetleg családfa épülhet belôlük, mint Szabó
Magda Régimódi történetében vagy Grecsó Mellettem elférsz címû regényében; de
akár a múlt és identitás elvesztésével, a valóság bizarr kifordítottságával is kapcso-
latban állhat, mint Bartis Attila A séta címû mûvében. A fénykép ontológiájával
összekapcsolódó tér- és idôbeli hiányállapotból, a fotográfia mint fénylenyomat és
árnykép jelentésmezôjébôl bontakozik ki Márton László Árnyas fôutcájának elbeszé-
lôi pozíciója.30 A fénykép felhasználásának, szerepének változatossága, a szerteága-
zó jelentések, irányok abban mindenképpen közösek, hogy a mû világában jelenlé-
vô fényképek az elbeszélôk, szereplôk sorsához, életéhez kapcsolódó tárgyak, ame-
lyek elsôsorban nem fotómûvészeti remeklésük, esztétikai kiválóságuk miatt, hanem
készítôjük, ábrázolt témájuk, a fényképen látható alakok személyes érintettsége által
kerülnek az elbeszélés menetébe, az imaginárius világ kellékei, s jelentôségüket
mutatja, hogy a legtöbb esetben megszem lélésük és leírásuk az elbeszélés bizonyos
pontjain halaszthatatlanná válik. Úgy tûnik, a fotóekphrasziszokkal élô irodalmi
mûveknek – különbözô okokból – szük ségük van egy kézzel fogható, a tér és az idô
egy bizonyos konstellációját magába sûrítô punctum temporis-ra, melynél, az elbe-
szélés menetét, folyó idejét felfüggesztve, a szemlélés, leírás idejéig elidôzhetnek.

A képnél való idôzés, a látvány leírásának kísérlete egyúttal megértési, értel-
mezôi folyamat is, melynek során feltárulnak a kép pásztázásának irányai, a képet
szemlélô tekintetének haladása, megtörténik egyes képelemek kiemelése, mások
észrevétlenül hagyása, bizonyos elemek összekapcsolása. A képleírások vizsgálata
során az is láthatóvá válik, hogy az ekphraszisz egyes megvalósulásai esetében va -
ló ban érdemes a különbözô elbeszélésformákkal való viszonyokat tisztázni, érin-
teni. Az ekphraszisz sok esetben a descriptio, a megtorpanás (digressio) egyik sa -
játos típusaként tûnik fel, mivel a képleírások menete leginkább a tér leírásával
mu tat párhuzamot – legyen szó portréról, csoportképrôl, tájképrôl stb. –, a térdei-
xisek, spaciális viszonyok térképszerû megjelenítése által (amelyekben a mellett,
alatt, fölött, valamitôl jobbra, balra stb. helyhatározói viszonyok dominálnak).
Ugyanakkor, amennyiben a térbeliség verbális reprezentációjának de certeau-i
fogalompárját is megidézzük,31 megeshet, hogy a térképszerû leírások mellett
útvonalszerû (kép)bejárásokkal is találkozunk, ha nem is gyalogosan, sétálva,
ahogy a valós térben, hanem a tekintet haladását, pásztázását követve, s a lát-
ványnak, térnek ez a fajta ábrázolása nem függetleníthetô teljes mértékben a nar-
ráció elbeszélô, tehát cselekményesítô formájától. Természetesen nem állítható
meg nyugtatóan, hogy a képleírás ezekben az esetekben a leírás (descriptio) he -
lyett elbeszélésnek tekinthetô, fôleg, hogy továbbra is narratív kitérôként tekin-
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tünk rá, s továbbra is ôrzi saját narratív szintjét, ám a kép leírásának térképszerû és
út vonalszerû – illetve a kettô keveredésébôl épülô – elkülöníthetôsége nemcsak a
befogadói jelenlétnek, aktivitásnak a módját és mértékét jelzi (amelyhez még a
kép szemlélôre gyakorolt hatását is hozzávehetjük mint narratív cselekményt), ha -
nem mindez az ekphraszisz narrációs besorolhatóságát is bonyolítja.

A befogadásnak az irányait részben a kép szerkezete, részben a nézô szándé-
kai alakítják, a jelentés a két fél dialógusából bontakozik ki, a visszatérés, vissza-
kérdezés, jelentéstulajdonítás hermeneutikai körforgásának struktúrája szerint, s ez
a képen látható pillanaton és látványon túl a befogadás menetét, idejét módját és
a kép befogadásban kialakuló szerkezetét, kompozícióját is feltárja. Az egyes ele -
mek között körkörösen létrejövô, létrehozott kapcsolatok, társítások ily módon a
kölcsönös jelentések terét rajzolják ki.32 A tekintet képrészletek közötti haladása, a
pillantás végigvezetése a különbözô képelemeken, amelyet imént de Certeau
(be)járás fogalmával vontunk párhuzamba, szintén a keresés, megismerés, megér-
tés vá gyát hordozza magában. A kép leírása és tériesítése tehát nem független a
megértés, önmegértés folyamataitól, s ennek nyilvánossá tételétôl, így a képleírás
sikere a nyelvi akadályokon túl ezért is válhat kérdésessé.

Minden képleírás ki van téve annak az esendôségnek, hogy sikerül-e vagy egy -
ál talán lehetséges-e életre kelteni a képet, láthatóvá tenni azt, ami nem jelenvaló,
s ilyen módon minden képleírás az ábrázolás, szavak általi láttatás nehézségeinek,
lehetôségeinek dilemmáit is színre viszi. Az ekphraszisz lehetetlen lehetôségeit
latolgató teóriák szintén sok kétségnek, kérdésnek adnak hangot,33 ám mintha az
alkotók nem törôdnének a kételyekkel, újra és újra vizuális mûvek leírására vállal-
koznak. Úgy tûnik, a kép térbeli stabilitása, anyagisága olyan erôt, biztonságot
sugároz át még verbális reprezentációjába is,34 amelyre a narrációnak saját szerke-
zetének, nézôpontjának, értékrendjének megtámasztása, cselekményének, szerep-
lôjének sorsa érdekében szüksége van, még akkor is, ha a leírás a nyelv linearitá-
sából adódóan a kép tériségét az idôbe, a leírás idejébe fordítja át. A mentális ké -
pek testünkben mint eleven hordozó médiumban keletkeznek, ezek mulandósá-
gához, anyagtalanságához, sérülékenységéhez képest a képek, fotók megbízha-
tók, kívül állnak, a maguk saját médiumában, anyagi hordozójában. A sikeres kép -
le írás ebben a kívülségben, képtartalom és hordozó felület együttesében mutatja
meg a képet, s életre kelhet a képleíró azon meggyôzôdése, hite, hogy a szemlélt
képnek ez a bármilyen testtôl, tudatállapottól való függetlensége, távolsága bizto-
sítja létét, stabilitását, maradandóságát, s jelentôségét, ezáltal válhat a fotó az el -
beszélés menetében affektív argumentummá is. Az ekphraszisz tehát – látszólag –
ellen tart az elmosódásnak és a felejtésnek, ami a mentális képeket fenyegeti.
Amennyiben ez a fejtegetés helyesen ragadja meg a képleírások szerepét és jelen-
tôségét, ez érdekes ellentmondást eredményez a képleírás segítségével megjelení-
tett fénykép megôrzô, rögzítô funkciója és a fotóesztétika ismert meglátása között,
amely szerint a fénykép éppen hogy az emlékezet eltörlését eredményezi. Az em -
lékkép helyett, helyén a (fény)kép áll, a rögzített látvány szemlélése a keret nél-
küli, gomolygó, képlékeny emlékképeket törli el, hiszen akárhányszor a képekre
nézünk, a kiélesített pillanat az emlékkép helyébe nyomul, s végül a képre emlé-
kezünk, nem az emlékre.35
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Minden sikeres képleírást bizonyos öntranszparencia jellemez, amikor a nyelv-
nek sikerül elérnie, hogy a hallgató/olvasó nézôvé váljon és felkelteni azt az illú-
ziót, „Quam si rebus ipsis intersimus”, mintha ott lennénk a dolgok között (vagy
leg alábbis a kép elôtt), a szöveg, a leírás energeiája oly erôs, hogy a látvány „tes-
tet ölt”.36 Azonban fontos visszautalni írásom korábbi pontjára, s hangsúlyozni,
hogy a testet öltött látvány mindvégig megôrzi önnön képszerûségét, a fotó
ugyanis nem a valóságra nyíló átlátszó ablak, bár „olyan jelként tekintenek rá ma -
napság, amely a természetesség és átlátszóság megtévesztô látszatába burkolózik,
miközben elfedi a reprezentáció homályos, torzító, önkényes mechanizmusát, az
ideologikus misztifikáció folyamatát.”37

Az ekphraszisz furcsa feszültségét az adja, hogy a nyelv azon igyekszik, hogy
önnön anyagiságát legyôzze, és transzparenssé váljon annak érdekében, hogy a
képet ne csak látványában, tartalmában, hanem a maga képszerûségében, anyag -
szerûségében, tehát örökkévalóságát biztosító felületével, hordozójával együtt lát-
tassa. Épp ennek érdekében, a kép képmivolta miatt vállalkozik a nyelvi szkepszis
le gyôzésére. Lebont egy határt, hogy egy másikat megmutathasson. Mintha valaki
azért nyitna ablakot, hogy egy vakablakot szemlélhessen.

Nos, ahogy ezt az eddigiekben láttuk, ez az ablaknyitogatás sokféle következ-
ménnyel jár az elbeszélô mûvek narratívájára és nem egy esetben térszerkezetére
is, néha elég kinézni az ablakon, s megpillantani egy másik teret, néha át is kell
ha jolni, néha pedig át kell lépni az ablak kereteit, mondhatni kivetôdni az abla-
kon. S vannak olyan pillanatok is, amikor be kell csukni a spalettákat. S ez a pilla-
nat most van.
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