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A filmkép percepcidja.
Tampontok fenomenologiai filmelemzéshez

le film ne se pense pas, il se percoit
Maurice Merleau-Ponty

Az itt kovetkez6 tanulmany nem hagyomanyos értelemben vett filmel-
mélet, vagyis nem az a célja, hogy — amint Dudley Andrew fogalmaz - a
film (kifejez6) képességeivel kapcsolatban artikulaljon egy sematikus fo-
galmi rendszert.! Leginkdbb filmelemzés- vagy filmkritika-elméletnek
nevezhetd ez a megkozelités, amely arra tesz kisérletet, hogy fenomeno-
logiai alapokon, és elsGsorban Merleau-Ponty percepcidelméletét segitsé-
giil hiva dolgozzon ki néhany altalanos érvényre igényt tarté tampontot
a mozgoképek elemzéséhez. Ezen az uton a filmkritikak és -elemzések
jo részének érzésem szerint tulzottan irodalom- és nyelvelméletben gyo-
kerezd, klasszikus értelemben vett tudomanyossaga inditott el, amely-
nek kovetkeztében olyan elemzések sziilettek, amelyekbdl szinte teljes
mértékben hidnyzott az adott film perceptudlis tapasztalatanak leirasa
és értelmezése. Hasonlo tapasztalatrol szamol be Jacques Aumont, aki
szerint ,elég csak végigolvasni a legtobb megjelent elemzést [...], hogy
meggy6z6djlink arrdl, hogy szinte mindegyikiik, mindségiiktdl teljesen
fuggetlenil, ,kiegyensulyozatlan” mddon koncentral a torténet elem-
zésére a figurativ és reprezentaciéval kapcsolatos szintekre vald reflexi6
helyett; ezt a megkozelitést csak akkor teszik zardjelbe, mikor ez utobbi
szint megzavarja a narrativ dardlé mikodését.”> Dudley Andrew, a feno-
menoldgiai és hermeneutikai megkozelités film(elmélet)ben valé megje-
lenitésének egyik 6 sz6sz6loja a filmkritikat, a konkrét filmek elemzését
és interpretacidjat probalja el6térbe helyezni, és Barthes-ot idézve arrdl
beszél, hogy a nagy remekmivek elemzése nem pusztan példa kellene,

1 Dudley Andrew: The Major Film Theories. Oxford University Press, New York,
1976, 5.

2 Jacques Aumont: The Point of View. Quarterly Review of Film and Video, 1989 (2):
11, 4.
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hogy legyen az absztrakt elméletek szdmara, hanem sokkal fontosabb
szerepet kellene biztositani nekik.?

Andrew elméletteremt6 filmekben gondolkodik, ahol a jelentésszer-
kezetek az egyes filmekbdl, és nem elére konstrualt elméleti rendszerek-
bél bonthatok ki. Vivian Sobchack pedig jelent6s tavolsagot vél felfedez-
ni akozott, ahogyan a filmkritika és ahogy az akadémikus filmelmélet
megszolal a filmekrél. Megallapitasa szerint a teoretikusok tavol tartot-
tak magukat a film testi hatasaitol, és irasaikban nyoma sincs annak a
szenzualitasnak, érzéki jellegnek, amelyrél a kritikusok a filmélmények,
filmes tapasztalatok leirdsakor szimot adnak.* Mindekozben a kritika
azt hangsulyozza, hogy a filmek érzékekre tett hatdsa a mozi kvintesz-
szenciajat jelentik, azonban mivel a kritikusok nem tudjdk megragadni
az érzéki reakciok alapvetd strukturadit, a filmelmélet a test értelemképz6
jellegét kizarva a kritika érzékien leiré nyelvezetét mint populdrisat irja
le, a percepciot pedig pusztdn a kognicidra sziikiti le. Taldn ezek a meg-
allapitasok is feljogosithatnak benniinket arra, hogy hasonlé vonalon
elindulva ne egy absztrakt filmelméletet épitsiink fel, hanem gyakran
konkrét filmelemzésekbdl kiindulva a filmkritika vagy -elemzés egyfajta
megkozelitéséhez kinaljunk tdmpontokat.

Bar e tanulmdanyban legtobbet a Merleau-Ponty percepcidelméleté-
rél beszéliink, valéjaban azon célbdl, amelyre e dolgozatban hasznalni
szeretnénk, sokkal inkabb egy interpretacidelméletre lenne sziikségiink.
Annak ellenére, hogy Merleau-Ponty soha nem vallalkozott egy kifeje-
zetten hermeneutikai elmélet megirasara, azt, hogy ennek megtalala-
sa, fellelése nem egy eleve kudarcra itélt kisérlet, talan a Merleau-Ponty,
Hermeneutics, and Postmodernism cimet visel6 tanulmanykoétet jelzi
legjobban, amely Merleau-Ponty hermeneutikajat burkoltnak, de na-
gyon is létez6nek tekinti.>

A kovetkez6 oldalakon a film perceptualis tapasztalatdanak felvazo-
lasara teszek kisérletet, amely soran fenomenoldgiai alapokon vizsgalom
meg a filmes térérzékelés, a lathatova tett latasi aktus, a térmélység és a
kép keretének kérdéseit. Jelezni kivanom eldljaréban, hogy terjedelmi
korlatok miatt sok problémakor targyalasa kimarad e tanulmanybol,
tobbek kozt sem a film fenomenoldgiaval foglalkozo szakirodalom meg-
allapitasainak Osszegzésére, sem Merleau-Pontynak arra a rendkiviil

3 Dudley Andrew: Film in the Aura of Art. Princeton University Press, Princeton,
1984.

4 Vivian Sobchack: Amit az ujjaim tudnak. A cinesztéziai szubjektum, avagy a testi
tekintet. Metropolis, 2004: 3, 18-39.

5  Thomas W. Busch - Shaun Gallagher (szerk.): Merleau-Ponty: Hermeneutics and
Postmodernism. State University of New York Press, Albany, 1992.



izgalmas eszmefuttatdsara nem tudunk kitérni, amely soran sajat test-
fogalmat a kifejezett és kifejezés, jel és jelentés Osszetartozdsanak ma-
gyarazatara haszndlja.

A latasnak kitett latas tapasztalata - kiazmus

Merleau-Ponty egyik legfontosabb meglatasa a percepcioval kapcsola-
tosan a tekintet és a latott dolog egybeolvadasaval kapcsolatos: ,,nincs
latas anélkiil, hogy a tekintet korbe ne dlelné, sajat hisaba ne foglalna a
lathato tartalmakat.”® A ldthaté és ldthatatlanban a latast a tapintdshoz
hasonlitja, azt irja, hogy amiként 6sszetartozas van a tapogatas, a kezem
mozgasa és a megérintett felillet kozott, ugyanugy a tekintet is magaba
olvasztja a lathato dolgokat, és kozben idomul is hozzajuk. Ez a megis-
merés kozbeni idomulas azért lehetséges, mert a kezem, amely tapint,
kozben maga is tapinthat6 (példaul a bal kezemmel megtapogathatom
a targyakat tapogatd jobb kezemet), vagyis ugyanugy részese annak a
vildgnak, amelyet feltérképez. Igy ,,a kéz mozgdsai beleirodnak az 4ltala
feltérképezett vilagba, kozos térképre keriilnek vele” valamint ,,a »meg-
érintd alany« a megérintett dolgok sordba lép”.” Ugyanez torténik a 1a-
tassal is — folytatja Merleau-Ponty -, hiszen a szemmozgasaim révén va-
lik a lathato latvannya, a szemmozgasom és testem minden elmozduldsa
ugyanabban az univerzumban jatszédik le, mint amelyet épp altaluk
fedezek fel részleteiben. Mivel a latds nem mads, mint szemmel tapogatas,
be kell épiilnie a 1ét azon rendjébe, amit éppen feltdr szamunkra, a néz6é
nem maradhat kiviil az altala nézett vildgon.

Mihelyt latok valamit, e latds/latvany ohatatlanul kiegésziil egy ma-
sik, komplementer latvannyal [...]: 6nmagam képeivel kiviilrél nézve,
ahogy valaki mas latna engem egyéb lathatok kozott, amint épp figye-
lem 6ket egy adott helyrdl. [...] az, aki lat, csak azért keritheti hatal-
maba a lathatot, mert 6t magat ez utébbi mar eleve hatalmaban tartja,
olyannyira, hogy a laté beldle van, vele sziikségképpen egylényegii;
csakis azért tekinthet végig a lathatékon, mert a tekintet és a dolgok
egymasba illeszkedésének torvényei szerint 6 maga is lathatd, 6, aki

6  Maurice Merleau-Ponty: A ldthato és a lathatatlan. U'Harmattan, Budapest, 2007,
149.

7 Uo. 151. és 152.
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egy kiilonos visszdjara fordulds révén latja a lathaté dolgokat, mikoz-
ben maga is csak egy koziliik.®

Merleau-Ponty szerint testiink az a furcsa, kétleveld létezd, amely egyik
feliiletével a dolgok kozé illeszkedik, masikkal viszont latja és tapintja
Gket — a testlink képes a két tulajdonsagot egyesitve egyszerre az ,,ala-
nyi” ésa ,targyi” rendhez tartozni. A 1at6 és latott egymasba illesztettsé-
ge, egymasba fonodasa tehat a kiazmus, ,,az észlelés magiajaban ugyanis
megvaldsul ez a rejtélyes dsszefonddas a testem és a dolgok kozott™.
Mindezek alapjan tehat Merleau-Ponty szerint megallapithato, hogy ,.a
laté - a latvany teljes részeként — a latvanyban 6nmagat is latja: ime a
lat4s alapvetéen narcisztikus természete.”!”

A film esetében kiilonos kettdsséget figyelhetiink meg: a mozi ap-
paratusa pont ezt a jellegzetességet, a latd mindig lathatosagat, a lathato
dolgokkal val6 egylényegiiségét sziinteti meg, létrehozva a filmelmélet-
ben oly sokszor elemzett hatalmi helyzetet, a voyeur szituaciot. Azon-
ban mig a néz6vel kapcsolatban megsziinteti, addig a vdsznon minden
mas vizudlis abrazoldsnal képes jobban megjeleniteni a 1at6 lathatosa-
gat. Amint arra Sobchack is felhivja a figyelmet,!! a film valdszer(isé-
gének (és ezaltal azonosulasra késztetésének) egyik legfébb oka abban
keresendd, hogy a vagas révén a kamera poziciéjanak valtakozasaval,
illetve az egymassal szemben allok véltakozé megmutatasaval éllan-
ddan arra ,figyelmeztet”, hogy egy adott képmez6 latéja maga mindig
lathat6. Vagyis nézéként ugyan ki vagyok szakitva a lathat6 dolgok uni-
verzumabdl, de helyemet a vasznon atveszi a kamera és annak mozgé-
sai. Eppen ezért a képi médiumok soréban a film az elsd, amely képes
htien visszaadni nem csak a vilagot, hanem a vilag tapasztalatanak az
élményét is azaltal, hogy a szerepl6k szemszogei kozotti valtogatassal
életszertien tudja megjeleniteni a latdsnak, a tekintetnek kitettség ér-
zését. Amikor pedig a narrativ jatékfilm konvencidit megszegve valaki
egyenesen a kameraba és a szemiinkbe néz, korlatozott médon ugyan,
de megvaldsul a nézé leleplezése, a néz6 lathatova valdsa.

A kovetkez6kben ugyanakkor Merleau-Ponty egy masik fontos
problémara is felhivja a figyelmet. Azt irja, hogy mindennek ellenére
a lato és a lathato, a tapinto és a tapinthato reverzibilitasa sosem teljes,
vagy a jobb kezemmel tapintott dolgot érzékelem, vagy a jobb kezemet
tapinto balt, de a kettd egyszerre nem megy. A jelenség érzékeltetésére

Uo. 152-153.
9 Uo. 165.
10 Uo. 157.

11 Vivian Sobchack: A vaszon és a képerny6 szinhelye. Metropolis, 2001: 2, 8-23.



a sajat hang példajat is felhozza, amelyet radikalisan masként hallunk,
mint a tobbiekét, illetve mint ahogy 6k a miénket. ,Testemnek - irja
- mindig ugyanazon az oldalan helyezkedem el, sajat testem mindig
csak ugyanabbdl a belsé perspektivabdl mutatkozik meg szémomra.”!?
Vagyis folyamatosan fennall egyfajta elcstiszas, nem tudjuk hézagta-
lanul egymdsra illeszteni a belsé és a kiilsé perspektivat. Ebben a kér-
désben azonban eltérés van a filmes dbrazolas és a Merleau-Ponty altal
leirt percepcids tapasztalat kozott. A mozi ugyanis a filmnyelv ponto-
san kidolgozott vagasi és illesztési szabdlyai révén éppen hogy képes
megteremteni a tokéletes perspektivavaltas képét. A lathatatlan filmbéli
kamera, vagyis a megfigyeld a kiilonboz6 szemszogek valtogatasa ré-
vén nem egyetlen pontban talalhaté (mint mi a vilagban vagy a nézé a
moziteremben), igy a filmben dltalaban véve nem igaz, hogy a dolgok
szamomra mindig csak egyetlen perspektivabol mutatkoznak meg. A
sajat nézd(term)i helyzetem persze mindig azonos, de a vasznon tobb
szerepld szemszogébdl is lathatova val(hat)nak az események — éppen
ezért tudom megélni a szereplék latasnak vald kitettségét.

Osszegezve az eddigieket, elmondhatjuk, hogy az elbeszé16 film va-
razsanak az lehet a legf6bb oka, hogy a moziapparatus és a filmnyelv
szabalyrendszere révén a) képes gy felkelteni a valds vilag megtapasz-
talasdnak élményét (a latd lathatosagat), hogy kozben ettdl tavol tartja
a nézot; és b) képes tigy megteremteni a vilagba helyezettség, a lathato
dolgok kozé tartozas illuziojat, hogy kozben a perspektivavaltas révén
biztositja a néz6 szamara a megfigyel6i pozicié mindenhatosagat és fiig-
getlenségét.

Kiilonosen érdekes variacidjat és tudatositasat figyelhetjitk meg en-
nek a jelenségnek Jean Eustache La maman et la putain (A mama és a
kurva, 1972) cimt ikonikus filmjében. A szerelmi viszonyokrdl sz616
torténet f6leg (kavéhazi) parbeszédekbdl all, amelyeket Eustache leg-
nagyobbrészt hagyomdanyos beallitas-ellenbedllitasban és a 180 fokos
szabaly betartdsaval filmez. Azonban kb. 2 6ra 5 perc koril, az egyik
jelenet kozepétdl teljesen varatlanul a kamera nem szokvanyosan a sze-
replok mogott-mellett helyezkedik el, hanem pontosan a helyiikon, igy
a szemben 116 beszélgetétars tobbé mar nem elnéz a kamera mellett,
hanem egyenesen a szemiinkbe tekintve magyaraz. E varatlan huzas,
a tekintetek iranyultsaganak megvaltoztatasa révén Eustache hirte-
len kimozdit benniinket a viszonyokat kiviilrél, lathatatlanul figyeld
voyeur szerepébdl, és az események kozéppontjaba helyez. Ezaltal egy-
részt a latottaktdl valo tavolsagunk valtozik meg, hiszen egybdl vizua-
lisan involvaltakka valunk, mdsrészt megvaltozik a dolgokra iranyuld

12 Maurice Merleau-Ponty: A ldthaté és a ldthatatlan. 1d. kiad. 167.
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perspektivank is. Igy mar nem azt latjuk, hogy két f6szereplé térsalog
egymassal, és nem azt figyelhetjiik, hogy miképpen viselkednek 6k ket-
ten ebben a szituaciéban, hanem mindig az éppen hallgaté figura he-
lyébe keriilve nekiink kezdenek szélni a mondatok, és azt nem latjuk,
hogy miképpen reagal erre a megszolitott — vagyis mi magunk valunk
megszolitotta, és a mi reakcionk kell kiegészitse a latottakat/hallottakat.
A rendez6 ezaltal egy pillanatra megteremti szamunkra a lehetdséget,
hogy valtakozva a szereplok bérébe bujva, perspektivikusan is a torténet
részévé valjunk. Késobb, a film végkifejletében, mikor a szerelmi trio
minden tagja egyiitt van Marie lakdsan az agyon iilve, Véronika a vele
szemben 1l6 Alexandre-hoz szdlva megint egyenesen a kameraba néz.
Ekkor még azt hissziik, hogy mikor rank nézett, Alexandre volt vele
szemben, de a szobat kiilonb6z6 pontokbdl megmutatd planok, majd
végiil f6leg a n6 szemmozgasaibol (emlékezziink, mit mondott Merleau-
Ponty arrol, ahogyan a szemmozgasom révén veszek részt a vilagban)
kideriil, hogy Alexandre nem a ,helytinkén”, hanem t6liink balra Gl
Vagyis az utolso jelenetben Eustache mar a szerepléket sem hasznalja
kozvetitének filmben valo részvételiink megteremtéséhez, hanem egy
szinte észrevehetetlen megoldassal a sz6 szoros értelmében ,helyet csi-
ndl” nekiink a filmbeli térben, igy teljes jogon valhatunk részeseivé a ja-
téknak. A filmbeli tekintetek altal 1étrehozott vizudlis haléban megjele-
nik egy, a diegetikus térben elvileg nem létez6, és a tavolabbi planokban
nem is latszo Gjabb szerepld, maga a néz4. A megfigyelés rejtett helyzete
igy mar nem tarthat6 tovabb fenn, és ezentul mdr nem is az lesz a 1¢-
nyeg, hogy mi torténik a filmben megjelenitett szerelmi viszonyokkal,
hanem az, hogy milyennek latjuk mi néz6k a figurakat, és féleg a néket.
Véronika filmvégi hosszu, idénként zavaros mormoldsba torkollé mo-
nolégjat arrol, hogy nincsenek kurvék, teljesen felénk fordulva mondja
el, azonban kiilonleges fricskaként szeme egész id6 alatt csukva marad.
Mindezt figyelembe véve a torténet nem szo6l masrél, minthogy a két né
a férfi-tekintet révén definialodik, a film pedig ezekkel a vizualis meg-
olddsokkal e tekintetet és altala a nék pozicionalasdanak lehetéségét a
keztinkbe adja. Ez a film jo példa arra, hogy a percepcidval kapcsolatos
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1. A harom f6h0s elhelyezkedése az 2. Véronika a téle er6sen jobbra iilé
agyon ndre néz.

3. A t6le enyhén jobbra 66 férfira 4. Kozvetlenil a kamerdra/nézére

néz. néz, ami azonban mar nem egy sze-
replé helyét foglalja el, hanem 6nall6
hellyel rendelkezik a térben.

kérdésekre valo odafigyelés miként képes tovabbi lehetGségeket feltarni
egy film értelmezésében.

Sobchack a latds miikodésmadjat elemezve arra hivja fel a figyel-
met, hogy mindennapi életvilagunkban sem anonim latasrol, hanem
a sajat szemmel torténd latds aktusardl van sz6 - vagyis itt egy vilagba
helyezett [situated] létmdoddal van dolgunk. Ez a latas egyrészt felfede-
zi a sajatot a vildgban, masrészt medidltként, kozvetitettként ismeri fel
a latas tevékenységét, mint a tapasztalat tudatdt.!® A kérdés tisztdzésa
érdekében Sobchack az dllat vagy a csecsemd latasat veti Ossze a felndtt
emberi latassal. A felnétt ember nem csak a latas tapasztalatdra, hanem
a latas tudatdra is képes, és éppen ez az, ami elengedhetetlen egy film
megértéséhez, amit mindig egy masik latasaként, egy latas re-prezen-
talasaként is kell érteniink. Itt valojaban arrdl van szd, hogy a ,,privat

13 Vivian Sobchack: The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience.
Princeton University Press, Princeton, 1992, 51.



percepci6 vilaga” helyett ,,a megosztott [shared] tapasztalat vilagarél”
beszéliink. Nem csak ,,a vilag én dltali vizualis megragadasarol van szo,
hanem a vildg masik (és a film) éltali ldthaté megragaddsarol”.!* Es ezzel
elérkeziink Sobchack film-test koncepcidjahoz: ,,a latas egy olyan aktus,
amelyet egyszerre hajt végre a film (amelyik a vilagot lathato képekként
latja) és a néz6 (aki a film lathato képeit egyszerre latja vilagként és egy
vilag latdsaként).”!> A néz6 tehat a film 4ltal mutatott vildgot eme vilag
nézéseként is latja, tehat a filmet egy latd szubjektumként feltételezi — ezt
nevezi Sobchack a film konkrét, sz6 szerint értett testének.

Kinek a latdsa?
A film teste, avagy a felemassag tapasztalata

A kovetkez6 kérdéskor, ami altalaban megkeriilhetetlen a percepcio-
val kapcsolatosan, a percepcio és a kifejezés osszefliggésére vonatkozik:
»a latas aktusa nem pusztdn a lathatd passziv percepciodja, hanem aktiv
expresszioja is”.!'® A l4tds sordn ugyanis, azaltal hogy latunk, percipia-
lunk valamit, valdjaban mar ki is fejezziik ahhoz a dologhoz valé viszo-
nyunkat, a felé forditott figyelmiinket. ,A film - irja Sobchack - nem
pusztan a percepcié és a kifejezés targya, hanem a percepcio és a kife-
jezés szubjektuma is.”1” A filmbeli 1atds egy olyan vildgba-vetett latés,
amely érti az anyagisagot, mindig implikal egy latott testet — tehat nem
pusztan transzcendentalis szemr6l van szd. ,A film tehat - folytatja -
tobb mint »puszta« latds. Latd latasként / latott latasként valo létezése
egy »testet« implikal.”!® A filmnek errdl a testérdl irja, hogy ,bar azt a
forgatas helyszinén a kamera fizikai jelenléte valdsitja meg, a film teste
nem ugyanaz, mint a kamera. A latdsnak ez a megtestesiilése egy vilagot
lakik - egy vilagot, amely meghaladja testi hatdrait, és amelyhez a maga
végességében és megtestesiilt szitudciojéban kapcsolodik.”!? A 14tas ak-
tusanak fenomenoldgiai leirdsa szerinte elengedhetetleniil egy megtes-
testilt megfigyel6hoz vezet benniinket, ,aki nem lathato az aktusban

14  Uo. 54.
15  Uo. 56.
16  Uo. 131.
17 Uo. 167.
18 Uo. 133.
19 Uo.
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magaban, azonban generalja azt”.? Ennek a gondolatmenetnek a magja
az a nagyon fontos felismerés, hogy ,,a médium hatalma és az, hogy ké-
pes a megtestesiilt és vilagba-helyezett latas tapasztalatat kommunikal-
ni, abban a tapasztalatban gyokerezik, amely koz6s mind a film, mind a
nézd szdmara: a beliilrdl megtapasztalt nézés aktusa”.?! Vagyis nemcsak
arrdl van szo, hogy a film sordan egy latas-aktust is megtapasztalhatunk,
hanem arrdl is, hogy mindezt beliilrél tehetjitk meg. Sobchack azonnal
fontosnak tartja kijelenteni, hogy a film ldtasa nem azonos a nézé lata-
saval.??

Ezen a ponton tehetd fel a kérdés: vajon a film latasa mennyire te-
kinthetd a néz6 latdsanak? Sobchack ezt hatarozottan elutasitja, ugyan-
akkor, ha kozonséges filmtapasztalatainkra gondolunk, nem tudjuk
félretenni azt az érzésiinket, hogy bar annyiban valoban nem az én lata-
som, hogy nem én iranyitom, viszont mégis ez az egyetlen ,,rés”, amelyen
keresztiil ralathatok a filmbéli vilagra. Arthur Danto azt allitja, hogy
»[...] valamilyen értelemben a kamera mozgdva tétele megmagyarazza
azt a belsé hatast, amit a filmek tesznek rank, mivel ugy tlinik, hogy
ezaltal képes legalabbis elvileg feliilkerekedni a nézé és a jelenet kozti
tavolsagon, mozgd kisértetekként hajitva benniinket azokba a helyze-
tekbe, amelyekbél a mozdulatlan fotografia testetlen kartezianus szem-
1él6kként kirekeszt benniinket.”?? Bizonyos értelemben mondhatjuk,
hogy a filmkép nem felel meg a mi néz6i tekintetiinknek, hiszen nem
adatik meg szamunkra az a (vizualis és motorikus) szabadsag, amivel
akkor rendelkeznénk, ha testi valonkban jelen lehetnénk a diegézisben.
Ugyancsak a nézéi latassal vald azonositas ellen szl Sobchack azon
érve, hogy végeredményben kivilrél latjuk a filmképet, vagyis még ha
egy lato aktus megjelenésének gondoljuk is azt, akkor is fennall egy ta-
volsag az én néz6i latdsom és a filmkép kozott — ha mdaskor nem, hat
akkor, mikor félelembdl eltakarom a szememet a vdsznon lathaté bor-
zalmak elleni védekezésként.

Mitry, aki azt is ellenzi, hogy a szerzéével azonositsuk a film tekin-
tetét, és aki vehemensen harcol Bazin szinte dsszes megallapitasaval, az
utobbi altal dicséitett hosszu beallitassal és annak realizmusaval szem-
ben azt hozza fel, hogy még a mozdulatlan kameraval vett, vagas nélkiil
bemutatott jelenet sem a valdsag percepcidjanak felel meg, mert az akcio
itt is meghatdrozza a figyelmet. A filmkép helyének, ha tetszik, tulajdo-
nosanak eme ellentmondasos kérdésében Mitry a kovetkez6 allaspontra

20 Uo. 135.

21 Uo. 135-136.

22 Uo. 138-139.

23 Arthur Danto: Moving Pictures. Quarterly Review of Film Studies, 1979 (1): 4, 19.



helyezkedik: ,,Egy bizonyos dontés kovetkezményeként a filmkép min-
dig szubjektivitassal atitatott. De ez a szubjektivitds a szerz6é, az ese-
mények megmutat6jaé, a torténet elmesél6jéé. [...] A kamera tekintete
egy lathatatlan nézG6é, aki képes azonnali helyvaltoztatasokra, és képes a
dolgokat, eseményeket, szerepl6ket kiillonboz6, egymasra kovetkez6 né-
z8pontokbol megfigyelni.”** A Kiarostami-filmek elemzésekor Jean-Luc
Nancy azt az allaspontot — mondhatni a legnyilvanvaldbbat - képviseli,
hogy a moziban a rendezé tekintete jelenik meg. Nancy arrdl beszél,
hogy mi a rendez6 tekintetét ,lakjuk be”, tesszitk magunkéva (igy lesz
az a mi tekintetiink is), de ez nem jelent passzivitast vagy ,,rabsdgot”.?®
Kiarostami egyébként filmjeiben mindig rendkiviil hangsulyos szerepet
szan a dokumentum és a fikci6 azaltal torténd osszekeverésének, hogy
mikozben egy fiktiv torténetet mesél, kiillonbo6z6 ,,kiszdélasok™ révén fo-
lyamatosan reflektdl arra, hogy itt egy megrendezett filmet néziink. Az
irani rendezd hatarozottan sajat tekintete megelevenedésének tekinti a
filmképet, és ismételten figyelmet fordit arra, hogy esziinkbe juttassa,
ez az 0 meglatasa a dolgokrol, nem a torténtek vagy a vilag barmilyen
objektiv rogzitése. A mi tekintetiink tehat csak az 6 tekintetébe kapasz-
kodhat e vilag megismerésében.

Mindezek alapjan megéllapithatjuk, hogy a film egy olyan kiilonle-
ges, egyediilallo tapasztalatot biztosit szamomra, amely soran egy Masik
latasat (hiszen nem én iranyitom, nem én hatirozom meg a miikodését)
beliilrél élhetem meg. Mivel azonban ez a latas a moziban mégiscsak az
én egyetlen latasom, ennek a tapasztalatnak a leirasara Sobchack misz-
tifikalo film-test fogalma helyett a felemassag tapasztalata kifejezést
javaslom. Sobchack Merleau-Ponty interszubjektiv és intraszubjektiv
viszonyait leird struktdrajara timaszkodva részletesen leirja, hogy a fil-
mes tapasztalatban milyen azonossagok és kiilonbségek vannak a min-
dennapi életvilagban a masikkal szemben megnyilvanulé viszonyokhoz
képest, és azt 4llapitja meg, hogy a legfontosabb kiilonbség abban rejlik,
hogy a moziban ugy tapasztalom a masik lathatosagat és latasat, hogy
kozben nem latom a testét. Tehat itt a filmben abrazolt latassal kapcsola-
tosan egy felemads viszony figyelheté meg, hiszen a film latasat nem téte-
lezem egyértelmien sajatomként, de mégsem igazi mésikként tapaszta-
lom (hiszen példdul latasat ,,beliilrél kifele” ldtom).?® Maga Sobchack is
igy ir: ,[...] a filmet a latasunk kozvetleniil ragadja meg, mint egy masik

24  Jean Mitry: Esthétique et psychologie du cinéma. Editions Universitaires, Paris,
1990, 285.

25  Jean-Luc Nancy: L'’Evidence du film. Abbas Kiarostami. Yves Gevaert Editeur,
Bruxelles, 2001, 17.

26  Vivian Sobchach: The Address of the Eye. Id. kiad. 138.
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&ltal megélt intraszubjektiv és intenciondlis tapasztalatot. Igy a film 13-
tasunk szamdra nem pusztan latasunk intencionalis targyaként t{inik
fel, hanem ugyanakkor mindig jelentettként és jelent6ként, vagyis sajat
latdsanak intenciondlis szubjektumaként is.”?” De Sobchack szerint ez
egyaltalan nem jelenti a mdsik latasinak a magaméva tételét, nem jelent
identifikaciot, mert ,,barmilyen kicsi, de mindig marad egy tavolsag az
én és a masik én kozott, amely igy elsésorban mindig kommunikaciot
fog igényelni.”?8

Ugy vélem, ez az dtmeneti helyzet, ez a felemdsség teszi lehetévé
a filmben latottakkal valé biztonsagos azonosulast: a film diegetikus
vilagaba-helyezettként (hiszen a film latdsanak forrasa ott van) at tu-
dom élni a torténteket, azonban mivel e latas forrasanak testét nem lat-
hatom, fennmarad egy biztonsagos tavolsag, egyfajta védettség koztem
és a filmben lathato dolgok, események kozott. Sobchack film-test fo-
galmat azért nem tartom alkalmasnak e tapasztalat leirdsara, mivel a
film ,,testéb6l” pont az a fajta latas kozbeni lathatdsag, tapintds kozbeni
tapinthatosag hianyzik, amit maga Sobchack is a mozi altal létrehozott
perceptualis tapasztalat egyik legfontosabb jellemzdjének nevezett. A
filmben képes vagyok atélni a lato testek lathatosagat, azonban ez nem a
film megfoghatatlan testére, hanem — mint azt a késGbbiekben megpro-
balom kimutatni -, magukra a szerepl6kre, illetve mivel a legtobb eset-
ben a néz6i azonosulas veliik kapcsolatos, konkrétan rank vonatkozhat.
Tehat nem a film latasaval, hanem az annak révén megjelenitett sze-
replokkel és azok koziil egyesek allaspontjaval, latasmodjaval, vildgban
val6 létmédjaval azonosulok. Igy amit félig-meddig sajatomként atélek,
az sokszor egy szerepld latdsanak lathatdsaga, és nem a filmé (amelyet
személytelenségében csakis egy elméleti, medialis problémaként gon-
dolhatok el).

Percepcid és tér: perspektiva, térmélység

A térrel és idével valo testi Osszetartozas rendkiviil fontos Merleau-
Ponty egzisztencialista elemzése szamara, aki a sajat test és a mozgds
elemzésén keresztil probalja feltarni tértapasztalatunkat. A térben valo
mozgast végiggondolva azt allapitja meg, hogy ,,nem szabad azt monda-
nunk, hogy a testiink a térben van, sem pedig azt, hogy az id6ben van.

27 Uo. 140.
28  Uo. 163.



A testiink a teret és az id6t lakja. [...] Nem a térben és nem az idében
vagyok, nem gondolom el a teret és az id6t; a térnél és az idénél vagyok,
a testem rajuk vonatkoztatja magat és atfogja dket. [...] Még ha a kovet-
kezékben a tér gondolata és észlelése megszabadul is a motorossagtol és
a térben 1étt6l, ahhoz, hogy meg tudjuk jeleniteni a teret az kell, hogy
eldbb testiink éltal be legytlink vezetve oda”?® A filmmel kapcsolatban
hasonlo kérdés vetddik fel: bar a moziban mozdulatlanul dliink, a tér-
ben mozgd kamera altal leképezett teret csak a sajat testiink mozgasa
altal kialakult tértapasztalatunk segitségével tudjuk felfogni. Azaltal,
hogy a filmkép véltakozva mutatja be a tér killonbozé részleteit, nézé-
ként magam is részese leszek a szereploket koriilvevd térnek, és sajat
térérzékelési tapasztalatom alapjan tudom megtapasztalni a f6hés tér-
élményét. Mindennek alapja pedig a sajat testiink, ugyanis ,.a test [...]
a vildgban val6 lehorgonyzottsagunk”.?? A sajit test fogalma a megszo-
kasok, a vilagnal levés miatt fontos Merleau-Ponty szamara, ugyanis
szerinte ,a sajat test észlelése azt tanitja nekiink, hogy a tér a létezésben
gyokerezik. [...] a test térbelisége test-létének a kibomlasa, az a méd,
ahogyan mint test megvalosul.”!

A tér érzékelésének legalapvetSbb feltétele Merleau-Ponty szerint
»a szubjektum bizonyos kornyezetben vald rogzitettsége, vilaghoz valod
tartozasa”. Ez azt jelenti, hogy nem beszélhetiink mult, el6zetesség nél-
kiili un. ,els6” percepciordl, hiszen minden percepci6 feltételezi a szub-
jektum valamilyen multjat. Ennek koszonhetéen a dolgoknak valami-
lyen ,latens” értelme van mar els6 megpillantaskor is, amely hattérként,
alapul szolgél a konkrét percepcid sordn létrehozott jelentéshez.>? A tér-
beliségre vonatkoztatva azt megallapitja, hogy a viszonyoknak, a fizikai
relacioknak létezik egy el6zetes, a percepciot is megel6z6 jelentése: ,, A
fentnek és a lentnek és altaldban a helynek van egy olyan meghataroza-
sa, mely megel6zi az »észlelést«.”>® Ennek az el6zetes tudasnak a ,helye”

29  Maurice Merleau-Ponty: Az észlelés fenomenoldgidja. L'Harmattan Kiado,
Budapest, 2012, 163-166.

30 Uo. 163-169.

31  Uo. 172. Henri Agel Lespace cinématographique cimt munkdjiban 6sszefoglalja
a filmes térképzéssel kapcsolatosan felvethetd kérdéseket, valamint néhdny
kifejezetten megvildgito erejli elemzést taldlunk benne. Ugyanakkor analizisének
pontossaga és részletessége ellenére megjelenit néhanyat azon korlatok koziil,
melyeket jelen tanulmany megkozelitése szeretne atlépni. Henri Agel: Lespace
cinématographique. Jean-Pierre Delarge, Paris, 1978.

32 Maurice Merleau-Ponty: Az észlelés fenomenolégidja. 1d. kiad. 308.

33 Uo. 312.
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pedig a sajat test: Merleau-Ponty szerint a tér egzisztencialis és az egzisz-
tencia térbeli.>*

Merleau-Ponty térfelfogasanak lényege, hogy a teret nem annak
a kornyezetnek tekinti, ahol a dolgok elhelyezkednek, hanem ,annak
az eszkoznek, amely révén a dolgok elhelyezkedése, pozicidja lehetévé
valik”. Vagyis a tér nem egy objektiv kornyezet, hanem egy altalam,
a percipialo altal feltérképezett viszonyrendszer helye. Merleau-Ponty
pszicholdgiai kisérleteket alapul véve allitja, hogy a kiilonb6z6 vizualis
torzitasokat egy idé utan képes vagyok korrigalni azaltal, hogy a tes-
tem elkezdi belakni a torzult teret, az Gjfajta latvanyt. Ez szdimunkra
azért fontos, mert ez magyarazza meg a valdstol kiilonb6z latvanyok
elfogaddsanak és magunkéva tételének képességét tobbek kozott a film
esetében is. A moziban ahhoz, hogy a f6héssel azonosuljak, nem sziik-
séges végig szubjektiv szemszogbdl latnom a torténéseket, mint ahogy
tenném, ha velem esnének meg a kalandok, hanem képes vagyok a vaga-
sokat, szemszogvaltdsokat beépiteni a térképzetembe, egy a teljes teret
egységében és egészében valdjaban soha nem bemutatd térabrazoldson
keresztiil is be tudom lakni a (fiktiv) teret. ,,[...] amikor a tényleges tes-
tem egybeesik azzal a virtualis testtel, amelyet a latvany kovetel, a tény-
leges latvany pedig azzal a kozeggel, melyet testem vetit ki koréje.”*

A tér percepcidjinak leglényegesebb eleme az irdnyultsiga: ,, Altal4-
ban véve a percepcionk nem tartalmazna sem korvonalakat, sem alako-
kat, sem hétteret, sem targyakat, igy aztdn semminek a percepcidja nem
lenne, s6t nem is létezne, ha a percepcié szubjektuma nem lenne maga
ez a tekintet, amely nem a dolgokat ragadja meg, hanem a dolgok egy
bizonyos iranyultsdgat [orientation]; viszont a térbeli iranyultsig nem
kontingens tulajdonsaga a targynak, hanem az a mdd, amely révén én
6t (a targyat) felismerem és tudomdasom van rola, mint targyrol.” Tehat
a targy sosem all 6nmagaban, hanem mindig valamilyen mdédon van
jelen a vilagban: ,,mivel az észlelt vilag csak valamilyen orientaci6 révén
ragadhat6 meg, nem tudjuk szétvélasztani a létet az orientalt 1étt61”.3

Merleau-Ponty szerint a mélység (profondeur) percepcionk egyik
legfontosabb tulajdonsaga, ennek leirasakor viszont el kell vetniink a
wvilag eloitéletét”, és az eredendd tapasztalatot kell ujra megtalalnunk,
mivel a mélység a leginkabb egzisztencialis dimenzid, hiszen ,teljes
bizonyossaggal a perspektivihoz és nem a dolgokhoz tartozik.”¥” A
szubjektum pozicidja, vilagba helyezettsége nélkiil elképzelhetetlen a

34 Uo. 321
35  Uo. 275.
36 Uo. 278-279.
37 Uo. 280-281.



térmélység, amely kulcsfontossagi Merleau-Ponty fenomenoldgidjaban
és egyben a filmkép kompoziciéjaban is. Mikor a tavolodo/kozeled6
targy valodi és latszolagos nagysagarol, illetve ezeknek kiilonbségei-
rél beszél, Merleau-Ponty kifejezetten a mozit emlegeti, ahol mindkét
szélsGség hangstlyosabb, mintha ugyanezt a valdsagban latnank, és
ezzel 6 ugyanazt a problémat feszegeti (csak masképpen), mint amivel
Gombrich foglalkozik a Miivészet és illiizicban. Ez utébbi azt allitja,
hogy belénk van épitve egy természetes ,,stabilizalo késziilék”, ami a
kozeledd/tavolodo targyak hirtelen optikai elvaltozasait kiegyenliti, ami
révén egy valdstol kiilonbozd képet tudatositunk.?® Valjdban azonban
Merleau-Ponty szerint nem beszélhetiink valds és un. ,,pszichikai kép”
kiilonbségérdl, hiszen a percepcio nem a tudat bizonyos tartalmara, ha-
nem magara a dologra iranyul. Latszélagos és valds nagysagot (illetve
ezek kiilonbségét) csak akkor emlegethetiink, ha a percipialt targyat
kiszakitjuk kontextusabdl, azonban természetes helyzetben nem a reti-
nan sziiletett jelek interpretacidjardl van sz9, nem a nagysag és tavolsag
kiszamitott viszonyairdl, hanem arrdl, hogy ,a mélység azért sziiletik
meg a tekintetiink el6tt, mert a tekintetiink valamit igyekszik ldtni”.>°
Vagyis a percepcié valaminek a megértésére iranyul, az adott élethely-
zetben val6 jelenlét az, ami a motivaciot adja. Mindez pedig azt jelenti,
hogy a latas végeredményben nem a percepcid, hanem a megismerés
eszkoze, egy ,megismerd-gép” (machine a connaitre). A (tér)mélység
tehat azért elengedhetetlenill fontos dimenzi6, mert azonnal felfedi a
szubjektum és a dolog viszonyat, mindig a vilaghoz vald viszonyunk
szempontjabdl van értelme a kozelnek és a tavolnak, a fligg6legesnek és
a vizszintesnek.*?

Ugyanakkor a latas legnagyobb korlatja Merleau-Ponty szerint a
perspektivaba zartsag. Ha megfigyelek egy dolgot (6 a szemkozti haz
példajat hozza fel), azt nem ugy latom, mint ahogy az szamtalan mads
helyrél, szemszogbdl lathato. De akkor mi maga a haz? - teszi fel a kér-
dést -, vajon az Osszes lehetséges perspektivak osszege? De ha igy van,
akkor valdjaban a haz maga nem mas, mint ,,a sehonnan sem latott haz”,
ami persze ellentmondés. Eppen ezért ,,azt kell megérteniink, hogy mi-
ként lehetséges, hogy a latas valahonnan valo latds, és még sincs bezar-
va a maga perspektivdjéba.”#! Merleau-Ponty arrdl beszél, hogy a dol-
gok nem 6nmagukban léteznek, hanem egy rendszert alkotnak, amely

38 E. H. Gombrich: Miivészet és illizié. A képi dbrdzolds pszicholdgidja. Gondolat,
Budapest, 1972, 272-273.

39  Maurice Merleau-Ponty: Az észlelés fenomenolégidja. 1d. kiad. 288.

40  Uo. 293.

41  Uo. 89.
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végeredményben maga a vilag. Vagyis amikor egy dologra ,.fixdlom” a
tekintetem, és azt kiemelem a tobbi koziil, bar az 6t koriilvevd dolgok
»homdlyba” keriilnek, valdjaban nem sztinnek meg létezni, jelen lenni.
Ezt a helyzetet 6 a horizont fogalmaval magyarazza, és ellenpéldaként
a filmet hozza fel. Szerinte amikor a kamera rakozelit egy részletre, ak-
kor bar mar nem latom, emlékeim révén tudom, hogy az a kozeli éppen
minek a részletét mutatja. Azonban Merleau-Ponty szamara pont az
rendkiviil fontos, hogy a valosagban nem emlékekkel dolgozunk, a per-
cepcidban tovabbra is jelen vannak a tobbi, éppen nem kiemelt dolgok.
A kiilonbség abbol fakad szerinte, hogy ,,a vaszonnak nincs horizontja”.
Ez viszont elvezet minket a latomez6 kapcsan késobb targyalando keret
problémdjahoz: vajon igaz az, hogy a latdmez0 kerettel torténd lezarasa-
val a film magat a horizontot sziinteti meg?

A valds percepcidban tehat a horizont az, amely allandé jelenléte
révén a megismerés folyaman az egyes dolog identitasat, nazonossagat
biztositja. Es habér ez a ,dolog-horizont struktura, vagyis a perspek-
tiva” az, aminek koszonhet6en egyes dolgok takarasban vannak, vagy
valamely oldaluk, részletitk nem lathat6 a szamomra, mindez nem za-
var, mert bar a dolgok igy rejtéznek el, de pontosan ezaltal fedédnek is
fel. Egy dolog megismerése ugyanis Merleau-Ponty szamara egyet jelent
a dologba valo behatolassal: ,,egy targyat nézni annyi, mint odamenni
hozza és belakni, és onnan ragadni meg az dsszes dolgot, azon oldaluk
szerint, melyet feléje forditanak. [...] Tehat minden egyes targy az sszes
tobbi titkre.”*? Valdszintileg ma halézatnak neveznénk a vildgot alkoto
dolgok azon rendszerét, amelyet Merleau-Ponty leir, és amelyben ,,min-
den dolog rendelkezik az 6t koriilvevd tovabbi dolgokkal is, amelyek az
6 lathatatlan oldalainak nézdiként jelennek meg.” Igy viszont 4talakul a
korabban elhangzott mondat, ,,maga a hdz nem a »sehonnan sem latott«
hdz, hanem a minden honnan létott hdz”.*3

Mi torténik azonban a dolog megismerése érdekében a dologra ko-
zelit6 film (illetve altalaban a kép) esetében? Az igaz ugyan, hogy egyet-
len képen beliil nem teszi lehet6vé a horizont-dolog struktira egyidejii
megjelenését, viszont a vagas révén torténd tobb szempontbdl torténd
megmutatas révén pont a ,mindenhonnan lattatas” fele tesz egy lépést.
A kameramozgas és a planvaltasok révén a film éppen arra képes, hogy
rendre meghaladja a latomez6 pillanatnyi kereteit, és allanddan, djra
és tjra jelenvalova tegye a ,horizontot”. A film az, amely a képalkotds
torténetében el6szor teszi lehet6vé strukturalisan a tobb szempontbodl
valo lattatast.

42 Uo.90.
43 Uo.91.



A térmélység problémajanak végiggondolasakor nem lehet sz6 nél-
kil elmenni Mitry filmesztétikajanak meglatasai mellett. A térmélység
kérdésével kapcsolatosan allaspontja nyiltan szembemegy Bazin meg-
latasaival, aki a montazs ,tiltasa” és a hosszt bedllitas dicsSitése révén
hangsulyozta a filmes tér mélységének forradalmi jelent6ségét a film fej-
16désének torténetében.** Mitry ezzel szemben ezt a fajta dbrazoldst a
mozg6 kamera ellentéteként érti, ahol ahelyett, hogy a kamera mozogna
a szinészekhez képest, az abrazolt térben a figyelmet és hangsulyokat
a szinészek kamerahoz képest megvalosulé mozgasa befolyasolja. Ez
pedig ,a drdma pszicholdgiai térbeliesitését”™*> eredményezi, vagyis a
rendezé ahelyett, hogy a szerepldk altal atélt pszicholdgiai folyamatokat
a kamera mozgasaval, szerepl6khoz vald kozelségének valtogatasaval
érné el, a térbeli poziciokba valo kiteritéssel kell ezt megoldja. Mitry ko-
vetkeztetése az, hogy a hosszu beallitas egydltalan nem jobb, nem rea-
listabb, mint a montdazs és a tobb snittre bontas, pusztan csak mas ha-
tst, eredményt lehet vele elérni. Igy ir: ,,A mozgd kamera, a térmélység
kiaknazdsa egy olyan nézét hoz létre, aki a drama szerepléi kozott vagy
veliik egytiitt mozog, és aki 6ket egy »cselekvésben 1évé« jelenben figyeli
meg; ezzel szemben a montazs és annak sokfajta hatasa azt eredménye-
zik, hogy [a nézd] a héssel egyiitt vagy helyette 1at és érez egy »cselekvi«
jelenben.”*¢ Fontosnak tartom ezt az elemzést, mert vilagosan kideriil
beléle, hogy a filmkép megvalasztdsa elsGsorban nem az események-
kel kapcsolatos informacidinkat, hanem a nézi viszonyulast valtoztatja
meg - vagyis a filmkép valamilyen értelemben mégis a mi latasunk, a
mi részvételiink exteriorizdlasa. Erdekes viszont, hogy Mitry sem koti
Ossze a térmélységet az altala implikalt megfigyelési pont, vagyis a né-
zGpont problémajaval, bar attdl fiiggetleniil ezt is targyalja. Azonban
egyetlen esetben sem emeli be a kérdés targyalasaba a latas tulajdono-
sanak, forrasanak lathatosagat és annak pszichologiai kovetkezményeit.

A film percepcidjaval foglalkozd Jean-Pierre Esquenazi alapvetd
kérdése mindezzel kapcsolatosan az, hogy a valosagban és a filmben ta-
pasztalt perspektivaink alapvetGen térnek el egymadstol, és ez megzavarja
filmes tapasztalatunkat. A valdsagban percepcionknak mindig van egy
kozéppontja, amit mi magunk képeziink, és ahonnan a vilag lathato, a film
azonban allandé mozgdsai, planvaltdsai révén kiiktatja ezt a kozéppontot.*”

44  Elsésorban a Tilos a montdzs és az Orson Welles tanulmanyokban. V6. André
Bazin: Mi a film? Id. kiad. 48-59; 257-328.

45  Jean Mitry: Esthétique et psychologie du cinéma. 1d. kiad. 266.
46 Uo. 270.

47  Jean-Pierre Esquenazi: Film, perception et mémoire. Editions UHarmattan, Paris,
1994, 63-64.
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Azt hiszem, ez a megallapitds az, ami Vivian Sobchack-ot is a film-test
konstrukcié megalkotdsara kényszeritette. Mivel elt(inik az egyetlen, testi
értelemben vett kozéppont, ahonnan a vilagot szemlélem, az amerikai teo-
retikus nem tehetett mast, minthogy egy testet hozott létre, ami/aki folya-
matosan képes képviselni, s6t megtestesiteni ezt a kozéppontot. Ugy vélem
azonban, hogy ez a megkozelités egy téves kiinduloponton alapul, hiszen
az igaz, hogy a valésagban nem valtoztatok olyan élesen és hirtelen helyet,
mint a filmben egy vagas altal megvalésitott planvaltassal, azonban mégis
ahhoz vagyok szokva, hogy ez a kozéppont nem egy helyben all, hanem fo-
lyamatos mozgasban van, igy aztdn a valosagban is mindig tjabb és tjabb
nézépontbodl bontakozik ki eléttem a vilag.

Perspektiva és interpretacio

A térmélység és a perspektiva térbeli jellegének és annak percepciora
valé kovetkezményeinek targyalasa soran mdr réviden felmeriilt a meg-
értést lehet6vé tevd horizont problémaja. Merleau-Ponty szamara fon-
tos, hogy a perspektivak, bar irdnyitjak a perceptualis mezénket egy
dolog, személy vagy szituacio felé, mégis lathatatlanok, mivel a dolog, a
személy vagy a szitudcio koti le a figyelmiinket. A perspektiva szamara
azt jelenti, hogy egy dolog miképpen fedddik fel egy adott hattér el6tt;
a dolog ugyanis valtozik a hattér valtozasanak kovetkezményeként, és
forditva. Igy aztan gy tiinik, az el6tér-hattér (pontosabban alak-hét-
tér) viszony kell a kiinduldpontja legyen a kontextus és a perspektiva
egymasra hatasinak megitélésében. Bar a perspektiva kulcsfontossagu
Merleau-Ponty perceptudlis tapasztalataban — amint erre Gail Weiss
rémutat*® -, valamiképpen homdlyos marad a perspektiva jellege és
szerepe a perceptualis tapasztalatban. A tapasztalatban megnyilvanu-
16 perspektivaval kapcsolatosan a kovetkezd fontos kérdések vethet6k
fel: 1. lehet-e egyszerre tobb perspektivam? 2. hogyan megyek at egyik
perspektivabdl a masikba, miképp lehetséges valtogatas? 3. miképpen
léphetek be a masik perspektivéjaba, egyaltalan at tudom-e ,,venni” mas
perspektivdjat?

Merleau-Ponty szerint egyszerre csak egy perspektiva lehetséges, és
a kiilonleges ebben az, hogy véltaskor nem tudom pontosan, mikor ér

48  Gail Weiss: Context and Perspective. In Thomas W. Busch — Shaun Gallagher
(szerk.): Merleau-Ponty: Hermeneutics, and Postmodernism. State University of
New York Press, Albany, 1992.



véget az egyik és mikor kezddik a masik. Weiss viszont azt allitja, hogy
ez csak akkor lehetséges, ha multbeli és jovébeni perspektivaim hori-
zontként vannak jelen jelenlegi perspektivimban. A korabbi perspekti-
vaim, valamint a jovével kapcsolatos elvarasaim egy dologgal szemben
hattérként vagy kontextusként szolgdlnak.*® Az alapvetd ellentmondds
itt azzal kapcsolatos, hogy miként lehetséges, hogy a tekintetemet, ira-
nyultsagomat meghatarozo olyan perspektiva is jelen lehet a perceptu-
alis tapasztalatomban, amely vizualisan és térbeliségében mégsem je-
lenlévé az adott pillanatban. Weiss arra hivja fel a figyelmet, hogy nem
szabad egyértelmien azonositani a perceptudlis kontextust a horizont-
tal, mivel igy a kontextus pusztan a hatterét tudja képezni individualis
percepcidinknak. Raadasul, ha a perceptualis hatteret vagy a horizon-
tot a kontextussal azonositjuk, elveszitjiik az alak-hattér struktarabdl a
hattér konkrétsagat és térbeli jelenvaldsagat, és a perspektiva pusztan a
gadameri hermeneutika el6itélet fogalmanak szinonimajavd vélik. Gail
Weiss amellett érvel, hogy Merleau-Ponty dsszemossa a perceptualis
hatteret mint elsédlegesen térbeli jelenséget (és annak viszonyat az el6-
térben 1év6 alakkal, dologgal), valamint a korabbi és jovébeli tapasztala-
taim hatasat, amelyek ,,atszinezik” jelen helyzetemet. Szerinte ez utob-
bit, tehat a kontextust a tapasztalat mas szintjén kellene elhelyezni, és
a temporalitast nevezi meg, mint megkiilonboztetd jellegzetességet. A
kontextusok idén ativeld [cross temporal] jellege teszi ugyanis lehetévé
szamunkra, hogy meghaladjuk a fizikai alak-hattér viszony térbeliségét,
amellyel konkrétan az adott pillanatban talalkozunk. ,Ezen kontextu-
alis szintek — érvel — korabbi élethelyzetek titkroz6dései, amelyek igy
maguk is egyedi térbeli konfiguracidkban vettek részt. Azonban addig,
amig a kontextus, amelyet egy bizonyos helyzetbe hozok, korabbi vagy
jovébeni helyzetekbdl szarmazik, ez a kontextus nem tekinthetd kozvet-
leniil a jelen szitudcio térbeliségéhez kotottnek.”>°

Elismerve Weiss kritikdjanak jogossagat a kovetkez6kben amellett
érvelek, hogy a mozgokép mégis akkor tud izgalmas formanyelvet 1ét-
rehozni, ha a kontextus és a perspektiva egyesitésére torekszik, illetve
pontosabban, ha a vizualisan jelenlévd, megtapasztalhaté perspektiva
formajaban képes a multbeli/jovébeli tapasztalatok kontextualis szint-
jét megjeleniteni. Ugy vélem, az irdni Abbas Kiarostami szinte tel-
jes életmiive a perspektiva filmes tanulmanyozasan alapul, egy masik

49  Uo. 15.
50 Uo.17.
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tanulmanyban az 6 munkdssaganak elemzésén keresztiil probalom ezt
a kérdéskort a mozgokép feldl megvildgitani.™!

Mindezek mellett a perspektiva, a nézépont kérdése a végesség
(avagy a végtelenség) problémajat is felveti, azt, hogy mennyire ragadok
bele meghaladhatatlanul sajat perspektivam (sztik)kortiségébe, illetve
ha nem tudok kilépni bel6le, akkor egyaltalan mennyiben ismerhetem
fel sajat nézépontomat sajat korlatolt perspektivimként. Ezt az ellent-
mondast Thomas W. Busch fejti ki egy tanulmanyaban, amely Ricoeur
és Merleau-Ponty erre vonatkoz6 meglatasainak szembenallasait és par-
huzamossagait deriti fel, fényt vetve a két szerzé alldspontjanak idébeli
véltozasaira is.”? Ricoeur a ,,sajit perspektivimbol miként ismerhetem
azt fel sajatomként” kérdésre azt valaszolja, hogy csakis a beszéd révén,
amely képes magat a nézépontot is kifejezni. Ezaltal, allitja Ricoeur, nem
csak egy adott helyzetben 1év6 megfigyel6 vagyok, hanem képes vagyok
a dolgokrol azok hianyaban vagy éppen nem latott oldalukrél beszélni.
Es ez Busch szerint azt jelenti, hogy a beszéd képes az 6sszes nézépont
univerzuma felé elmozditani engem. Ezzel szemben Merleau-Ponty sza-
mara a dolog elsésorban nem egy jelentés a megértés szamara, hanem
egy a test révén torténd feltarasra alkalmas struktira, a dolgok jelentése
ugy lakja a dolgot, mint lélek a testet. Busch 0sszegzése azt allitja, hogy
Ricoeur szerint a dolgok lathatatlan oldalarél tudok, mig Merleau-Ponty
szerint azt is a test érti meg azdltal, hogy a nem lathat6 oldalakat is je-
lenlevéként ragadja meg. A filmet érthetnénk Merleau-Ponty alldspont-
janak a demonstralasaként is, hiszen a vagasok nézdpontvaltasainak
koszonhetéen pontosan bemutatja az individualis perspektiva vizua-
lis meghaladdsat. Merleau-Ponty a taktilis érzékelést is bevonva pont
arrol beszél a testi percepcio kapcsan, hogy tapintassal vagy egyszert(i
mozgassal, mondjuk a targy korbejardsaval képes vagyok meghaladni
egyetlen pillanat statikus perspektivajat anélkiil, hogy absztrahald, va-
lamiféle jelentést invokalod szora lenne sziikségem.

E helyiitt fontos — a fentebb ismertetett elméleti kereteken tulme-
néen - végiggondolni a filmes kifejezés nézépontvaltasait a perspektiva
szemszOgébol. A kameraba nézés tilalma révén ugyanis a film a nézé-
pontvaltasokkal altalaban nem a szerepl6k nézépontjait valtogatja, ha-
nem hol egyikiik, hol mésikuk perspektivajahoz kozel allot (de azzal

51  Gyenge Zsolt: Subjects and Objects of Embodied Gaze. Kiarostami and the Real
of the Individual Perspective. In Acta Univ. Sapentiae, Film and Media Studies.
Megjelenés elott.

52  Thomas W. Busch: Perception, Finitude and Transgression: A Note on Merleau-
Ponty and Ricoeur. In Thomas W. Busch - Shaun Gallagher (szerk.): Merleau-
Ponty: Hermeneutics, and Postmodernism. Id. kiad. 25-36.



nem azonosat — lasd a beallitas-ellenbedllitas struktarat) mutatva, egy
minden individualis perspektivan kiviil vagy f6l6tt levd, altalanos érvé-
nyl perspektivat (Ricoeur széhasznalataban tudast) jelenitve meg. Ezt
pedig — a nézéi voyeur pozicié megévasan kiviil - maga az elbeszélés
igényli, amelynek narratora legtobbszor vagy egy mindentudé narrétor,
vagy a torténetnek egy olyan szerepldje, aki tobbet tud az eseményekrél,
mint amennyit akkor tudna, ha csak sajat pillanatnyi jelenlétére (értsd
perspektivajara) taimaszkodhatna.

A szerepl6k individualis perspektivdinak meghaladasa azonban
csak egyik vetiilete a kérdésnek. Ugyanis Busch fent emlitett tanulma-
nyanak folytatasaban Merleau-Pontyval szemben azt hangsilyozza,
hogy csak a Masik perspektivdja 1ép tul valoban az enyémen, és hogy
a dialégus tesz engem egyediil képessé a sajatom meghaladasara és a
Mésik ,4tlatdsdra”.> A dialogus hermeneutikai, Gadameren alapul6
értelmezése és hasznalata a kései Ricoeurnél is megjelenik, itt viszont
megint érdemes a film perspektiva-valtasait végiggondolni. A szerep-
16k nézépontjai kozotti ide-oda valtas ugyanis azt eredményezi, hogy
néz6ként, ha nem is teljes mértékben (sok esetben a szubjektiv kamera
révén, egyébként azonban akar teljesen is), képes vagyok atlépni a két
perspektiva kozotti ,,falat”, vagyis a film révén is lehetségessé valik sza-
momra az a fajta megismerés, amelyet Gadamer csak a dialéguson ke-
resztiil tartott megvaldsithatonak. Vagyis azt kell atgondolnunk, hogy a
film vajon tekinthet6-e a Masik allaspontjat atélhet6vé, megismerhet6vé
tevé dialogusnak.

Meggy6z6désem szerint nem vagy csak nagyon ritka esetben allit-
hatjuk ezt, ugyanis alapesetben a filmben megkonstrualt néz6pontval-
tasokkal van dolgunk, vagyis az a Masik, akinek az allaspontjat/pers-
pektivajat altala megérthetjik, csakis a narratoré, vagy még inkabb a
szerz6é lehet, de semmiképpen sem az abrazolt Masiké. Mindez nem
jelenti azt, hogy az egész problémakort elvethetjiik, hanem éppen az ko-
vetkezik ebbdl, hogy - f6leg egyes vizudlisan dntudatos, a perspektivak
megkonstrualasara figyel6 filmek esetében - kifejezetten hasznos lehet
az értelmezés szamara a perspektivak perceptualis helyzetének elem-
zése. Fontos szempontok tdrulhatnak fel példaul pusztan annak meg-
figyelése révén, hogy egy beallitas-ellenbedllitdsban az egyik szerepl6
hata mogott talalhaté kamera mennyire van kozel vagy tavol a kettejitk
tekintetének tengelyétél, vagyis mennyire keriil kozel egyik vagy masik
szerepld individualis perspektivajahoz.

Mindehhez érdemesréviden megvizsgalni David Lynch Mulholland
Drive cim filmjének gyorséttermi jelenetét, amelyben az egyik szerepld

53 Uo. 20.
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azt prébalja elmagyarazni tarsanak, hogy almdban rendszeresen e ven-
déglé hata mogott egy ijeszté szornyet lat. A meglehetsen hosszu,
pusztan az egymassal szemben 116k beszélgetését mutato jelenetben a
folyamatosan hasznalt beallitas-ellenbeallitds, bar éppen még nem vélik
szubjektiv kamerava, nagyon, szinte lehetetleniil kozel van a tekintetek
tengelyéhez. A jelenet végén a nyomozo, azért hogy a fickdt almai fiktiv
mivoltardl meggy6zze, raveszi 6t, hogy menjenek egyiitt oda, ahol al-
maban a szornyet latta, azonban meglepetésiinkre tényleg ott taldljak
az ijeszt6 figurat. Es innen mar érthet6vé valik Lynch fura, elsd pillan-
tasra akar hatdsvadasznak t{iné kamerahasznalata még az étteremben:

1. A kamera az egyik szereplé mo- 2. Ugyanez a masik szereplével.
gott, szinte a helyére tolakodik, szinte
szubjektivvé valik.

3. Kimennek megnézni a ,,szornyet”, 4. Kiviilrél latjuk ket az alombeli
a kamera valoban szubjektivvé véalik. ,,szorny” tartézkodasi helyéhez ko-
zeledni.

5. Kiilsé kameraallasbol nézve az elvi-
leg csak képzeletbeli ,,sz6rny”. Objek-
tiv és szubjektiv, valos és képzeletbeli
6sszemosodik.



a szubjektiv/fiktiv és az objektiv/valds szemszogek 6sszeolvadasardl van
itt sz6 (mint az egész filmben egyébként), hiszen a szerepld belsd, fiktiv-
nek tekintett, alombeli képe a jelenet végén a narrator objektivnek vélt,
valdsagot dbrazold pozicidjaban is megjelenik. Lynch tehat a rendkiviil
tudatosan valasztott kamerahasznalattal vizualisan és testileg teszi atél-
het6vé az almok valora valasat — ezért tud ez a jelenet nagyon sokadszori
megnézésre is vérfagyaszto lenni.

A keret

A vizualis percepci6 tovabbi alapvetd eleme a latdmezd, illetve pontosab-
ban annak hatarai, kerete. Mikor Merleau-Ponty a latomezd fogalmarol
beszél, azt allitja, hogy ez a fogalom valdjaban a ,vilag el6itéletén” [préjugé
du monde] alapul. Ez azt jelenti, hogy geometrikus-optikai szabalyok
alapjan megszerkesztiink egy olyan fogalmat, amihez még hasonlét sem
kinal a tapasztalat. A latdmez6 fogalmat kévetve ugyanis egy olyan vi-
lagrészletet kellene felfogjunk, amelynek preciz hatarai vannak, azonban
szerinte a latomezOt koriilvevo teriilet nem fekete vagy sziirke, ugyanis 1é-
tezik egy ,,meghatdrozatlan latas”, és akar azt is allithatjuk, hogy ,az, ami
a hdtam mogott van, nem vizualis jelenlét nélkiili”.>* Képeinkkel ellentét-
ben a mindennapi életben latomez6nk nem élesen hatarolt, s6t Merleau-
Ponty szerint a latomez6t meglehetdsen tagan kell értentink:

Latomezénk nem objektiv vilagunkbdl van kimetszve, nem annak egy
darabja, megallapithat6 szélekkel, nem olyan, mint a kornyezet, me-
lyet az ablak keretbe foglal. Eppen olyan messze latunk, amennyire
kiterjed a dolgokon a tekintetiink fogasa — joval a tiszta latds zondjan
tal, és magunk mogott is. A latémez6 hatdraihoz érve nem a latasrol
a nem-latdsra tériink at: a fonograf, mely a szomszéd szobaban szdl,
és amelyet nem latok kifejezetten, még mindig a latomez6émhoz tar-
tozik, és megforditva: az, amit latunk, bizonyos tekintetben nem-la-
tott; a dolgoknak rejtett oldalai kell legyenek és dolgoknak kell lenni
mogottiik ahhoz, hogy legyen a dolgoknak ,elejiik”, hogy legyenek
dolgok ,el6ttiink” és végiil: hogy legyen észlelés. A latomez6 hatarai a
vildg szervezddésének sziikségszerli mozzanatai, nem pedig objektiv
konturok.>

54  Maurice Merleau-Ponty: Az észlelés fenomenoldgidja. 1d. kiad. 27.
55  Uo. 304.

96 AT

69



kellék 56

70

A film azért érdekes jelenség ebbdl a szempontbdl, mert a mozi ap-
paratusa egyrészt pont egy olyan helyzetet allit el6 a sotét terem és az
egyetlen lathato elem, a vdszon révén, ami egy preciz, pontosan behata-
rolhat¢6 latdmez6 - ez a képmezd - illuzidjat teremti meg. Vagyis min-
dennapi tapasztalatunkkal ellentétben latszolag a film egy olyan vizualis
tapasztalatot hoz létre, amelynek pontosan megallapithatok a hatarai és
latszolag pontosan beazonosithatok az dbrazolt vilag megismerésének
keretei. Masrészt azonban a film médiumanak egyik legfontosabb uji-
tasa a tér dbrazoldsahoz kothetd, hiszen a film volt az elsé olyan vizualis
abrazolasi mod, amely a valddi latomezé Merleau-Ponty-i értelemben
vett korlatlansagat valamiképpen meg tudta jeleniteni. Az alléképeknek
mindig pontosan meghatarozott keretiik volt, azonban a mozgokép a
kamera mozgdsa valamint a tér megkonstrualasat el6segitd vagas révén
el3szor tette lehetdvé annak a valosagbéli tapasztalatnak a megismétlését,
hogy az éppen latott és a megélt tér killonbozik, hogy egy adott pillanat
latémezeje csupan a vilag pillanatnyi szervez6dése. Azaltal, hogy valto-
z6 képkivagasokban mutatott be egy egységesen kezelt, de mindig csak
részleteiben latott teret, a film a mozgas abrazolasanal sokkal fontosabb
1épést tett a valdszertihoz kozeli tapasztalat megismétlése felé. Eppen ez
magyarazza a hangosfilm elsopré sikerét is, hiszen a hang megjelenése
elsésorban nem a komplexebb narrativa bemutatasat tette lehetévé - e
tekintetben a némafilm mar elképesztd sikereket ért el —, hanem Kkitelje-
sitette a megélt és lathato tér kozotti kiilonbség megtapasztalasanak él-
ményét. A latdbmezon/képkereten kiviili (hors-champ) hang megjelenése
kézzelfoghatdva, megélhet6vé tette a valdshoz kozel alld, nem el6ttiink
kitertil, hanem minket kortilvevo teret.

Ugyanakkor fontos latni, hogy nem a tizenkilencedik szazadi tech-
nikai gjitasok jelentik a filmszer gondolkodds megjelenését, hanem
sokkal korabbrol, talan leginkabb Velazquez Udvarholgyek (Las Meninas,
1656) cimi festményétdl szamolhatjuk ezt. Ezen a festményen ugyanis a
festé nem onreflexiv gesztusként hasznalja a titkr6t, hanem egyfajta bel-
s6 vagasként jeleniti meg a lathato térben a valds tér éppen nem lathato
szeletét. Filmes terminoldgidaval élve nem is belsé vagasrol van itt leg-
inkabb sz6, hanem egy beallitas-ellenbedllitds egyetlen képben torténd
egyesitésérol: Velazqueznek, 1évén hogy egyetlen alloképet alkotott, ha
a képkereten kiviili teret jelenvaldva akarta tenni, nem volt mas lehetd-
sége, mint hogy ,,bemontirozta” egyik képbe a masikat. Raadasul a vald-
szerliség megOrzése érdekében egy olyan diszletet tervezett (szemkozti
falon 16g6 hatalmas tiikor), amely ezt a bevagast hihetévé, a valds szo-
vetébe illeszkedévé tette. Ezen megoldas révén a spanyol festd rendkiviil
filmszerti gondolkodasrdl tett tantibizonysagot, amennyiben, elszakad-
va az Alberti-féle ablak koncepciétol, nem az érdekelte csupan, ami az



»ablakkereten” keresztill a kiilsé vilagbol lathatd, hanem megkisérelte
egy, a kép keretébe zart sikfeliiletnél teljesebb, valos, haromdimenzios tér
latvanydt felkelteni. Pontosan ez torténik a filmkép esetében is, ahol az
abrazolo pozicio, a kamera pillanatnyi virtualis helye az abrazolt térben
van - elsésorban a beallitas-ellenbedllitas esetében. Az a hely, ahonnan a
beallitaspar elsé darabja késziil, a kovetkezében lathatova valik, viszont a
masodik bedllitdsban a kamera, amely az els6t rogzitette, mar természe-
tesen nem latszik, csupdn a térnek az a része, amely a sikfeliiletre torténé
képabrazolas korlataibol adododan el6zéleg rejtve maradt. Ebben a fest-
ményben Foucault-t is az ragadta meg, hogy a tiikor a térnek egy olyan
részletét tarja fel, ami a képen nincsen jelen. Raadasul, és ez még egy
filmes abrazolasra emlékeztetd elem, ,,a hely, ahol a kiraly trénol a hitve-
sével, a miivész és a nézd helye is: a tikor mélyén megjelenhetne — meg
kell jelennie - a névtelen latogatd és Velazquez arcanak”™® A film - e
festményhez hasonldan és a szubjektiv kamerat leszamitva - egy olyan
latast jelenit meg, amely bar egyetlen szerepl6héz sem kothetd, forrasa
mégis a szerepl6k altal lakott diegetikus térben talalhaté. Ez a latas pedig
egyszerre a szerz6¢é és a nézoé.

Mindezen kérdések mogott természetesen a keret, a kép hataranak
problémaja htizddik meg. Sobchack a latast mindig iranyitottnak tekin-
ti, ami azt is jelenti, hogy mindig valamilyen értéket rendeliink a latas
targyahoz. A film esetében azonban ezt az iranyitast, a vélasztast (hogy
mit nézek, mire figyelek) helyettem a film teszi meg, a képkeret, a kom-
pozicid és a fokusz bedllitasaval hatarozva meg azt, hogy pontosan mit
is tulajdonitsak alaknak/el6térnek és mit hattérnek. Sobchack azonban
felhivja a figyelmet arra is, hogy barmennyire éles fizikailag a filmkép
kerete, valdjaban amit egy adott pillanatban a kereten beliil latok, nem
jelenti a teljes teret. Igazabdl, dllitja, ,,a keret lathatatlan a film latasa sza-
mara”. A keret ,egy hatdr, de mint sajat latdsunk hatara, faradhatatlanul
mozgésban van és teljesen szabadon helyezi 4t magat”>” Hozzateszi még,
hogy az emberi testhez hasonléan, a keret ,,a percepcié szerveként” is
funkcional.”® Az allanddan valtozé keret kérdése a kamera (Sobchack
koncepcidjaban a film teste) mozgasara vonatkozik. Azonban Sobchack,
amikor a film tobbfajta mozgdasat elemzi, részletesen kitér arra a mozgas-
ra, amit nem a kamera »testének«, hanem csupan a kamera lencséjének a
mozgésa hoz létre, vagyis a zoomra illetve a fokuszallitédsra. O ezt a figye-
lem transzformaciéjat megvaldsité mozgastipusnak tekinti, és fontos-
nak tartja megjegyezni azt, hogy alapvetd kiilonbség létezik a kép keretét

56  Michel Foucault: A szavak és a dolgok. Osiris Kiad6, Budapest, 2000, 25-26; 33.
57  Vivian Sobchack: The Address of the Eye. Id. kiad. 131.
58 Uo. 135.
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hasonlé médon megvaltoztaté zoomolds és az elérekocsizas kozott. Ugy
véli, hogy az el6bbi esetben a zoomold tekintet ugy kozelit ra targyara,
hogy csak meghaladja [transcends] a film helyzete, mint megtestesiilt lato
szubjektum és a targy helyzete kozotti teret (vagyis azt a bizonyos sajat
perspektivimba zartsagot) — azonban a ketté kozotti tavolsag annak elle-
nére nem modosul, hogy ldthaté mozgast tapasztalunk. Vagyis, allitja 6,
ezaltal a latd szubjektum és a targy kozotti tavolsag nem, csak a figyelem
véltozik.>® A zoomolds és az elérekocsizds kozotti kiilonbséget a Vertigo-
beallitas néven ismert eljaras bemutatdsa révén magyardzza meg.%

Merleau-Ponty is elemzi a lesziikitett, fokuszalo latast, azt, amikor
a latdmez0 nagy részét kizarom a megfigyelésbdl, és a vilagnak csupan
egy kis szeletére koncentralok. Azért nagyon fontosak ezek a megfigyelé-
sek, mert valojaban a film sem mas, mint a vilag egészének kizarasa egy
sziik, massal kapcsolatban nem 1év6 latomezdé megfigyelésének érdeké-
ben, illetve — amint egy kovetkez6 példan latni fogjuk - a film az altala
teremtett vildgon belill is 1étrehozhat sziikitéseket. ,,Marpedig mit jelent a
fixirozas? - teszi fel a kérdést Merleau-Ponty. A targy fel6l nézve azt, hogy
a fixirozott teriiletet levalasztjuk a mez6 tobbi részérdl, megszakitjuk a
latvany totalis életét, amelyik mindegyik lathato feliiletnek egy meghata-
rozott szint tulajdonitott, szamot vetve a megvilagitassal. A szubjektum
fel6l nézve azt, hogy a globdlis latast, amelyben tekintetiink atadja magat
a latvany egészének, és hagyja, hogy az magaval ragadja, egy megfigyelés-
sel helyettesitjiik, azaz egy lokalis latassal, amelyet a szubjektum tetszés
szerint alakit”®! Vagyis a lesz(ikitett megfigyelés soran az torténik, hogy
a vilag altal meghatarozott dolgok ekként vald percepcioja helyett sajat
»uralmunkat” valasztjuk, amely soran sokkal nagyobb a beleszdlasunk a
percipialt dolog valamiként valé értelmezésébe, hiszen kiszakitjuk sajat
vilagosszefiiggéseibdl. A ,természetes latas” esetében a tekintetem révén
a latvanynak adom magam, a megfigyelés soran nem megélem a latast,
hanem kikérdezem a latvanyt, valdjaban sajat lehetéségeim hatarait fe-
szegetem.

Hong Sang-Soo dél-koreai rendezd filmjeiben gyakran alkalmaz
teljesen varatlanul, dramaturgiailag latszolag indokolatlan pillanatokban
zoomolast, amellyel rendszeresen tjrarajzolja a kép kereteit. Fontos azon-
ban, hogy soha nem elérekocsizasrdl, hanem zoomoldsrdl van szo, igy a
koztiink és a szereplSk kozott 1évo tavolsag nem valtozik: ezéltal tehat
nem lépiink a szereplokhoz kozelebb, a veliik vald viszonyunk nem valik

59  Vivian Sobchack: The Active Eye. A Phenomenology of Cinematic Vision.
Quarterly Review of Film and Video, 12 (3): 25-26.

60  Uo. 26.

61  Maurice Merleau-Ponty: Az észlelés fenomenolégidja. 1d. kiad. 251.



intimebbé, csak figyelmiinkben, fokuszunkban kovetkezik be valtozas.
Idélegesen, mesterséges modon kizdrjuk a vilag egy részét, ezaltal rajzolva
ujra kornyezetiikkel vald viszonyrendszeriiket. Akkor valik jelentéstelivé
ez a megoldas, ha figyelembe vessziik, hogy Hong Sang-Soo filmjei kivé-
tel nélkiil olyan emberekrél szolnak, akik tobbé-kevésbé véletleniil, rovid
id6re megérkeznek valahova (altaldban gyerek- vagy fiatalkoruk helyszi-
nére), ahol aztan a régi ismerdsokkel és helyekkel valo talalkozasok révén
probaljak meg (altaldban sikerteleniil) a régi viszonyrendszereket tjraal-
kotni. The Day He Arrives (2011) cim{ filmjében a zoomolast olyan kifi-
nomult médon alkalmazza, hogy éltala a filmek alapszituacioja is bizony-
talannd valik szamunkra: azaltal, hogy a rendezé mind dramaturgiailag,
mind vizualisan rendkiviil szlikre veszi a kereteket, a végére nem tudjuk
eldonteni, hogy egyetlen nap tobb verzidjat, vagy tobb egymads utani nap
torténéseit lattuk. A torténethez tartozoé véges szamu elem (4-5 helyszin,
ugyanennyi karakter) alland6 atrendezddése és a figyelem manipulalasa
révén ugyanannak a helyzetnek kiilonb6z6 értelmezései alakulnak ki.

Vivian Sobchack Merleau-Ponty-t idézve arrdl beszél, hogy a figye-
lem valojdban egy kreativ aktus, amely soran a szubjektum vilaghoz val6
viszonya valtozik meg. A figyelem azonban nem az adatok tovabbi rész-
letezésérdl, tisztazasardl szol, hanem azoknak egy uj artikulacidjardl. , A
moziban - irja aztan — az optikai mozgas [a kamera lencséjének mozgasa]
hozza legtisztabban el6térbe a figyelem eme aktiv és konstitualo funkcio-
jat, a képmez6 és ezaltal a benne 1évé dolgok megvaltoztatasaval, a nézé
szubjektum el6z6 vilagrol alkotott percepcidjanak felforditasaval, vala-
mint Uj el6tér/hattér viszonyok létrehozasaval”®? A zoomolds ,,adatok”
elhagyasaval, elvesztésével, kontextusok kimaradasaval jar, amely révén
ugy definidlédnak tjra a viszonyrendszerek, mint ahogy azt dél-koreai
rendezd filmjeiben latjuk. Eppen azért hasznélja szinte er6szakosan a
zoomoldst, mert nyilvanval6va akarja tenni szamunkra a kép (és a torté-
net) pillanatnyi kereteinek allandé atszabasit.

A filmes tapasztalat jelen tanulmdnyban olvashat6 fenomenolégiai
leirdsa tavolrdl sem teljes — hiszen példaul egy sz6 sem esett a haptikus
és multiszenzoridlis tapasztalatrdl. Azonban ugy gondolom, a mozgo-
kép néhany alapvetd kifejezéeszkozének ilyen szempontu megvilagitasa
megteremti egy djszerd, a film tapasztalatahoz kozelebb allo filmelemzés
gyakorlatdnak a lehet6ségét.®?

62 Vivian Sobchach: The Active Eye. 1d. kiad. 27.

63  Erre tettem kisérletet Paul Thomas Anderson The Master cimi filmje kapcsan.
Gyenge Zsolt: Visual Composition of Bodily Presence. A Phenomenological
Approach to PTA’s The Master. Acta Universitatis Sapientiae, Film and Media
Studies, 2015: 11, 111-126. http://www.acta.sapientia.ro/acta-film/C11/film11-06.pdf
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Christian Ferencz-Flatz

A tudat altal nem athatott vilag.
Benjamin és Porumboiu*

A megtaldlt id6t, Proust regényfolyamdnak utolsé kotetét atszovd sza-
mos exkurzus kozott egy rovid, a kor francia irodalmaban népszert rea-
lista irannyal vitatkozo kitérot is talalunk, amely a Proust altal expliciten
elutasitott filmszer( latasmodot helyezi kozéppontba. Ha a realizmus
— érvel itt Proust — valoban csak annyit jelentene, ahogyan azt irodalmar
hivei vélik: agy abrazolni a dolgokat, ahogyan azok a kozvetlen benyo-
masban adddnak, és minden mds (jelesiil: a stilus) csupan mesterséges,
alapvetéen mellézhet$ rdaadas volna, akkor ennek az iranyzatnak az
elvarasait egy egyszeru filmfelvétel tokéletesen kielégitené. Ezzel az al-
lasponttal szembehelyezkedve, Proust nem csupan az irodalmi alkotas
nélkiilozhetetlen mozzanataként értett stilus rehabilitalasra torekszik,
hanem ennél tobbre: azt szandékszik kimutatni, hogy a film és a film pa-
radigmajahoz igazod¢ irodalom csak a valdsag egy hianyos fogalmaval
rendelkeznek:

[...] az az irodalom, amely beéri a dolgok leirasaval, [...] barmennyire
realistdnak nevezi is magat, éppenséggel a legtavolabb esik a valosag-
tol, [...] mert egyszerre vagja el mostani éniink minden 6sszekottetését
a multtal, melynek lényegét a dolgok 6rzik, és a jov6vel, amelyben arra
osztokélnek, hogy ezt a lényeget izleljitk meg Gjra. [...] Ha valdsaga ta-
pasztalat effajta hulladéka volna, nagyjabol azonos mindenki szdmara,
[...] nyilvan elegendd lenne a felsoroltak mozifilmszert megjelenitése,

* A forditas a kovetkezd kiadds alapjan késziilt: Christian Ferencz-Flatz: O
lume nepermeata de constiintd. Benjamin si Porumboiu. In U6: Incursiuni
fenomenologice in noul film romanesc. Tact, Kolozsvar, 2015, 53-77.
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a puszta leirasuktol elrugaszkodd ,stilus” és ,irodalom” pedig mester-
séges rdadds csupdn.!

Ez a fajta realizmus Proust szerint csak a valosag toredékeit képes rogzi-
teni, mivel a szamunkra élettorténetiink barmely adott pillanataban va-
lésagként megjelené dolgokat valdjaban mar mindig is reminiszcenciak
formaljak, olyan idébeli interferenciak hatjak 4t, amelyek a multunkkal
és a jovonkkel val6 viszonylatukban hatdrozzak meg ¢ket. Hasonlo je-
lenségek leirasdra hasznalja Edmund Husserl a 30-as évekbdl szarmazé
néhdny jegyzetében az ad-memordlas [ad-memorieren] kifejezést, amely-
lyel egy a jelenben adott targgyal egyiitt ad6dé mult-jelleg appercepciodjat
jeloli? Az éltala hasznalt példa a nyom - példdul egy cip8 nyoma a hoban
-, amely nem pusztan észleleti megjelenése kovetkeztében tarul fel sza-
munkra targyként; egy nyom észlelése egyben a ,,nyom” értelme dltal fel-
idézett mult felfogasaval jar egytitt. Hasonld szerkezetet mutat azonban
- ugyanazon mértékben — minden aktualis észleleti targy, amennyiben
sziintelenill a tapasztalat szedimentacioit, s ilyenként emlékezést halmoz-
nak fel, vagyis egy alland6 ad-memoralési folyamatban addédnak, mely-
nek a legtrivialisabb formai az ,,otthonossag karakterei” vagy az ,,érzelmi
érték”. Mindenesetre a dolgok emlékezet 4ltali athatottsaga mind Proust,
mind Husserl szdmara maganak a valésagnak - ahogyan az az emberi
tapasztalatban megjelenik - a konstitutiv eleme.

Voltak, akik ugy gondoltak, hogy a regényeknek mozifilmszerten kel-
lene felvonultatniuk a dolgokat. Képtelen felfogas. Nincs, ami jobban
eltavolitson attdl, amit val6jaban érzékeltiink, mint a filmszerd latas-
mad. [...] Egy, az élet kinalta kép valdjaban sokréti és sokféle érzést
hozott az adott pillanatban. Egy mar olvasott kényv boritdjanak a lat-
tan példaul a tavoli multba meriilt nyaréjszaka holdsugara szétte be a
cim bettiit. [...] Egy 6ra nem egyszertin egy 6ra, hanem illatokkal, han-
gokkal, tervekkel és hangulatokkal telitett edény. Az, amit valosdgnak
hivunk, a minket egyidejiileg koriilvev érzetek és emlékek kapcsolata
- s ezt a kapcsolatot egy pusztan filmszert latasmaod felszamolja, igy

1 Marcel Proust: A megtaldlt id. Ford. Jancso Julia. Atlantisz, Budapest, 2009, 217,
222.
2 Lasd példaul Edmund Husserl: Die Lebenswelt. Auslegungen der vorgegebenen Welt

und ihrer Konstitution. Texte aus dem Nachlass (1916-1937). Springer, Dordrecht,
2008, 410. skk.



