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Bardos Judit

Metafora és metonimia a filmmiveészetben

A film torténetet beszél el. Az ismert narracidelméletek szerint minden térténet felté-
telez egy id6beli és egy kauzalis lancot. Azonban a filmkép kdzvetlen jelenvalésaga
miatt — mivel fénykép, lenyomat — nem tudja kifejezni azt, hogy valami tegnap tor-
tént, vagy holnap fog torténni, hogy ott volt, vagy ott lesz, csak azt, hogy ott van. A
kép maga bizonyitja a targy jelenlétét. Azt sem tudja kifejezni, hogy ,ezért”, ,ennek
kovetkeztében”, ,abbdl a célbol”. Csak a kompoziciobdl, a széles értelemben vett
montazsbdl, a jelenet felépitésebdl értjik meg az ok-okozati és az id6beli viszo-
nyokat (baleset — szirénazé mentdk — kérhaz; megindul a sziilés, felsir a baba). E
két képsorban — egyszerre mindkettd, de a csak id6beli viszonyokat is a montazs-
bol értjuk meg: azt, hogy az adott pillanat az el6z6 jelenethez képest a kdzvetlen
multban, vagy a régmultban, vagy a jovében jatszodik-e (sét, azt is, hogy a szereplé
valosagaban, vagy képzeletében, vagy emléekezetében jatszddik-e). A kép elvont
fogalmat sem tud kdzvetlenul megmutatni (a képen csak alma, vagy korte lathato,
»,gyumolcs” nem).

Nem ennyire kdzismert és elfogadott, de tény, hogy a filmkép azt sem tudja
kifejezni, hogy ,olyan, mint”. A kép mindig konkrét. Az a kérdés, hogyan lehet t6bb
jelentést tulajdonitani neki, vagy atvitt, szimbolikus jelentést hozzarendelni.

A kép mashogyan viszonyul az abrazolt targyhoz, mint a szavak ahhoz, amire
utalnak. A szo6 esetében a jeldlt és a jeldl6 viszonya konvencion alapul, a kép és a
targy viszonya viszont ikonikus, azaz motivalt, és nem szimbolikus. Nehéz elddnte-
ni, mi a hasonlitd és mi a hasonlitott. Ha a nyelvben az ,olyan vékony papir, mint a
falevél”-bél ,levélpapir” lesz, akkor a hasonlitott eltlint a metaforava valas soran. A
filmképen mindketté konkrét, jelenvald, egyik sem tinik el.

Chaplin Modern idék cimi filmjének az elején a tdmeg megy le az aluljaréba,
majd egy birkanyajat latunk. A bels6 hasonlésag (,olyan a témeg, mint a birka”) a
montazs révén domborodik ki (éppugy, mint az idébeli és az ok-okozati viszonyok). A
két dolog fuggetlen marad egymastol, nem tlinik el a hasonlité. Van, aki szerint ezért
ez nem is metafora, hanem szimbolikus mellérendelés, azaz csak a sz6 metaforikus
értelmében metafora (WHitTock 1990, 53).

Whittock ugy véli, csak a kettds megjeldlés alakithat metaforava egy képsort.
Amikor Chaplin az Aranylazban ugy eszi meg a bakancsat, mintha egy finom étte-
remben elegansan étkezne, mintha csontrol szopogatna le a hust, és villara tekerné
a tésztat, egy megfeleltetés jon létre: a bakancs a hus, a szdgek a csontok, a cip6-
flz6 a spagetti. Akkor nemcsak a nyomor rajza van kidolgozva, hanem a gazdagsag
kontrasztja is.

Visszatérve a tdmeg-birka 6sszehasonlitdshoz: fogadjuk el hipotetikusan, hogy
ez metafora (nehéz a filmben megkuldnbdztetni egymastdl a tropusokat, a metafo-
rat, a metonimiat és azt a szintet, amelyet mar szimbdlumnak nevezhetiink). Nem
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kétséges, hogy ez nem diegetikus (exdiegetikus) montazs. A birkak nem részei az
elbeszélésnek. A film terén és idején kivul vannak. llyen az 6sszes ismert, a klasszi-
kus filmmuavészetre jellemzd, a montazs altal megteremtett, szuggesztiv metafora.
Jean Vigo Nizzardl jut eszembe cim( filmjében a pipisked6 dreg holgy képe utan
egy strucc, a sutkérez6 férfi képe utan egy krokodil képe van bevagva. Szerintem ez
a metafora tiszta filmnyelvi megfelel§je: kényeskedik, mint egy strucc, kiszarad és
pikkelyessé valik a bére, mint egy hull6é stb. (Metafora, bar nem tlnik el az egyik,
a filmkép kétségtelenul mind a kettét mutatja. Pontosabban: hasonlat, mert — mint
korabban emlitettem — a filmnyelvben nem tdnik el a hasonlitott, de a metonimiaval
szembedllitva és a szakirodalom megszokott szohasznalatat kdvetve nevezzik ezt a
megoldast metaforanak.) Hipotézisem az, hogy a metafora a klasszikus filmre (ezen
belll a némafilmre, esetleg a hangosfilm elsé korszakara, példaul Chaplinre), vagyis
a montazs dominalta korszakra jellemz6, mig a modern filmben t6bb a metonimikus
megoldas.

Ezek — a tdmeg/birka, a pipisked® nd/strucc, napon sitkérezd férfi/kigyd — mind
nem diegetikus montazsképsorok, csakugy, mint Eisensteinnek a francia filmelmé-
letben, Mitrynél és Metznél is sokat idézett hires montazsai. Az Oktoberben a parla-
mentben mensevikek szénokolnak, harfak és balalajkak képét latjuk. Késébb maga
Eisenstein (EisensTeIN 1929, 127) is Onkritikusan biralta ezt az o6tletét, mondvan: a
balalajka nem abban a térben és idében van, mint a szonoklas. Francia monogréafusa,
Jean Mitry is magaéva tette ezt a biralatot (MiTry 1956/1960, 38—39). Metz Mitryr6l
irva, visszatér erre, és talal kapcsolatot: egy kéz megsimogatja a balalajka hurjait,
s ez a kéz lesz az 6sszekdté kapocs a két képsor kozott (Metz 1968). Eisenstein
tudatosan felépitett képsoraiban mindig lehet talalni kapcsolatot, motivaciot, de
azt hiszem, az a lényeg, hogy az igy keletkez6 metafora lényegénél fogva nem
diegetikus. Metz ugy gondolja, hogy amikor a két kép kozul az egyik exdiegetikus,
akkor metaforarol beszélhetiink, amikor pedig ugyanannak a cselekménynek két
aspektusat mutatjak a képek, akkor metonimiardl van szé. Ez elfogadhato kiindulé-
pont. Példaul az Oktdber hires ,vallasok” montazs képsoraban — kiilonb6zé valla-
sokra jellemzé targyak, szimbolumok egymasutanja — elmondhatjuk ugyan, hogy a
szobrok némelyike ott volt a Téli Palotaban, de tény, hogy a székesegyhazak és a
mohamedan medreszék nem. Lehet, hogy a Patyomkin odesszai Iépcséjelenetének
végén az egyiptomi szfinx szobrok ott voltak a parti villakban, de mégiscsak inkabb
a kegyetlenség metaforaiként érzékeljik 6ket, mint realis helyszinrajzként.

A klasszikus montazs 4éltal teremtett metafora altaldban nem diegetikus. A
diegetikus megoldas inkabb kivétel. Erre Mitry Pudovkin Az anya cim( filmjének
jégzajlas-jelenetét emliti példaként (MiTry 1956/1960, 41). Pavel bortdnbdl szokik.
A jégtablak nem egyszer(ien a film terén kivili helyszinnek tekintend6k (az olvadas
metaforikus jelentést generalo latvanyaval), hanem egyuttal a menekulés helysziné-
nek is. Itt tehat a montazs diegetikus. (A jelentés tovabbi arnyalatokkal gazdagod-
hat: példaul Csuhraj Tiszta égboltjdban a jégzajlas képsora egyszerre utal erre a
pudovkini képsorra és a politikai olvadasra.)

Az el6bbi esetben a ,jégtabla mint a menekiilés helyszine”. szinekdoché. A
szinekdoché mar a klasszikus korszaktdl kezdve szintén nagyon gyakori a film-
nyelvben. Mar Eisenstein is a filmnyelv nagy lehet6ségének tartotta (EISENSTEIN
1935, 185—-195). Gondoljunk a csizmakra az odesszai lépcsékon (a békés polgari
lakossag ellen felvonul6 katonaknak sokaig csak a csizmait, illetve a fegyvereit latjuk
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a Patyomkin pancélosban), de gondolhatunk barmelyik varoskeresztmetszet-film
(Ruttmann: Berlin, egy nagyvaros szimfoniaja) kezek-, vagy labak-képsorara is.

Hires a Patyomkin pancélosnak az a jelenete, melyben a tengerbe dobott tisz-
tiorvos cvikkere egy pillanatra fennmarad és himbalozik a hajokotélen, miutan
tulajdonosa mar elmerilt. Ez olyan diegetikus montazs, mely — mint Metz rdmutat
— sokféleképpen elemezhetd. A cvikker el6szor is az orvos képét idézi fel a néz6-
ben, s ez klasszikus szinekdoché. Ugyanakkor az el6z6 képeken lattuk magat az
orvost a cvikkerrel, e tekintetben tehat metonimiaval van dolgunk. A cvikker azonban
az arisztokraciat konnotalja, ami metafora. Az arisztokraciat viszont azért juttatja
eszlinkbe, mert a kor tarsadalmaban a nemesek — a diegézistdl fuggetlenul — jel-
lemz&en cvikkert hordtak. Ezzel a referensek egy masik szintjén ujabb metonimiaba
utkdzunk. ,Egy-egy filmes el6fordulast — teszi hozza Metz — a maga mindig egyedi
amelyben a metaforikus és metonimikus szalak egymasba szévédnek, és ez az
eset sokkal gyakoribb, mint amikor vagy az egyik, vagy a masik eljaras van csak
jelen.” (Metz 1977, 6. Filmspiral 5.) Ezért is nehéz megkulénboztetni egymastdl a
filmképben a metaforat és a metonimiat. Tovabbi jelentésgazdagitd arnyalatként
azt teszem hozza, hogy ezen a cvikkeren keresztul latta az orvos a kukacokat
a romlott huson, ami a matrézok lazadasanak casus bellije volt. Ha nemcsak az
adott jelenetet elemezzilk, hanem a film id&strukturajanak egészét, akkor tovabbi
jelentések rakddnak ra a Metz altal emlitettekre. Ugyanilyen arnyaltan, tobb szem-
pontbdl jellemez Metz egy masik metonimiat. Fritz Lang M, vagy egy varos keresi
a gyilkost cimd filmjében a megerészakolt, megdlt kislany luftballonja felszall: ez
egyrészt metonimia, mert a kislanyé volt, és 6t idézi fel; masrészt metafora, hiszen
torékeny, kecses, légies és a semmibe vész, mint maga a kislany. ,A szimbdlum
még ebben az esetben is megkulonbdztetendd az dnkényes jeltdl, mivel jeldlSje,
azaltal, hogy részlegesen motivalt, mindig hordoz valamit a megélt valésagbdl és a
jelolt esemény emberi vonatkozasaibdl. Mig az »erészak« vagy »kis aldozat« szavak
semmilyen szempontbdl nem hasonlitanak az er6szakra, vagy a kiskoru aldozatra,
az M leggdmbjében van valami gyengéd, tehetetlen, csapdaba esett és panaszos,
ami ohatatlanul esziinkbe juttatja fiatal tulajdonosa balsorsat. A film expressziv,
méghozza kétszeresen is az: mint a valésag mivészete (denotacio), és egész egy-
szerlien mint mivészet (konnotacio).” (Metz 1968, 141.) A kép konkrét, nehéz benne
elklléniteni egymastol a jelentéseket és a tropusok kuldnbozé fajtait, de ugyanakkor
szuggesztivebb, hatasosabb, sokkolobb a szénal — ezt mondja ezzel Metz. A jeldlt
motivalja, de meg is haladja a jel616t. A kép — mint korabban irtam — mindig konkrét,
nem konvencion alapul, s nincs rogzitett jelentése. Masfelél azonban filmrél filmre,
jelenetrdl jelenetre jon létre az értelmezés lehetésége, rakddnak az addigiakra min-
dig Uj és yj jelentésrétegek.

A szinekdoché annyira jellemz6 a filmnyelvre, hogy meg lehet kilonbdztetni a
kinematografikus szinekdochét attdél a szinekdochétdl, mely csak a leiras céljat
szolgalja. Az utdbbi — leird szinekdoché — szinte minden filmkép, hiszen a helyszin
jellemzésére szolgald planok, az allando targyak, feliratok, tablak azt jelzik, hogy
még ugyanott vagyunk, mint az el6z6 képben. (Példaul a bejarat a haz belseje
helyett, egy fogado, vagy kocsma nevét mutato tabla a belsd helyett stb.). Ez az
eljaras szervezi az id6- és térbeli érintkezéseket, ezekbdl érti meg a néz6 az id6- és
térbeli viszonyokat. A filmnyelv ennek eszkdzeként gyakran az attlinést alkalmazza,
melynek viszont metonimikus hatasa van, hiszen két targyat tarsit. Verbalis megfe-
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lel6ként olyan példakat hozhatunk fel, mint a ,vaszont” vagy ,vitorlat” ,hajé’-jelentés-
ben, vagy a ,fejet” vagy ,f6t” ,ember’-jelentésben (j6 fej stb.). A ,kinematografikus
szinekdoché”, melyet Metz Jakobsonra hivatkozva vezet be (Merz 1977, 56.
Filmspiral 4.), mindettél kulénbozik. Akkor beszélhetiink a szinekdochénak errdl a
specialis esetérdl, amikor a rész megmutatasanak az a jelentése, hogy az egészre
utal. Hangsulyosan ez a cvikker, vagy az odesszai lépcsdn lefelé vonuld csizmak és
elére szegezett szuronyok esete. Pontosan ezért van az, hogy a katonak csizmainak
és szuronyainak képét a Iépcsén folfelé men6 emberek, a leendé aldozatok képével
nem attlnés kapcsolja 6ssze, hanem direkt montazs.

Kbézismert Jakobson metafora-elmélete: a hasonlésag és az érintkezés, azaz a
metafora és a metonimia megkulonbdztetése. A film szempontjabdl azonban na-
gyon fontos — és talan kevéssé ismert — az 1933-ban, Pragaban irott cikke is: A film
jel — vagy dolog? Sem nem jel, sem nem dolog (targy) — mondja Jakobson a szent
agostoni res-signum megkiloénbodztetésre hivatkozva —, hiszen a film anyaga a jellé
valt, mégpedig az optikai, vagy akusztikai jellé valt dolog. Ugyanarrél az emberrdl
mondhatom, hogy hosszu orru, és hogy pupos, és azt is, hogy hosszu orru, pupos.
A targy mindharom esetben azonos, a jel kilénb6z8. Ugyanigy, a filmben fényképez-
hetem ugyanazt eldlrél, hatulrdl, ferde bedllitasban (als6 vagy fels6é vagy k6zépsé
geépallasbol): a targy azonos, a jel kilonb6zé. (A filmnyelvi eszk6zOk kdzé tartozik
meég a planokon kivil a kameraallas, a megvilagitas, a kilénbdz6 szlrék, lencsék
alkalmazasa stb.). ,Ha most le akarjuk leplezni a nyelv szoképi jellegét, akkor rut
emberunkrél azt mondjuk, hogy 6 egyszerlien egy pup, vagy egy orr. A filmnek is
van hasonl6 eszkoze: amikor a kamera csak a pupot, vagy az orrot mutatja. Pars
pro toto: ez a film alapmddszere a dolgok jelekké valtoztatasakor. A film a targyak
kulénb6z6é nagysagu toredékeivel dolgozik”, vagyis ,premier plannal kiemel, total-
lal beolvaszt a kornyezetbe”. Megvaltoztatja a kdztik 1évé aranyokat, toredékeiket
~sorrendjuk, hasonlésaguk vagy ellentétik szerint allitja szembe egymassal: azaz
a metonimia vagy a metafora utjan halad. ,A vasznon a kilvildg minden jelensége
jellé valtozik.” (Jakosson 1933, 36.) Ahogyan a festészetben a perspektiva (a targy
és elrendezése, az aranyok valtozasa), ugy a filmben a montazs az, ami specialis
jelrendszerré teszi a filmet, ami jelrendszerré szervezi a mozgoképet. Ami az elbtte-
utana, ezért, ennek kbvetkeztében, olyan mint viszonyokat, tehat az id6beli, kauzalis
és 6sszehasonlité viszonyokat megteremti.

E korai Jakobson-cikk masik fontos gondolata az optikai és az akusztikai vilag
megkullonboztetése. 1933-ban a hangosfilm-korszak elején vagyunk! Jakobson
felhivja a figyelmet egyrészt arra, hogy a film akusztikai szférajanak része a beszéd
mellett a belsd beszéd, és a zene, a zbrej (I€gyzimmdgeés, patakcsobogas, gépzu-
gas), valamint a csond is. Masrészt arra, hogy a filmben a latvanyt és a hangzo vila-
got bemutathatjak egyutt is, de kulon is, egymastol elvalasztva (lehetnek szinkron-
ban vagy aszinkronban). Lathatjuk az emberek szajmozgasat, de nem azt halljuk,
amit mondanak, hanem mas szdveget, vagy zenét, vagy csdndet, tehat az optikai
targy, a kép megjelenhet a hozza tartozé hang nélkil. Ezzel a filmi szinekdoché u;j
lehet6ségei jonnek létre és gyarapodnak a beallitasok dsszekapcsolasanak lehetd-
ségei. Teljesen vagy részlegesen van-e elvalasztva a kép és a hang egymastdl, a
kép, vagy a hang lesz-e atusztatva a kovetkezd jelenetbe, vagy mindketté — ezek
tovabbi, rendelkezésre allé mlvészi eszkdzok.

Jakobson azt is megemliti, hogy a film nyelvét a képalkotas szempontjabdl a
kidolgozottsag jellemzi, és gyakoriva valtak a képi eszkdzodkkel, planvaltasokkal
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jaroé oncélu jatékok, a metaforak. Ezért nOvekszik az ezekkel szembeni ellenallas
— azaz altaldnos méreteket Olt a prozaisag iranti vagy. (Felismerhetjik itt az orosz
formalistak egyik alapgondolatat: ha egy fogas kanonizalodik, ideje, hogy Uj kanon
kezdjen kialakulni.)

Mig a klasszikus filmmdvészetre a metafora, a nem diegetikus megoldas és a
kil6nallé képek montazsa volt jellemz6, addig a modern filmmU{vészetre a meto-
nimia, a diegetikus megoldas, és a montazs helyett a kameramozgassal torténd
atmenet az egyik planbdl a masikba, vagyis a belsé montazs. A montazst illetéen ez
kézismert, de azt hangsulyozom, hogy ez 6sszefligg a metafora, illetve a metonimia
dominanciajaval a klasszikus, illetve a modern filmben. A szakirodalomban se szeri,
se szama az olyan megkulonbdztetéseknek, mint példaul: a metafora kreativ, a
metonimia lapos, a metafora kélt6i, a metonimia prozai, a metafora paradigmatikus,
a metonimia szintagmatikus. S6t a pszicholdgiara is kiterjesztették ezeket a jellem-
zéseket, s tovabbi megfeleltetéseket és szembeadllitasokat hoztak létre: metafora
— slirités, metonimia — eltolas, metafora — szelekcié, metonimia — kombinacio, meta-
fora — manifeszt, metonimia — latens. Tény, hogy a modernre a laposabb, prézaibb
megoldas a jellemz6. Van, ami kdznyelvivé, elkoptatotta valt: az id6 mulasat pergé
naptarlapokkal, vagy o¢raval jelezni. Ez lehet nem zavard, csak szikséges szte-
reotipia, nem kreativ, de elfogadhaté megoldas. Van, amit ma nem fogadunk el,
ami illusztrativva, szajbaragova, zavarova valt. llyen példak a turbékold madarak a
szerelmi idill idején, a rikacsolo kanarik a viszaly kezdetekor (illetve a viszalyt el6ére
jelzendd, ami még Stroheimnél — Gyilkos arany, 1924 — teljesen rendben volt), vagy
a partra vetett halak vergédése a hés lelki valsaga idején. Nemcsak azért nem
fogadjuk el ezeket, mert nem diegetikusak (hiszen — mint Jancsonal lathatjuk az
Oldas és kotésben — diegetikussa teheték: a szarazfoldon tatogd halak egy halat
szallitd teherautorol estek le), hanem azért, mert elkoptatottak, vagy pedig azért,
mert nem masok, mint szobeli metaforak képi transzpozicioi.

A modern filmben elfogadottabb eljaras egy részlettel, egy targgyal, egy hely-
szinnel, azaz metonimiaval jellemezni, mintsem egy ismert metaforaval. Sét, a
targy, vagy az ember hianya is jellemzé lehet: a kamera nem lat semmit az adott
helyszinen, s igy a nézd sem. Vjacseszlav Ivanov (lvanov 1971, 67) emliti Antonioni
Napfogyatkozasat: a kapcsolat kiurllését az Ures helyszin mutatja (sem a férfi,
sem a nd nem megy el a randevura). Kihalt utca — ez a film vége. Visconti filmjé-
ben (Halal Velencében) Aschenbach mindig a fiu mogétt halad, s amikor utolérné,
Tadziét elszolitjak, vagy siettetik. Ismétl6d6 képek, kozvetett beallitdsok mutatjak a
fiu elérhetetlenségeét.

Jo példa az ures helyre Bergman Tiikér altal homalyosanja is. Karin attol retteg,
hogy az Isten: pokisten, és szérny( latomasban fog neki megjelenni. Am a nézé
csak a szakadt tapétat latja, a pokot nem (ami egyszerre utal Isten csendjére, a
puszta vizionalasra és a h6sn6 elmebetegségére). Az Uresség egy masik értelem-
ben is birhat szuggesztiv erével. Nézzik példaul a szerepl6ket egymastol elvalasz-
t6 racsok, kapuk, bortonajtok esetét! A Megbilincseltekben (Poitiers) a fehér és a
fekete, bortonbél szokott rab végig 6ssze van kdtve a bilincs altal, amit a nézé Iat.
Eredetibb megoldas Bufiuelé: az Old6klé angyalban a kamera nem mutat — s igy a
nézd nem lat — akadalyt, amit6l nem lehetne kilépni a hazbdl (kés6bb a templombdl),
az akadaly bels6: nincs racs, a szerepl6k mégsem tudnak kilépni a zart térbél.

A metonimikus eljaras is lehet kreativ, ha a mfaji sablonok kiforditasaként és nem
megerdsitéseként hat. Polanski Kés a vizben cimi filmjében tébbszdr premier plan-
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ban mutatjak a kést, mig végll nem lesz ra szikség és a vizbe dobjak. (Egy mufaji
filmben késébb fontos szerepe lenne a késnek. Itt azonban a fiu eleinte azért hordja
maganal a kést, mert presztizst sugallonak véli, azutdn szexualis szimbolumma
valik, azutan a két férfi versengésének eszkbzéve és szimbolumava — késdobalas —,
csak fegyverré nem.) A Nagyitasban nem addig nagyitjak a fotét, mig bizonyit6 ere-
juvé valik, hanem ellenkezdleg: felismerhetetlenné valik, és igy lesz nem egy mufaji
elvaras beteljesitdje, hanem egy gondolat kifejezéje: a vilag megismerhetetlen.

A modern filmben is jatszhat fontos szerepet a metafora, de nem a részletekben,
hanem az egész filmet szervezd elvként. llyen példaul Ferreri A nagy zabalasa: az
eves-ivas-emeésztés részletesen kidolgozott képei egy nagy képpé allnak 6ssze: a
fogyasztoi tarsadalom felfalja 6nmagat, belefullad a felhalmozott béségbe.

Az eurdpai miveltség egyik nagy alapmetaforaja a tenger, a hajézas. Vannak
filmek,melyek erre épllnek, mas-mas értelemben. Csuhraj Negyvenegyedikében a
polgarhaboru alatt a szerelmespar kiépiti kilon vilagat egy szigeten. Amikor a kilvi-
lag mégis beavatkozik az életliikbe azaltal, hogy a latdhatar szélén feltinik egy hajo,
a férfi megkisérli elhagyni a szigetet, elindul a hajo felé — akkor vége az idilinek, a
nd leldvi. A tenger, egy vitorlas a helyszine két férfi és egy né konfliktusanak a Kés a
vizben cimu filmben is (Polanski), majd a szerepl6k visszatérnek mindennapi életiik
helyszinére, a szarazfoldre. A film eleje és vége, a keret a kocsiban jatszédik, a zart
szituacios kamaradrama a hajon. Ebben a két flmben a hajo nem valik metaforava,
csak a vilagtol valo ideiglenes elzartsag helyzetét, a suritett dramaisag lehet6ségét
teremti meg.

Kim Ki Duk Az jj cimd filmjében a férfi tiz éven at épit ki egy zart vilagot egy hajon
a lany szamara, amely 6sszeomlik a fiatalabb férfi és ezzel a kulvilag megjelenése-
kor. S ez a férfi halalat okozza. A metaforajelleget erésiti egy ijhoz hasonld hangszer
s egy allandé dallam jelenléte és néhany mas motivum tobbszoéri ismétlése is. Fellini
Es a hajé megy cimdi filmjében a hajé — részletesen kidolgozott, sokszereplés — zart
vildga az elsé vilaghaboruba rohan6 Eurépa metaforgjava valik. Kaneto Shindo A
kopar sziget cimi filmjében a hazaspar élete, a szarazsaggal, a kegyetlen termé-
szettel, a létfenntartasért folytatott kizdelme végig egy szigeten jatszodik, és a film
végén nagytotal zarja be oda 6ket véglegesen, kitagitva az id6élmeényt, altalano-
sitva az elszigeteltség, a reménytelenség gondolatat. igy is valhat egy részletesen
kidolgozott metafora a gondolati altalanositas eszktzévé, ahogyan az utébbi harom
példa mutatja: a filmkép mindig konkrét, de a film egésze alatt mégis hozzarende-
I6dhet egy elvont, szimbolikus jelentés.

A fenti példakban a sziget egy zart szituacidé helyszineként az emberi létezés
metaforajava valik. Visszatérve tehat kiindulé kérdésemhez: az adott strukturan
belll az utalasok és ismétlések fokozatosan felépitenek egy tovabbi, szimbolikus
jelentést, mely hozzaadodik a konkrétan észlelhet6 filmképhez.
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