MICHELANGELO ANTONIONI: NAGYITAS

A film adatai:

Eredeti cime: Blow Up.

Késziilt: 1966-ban, szines angol-olasz film.

frta és rendezte: Julio Cortazar novelldja nyoman Michelangelo Antonioni.

Operatér: Carlo di Palma. Zene: Herbie Nacock és a Yardbird egyiittes.

Fdszereplok: David Hemmings (Thomas), Vanessa Redgrave (Jane), Sarah Miles (Patricia),
John Castle (Bill), Jane Birkin (széke lany).

A film a cannes-i filmfesztivadlon 1967-ben Arany Palma dijat kapott, de Oscarra és Bafta-
dijakra is jeloltek.

A rendezo:

Michelangelo Antonioni (1912— ) 1912. szeptember 29-én sziiletett Ferraraban jomodu
kozéppolgari csalddban. Fiatalkoraban a képzOmiivészet ¢és
épitészet érdekli. Bologndban miiegyetemi, kozgazdasagi és
kereskedelmi tanulmédnyokba kezd. Kézben szinpadi darabokat
ir és rendez egy miikedveld didkszintarsulatnal. Filmkritikakat
kozol a helyi lapban. Els6 kapcsolata a filmezéssel: egy amator
dokumentumfilm készitésére vallakozik az oriiltekrdl. 1939-ben
Romaba megy. A filmes féiskola, a Centro Sperimentale di
Cinematografia hallgatdja lesz. (,,A film technikai oldala
tulajdonképpen soha nem érdekelt. Ha egyszer megtanulta az
ember a filmgrammatika két-harom alapszabalyat, csinalhat,
amit akar, akdr meg is szegheti ezeket a szabalyokat.” — irja
err6l.) Vizsgafilmjének fOszerepldje elsd felesége: Letizia
Balboni (aki akkoriban vagast tanult a féiskolan). Kritikakat
kozol a Cinema cimii lapban. Forgatékonyveket ir, Rossellini
forgatokonyvird tarsa lesz. 1943-ban fog hozzad elsé ©nalld
filmjének forgatasdhoz, A Po népe (Gente del Po) cimlii dokumentumfilmet késziti el a Po
menti haldszokrol. A német megszallas alatt franciabol fordit, vidéken bujkal. 1945 utan ismét
filmkritikakat, forgatokonyveket ir, illetve kisfilmeket készit.

1950-ben, 38 évesen forgatja els6 6nallo jatékfilmjét, az Egy szerelem kronikdjat (Cronaca di
un amore). A film téméja emlékeztet Visconti Megszdllottsag ciml filmjére. (Biliniigyi
keretbe helyezett haromszogtorténet, akarcsak a Postas mindig kétszer csenget cimli regény,
ami a Visconti film alapja volt.) Kovetkez6 filmjei: A legyozottek (I Vinti, 1952), A kamélia
nélkiili holgy (La Signora Senza Camelie, 1953), A baratnok (Le amiche, 1955) A kialtas (1l
grido, 1957). Ez utébbi Antonioni egyetlen munkaskdrnyezetben jatszodo filmje. A helyszin a
Po6 vidéke, hdsei egyszerii, a szegénységgel kiizdd emberek. A Nagyitas és a Foglalkozasa
riporter mellett egyetlen filmje, amelyikben férfi a féhds. A film tulajdonképpen hasonlithato
a neorealista filmekhez is. A fOszerepld véandorlasa soran feltdrul egy tarsadalmi réteg
¢lethelyzete. De a megjelenitésben mégsem ez valik fontossa, s a f6hds sem a tarsadalmi
helyzet teremtette dramaturgiai szitudcioban jelenik meg. Sokkal inkabb egy hangulat, egy
lelkidllapot (magany, tehetetlenség, lelki sivarsag, kitiriiltség) kivetiilését lathatjuk a sivar
urbanus ¢és vidéki tdjakban. A fészereplének nem az a problémdja, hogy nincs munkéja vagy
pénze, hanem az, hogy nem leli helyét a vilagban.




A vilaghirt Antonioni szaméra 4 kaland(L’Avventura, 1960) cimi film hozta meg. Az 1960-
as cannesi filmfesztivalon emlékezetes botranyt kavart a film vetitése. Mikézben Fellini Az
edes élet (La Dolce Vita) ciml filmjét sikerrel mutattdk be és nagydijjal jutalmaztak,
Antpnioni formabontd6 miivét a nézok kifiityiilték, a jelenlevd kritikusok és miivészek egy
része azonban heves tiltakozo levelet fogalmazott meg, s masodik vetitést kovetelt a filmnek,
amely szerintiik ,,forradalmasitotta a filmelbeszélést”. Ennek nyoman a zsiiri kiilondijjal
jutalmazta az alkotast. Két év mulva az angol Sight and Sound kritikusai Az aranypolgar utan
minden id6k madasodik legnagyobb filmjének szavaztdk meg. A film alaptéméja az emberi
kapcsolatok kudarca, kuszasidga, ,egy érzelmi kaland csddje”, s dramaturgidjdban,
jelenetszerkesztésében minden ismert filmes miifajjal szembehelyezkedik, amelyben
kiindulopont lehet egy né eltlinése (nem melodrama, nem kalandfilm, nem thriller, nem
vigjaték, stb.). Egészében a modern ¢letérzést megjelenitd filmmivészet egyik elso
remekének tekinthetd.

Antonioni ezutan kovetkezd filmjei 0sszekapcsolodnak abban, hogy mindegyikben Monica
Vitti jatssza a foszerepet, és mindegyik film a modern vilagban tébldbold ember érzelmi
elidegenedésérdl, kapcsolatainak felszinességérdl vagy kiiiresedésérdl, az embereknek az
egyre gépiesedd, lizletiesedd vildgban megtapasztalt egzisztencialista szorongasarol van szo.
A filmek sorrendben: Az éjszaka (La Notte, 1961), A napfogyatkozas (L Eclisse, 1962), A
voros sivatag (Il deserto rosso, 1963).

Antonioni olasz filmjei utan angol koprodukcidban késziti Blow Up (Nagyitas, 1966) cimu
filmjét, ami aztdn megnyitotta elétte az utat ahhoz, hogy kdvetkezé fimjéhez az MGM
studiotol kapjon ajanlatot. Amerikaban késziilt filmje, A Zabriskie Point (1969) hdsei a beat
nemezedék 1azado fiataljai, akiket Antonioni amatdr szereplokkel jatszat. Latszolag cselekvd
hésok, valdjaban a cselekvés itt is, akarcsak tobbi filmjében, inkabb illuzérikusnak bizonyul.
A helyszin egy amerikai nagyvaros, illetve a Death Valley sivatag.

Tovébbi jelentds filmjei: Foglalkozasa riporter (Professione: reporterThe Passenger, 1975),
Az oberwaldi titok (Il mistero di oberwald, 1980, amelyben Antonioni a szines
videdtechnikaval kisérletezik), Egy né azonositasa (Identificazione di una donna, 1982), Tul a
felhokon (Par-dela des nuages, 1995, ezt Wim Wenders tarsrendezdi koézremiikodésével
forgatta az agyvérzés nyoman beszédképtelenné valt Antonioni).

Az 1dds mester legutdbbi filmje: 1/ filo pericoloso delle cose cimmel késziilt kisfilm, az Eros
ciml novellafilm részlete (a masik két rész rendezdi: Wong Kar Wai, Steven Soderbergh),
amelyet a 2004-es Cannes-i filmfesztivalon mutattak be.

Antonioni filmmiivészetének altalanos jellemz6i:

Antonioni a modern filmmiivészet/a filmmiivészetbeli modernizmus egyik legjelentdsebb
alkotdja, Ingmar Bergman, Federico Fellini, Jean-Luc Godard és Andrej Tarkovszkij mellett.
Filmjeiben gyakran latjuk emberi alakok és absztrakt feliiletek festdi 0sszekomponalasat. Az
ir6, Alberto Moravia szerint: Antonioninak sikeriilt eloszor a filmtorténetben a modern
festészet €s a modern elbeszélés jellegzetességeinek filmképekre valo atiiltetése.

Filmjeben altalaban a cselekmény minimalis. Ez azonban nem azt jelenti, hogy semmi sem
torténik, hanem arrdl, hogy nem tudunk bizonyosat arr6l, hogy mi torténik, illetve mi tortént.
A filmek narrativ elvarasokat allitanak fel, amelyek alapjan teljesen konvencionalis torténetek
alakulhatnanak ki, de a filmek aztan ezeket az elvarasokat nem teljesitik be. Antonioni hdsei a
jelenben ¢€lnek, noha (feltehetéen) van multjuk, €s néha tervezik a jovot, de ez a mult és ez a
jOovO annyira bizonytalan, meghatarozhatatlan (esetleg bénitéan traumatikus), hogy nem nyujt
hagyomanyos értelemben vett motivacidt a hdsok cselekvése szamara, s ezaltal a narrativa
megfosztodik az id6, s a célszerli cselekvés perspektivajatol. A filmek allapotokat,
viszonyokat, érzelmeket jelenitenek meg (maganyossag, az érzelmek kihtilése, torékenysége,



nosztalgia stb.), tobbnyire valaminek a hidnya, megfoghatatlansaga miatt érzett
bizonytalansag ,,fogalmazodik” képpé.

Antonioni filmjei egyrészt tipikus produktumai koranak, amelynek alapvetd életérzését
hitelesen adjak vissza. A filmek a modern embernek a koriilotte hirtelen megvaltozott, s a
technikai fejlédés révén szédiiletes gyorsasaggal tovabb valtozo, allandéan mozgasban levd
vilagban érzett elbizonytalanoddsat, maganyat, elszigetelodését, elidegenedését fejezik ki,
afolotti szorongasat, hogy mar nem képes a vilag egészét megérteni, megmagyarazni.

Egy konvenciondlis filmelbeszélésben a filmterek valtakozasat a benne lathatd akcidk
logikaja hatdrozza meg, s a valtakozas az akciok kontinuitasanak érzését kelti. Antonioninal a
terek és a szereplok festdi viszonyba keriilnek, a terek nincsenek az akcioknak, a cselekvd
hésoknek alarendelve, sokkal inkabb a tehetetlen szerepldk valnak a terek kiszolgaltatottjaiva,
képelemeive, illetve a képen lathatdé terek mindossze a szereplok (feltételezett
lelkiallapotanak, személyiségének stb.) valamiféle lenyomatait 6rz6 feliiletekké valnak.
Antonioni egyetemes filmtorténeti jelentdsége abban all, hogy filmjei a torténetben vald
onfeledt elmertilés helyett folytonos ,.képolvasasra” 0sztonzik a nézét. Mikdzben latszolag
nem torténik semmi, a néz0t mégis allanddan fesziiltségbe tartja egyfeldl annak a lehetdsége,
»ami torténhetne” (ezért is jatszik ra tobbnyire valamilyen jol ismert narrativ modellre), s
figyelmét lekoti a képek hangulatgazdag vilaga, amely a cselekmény szintjérdl atviszi a
,torténést” és az emocidkat a latvany egészére.

Miveinek ez a festdi stilizacidja, a ,,torténetmondéas™ képivé tétele forradalmasitotta a
hatvanas években a film nyelvét, s nagy hatassal volt szdmos kortars ¢s kés6bbi filmrendezd
latasmodjara (pl. Jancso, Tarkovszkij, még késobbi hatas: Wong Kar Wai).

A NAGYITAS

Michelangelo Antonioni 1966-0s Nagyitisdban Thomas, a sikeres fotografus ellatogat egy
londoni parkba. A pazsit kdzepén egy nyulank ifja holgy és egy 1dés6do ur lathatdlag titkos
randevijanak lesz szemtanuja, és 6 kapva kap az alkalmon: fényképezni kezdi dket. A kockés
inges ifju holgy hamar észreveszi Ot, és kelloképpen meg is hokken a tudattol, hogy a
legprivatabbnak hitt pillanataiban fényképezik, s mindent megtesz annak érdekében, hogy a
fotografustdl a filmet visszaszerezze. A fényképész f0hds maga is egyre kivancsibb lesz arra,
hogy tulajdonképen mit is sikeriilt lencsevégre kapnia s megorokitenie fényképein. S a
képeket ahelyett hogy visszaadna, maga fog egy nyomozasszerii nagyitas sorozatba, amely
soran a fényképek részleteinek kinagyitasa révén probalja megfejteni a fényképezett jelenet
titkat, a képek valodi jelentését. Hamarosan tobbféle hipotézist is sikeriil folallitania, melyek
mind ellentmondanak az ¢16 helyzet megfigyelésébdl adodd benyomasanak (miszerint egy
idilli ¢és titkos szerelmi légyottot fényképezett le a parkban). EIobb ugy latja, sikeriilt
megakadalyoznia egy gyilkossagot, majd mégis azt olvassa ki a nagyitott képekbdl, hogy
voltaképpen kozbelépésével nem megakadalyozott, csupan lefényképezett egy gyilkossagot. S
a férfi, akit a ndvel latott, tulajdonképpen mar halott. Ezt a tényt késébb ellendrzi is a parkba
visszamenve, de egy kabitdszeres parti utan mar a holttestnek csak hiilt helyét talalja.

A filmben a fényképezés aktusa, a vildgnak fényképekben vald6 megragaddsa egyfeldl a
modernizmus  vilagérzékelésének toredékességét is megjeleniti. A toredékesség, a
megszakitottsag ugyanis altalanos modernista ¢lmény. A pedig fényképésznek mintha egész
¢letmodja ehhez igazodna, Gtletszeriien csapongva megy egyik helyszinrdl a masikra, s keriil
kapcsolatba kiilonbozé emberekkel, anélkiil, hogy ebbdl a hagyomanyos értelemben vett
cselekmény Osszedllna. Fényképeinek nagyitdsain a korvonalak egyre inkdbb elmosddnak,
mar csak sziirkés-feketés foltokat latunk a beazonosithatd targyak — fak, kerités, pazsit —
helyett. A szinfoltokban, absztrakt alakzatokban vald efféle lattatds tobbértelmiiségének
megfeleltethetd a szomszédban lako barat modern festménye is.



Masfeldl a filmben a fényképezés a filmrdl vald reflexid eszkdze: Ggy is mint analdgia (a
fénykép = a film alapja, a film alloképek sorozata), gy is mint kontraszt (az egyedi pillanatot
rogzité fénykép szembeadllitdsa a képsorozattal). Harmadsorban a fényképek kinagyitasa a
megismerés egy bizonyos modelljét is leképezi: azt, amely a felszin alatt/mogott rejtezd
szintek kibontasaval probal el az igazsaghoz elémi.

A film négy nagy szimbolikus jelenetsora:

1. A manokenek fényképezése, a divatfotok elkészitése: annak a megmutatidsa, ahogyan a
fényképezés aktusa egyfajta agresszio, a targy megerdszakolasa (a kor hires fotomelljének,
Verushkanak fényképezési jelenetsoraban Thomas szd szerint a megerdszakolas gesztusait
mimeli a fényképezdgéppel). A dekorativ hatterek elé bedllitott holgyek csak vizudlisan
érdekesek, eleve képként szemlélt elemei a képnek. A fényképész nem a ,,valosagot”
fényképezi, hanem egy altala latrehozott mesterséges helyzetet, az embert is formaelemként
kezeld kompoziciot.
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2.X;fkbeli fotozas: a valosag fotd altali megragadasanak, régzﬁésének (birtokba ételének,

»Hleteritésének™) szandékat példazza. A fotods ugy viselkedik, mint a vadasz, aki puskajaval
lesbdl teriti le a becserkészett vadat.

3. A fényképek el6hivasa, a nagyitds jelenetsora: a képeknek az eredeti kornyezetbol
(kontextustol) valo fiiggetlenedése, abbdl vald kiemelése €s egy 0j képsorozaton beliil, egy 1j
(narrativ) kontextusba valo belehelyezése.(A fényképész egy torténet elemeiként kezeli a
képeket.)




Jurij M. Lotman értelmezése szerint: ,,A jel és jelentés iranti megndvekedett érdeklddés
nemcsak a tudomanyos leiras sajatossaga, hanem a XX. szdzad mésodik felének kulturajaban
is egyik f6 jellemvonds. [...] A szemiotikai problémdk nemcsak a nyelvet, hanem a film
tartalmat is athatjak. Olyan eltérd felfogdsu miivészeket vonzanak, mint Bergman (Persona),
Fellini (8 és fél), Antonioni (Nagyitas). Térjiink ki ez utdbbira kicsit részletesebben, mert
kapcsolata a filmszemiotikaval kiilonosen szemléletes. Egy kis fotomiiterem tulajdonosa egy
avantgarde iroval kozosen konyvet készit a modern Londonrél. Nyomornegyedekben és
parkokban, utcdkon és kavéhazakban keresi és fényképezi a mai élet elfogulatlan, spontan,
dokumentum értékli megnyilvanuldsait. Ily médon kezdettél a tényekre, dokumentumra
torekszik, ezekben reméli a kor igazi arcat megtalalni. A fénykép motivumanak beépitése
ugyanakkor sokkal bonyolultabb4d teszi a szemiotikai helyzetet. A vdaszonra vetitett
filmabrazolés kettds funkciot kap. Egyrészt a fényképezett valosagot jelenti. A valésaghoz
képest a fénykép tiikrozés, bar dokumentum pontossdgi, de mégiscsak szdveg. Masrészt
viszont adva van egy mivészi film (err6l nem feledkezhetink meg, de nem is szabad
megfeledkezni), amelyhez képest a mozdulatlan fénykép sokkal hitelesebb ¢és
vitathatatlanabb, mert funkcionalisan egy szinten van magaval a valosaggal. Antonioni
mivészi kutatasainak targya éppen a hitelesség, szemmel lathatdsag, tény, dokumentum
fogalma. A film koncepcidjaban az alapepizod a parkbeli fényképezés, ehhez kapcsolodik az
elohivas, nagyitds és a lemezen rogzitett elbeszélés megfejtése: annak az életnek a képe,
melybe a fényképész f6hos is tartozik. [...]

Azzal, hogy a fotés a nagyitott, mozdulatlan fényképet kiakasztotta a stadidban,
mindenekeldtt kiemelte a kontextusbol: a) idében: nem tudjuk, hogy mi tortént néhany perccel
a fényképezés elott, nem latjuk a csokot, csak a férfitél elfordulé nét; b) oksagi
Osszefiiggésben: a valosag térben helyezkedett el, a két hattérbeli alak az eldl alloval
haromszoget alkotott, valamint a hattérben jelentkezd diih és izgalom okdnak az eldtérbeli
cselekmény tlint. A fénykép levagta az eldteret. Csak a nd izgalmat lathatjuk rajta, de nem
tudjuk az okat. [J. M. Lotman: Filmszemiotika és filmesztétika. Budapest, Gondolat, 1977. ]




Antonioni filmjében a nagyitas egyszerre képolvasas €s sajatos képsor alkotas.

4. A végso pantomimjelenet: a fotografus leteszi fényképezOdgépét és belép egy képzeletbeli
teniszjatszmaba, amelyben egy lathatatlan labda pattogasat kovetjiik a kamera mozgasa
nyoman, s halljuk a f6hdssel egyiitt.

Lotman szerint ,nem véletlen, hogy Antonioni a Iétet nem a viktoridnus Anglia
tiszteletreméltd formaiban jeleniti meg, hanem fantazmagoérikus alarcosbal képében [...].
Alcazottak vilaga. A csupasz tényekre timaszkodd ember az arnyak vilagéban jar. Kezdetben
nem latta meg, ami tortént, a végén pedig sajat fiilével hallotta azt is, ami nincs. [...]

Matyas Gy6z0 értelmezésében e befejezd képekben a kovetkezoket latjuk: ,,Az egyik oldalon
ott van az 0Osi eredetli, az linnep kozosségét 1déz0, mimetikus »miivészet«, melynek bornirt
természetességében még nem valik szét a kifejez6 alany, s a kifejezendd targy, s mely igy
pusztan gesztusokkal, érzelmekkel a maga szabalyai szerint a semmibdl teremt »valamit«, a
masik oldalon pedig ott taladljuk az &brazoland6 valosagtol teljesen elkiiloniilt alkotot, aki
tokéletes technikai eszkozeivel rontana ra az objektumra, de nemcsak hogy hiedelmével
ellentétben képtelen azt ténylegesen birtokba venni, hiszen pontosan létszerliségétdl fosztja
meg, hanem raadasul éppen amikor igazi alkotasra nyilik lehetdsége, a pillanatra megragadott
valami elpereg kezei koziil és »semmivé« foszlik.

Amikor Thomas cselekvoleg reagdl a pantomimesek kérd varakozasara, bizonyos értelemben
atlép az 6 vilagukba, de egyuttal hii marad magatartasa legjellemzébb vondséhoz — s az
abrazoléas addigi logikajahoz —, hiszen pillanatnyi hangulatanak (is) engedve dobja vissza a
nem létezd teniszlabdat, s ekként épplgy egy kiilonds, pusztan itt és most érvényesiild
kozmegegyezés szabalyait fogadja el, mint ahogyan tette ezt mar szamtalanszor.

A pantomim Onmagaban nem irraciondlis elem, hiszen éppen valdsagos természetének
sajatossaga €s torvényszerisége az, hogy bizonyos értelemben tallépheti a realitas korlatait, s
igy a kiviilrdl érkezett Thomas, aki — sajat attitidjét is kdvetve — elfogadja az itt érvényesiild
jatékszabalyokat, egy pillanatra részese lesz az alkotds szinte mitikusan abszolut formaban
megjelend folyamatanak. (...) Thomas egyszerre tevékeny résztvevojéveé valik a »teremtési
szertartdsnak« €s megadja magat az irracionalis hatalménak is, méghozza olyannyira, hogy
messze tullépve a jaték konszenzusan, 6 mar egy valdsagosan létez6 labda pattogésat is hallja.
Az utolsé képen a kamera mind feljebb ¢és feljebb emelkedik Thomasrdl: vajon ez a pontta
zsugorodd ember, ebben az egyértelmiiségét vesztett vildgban tud-e valamit kezdeni
mindazzal, amit err6l a vilagrol és benne Onmagardl megértett?” (Az eltint valdsag
nyomaban. A tizendt éves Nagyitas. Filmkultura 1983. 2. 48.]

Kovacs Andras Balint szerint Thomas itt a Semmivel jatszik. ,,A modern miivészet egy fontos
eleme a Semmi hatalmanak mint transzcendens értéknek a felismerése. A Semmi komoly
dolog, mert komoly dolgok ¢és valosdgos értékek hidnyat jeloli. Elfoglalja a hianyz6 dolgok
helyét, és az ember szabadsdganak képében maga is transzcendens érték lesz. A modern
miivészet vége akkor jon el, amikor a Semmi problémaja meggsziinik komoly kérdés lenni,



amikor a Semmi (...) mar nem a 1ét masik oldala, mar nem transzcendens hatalom.” (4 film
szerint a vilag, Budapest, Palatinus, 2002. 129.)

Kérdések és feladatok:

e Mit tud a huszadik szdzad kozepének kultarajarél, a popnemzedék/beat generaciod
¢letérzéseérdl?

e Milyen jellegzetes, a fenti idészakhoz kapcsolodo jelenségeket mutat be a film?

e Jellemezze a film fészerepldjét! Mit tudunk meg rola mint emberrdl és mit tudunk meg
réla mint fotografusrol?

e Ertelmezze a Nagyitdsbél az underground klubban jatszodé gitartoréssel végzdé
koncert jelenetét!

e Irja le pontosan, melyiket tartotta a film leghatasosabb képének/beallitasanak vagy
jelenetének! Indokolja meg a valasztasat!

e Hogyan vélekedik arr6l, amit a filmben latott? Hogyan értelmezi a film befejezését?
Miért jelennek meg a pantomimesek a filmet keretez6 mddon az elején és a végén?

e Véleménye szerint mik a foto és a film lehetdségei kozott a legfontosabb kiilonbségek?

e Latott-e még olyan filmet, amelyik a fényképezésrdl szolt, illetve a fényképezés
folyamatat idézték meg? Osszehasonlithato-e ezzel a filmmel?



	Antonioni olasz filmjei után angol koprodukcióban készíti Blow Up (Nagyítás, 1966) című filmjét, ami aztán megnyitotta előtte az utat ahhoz, hogy következő fimjéhez az MGM stúdiótól kapjon ajánlatot. Amerikában készült filmje, A Zabriskie Point (1969)...
	További jelentős filmjei: Foglalkozása riporter (Professione: reporterThe Passenger, 1975), Az oberwaldi titok (Il mistero di oberwald, 1980, amelyben Antonioni a színes videótechnikával kísérletezik), Egy nő azonosítása (Identificazione di una donna,...

