PETHO AGNES

A mozaiktil a muzikalitisig.
Paradigmavdltis Jean-Luc Godard filmjeiben?

»Un film composé par Jean-Luc Godard”
(Sauve qui peut la vie, 1979)

Zene és film viszonya nemcsak abban nyilvinul meg, ahogyan a képeken a
lathat6 és a hallhaté kozott kapesolat szovédik, hanem ennél sokkal elvon.
tabb és mélyebb szinten is. A filmképekhez hozzarendelt vagy azokba mint-
egy beépilé (un. diegetikus) zene a mozgokép elidegenithetetlen része, amel
tobb-kevesebb intenzitassal kezdett8l fogva jelen van a ﬁlmélmén;ben ):
mint ilyen a filmzene kiilénbéz6 teéridinak a témajat képezi. Ugyanakko;‘ a
zeneiség nemcsak részként (vagy rétegként, esetleg kédként') kapcsolédhat
a latvany vilagéhoz, hanem egészében is osszefiiggésbe hozhaté a hetedik
muvészettel. A filmkép mint ,szemnek sz616 muzsika” a filmesztétika és a
filmkritika visszatér§ metaforaja, amellyel egyfelél a médium Gesam:-
kunstwerk-szerd Ssszetettségét, masfel6l anyagisaganak megfoghatatlansigat
illetve a képeknek a képzeletbe ivodé és affektiv hatésat szoktdk érzékeltctj
ni.” A zenei analgia a mas mivészetekkel (példaul a festészettel vagy a
szobraszattal) val6 6sszevetéssel szemben kitiintetett szerepet jatszott a film
r:r?iivészetként val6 legitimaldsét szolgalé elméletirasban, hiszen ezaltal az
Uj médium egyenesen a ,muzsik mivészetének” vagy a ,mivészetek mii-
vészetének” presztizsét vetithette magara. A filmmivészet torténetében pedig
tébb kiemelkedd példéjat latjuk annak, ahogyan a litvany zeneiségére valo

; T :
Atedl figgben, hogy milyen elméleti keretben értelmezziik. Kézismert a

zfenév?l kaPcsolatban példdul Eizenstein montézselmélete, amelyben a hangot 6 az
an. ,.fug,g’o%e’ges montdzs” elemének tekintette, s ennek a vertikalis montézsnak d
megvalGsitdsat a Jégmezik lovagjihoz (1938) készitett partittiraszer(i vézlataval példdz-
ta, amelyben a beallitdsokat és a zenei iitemeket egy »tobbszélami” szerkezetb
rencgelte egymias mellé (Eizenstein 1998, 246-251. 0.) i
' Egy korabbi tanulmanyban Gsszefoglaltam néhény vonatkozisit annak, ho-
gyan jelenik meg a filmelmélet térténetében a zeneiség mint metafora a moz éké
osszetett medialitdsdnak érzékeltetésére (Pethé 2003a, 17-47. 0.) s
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tudatos torekvés nemcsak sajatos zenei modellekre épiil6 filmstilust ered-
ményezett, hanem ezeknek megfeleld, koltSi-teoretikus nyelvezet( esszék-
ben megfogalmazott, tudatos filmpoétikai elveket is. Szerge) Eizenstein és
Andrej Tarkovszkij miivészetét és elméleti irdsait példaul egyforman athat-
ja a mozgdkép zenei kompozicicként valé értelmezése. Jean-Luc Godard
neve elsé latasra talan nem tiinik konnyen tarsithatonak az elébbiekhez,
kiilsnosen, ha az életmii korai darabjait vessziik figyelembe. Az utébbi év-
tizedek filmiei alapjan azonban megkockaztathat6 az a kijelentés, hogy Eizen-
stein és Tarkovszkij utdn Godard tekinthet§ a filmes , muzikalitas” legere-
detibb egyéniségének.

Godard kései miiveit sokan azok rejtvényszertsége fel6l értelmezik. Ab-
b6l indulnak ki, hogy a szokvanyostdl eltéré, nem linedris sze rkesztésmaod-
juk, egymasra zstifolt idézeteik kiilonosen megterheld feladvanyt jelentenek
a néz8k szaméra, akiknek megfelel§ miveltség hijan esélyiik sincs arra, hogy
elvégezzék a filmek rejtjelezett tizeneteinek dekédolasat.” Jelen dolgozat ezzel
szemben egy miasik megkozelitésmédot szeretne korvonalazni, amellyel a
kései Godard miivek bizonyos jellegzetességei leirhatknak tiinnek, s amely
dltal az életmiiben egyfajta paradigmavaltas is elkilonitheto.

A zeneiség szerepének megnovekedése tobb szinten is megfigyelhet
Godard-nak a hetvenes évek 6ta késziilt filmjeiben: a képvilagot ,telitd”
zene (és hangvilag) egyre gazdagabba vélik (a legszembetinébb példai en-
nek a Mentse, aki tudja az életét utdn a nyolcvanas évek filmjei, a Passidjaték,
a Keresztneve Carmen, az Udvizlégy, Mdria, majd még kés6bb az Uj bullim).
Ugyanakkor nyilatkozataiban is egyre tudatosabban fogalmazza meg
mivészetének kotédését a zenéhez, képei egyre inkabb egy olyan sajatos
hangzé viligba 4dgyazédnak, amelynek akusztikai dimenziéi kitagitjak a
képi beallitas 4lral lehatérolt teret. A képnek ebben a hangvilagban valé
megmerittetése, ismételt atvitele a hangzasérzékelés elsédleges terébe (pél-
ddul a hangzas folytonossiga mellett a vészon lesStétitése révén) Foucault
heterotdpia-fogalmaval’ rokonithaté jelenséget eredményez. Eza heterot6pizald

> Lényegében czen a logikdn alapult a X. Laterna Filmakadémia el6addsai-
nak soraban Johannes Ehrat eszmefuttatasa, aki Godard filmjeiben zene, kép és
szoveg Osszefliggéseit a klasszikus embléma szerkezetével rokonitotta, ami 1é-
nyegében nem més, mint egy olyan dsszetett, kép—szdveg viszonyra épild miifaj,
amely egyrészt rejtvényszeriiségével tinik ki, mésrészt pedig erételjesen aktivizal
egy elézetesen 1étez6 tudast (szovegekrol és szimbélumokral).
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jelleg megfigyelhetd az emlitett filmek egy¢éb aspektusaiban is, igy példaul
abban, ahogyan a mozgékép medialis jatékai a tdrténet elfitit, a képek kazittit,
a képek kozé irt vagy arra raimondott szavak mdigttit aktivizaljak a filmel-
beszélés ,tereként”. Ugy tlnik, hogy immir néhény évtizede Godard olyan
filmnyelvvel kisérletezik, amely mér nem a mozi 6ntiikrdzé megjelenitése
felé (vagyis ,befelé”) nyitott, hanem sokkal inkdbb , kiviilre”, amint Blan-
chot nyoman Foucault nevezi, ,az énnén hatértalanségara megnyil6 nyelv”
(Foucault 1999b, 116. o.), vagy mis megfogalmazasban a tiszta és teljes
»filmszeriség” felé. Feltételezésem az, hogy az Gj hullim filmjeinek reflexi-
vitasahoz képest a kései filmek efféle ksltéi-heterotépikus jellege alapjan
egy Uj paradigma korvonalazhaté Godard poétikdjaban. Ennek az 4bra-
zoldsmédnak bizonyos médiumkézi viszonyait mdr targyaltam egy nemrég
megjelent tanulményban.’ A filmekben hallhaté zenei és hangeffektusok
heterotopizalé hatdsa mellett azonban a késej Godard-életmiiben a zenei-
ségnek tobb és mis szerep is jut. Olyannyira, hogy ez val6szintileg az G
paradigma kulcsfogalmanak tekinthetd, Jelen dolgozat célja ennck meg-
felelen folvazolni néhanyat ,a szem zen¢jének” sajitos godard-i elemeibdl,
és rimutatni arra, ahogyan ezek révén bizonyos filmpoétikai jellegzetességek
megviltoznak a korai mivekhez képest. Fontos megjegyezni azonban, hogy
noha a két paradigma idében egymas utan bontakozik ki, mégsem hatérol-
haté el élesen egymistol. Az életmi kése; darabjaiban azonosithaté tenden-
cidk nem sziintetik meg a korabbi jellegzetességeket, noha az poétikai
elvek alapjan a repertodr néhany Gj képi-tematikai motivummal béviil 6 A
kései Godard-filmekben azonosithaté poétikai paradigma nemcsak abban
kapcsolédik a megel6z6 filmek vilagahoz, hogy az Gijabb filmek tele vannak
Onidézésekkel, a korabbi miivekre vals visszautaldsokkal, hanem abban is,
hogy lényegében a mar kialakitott filmstilus elemei »hangolédnak 4t”. Ki-
indulépontként éppen ezért érdemes Osszefoglalni —a teljesség igénye nélkiil
— néhanyat abbél, amit az Gj hullimos Jean-Luc Godard miivészetének

* Aheterotépiak, ezek a »hely nélkiili helyek " irja Foucault (1999a, 149. 0.)

— wkiilséek minden helyhez képest”, amelyeket , tiikroznek” vagy ,elbeszélnek”.

> A tanulminy els6sorban a nyelv és a képiség kapcsolatit vizsgilta 6sszeha-
sonlité médon a korai és a kései Godard filmjeiben (Pethd 2003b).

¢ Taldn ezért is szerencsésebb a sz6hasznalatban a poétikai ,, paradigma” meg-
nevezés haszndlata a ,korszak”-kal szemben, amelyet egy id8beli linearitds tbbé-
kevésbé zirt szakaszaként lehet elképzelni.

VIIL. 2. (2005) A mozaiktil a muzikalitdsig 149

meghatirozé jegyei kozé szokés sorolni, annak érdekében, hogy a kés}obbu
argumentacié soran megfogalmazhaték legyenek azok a vonatkozasok,
amelyek tekintetében az Gj paradigma elmozdulast, hangsalyéttolédast hoz

a korabbi modellhez viszonyitva.

Mozaikszerdi szerkesztésmod és medialis foliilivasok: a filmvdszon mint

palimpszeszt

Godard korai filmjeinek szerkesztésmodja tulaidonképp.en leirhatd A Pa.lr-
sidjaték forgatskimyve (1982) cimi esszéfilmjében dltala ]a?rasolt 2 ﬁlmva;
szon egy fehér lap” metafora segitségével.” A metaforallr(?dalml t.aredfetu
(Godard bevallottan Mallarmétdl veszi 4t), és szdmos mads irodalmi aSSf.O-
cidcié tarsithaté hozza. llyen példaul: a filmvaszon mint falra) 'helye%ett tflb-
la, amire a képeket gy irjik, mint a tablara a szavakat, az j hull)am hm}fs
Jtoltétoll kamera”-elve, vagy a filmvaszonnak palimpszesztként \:ralo fc]foga—
sa (a vaszon a médiumok ismételt egymisra irédasanak szmhf:lyekent
értelmezhetd, melyen a képeket foliilirjak” a nyelvi szévegek, zajok, zene
sth., illetve ezeket a képek). A tipikus poétikai jellemzék, amelyek ?egffle%-
tetheték ennek a metafordnak: a palimpszeszt-szeri egymasra feteg'f0cl,f:s
mellett az elemek mozaikszerii elszigeteltsége (brechtianus ,,elvalasztfasa ),
a szétdaraboltsag-hatas és a sokat emlegetett kolldzs vagy assemblage ]cllc%.
Az ,iras” metaforajaval jellemezhet6 kollazsolas, cgyméf me.l.lé“mj:akoztatas
¢és egymasra illesztés elemi szinten az egyes szekvenaa{( {(OZOIIItl fol);imla—
tossag megtoréseként érzékelhetd. A képek, jelenetek ko'zott nincsenek at-
menetek: a film alapeleme az ,6sszekdtés nélkiili kép” (amint Dele’uze {1989,
183. 0.} nevezi Artaud-t6l kélcsonvéve a kifejezést). Ennek fzamos tech-
nikdja van: az éles vagasok, a képkozi feliratok, amelyek ner’n osszekapcs?l-
jik, hanem kiilénall6 részekre szabdaljik a filmet, a fekete va‘szon, az ugra}s—
szerti, kihagydsos vagasok a jeleneteken beliil vagy a na’rratw fo%y}tonossag
torései (példaul a jelenetet megzavard, a parbeszédet fcllbt‘szaklt(f flemek
megjelenése). A paradigma lényeges eleme a Deleuze dltal az ,és” tech-

" Godard ezt szemléletesen meg is mutatja a videofilmben egyresjt aza}lltjil,
Al e -
hogy a fehér vaszon eléet dllva betliket iré gesztusokat végez, masrészt pedig azd ’ ;
ik foltlirjak a: ¢ in 6 es vaszon
hogy képként ezck a betiik folillirjik azt a képet, amin 6 maga meg az {ir

lithato.
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kép” lforméjéban lesz érzékelhets, amely gy van felfiiggesztve” a v4

ra, alfar afestményck a képtérban (és ez nem csak a Kettes szim cimi ;l:?f];m_
van igy, amint Robert Stam 11992 297 57 irja). Az an. ,talale kéleekT
dokun’:enn%mszerfi felvételek beiktatésa a fikcionalis narra;fvéba y k,
€8y kép” (juste une image), ,a szeméttelepen talalt film” ltszéla 5 i’:s‘l
s?tlf-nsége szintén a mozaiktechnika stratégidja.* A mozaikhat4s fo:-g '?5 ind
klqul a dekontextualizalt (eredet; szovegkérnyezetiikbél kiragad sy ezin
Fe)le met.:liaiitésﬁ idézetek egyiittes jelenléte (sz6 szerintiek és garaz'tt);i;(;k-
képek, irodalmi szévegek, konyvcimlapok Gjsagcikkek zenp i ’az ok
miifajfilmek eleme;j stb.). , i

H 1 )I: mentu "]i' atasy ré ZE]: .C‘SSZSS é 3E en a El.l-TJ SZeszt ‘E“ et [‘D” g
] LR #
S $ g p L p I eg €rosi

tik. A szandékosan 4tldrsz

e ur,uhkc}s.m atlarszéra hagyorte fragmentumok a vésznon a képirés gesztusa

- Al 1554 g ard v 4 4 Tes .

. tossa tett litds gesztusaval egészitik ki. A keresd szem amely a ,,pontos kg e

image fuste — aba ere in va : : i {imaey
ge j nyomiba ered, egyforman vilogat a valésag és a mivészet képe?kc’jzﬁl

N
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(chiasztikus szerkezetben: a kép=iras, az iras=kép); b) az dbrdzolismidban a
mozi ontiikrizd jellege domindl: a filmek egy bizonyos szinten mindig magardl
it mozirél, annak lehet6ségeir6l, hatdrairél szélnak gy, hogy azt mas médi-
umok, mivészetek tiikkrében, azokkal 6sszefliggésben mutatjak meg; ¢) #
metaforikus dbrazolds eltiinése, [amir6l Deleuze (1989, 182. 0.) ir Godard Week-
end-re vonatkoz6 — ez nem vér, hanem voros” — kijelentésével illusztralva a
gondolatot}: a kép elsGsorban mint kép jelenik meg, és adédik egy miésik
képhez. A képek konkrét vizualis megjelenése a fontos, nem pedig vala-
miféle transzcendens hatasuk. Ha beszélhetiink egyaltalan transzcenden-
cidrodl, az a deleuze-i , kristalykép” formajat 8lti, amelynek az a jellemzdje,

hogy egyidejiileg van perceptualis és virtualis oldala, vetiilete.

A képtenger partvidékén, avagy a mozgikép mint zene

A Passidjarék forgatikinyvében Godard az 4j paradigmahoz is kindl egy szem-
léletes metaforit, a napfényes tengerpart képét: a filmvaszon masik lehet-
s¢ges analdgidja — mondja — ,a fehér part”, amit sorra elboritanak a képek,
amelyek Ggy érkeznek a vakité fehér feliiletre, akar a partra a hullamok. A
metafora ezuttal tehdt nem a feliilet beirasat hangsilyozza a képek altal,
hanem a képek id6beli megjelenését, s azt, ahogyan a tenger hullimzasahoz
hasonléan jonnek és mennek a fénytdl fehér vasznon. Ezzel egyidében pedig
mar nem a kép és szoveg kozotti — a Godard korabbi elméleti irasaiban
egyébként oly gyakran emlegetett — konfliktus vagy térés hangsalyozédik,
hanem a kép és a nyelv elsédlegessége kérddjelez6dik meg,'® és a litvany
kibomlasanak id6belisége hangsilyozédik abban a folyamatban, amely végiil
a filmkép létrejottét eredményezi. Ebben a modellben immar nem a kiiz-
tesség a kulcsfogalom, a mozaikszeriség téredékessége, hanem a folyamat,
ahogyan a képek létrejonnek, ahogyan sorra beboritjik a vasznat, ahogyan
a nyelv diktal a szemnek vagy ahogyan a litvanyhoz hozzarendelédik a
szoveg. A filmek zart rendszerd reflexivitdsa is megbomlik a korai korszak
alkotasaihoz képest, melyek a maguk tdredékességével a folyamatban levé
mualkotas interpretacié felé valé nyitottsigat, az értelmezésben partnerré

rezentdnsaiként értelmezhetdk, a térténetekben pedig az egyes médiumok kozétti
wcsatak” jelenitédnek meg (ldsd ezt részletes elemzésemben: Pethd 2003b.)
""" A Passidjaték forgatokimyve hosszii eszmefuttatdssal indul a kép és a nyelv

egymast meghatirozdwiszonyarél.
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avatott nézének a filmbe valé bevonasat végeredményben mindig valami-
lyen ismerGs narvativ szerkezet kereteihez valé viszonyban jelenitették meg
(Godard ilyen médon jatszott ra a gengszterfilmek sémdira a Kifulladdsig-
ban vagy az élettorténet — s6t passiotdrténet — képsorozatinak szerkezeti
vazara az Eli az életér cimi filmben). Az Gj paradigméban ehhez képest j
reflexiés miifajt alakit ki Godard: a filmekhez utélag elkészitett ,for-
gatokonyv-esszéfilmet” (Scénario de Sauve qui peut la vie, [1979Y; Scénario du
Jilm Passion, [19821; Petites notes a propos du film Je vous salue Marie, [19831),
amely a film nyelvén megfogalmazott 6nkommentart (amely addig mint
onreflexiv poétikai ,szerkezet” mikodott a filmekben) kiviil emeli a tulaj-
donképpeni film keretein, azzal szoros, de kiils6 viszonyt alakitva ki. A filmek
altal tematizélt mozgdképi lattatas eseteiben is a hatarok megkérdéjelezésére,
aképeken ,tdli” dimenzidk ,bejarasara” keriil sor, Godard érdeklédése afelé
fordul, ami a mozi szamara tabu (példaul a Numéro Deux, {1975]), amit a
mozi elmulasztott megmutatni (Németorszdg kilenc/ds nulla, [1991}, A sze-
relem dicsérete, {2000]), vagy amit nem képes megmutatni (Jaj, nekem!,
[1993]). A nyolcvanas évekt6l kezd6dGen nyilatkozataiban elszaporodnak
a fent emlitett 4j paradigméhoz sorolhaté metaforikus kifejezések (példaul
»a vizualitas apéalyar6l” beszél, vagy a megvaltozott kériilmények kozéet a
mozi ,kimozditottsagar6l”).!! A filmforgatéds visszatér§ téméja kapcsan a
torténetmondas cs6djének gondolata expliciten is parhuzamba 4ll a meg-
mutatas hatdraival valé kisérletezéssel,'” s a hangstly végs6 soron egyre
inkabb az egyes képek létrehozasinak problémaja felé tolédik el: a . kamera-
tolt6tollat” az a ,kameraecset” véltja f6l, amely immdér nemcsak a festmény-
szerd dbrazolast jelenti, amint az kordbban is jellemz6 volt, hanem a vasznon
a fény, a kameramozgds ,ecsetvondsait” jeleniti meg. Az Gjfajta képszerkesz-
tésre, amelyben a latas—nem latas, a telitett és {ires vaszon valtakozasanak
dialektikaja, ritmusa a meghataroz6, Godard a , képek morajlisa” kifejezést
haszndlja. S ez a hanghatasokra utald, s6t kifejezetten zenei terminolégia
hatja at a mozgdéképrél val6 tjfajta gondolkoddsmédot. A filmekben az
ismétlédések, ,refrének”, egymast ,visszhangz6” szekvencidk (melyeket

' Hitchcock haldla kapcsin beszél errél egy interjiiban. (Bergala 1985, 416. 0.)
_ Tobbek kozott ezt ltjuk a Megetés kései parjaként is elemezhet Pa:m'a'jé-réé.—
ban. Erdekes egybeesés, hogy a Passidjatékkal egyidben a filmmivészetben parhu-
zamosan tobb jelentds film is megkérddjelezi a narrativ sémdk produktivitasat, ig
példaul Robbe-Grillet A szép fogolynd, vagy Wenders A dolpok dllisa cimi allcnt,;isu),'
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ekhibnak nevez A Passidjdrék forgatokinyvében) a tenger €s a hullamok konk-
tét képével és szerkezeti modelljének ismétlédésével tarsulnak.

A ,zenei” szerkesztésmodnak ez a nyolcvanas évektol kibontakoz6 para-
digmaja"® mar megfigyelheté a Mentse, aki tudja az élevét (1979) cimi film-
ben, melyet Godard mintegy a film zeneszerzbjeként” jegyez (a stablistan
a .rendezte” sz helyett a kompondlta” kifejezést hasznalva). Késébbi ide
sorolhaté mivek tobbek kozott: a Passidjarék (1981), a Keresztneve Carmen
(1982), az Udvizlégy, Maria (1983), az Uj hullam (1990) vagy a deklaraltan
fga-formara fogalmazott Németorszag kilenclij nulla (1991). A tovabbiak-
ban mégis egy talin kevésbé ismert film, a Ja/, nekem! (1993) alapjan szeret-
nék ravilagitani arra, hogyan konkretizalédnak ennek az Gj paradigmanak

a meghatéroz6 elemei Godard kései miveiben.

A mozgiképek ,zenei” poézisének elemei a Jaj, nekem! (Hélas pour

moi!) cimi filmben

A film az isteni és emberi vilag kozotti kapcsolatteremtés egyik jellegzetes
torténetének, egy 6si gorog legendéanak a parafrazisa, melyben Zeusz magara
5lti a halandé Amphitriién alakjat, hogy annak tavollétében elcsabitsa fe-
leségét, Alkménét. A Jaj, nekem!-ben az isten Ugy jelenik meg, mint egy
hasonmas figura, aki egy Simon nevi férfinak adja ki magat (a szerepet
Gérard Dépardieu jatssza, akinek a neve magéba foglalja a francia ,dieu”,
vagyis ,isten” jelentésii sz6t is, és aki jelen pillanatban a francia szinészvilag
Oliimposzanak uralkodé alakja; feltehetSen ezért esett éppen 6ra a szojaté-
kokat és 4thallasokat oly nagyon kedvelS rendezdnek a vélasztasa).' Mikoz-
ben Simon elutazik, hogy megvéséroljon egy szallodat, a masik Simon ,, vissza-
tér” a feleségéhez, Rachelhez, és vele tolt egy éjszakat. Am mivel a film mar
ezek utdn az események utan indit, nincs lehetSség arra, hogy megbi-
zonyosodjunk afel6l, mi is tortént valéjaban, illetve hogy tortént-e valami

egyaltaldn. Egy nyomoz6 érkezik a vérosba, és kérdéseket tesz fol, de nem

13 A mozaikszerliség" és a ,muzikalitds” szembedllitasardl Jean-Louis Leutrat
1992, (26. 0.) is megfogalmazott gondolatokat, 6 azonban elsésorban a filmekben

megjelend zene szerepét emeli ki.
14 Annak ellenére, hogy allitélag Dépardieu nem is vallalta szivesen a szerep-

lést, s6¢ a filmet még félkész allapotdban ott is hagyta.
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tudja az eseményeket rekonstrudlni. A nézében a latott Osszefliggéstelen
részletek csak megerdsitik a bizonytalansag érzetét. Az egyik fontos személy,
akivel a nyomoz6 beszélget, egy fiatal né, Amiel, aki ahelyett, hogy tényekkel
szolgalna, koltéi fejtegetésekbe bocsitkozik a nyelv és a képek természetét
illetéen.
Az emlitett paradigmat meghatdrozé elemeket a kovetkezd fogalmak
asszocidciGs korei alapjan rendszerezhetjiik:
1. A hulldm mint szerkezeti modell
A zeneinek nevezhet§ paradigma éllandé elemei mindenekeltt azok a
képszerkesztési eljarasok, melyeket altaldban a zene képi formdinak érziink:
ilyen a foly6 viz képe, illetve a hullamzas kiilénbéz6 valtozatai (r- apalyszer(i
oda-vissza valé mozgés, folfele ivelés majd visszahullas), a ritmikus mozgas,
a folyamatossag élménye stb."
1.1. Egyértelmiien a hullimzs képzetkdrébe tartoznak Godard filmjében
a fodrozédo vizfelszin visszatéré felvételei, melyek a kései filmek emblema-
tikus képeinek is tekinthet6k, oly gyakori és hangulatilag meghataroz6 ele-
mei az id6s Godard mozgdképi viliganak. Ide sorolhaté tovabb4 minden,
ami latvanyban ehhez hasonlé: a kanyargé it, a szélben hajladoz6 fiitenger,
a fik lombjainak hullimzasa, a Rachel vallara omlé hosszi g6nddr hajfiirtok.
1.2. Az ismétlidés kiilinbizd formai ritmiziljik a filmélményt: jeleneteket
litunk az emlékezet képei alapjan Gjra és Gjra megjelenitve, a f6szereplének
tbb képi hasonmasa is felbukkan (a kettds szerepben megmutatkozé Dépar-
dieu, aztan egy masik hozza hasonlé férfi, sét magat a nyomozot is ugyan-
olyan esékabétban latjuk a film végén). A film nyelvi rétegében is megfi-
gyelhetk a zenei refrénszert ismétlések. Szemléletes példaja ennek a ko-
vetkezd parbeszédrészlet, amely egyben a francia ,,vague” sz6 jelentéseire is
rajatszik. Ebben az dl-Simon arrél beszél, hogy amikor allitdlag korabban

Az, hogy ezeket a zene(iség) képeinek tekinthetjiik, elsésorban spontdn meg-

figyelés is tanisithatja, masodsorban tekintélyes szakirodalom van arrél, hogy példaul
az irodalomban vagy az dltalanos szimbolikus gondolkodésban milyen metaforakkal
szokds dltaldban a hangzést vagy a zenét megjeleniteni (vé. Bachelard 1942 vagy
Durand 1992). Harmadsorban a X. Laterna Filmakadémiin elhangzott eladdsdban
Vivian Sobchack a kiilonbéz8 hangrogzité rendszereket reklamozé kisfilmek képi
vildgat elemezve hasonléképpen arra konkliziéra jutott (maga is tobbek kozott
Bachelardra hivatkozvan), hogy a hang tartomanyénak reprezentdldsara rendelke-
ziink egyfajta képi repertodrral, amelybe az itt emlitett eljarasok is besorolhaték.
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elvaltak, Rachel tekintete az ,lrbe”, a semmibe révedt (,dans /e ?ag’ae").
Erre valaszul Rachel helyesbit, hogy nem igy volt, 6 a hullémolk felé ne}zcift
(,dans les vagues™), ahol Simon eltlint.' A vague sz6 lehetséges crltei,nlezefe:t
ekképpen (1. ,homalyos”, ,bizonytalan”, ,nem vilagos”; 2. ,vagas”, ,0r’;
3. hullim”) egymas utan aktivizalja a film.

’ Fd L3 e - . t.
Simon: Kegyetlen tekintettel révedtél az irbe. Es a hangod nem is reszketet

i is reszketett.
fis a hangod nem is reszketett. Nem is r , _ ; ]
Rachel: Nem, nem az tirbe, hanem a hulldmokba, kedves Simon. Es most resz

ketek, és akkor is reszkettem.

1.3. Az idé rendjében vals oda-vissza mozgds, csiisziatds, azAid,(‘isﬁco.k athelye-
26dése egy ,hamis jelen”"” keretén beliil: amikor az elébb idézett jelenetben
[sten (Dépardicu) megjelenik Simonként, és beszélget Rachellel, a sz?rep.-
16k részletesen folidéznek egy korabbi jelenetet, azt, amikor R.achel és Si-
mon elvalt egymastdl (a jelenet nyelvi rétege ezaltal egy k?,rabbl jelenet
ismétlése), mikozben a jelenetben lathat6 képi esemény valdj aF)an az? mu-
tatja meg, aminek csak egy nappal késébb kellene lejét‘szédn’l?., amikor a
valédi Simon majd visszatér (egy jovobeli jelenet ,probaja” zajlik). N

1.4. Nemcsak az idGbeliségre, hanem a film szamos képszerkes.ztem
cljarasara is jellemz6 egyfajta fluiditds: jellemzéek példéu} az e%ye’s' képi elv::‘-
mekr6l valé folyamatos dtmenet eljarasai (a képernyd vizszintes atloja fneﬂtcn
vonulé alakok, pasztazé kameramozgas'® stb.). A film egyik legh,atasosabb
szekvencidjaban a hullimokat szel6 haj6 mozgasaval azon.osulo. k“a.rnera—
mozgas a hajét a beéllitds terében stabil alakzatnak mutatja, mik.ozben a
tovasiklé képkeretben a vizparton allé emberek mozdulat}lan} ala%qa az. el-
lenkez6 iranyba latszik elmozdulni. Az elemeire szeletelt latvany igy m{nt-
ha térben ismételné azt, amir6l az el6z8 pontnal sz6 volt, vagylls ami )az
id6sikoknak a jelenet képi—nyelvi felbontdsa alapjin torténd szétcsusztatasa

esetén torténik."

16 Eziltal Godard mintha az Gj paradigma lényegét ,eme,lné l_{l a kordbbi 4j
hullimos szerkesztésmédhoz képest, ahogyan az Ujlﬁﬂffaﬂf‘ cime is eghybe:n ~E8Y
Gjabb hullim”, illetve ,a »vague« sz6 Gjabb értelmezése”-ként is ff.:lfog at.:l'., n

17 Alain Bergala kifejezése (1994, 25. 0.). A ﬁ}met has?nlofcelfpﬂaz i (.)51k0
eltolédasa, a ,mozgdképnek a jelentSl valéhelszak(aécgagg)nyoman torténd deszinkro-

izdldsai” alapjan értelmezi Youssef Ishaghpour : N
mm'lf Sd;\ l:l:gl:bi Godard-filmekbél ismerds , défilé” (felv.onulé.:;) alakfata‘ megbrzédik
(err6] az archaikusnak szamit6 eljardsrél Godard filmjeiben lisd Bliimlinger 2002).
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1.5. A kép—szdveg viszonyok tekintetében is jelentés hangsilyeltolédas
figyelheté meg az elsé paradigméhoz képest. Noha A megvetéshez hason-
l6an, ahol kép és szoveg kozotti fordithatésag kérdései meriiltek f&l, itt is a
szovegek és a képek viszonya tematizalédik, ebben a viszonyban mar nem
az egyidejliség (a kolldzstechnika egyszerre mutat képet és szoveget, vagy
képként hasznal szoveget és forditva), hanem az egymasutanisig valik prob-
lematikussi: a megtortént esemény ,képei” (emlékképek, fantaziaképek)
az emlékezés szovegei nyoman lesznek csupan hozzaférhetdek. Az ismételt
emlékezések ismételt jeleneteket generalnak a filmben anélkiil, hogy ezek-
b6l koherens térténetmondas kerekedne: minddssze egy linedrisan kibom-
16, emocionlis tartalmaban fokoz6dé képsort eredményeznek. A hang és a
szbveg tartoményai gy jarulnak a képhez, mint a partitirdban a kiilén-
b6z6 sz6lamok, s igy egymassal véltakoznak vagy egymashoz adédnak egy
sajatos filmes polifénidban. A képsorok kézott feltiing fekete vaszon szek-
vencidk szerepe nem az elvalasztds, hanem egyfajta heterotépikus tér meg-
nyitdsa,” egyfajta ,part” kijelolése, ahova a képek, hangok és szévegek hul-
lamai bedradhatnak. Ezalcal az egyes jelenetek, képek kozotti, illetve a képek
és a nem képek, a film és a filmen ,tdli” kézotti rést elmossak a médiumok
egymast kévet6, egyméshoz ,hangolt” ar- apélyszerd hullimai. A film z4r6
képsora figyelemre mélt az efféle intermediélis kapcsolédasok paradoxalis
fluiditésa szempontjabél. A kép kiils és belsé dimenziéit és a filmbeli mé-
diumok vilagait folyamatosan &sszehurkold jelenetsort ezért talan érdemes
pontosan folidézni:*!

[A benzinkitnal.}

Nyomozé: Mondd meg, ne félj. Ahogy az amerikaiak mondani szoktak, ,off-
record”,

Simon: Nem tértént semmi.

Nyomozé: Es az az ember, aki 4gy néz ki, mint te?

Simon: Itt csak egy ember van, én.

Nyomozé: Megtorténik, hogy az drnyak megtamadjak a lelket.

Simon: Semmi sem tértént.

Nyomozé: Ez nem igaz. Ami tértént, az nem bandlis. Tehat a feleséged nem
mondott semmit.

¥ A jelenet jél tiikrozi azt, ahogyan a korabbi kollazstechnika nem folszd-
molédik, hanem pusztén aldrendelsdik egy folyékonyabb képszerkesztés elveinek.

" Err6l mér irtam egy korabbi tanulmédnyomban (Pethé 2003b).
A jelenetet a film eredeti (nem szinkronizalr) viltozata alapjdn jegyeztem le
és forditottam.,

21
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Simon: En voltam az. Megfordultam és visszajottem.

Nyomozé: Es ez minden?

Simon: El kell fogadni a szerelmet. Azt hiszem, szeretem Rachelt.

[Hangok a hattérben: ,Gyere, ezt megnyer_jv‘.ik!"} T

Simon: Latja, a gyerekek mondjik meg az igazsagot... Uram [Tévozik.} s

Nyomozé: Uram! Asszonyom! [FeltehetGen a képen kiviili gyerek anyjatd
koszon el.} ) o ‘

[A nyomozé kozelképét latjuk, és belsd monoldgjat halljuk.] o ’

,Ez a tekintet el{izte a haszontalan gondolatokat a gyerekek fejébol. {:lKorab—
ban ugyanis egy tantermet lattunk, amelyben a tanulék az dllit6lagos eseményeket

vitattak.} ” -
[A bels8 monolég a vasitallomds peronjdn folytatédik.} ) ‘ ’
Es azt mondandm, hogy nincs semmi tébb, amit elmondhatnink Simon és
Rachel életérél. A tobbi a képek és a torténetek mogott zajlott.
[Egy b6rondot cipeld iigyndk telepszik le mellé a padt.ja.] W
Ugynok: Eléete! [Kinyitja a bérondoe, és kinalni kezdi az drujat.} Litvan kara-
mella, magyar melltarté, koreai 6ngydjt6?
Nyomozé: Koszéndm, nem kérek. . _
Ugynok: Elnézést, uram. Olvastam a gondolataiban. Nem mogéttiik, hanem

5

talan a képek és a torténetek el6ee. Elote! [, En dega.”] a2,
Nyomoz6: Ha-ha! Talin igaza van! De aki sohasem hibézott ... o
[Egy vonat halad 4t az 4llomason. Két ismeretlen férfi szalad a sinek kozé, és
i e x G
kéveket dobdl a vonat utén kialtva a folytatastl: ... az vesse az els6 kovet!

A szokvanyos képi dimenzidkon 4tnyalé, sszekapcsolédo jelleg fflfibb
azaltal hangsilyozbdik, hogy a nyomozé és Simon parbeszéde soran Slrno.n
egy képen kivilli, mogottiik véletlenszeren elhaladé kisgyerek rlnorlldafalt
reagélja le, majd késébb a nyomoz6 belsé monolégjaban elhangz6 lft?rdes re
érkezik egy vératlan reakci6, amikor ezt egy a képbe és a filmbe Wanose
belépé masik szerepl6 (az iigynok) egész természetesen megvalaszolja. A
film képeinek és szovegeinek helyzetérél rogtdnzott néhany mondatot
lezarandé a filmben egy ismer8s bibliai szalléige jelenik meg, 4m nem a
szokvanyos idézet vagy parafrazis formé4jaban (ahogyan egy korabbi film-
ben megjelent volna: példaul feliratként vagy pérbeszédtéredékkc?nt)}, hanem
Ggy, hogy a rendez6 azt kép és szdveg egymasutanisdgara bontja, és a ket-
t6t egy jelenetsorba rendezi.

1.6. A filmben a fekete vasznas szekvenciak és a lathat6 jelenetek valta-
kozasa a képiség egyfajta ,hullamveréseként” is felfoghaté, amelyben a.z
ismétlédés ritmikussaga mellett annak szimbolikusan értelmezhetd volta is
feltind, hiszen valéjaban a dolgok megmutatdsa és azok eltakardsa viltja egymdst

egyféle mozgdképi ritudléban.
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meg, és raaddsul ezt az atlényegiilést szinészi alakoskodéssal végzi (az 4l-
Simon a valédi Simon gesztusait és hanghordozasat utanozva, szerepjaték
formajaban lép az eredeti helyébe).

2.3. A film a kép 6nmagan tilmutatd, transzcendentalis lehetSségeit
problematizalja. Ide sorolhaték azok a formék, amelyek altal a képen tali
dimenziok megjelenitésére torténik kisérlet (amint ezekrdl részben mar sz6
volt a hullamszerkezet modelljének kapcsan): a latvanyt és a jelenetben folyé
tselekvést a vaszon mogé utasitd, maszk szerep(i fekete vasznak, (melyek
révén a figyelem a mogottes terek felé irdnyul,) a lat6tér részleges be-
sziikitése” (az el6térben levd elemek gitoljak, hogy a jelenet egész terét
belassuk, a félig becsukott ajtok, ablakok, a képen ellenfényben megjelend
fatylak, hajzuhatagok, lombok), a kép illuzérikus mélységét noveld eljara-
sok, és igy tovabb.

2.4. Metaforikus dbrazolds. Mig az elsé paradigma meghatirozé elvének
azt tekintettiik, hogy az onreflexiv technikdk a mozgdképek képiségét meg-
sokszorozva adtak vissza (a kolldzsok, titkérképek altal) és mindent a vi-
zualisan érzékelhet6 szférajaba utaltak (v6. ,ez nem vér, hanem vorés”),
illetve a ,,csak képek” koztes viszonyaiban mutattak meg, addig a Jaj, nekem!-
ben feltliné a metaforikusan értelmezhetd képek sokasiga. Amellett, hogy

u metafora eleve maga a transzcendens képiség, hiszen alapjelentése: , 4tvi-
tel”, a_Jaj, nekem! nem akarmilyen metaforakkal van telezstfolva, hanem
olyanokkal, amelyek egyben az emberi képzelet egyetemes szimbélumai-
nak, a képi gondolkodas alapvetd elemeinek, Gn. archetipusoknak tekinthetdk.
A film metaforikus képei a Gilbert Durand (1992) altal folallitott archeti-
pusrendszer keretein beliil elemezve tobbnyire az n. ,éjszakai szimbélumok”
izomorfikus rendszerébe sorolhaték.?® A film egésze egyébként érdekesen

»  Ezeknek a szentség témiéjival valé osszefliggését részletesen elemezte Lae-
titia Fieschi-Vivet (2000). A film ,zenei” jellegzetességeir6l viszont alig ir, mind-

196. 0.).
* A jelen tanulmény kereteit meghaladn a film szimbSlumrétegének felfej-

tése, a teljesség igénye nélkiil azonban megemlithet6k a kovetkez6k, melyeket
Durand (1992) ,.éjszakai szimbélumok” kézé sorol, s amelyek valamilyen forméaban
megjelennek a filmben: az aldszdllds motivuma, a befogadas jelképei, a melodikus
zene, a misztikus utazds, az id6 ciklikussdga, a visszatérés motivuma, a zenei rit-
mikussdg és a szexualitds sszekapcsoldsa. A film szimbélumvilagarél viszont el-
mondhaté az is, hogy nem azért jelentds, mert szokatlanul egységes lenne — hiszen
uz emlitett , éjszakai” képek mellett ot vannak az Gn. ,nappali” képzetek is, példaul
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kihasznilja a nappal és az éjszaka szimbolikus értelmezhetdségét, a nappal

nak az éjszaka (a latomasok, az almok, a transzcendens latds vilagaba) valo
atvitelét: a film torténései ugyanis nemcsak a malt és a jelen (és néha a jovo6)
kozbtt egymasra csdsztatott hullamséavban jatszédnak, hanem a megfejtésrc
varé jelenetr6l (az allitélagos éjszakardl, amit az isten Rachellel t6ltoee) is az
deriil ki, hogy ,éjszaka volt, de nappali megvildgitisban.” A filmen pedig
leitmotif-szerlien vonul végig a tudatkiesés motivuma (a szereplGk elalélnak,
elalszanak).

2.5. A szemmel nem lathatd szférdjanak hangsilyossa tétele. Mivel a mult
képei nem hozzaférhet6ek, a filmes historiografia eszkoze az emlébezés és a
képzelidés lesz: a kiilonboz6 szereplék szébeli visszaemlékezése alapjan terem-
tédnek meg az események képei, s ez az atpoétizalt verbalitds szembesl-
litédik az irassal (Klimt, a nyomozé a film végén az igazat tudakolvén a
térténtekrdl, fontosnak tartja hangsilyozni, hogy ezt most nem veszi
jegyz6konyvbe, mindez a rendérségi széhasznalatban off-record).

2.6. Az ingadozds ak6zott, amit latni kellene és akoézéet, amit hallunk
r6la, illetve amit ez alapjan litunk, végs soron & Litds és a hallis dsszekapcso-
ldsdra irdnyitja a figyelmet. Az auditiv elemek a film egészében a képek
transzcendens jellegét erésitik.” A hang és a zene a kapcsolatteremtés mé-
diuma a materiélis és az imaginarius, isten és ember, ember és ember, sét az
egyik jelenet és a misik, a lithat6 és a lathatatlan kézétt (a lesététitett
visznon semmit sem latunk, de halljuk a kévetkezé helyszin hangjait). A
filmet kezd6 narratori szoveg egy ritust mesél el, 4m annak hiromszori
ismétlése és varidcitja (a foly6viz szimbolikus képére rimondva) méar maga
a mozgdképi ritudlé végrehajtasa: dtvezetés a profan, film eldtti 1éthél a

film imaginarius terébe. A képeket elaraszté beszéd (visszaemlékezés, bels6
monolég, parbeszéd, kommentar) kapcsolatot teremt a testi és a spirituélis,
megfoghatatlan, lathatatlan vildg kozétt,® emlékeztetve egyrészt arra, amit
Bachelard mond, vagyis hogy ,a beszéd a képzelet testi dromszerzése” (1999,
190. 0.), masrészt pedig arra, hogy az oralitas (a zenével egylitt) a transz-

a hosszu, hullimz6 haji né, akiért két férfi (a két Simon) vetélkedik, az attribitu-
maként megjelend fatyol stb. —, hanem azért, mert Godard életmiivében szokat-
lanul gazdag.

# Durand a hangot meta-képnek nevezi, és egészében ,a képzeletbeli zenei
strukturaltsdgd”-rél értekezik (1992).

*® A vilagban megjelend transzcendens hatalom, nem véletleniil, leginkabb
hangként azonosithat6 a szerepldk kdzott (hisz Simon képét olti magéra).
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tendencia 6si médiumanak szamit. Az al-Simon Ruc.hcl i‘i'iléhcz kc’jzcl.ha]ol—
vi beszél, mikozben a varatlanul félharsand ncm-dlcgf:tlkus zene mlritcgly
fblkorbacsolja a jelenet addigi fojtott nyugalmé.f, aka/r egy menn,};ldt;ries
fiyomdn a vihar a tenger hullimait. A hang belevag a képbe, a beszéd beha
tol a szerepld intim szférajaba. . '
Egészében elmondhatd, hogy a filmben a hang’a%, ami e.gyszerre v.m.ci
ldthatén il és innen (ami nem lathat6, az a hallas révén ]elf:mk meg/, s armk
litunk, az a szébeli mesélés nyoman dlt format).? A szem altal megerlr;t{;l ;
¢y magunkéva tessziik azt, ami tavol van, a ﬁllf.zonb.afl z: ﬁgyelr.net ah cus;c;
dolgok felé irdnyitja. A tekintetet Jraszegezziik”, ,vetjiuk valaxn1re:a ?h
dltal viszont befogadjuk a hangokat. Godard t&bb, ehh::z fl pa‘radx{gmf oz
tartoz6 filmjében is, a hallds nemcsak egyszerien a megertes SZIﬂ(l)l“l,lmaja, a
francia ,entendement” sz6 kétértelmisége okan (emmdemmt:,,hallas. : .,ml;eg-
éreés”), amelyre tobbszor is folhivta a ﬁgyelmct,i" }tarfeml t&gy teljesebb, a
képi—nyelvi vilagon talit is befogadni képes megert}:es’ 1defll]a. )
A mozi szézéves évforduléjan és tobb mint egy fél évszazados filmszerzoi
pélyafutason tdl Ggy tiinik tehat, hogy Jean-Luc G?dard nem Vetl:ttf:? ia}
Deleuze 4ltal az ,.és” vagy a ,kozottiség” médszerének nfiwizctf pO{.i.tl“al
elveket, viszont jelentésen médositotta. A lathat6 képek k::)z.ott e.s fnogott
egy Gj vilagot fedezett fol, ahové az dtjardst a'i}‘a,nfgok mcdlum;: ésa fee
neiség képi struktirai tették lehetévé. A Passidjatek cmbkfnat us rr;;w)l
ezen Gj paradigmanak, cimében is utalvan arra a szen\ret.it?lyff:t ax.ne y(.
immar a kép és zene dimenzi6i dsszeolvadnak a sajatos mozgolfe;n m1sﬂztcr;—
umban. Amig a korai filmekben a hétkdznapi életb(’i.l w’:tt kcpekelt .cfnre -
lexiv médon, artefaktumként, olykor egyenesen festoi kepkon:ipozmc.)k’h(iz
hasonlé médon jelenitette meg, a Passidjatékban pedigla f‘estn:lenyek viagztt
nyitotta meg az élet hétk6znapian mozgalmas ébrézo}a?m f'cie‘, a jaj,hrze em -
ben Godard kameraja latszélag a lathaté vilag felszinén siklik. A z}ntl{;zas
konkrét és szimbolikus tartomanyai azonban dtszovik sérs Istruktural]}jlk a
latvanyt, végsé soron pedig dtjatsszdk a filmet flbba ?l?kahz.alh:j.t'fttlan ( ete:
rotépikus) térbe és id6be, amelyben a mﬁvcsziet ?1:01{ mlSZtErlun"la n'll:g
torténik: az atmenet a lathaté dolgok mogottt vda’gba, amelyhez" —k:ar—
mennyire is vagyunk rd — igazébol, a szemmel ellentétben, csak a ful képes
2 Relevans ebbél a szempontbél a film kezdéképe: Klimt hangjit halljuk, a

kép azonban 4ll6kép, amely csak a szerepld néhany mondata utdn mozdul meg.
% V§. Youssef Ishaghpour—Jean-Luc Godard 2000, 22. o.




162 Prrnd Aconis passim

utat mutatni, s amelyr6l ,.igaz képeket” csak a zene tud felvillantani. Ajay,
nekem! azért tekinthet§ a kései Godard alapveté miivének, mert benne «
ldthatin tilléps film zenei toralitasit probilja megvalésitani. Es mint ilyen
kisérlet pedig — amint azt Godard aJLG/JLG (1994) cimii esszéfilmben mond
ja (a vak asszisztensnek) — valéban az a mozi, amelyet ,senki sem latott”.
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