A FESTESZET FILMSZERZODESE!

A festéi és a festményreprodukciokat felvonultatd filmek kérdéseirdl az utdbbi
évtizedekben szamos elméleti és kritikai jellegti munka megjelent” Az atfogd témat igérd
cimadas ellenére ez az irds nem vallalkozik sem ennek a terjedelmes szakirodalomnak az
értékelésére vagy értelmezésére, sem pedig a témakor elméleti foltérképezésére, minddssze az a
célja, hogy egy olyan gondolatmenetben rendszerezzen néhany problémat, amely a film
medialitdsanak az eddigiekben vazolt néhany szempontja alapjan korvonalazhatd. Festészet €s
film kapcsolatanak az a kétarcusaga ugyanis, amelyet az alabb kovetkezd alcimek sugallnak, a
mozgdkép tiikrozo €s ontiikrozo jellegzetességeibdl kovetkezik. Abbol, hogy a filmkockakon
megjelend kép egyfeldl tiikdrképnek tekinthetd, ami barmit képes a maga fotografikus modjan
megjeleniteni, igy példaul festményeket is. Masfeldl pedig abbol szarmaztathato, hogy ez a kép
maga, abrazolasbeli konvencidinak nagyrészet tekintve, parhuzamba allithato a festészettel.

A festményt reprezentdalo és a festményszerti kinematografia kérdései azonban csak az
elméleti rendszerezés kezdeti Iépéseként valaszthatok szét. Bizonyos esetekben a kettd
elvalaszthatatlanul Osszefonddik. Nagyon gyakran a kép a képben technika is ugyanazzal a
kovetkezménnyel jar, mint a festéivé tett filmvaszon: a két kifejezésmod dialdgusat és a tobbi
mivészetekkel (leggyakrabban az irodalommal) valé kapcsolatteremtés legkiilonfélébb

modozatait valositja meg.
1. Kép a képben — festmény az elbeszélésben

A mozgoképben megjelend barmilyen mas képfajta esetén foltehetjiik azt a kérdést, hogy ez
a lefilmezett kép tulajdonképpen minek tekinthetd: egyszeriien kelléknek, vagy — figyelembe
véve a médiumok kiilonbozOségét — film és festészet kollazsanak, vagy pedig idézemek? A
festmény a filmben ugyanis elsdsorban lehet egy lefilmezett targy, ugyanugy, ahogy bekeriilhet a
képbe a film latvanyvildgat alkotdé barmilyen egyéb miialkotds, formatervezett butor,

ruhakdltemény vagy dekoracid. Ennek alapvetd funkcidja pedig az egyéb targyi elemekkel egytitt

' Megjelent nyomtatisban: Pethd Agnes: Miizsdk tiikre. Az intermedialitds és az onreflexio poétikija a filmben.
Csikszereda, Pro-Print Kiado, 2003: 201-225. Old.

* Ezekr6l eléggé kimerité jegyzék olvashatd a Metropolis 1997-es Gszi szamaban valamint a Képatvitelek (Pethd
2002. 367-371) cimii kotet fliggelékében kozolt dsszeallitasunkban.



a film 6nallé vilagdnak a megteremtése, amelybe a torténet mintegy ,,bedgyazodhat.” Mindez
nem tér el attdl, amit a szinhazi diszletezés esetén tapasztalunk, illetve az ezeknek a targyaknak
tulajdonitott jelentések lényegében megegyeznek azokkal, amelyek a lakéasainkban talalhatod
festményeket is kommunikacids értékiivé teszik a tarsas érintkezésben: olyan szimbdlumok,
amelyek birtokosukrél mondanak el valamit. Erre a szerepre valo érdekes rajatszassal talalkozunk
Michelangelo Antonioni korai remekmiivében, A napfogyatkozasban (1961), amelyben a
targyaknak (koztiik mitargyaknak) az egyre inkdbb elhatalmasodd vildga a latvany
kimunkaltsdganak egyik eszkozévé valik. Végso soron a vizudlis alakzatok retorikaja pedig a
nyelv kifejezoképességének elsorvadasaval allitddik szembe (akarcsak Godard-nak ugyanebben
az id6ében késziilt filmjeiben, a szereplok dialogusai itt is a kollazs-szerli, egymas mellett valo
elbesz€lés példai vagy a tétovasag kifejezoi). A film egyik fontos jelenetében Piero (Alain
Delon), a fiatal és ambicidzus tozsdeligynok a ndi foszerepldt, Vittoriat (Monica Vitti) elviszi
szlileinek egy mar letlint életformat idéz6, 6don butorokkal, értékes festményekkel, fakulo csaladi
képekkel teli lakasaba. A kiallitdsszerien elrendezett és megvilagitott festmények éles
kontrasztban 4llnak az addig mutatott nylizsgésteli ¢és telefonkdbelekkel behalozott
tézsdevilaggal, de a kiils6kben lathato éptil6félben levé modern panelépiiletekkel is. A szereplok
helyett ,,beszél6” targyvilag jellegzetes filmdramaturgiai eszkoznek tekinthetd, amelyrél minden
filmesztétikai kézikonyvben olvashatunk. A filmben azonban nincsenek e képeknek
megfeleltetett személyek, a lakas komor és néptelen. igy egészében véve a kiiiresedettség
passzivitasaval érvényesiil, és a hiany jelzésévé valik. Ezen tilmenden azonban a festmények
onalléan is szemlélhet vilaga ebben az esetben nem jut tul fontos szerephez. Minddssze a
nagyvonalakban érzékelhetd festdi stilus az, ami a jelenetben lathatd tobbi targgyal egyenértékii
moddon egy életstilus képviseldjévé teszi Oket.

Mas esetekben viszont szorosabb, tematikus kapcsolodas van a filmkép és a lefilmezett
festmény vilaga kozott. A képbe ékelt kép ugyanis egyfajta belso tiikorként (mise en abyme-ként)
jelenhet meg, ami kiemel és megerdsit valamit a filmkép jellemzo6i kozil, illetve a
torténetmondasban jatszhat szerepet. Az Andrej Tarkovszkij filmjeiben megjelend festmények,
amelyek példaul egy-egy album lapozgatasakor keriilnek kozelképbe, érdekes modon egyesitik a
targyi szimbolizmus szerepét a kulturalis asszocidciokat kivalto idézetével. A Tiikor (1974) cim,
Onéletrajzi ihletettségli alkotdsaban, a haborubol hazatéré apa és gyermekei talalkozasanak

jelenetében megmutatott Leonardo da Vinci portré (Ginevra Benci képmasa) a rendezd vallomasa



szerint szandékoltan az anya filmbeli arcmasanak tiikorképe. Az egymas mellé rendelt képek
talanyosan utalnak egymadsra: a két arc hasonlit (mindketté ambivalensen vonzo és taszito), de a
nézo elgondolkozhat azon, hogy vajon mi sziikség van ennek a kiemelésére. A festményalbum,
amelybdl latjuk — mint Tarkovszkij feljegyzéseibél megtudjuk — olyan valos targy, mely a
rendez0 sajat gyermekkori emlékét idézi. Filmbe iktatasaval azt érzékelteti egyfeldl, hogy ,,az
ember szellemi tapasztalata szamara egyforman fontos lehet az is, ami tegnap tortént vele, és az
is, ami az emberiséggel évtizedek tavlatdban tortént” (Tarkovszkij 1998. 188), vagyis altala a
festmény (de valamennyire a vele analdég filmkép is) a személyes élmények és az altalanos
kulturalis emlékezet metszéspontjaba allitodik. Masfeldl pedig a festménynek a mulo pillanatot
rogzitd, a filmképtdl eltérd vilaga alkalmat ad arra, hogy ,,belophassa az 6rokkévalot a vellink
futd pillanatokba”, az eljarés ravetit valamit a festmény id6étlenségbe fogalmazott és torténetben
f6l nem oldott tobbértelmiis€égébdl a torténetmondas kényszerének alavetett filmképsorozatra. Az
egész film dramaturgiai szerkezetére jellemzO ez az attevodés: az emlékképek, a festdien
megszerkesztett jelenetek és inzertek nem torténetet épitenek fol, hanem a szellemi-etikai
onvizsgalat ,,bels6¢” képeinek és az imaginacidt megtermékenyitd vizudlis benyomasoknak a
sorozatava fuzddnek fel. Végeredményben a festmény ebben az esetben, bar a jelenet szerves
részét képezi, nem szolgélja az elbeszélés eléremenetelét, hanem komplex metaforaként akasztja
meg a befogadas linearis folytonossagat.

Hitchcock egyik miivében, a Gyanakvo szerelem cimii filmjében (1941) ezzel szemben a
lefilmezett festmény sokkal kozvetlenebbiil kapcsolodik a narracidhoz. Egy kulcsfontossagu
jelenet minden fesziiltsége ugyanis a falon lathatd Picasso-festmény hangulataban
konkretizalodik. A f6hdsnd, Lina (Joan Fontaine) régota arra gyanakszik, hogy joképi férje (Cary
Grant) nemcsak egy kozonséges hozomanyvadasz, hanem elvetemiilt gazember is, aki a
gyilkossagtol sem riad vissza, sot feltehetdleg épp Ot késziil meggyilkolni a pénzéért. A nd a
jelenetben a férjet keresd rendéroket fogadja. A rendoérdk tudatjdk vele, hogy a férj baratjat
szintén meggyilkoltak, és feltehetdleg 6 volt az, aki utoljara taldlkozott vele. A f6hdsnd belsd
riadalmanak, amit ez a hir kivaltott, a képeken nincs semmi lathato jele. Az egyik rendor tekintete
azonban fennakad a Picasso-képen, s mikdzben a kamera tovabbmegy, 6 majdnem ,kiesik” a
képkeretbdl, a narracio6 terébdl: jelezvén azt is, hogy a festmény diszharmoénidja csupan miniatiir
tilkre annak a latens veszélynek, amely barmely pillanatban felforgathatja a filmbeli rendet és

nyugalmat. Joachim Paech (1989. 67) elemzése szerint ebben az esetben a festmény narrativ



felhasznalasaval van dolgunk, ugyanis a filmelbeszélés egyenstlya maga az, ami veszélybe keriil.
A film Iényegében mindvégig fonntartja ezt a belso fesziiltséget, és még az utolséd pillanatokban
sem tisztazza, hogy a féhdsnd €és a nézd gyanija megalapozott volt-e vagy sem.

Inkabb kolldzsnak, vagyis a film képkockai k6z¢ mintegy beragasztott mésik képnek tekinti
Paech ezzel szemben Jean-Luc Godard hires Picasso-bevagasait a Bolond Pierrot (1965) cimii
filmben. A lakasban, ahova a Jean-Paul Belmondo alakitotta f6hds futva érkezik a Marianne
(Anna Karina) segitségére, a falon két Picasso portrét latunk, a kamera tobbszor is Ggy filmezi
elobb a lanyt majd Belmondot, hogy a két festett arckép a szinészekkel egyenrangu szereplojéveé
valik a jelenetnek. A gengszterekkel valo dulakodas jelenetében, amely a képkereten kiviil zajlik,
a Picasso reprodukciok pedig mintegy helyettesitik a vdsznon nem lathaté filmképeket: a
zaklatottsdg mint élmény athelyezddik és atkodolodik a picassoi vizualis kompozicid stilaris
vilagaba. Paech szerint jelentésiik ebben az esetben mar nem az, ami a megel6z6 képeken volt,
ahol a szoba feltiind dekoracioiként voltak jelen, vagyis, hogy ez ,.egy Picasso festmény”, hanem
az, amit ezek a vasznak kifejeznek: harc, felfordulas, kuszasadg, amit rdadasul az egyik kép
fejtetOre allitasa is hangstlyoz. A kozelképben mutatott utols6 Picasso arckép kék csikokkal van
befestve. A film végén pedig Pierrot kékre fogja méazolni arcat, miel6tt szétrobbantana a fejét a
kotés dinamittal, ezaltal a festmény és a filmkép egymadsra tevodését mintegy ironikus modon
beteljesitve.

A Hitchcock példa és a Godard film kozott lényegében elég sok a hasonlosag, a
kiilonbség talan a hangstlyok eltolasaban figyelhetdé meg. Hitchcocknal a festmény csupan
»megbillenti” a jelenet egyensulyat, illetve céloz az egész torténet barmely percben kitorni kész
lappang6 fesziiltségeire, amelyeket a késdbbiekben az expresszionizmusbol kdlcsonzott, a teret
jjesztden felszabdalo fény-arnyékhatdsok is kifejeznek a hires 1épcsdjelenetben, amikor a férj a —
gyanithatdban mérgezett — tejjel teli poharat viszi a feleségnek. A festmény ¢és késobb az
expresszionista festdi hatasokkal €16 filmkép olyan, mint egy-egy zenei rezonancia, amely a mar
masképpen megfogalmazott fotémat ismétli a filmben. Paech véleményétdl eltéréen, mindez
felfoghatd tgy is, hogy éppen ezért itt nem annyira narrativ, tehat a torténetmondast vagy
megértést/megalkotast szolgald szerepe van, hanem sokkal inkabb retorikai jelleggel bir az,

ahogyan a festmény vildga parhuzamba 4llitodik a filmmel.?

3 Lényegében ugyanez a retorikai szerep figyelhet meg azon eljarasok esetében is, amikor a festéiség — akar konkrét
festményreprodukciok szerepeltetése révén, akar a képek stilizacidjanak formajaban — valamiféle rezonanciaként
értelmezhetd: példaul belsd, szubjektiv tartalmakat kivetitd szerepii. Ilyeneknek tekinthetdk az expresszionista filmek



Az idézett Godard filmben ezzel szemben a filmkép és a festmény viszonya nem ilyen
egyiranyu. A festmény egyrészt sokkal hangsulyosabban beékelddik a képek kozé, sz6 szerint
belevag kozéjiikk (amint azt Anna Karina el is jatssza” kezében egy oridsra ndvelt olloval a
kamera felé vagdosva), és felforgatja azok rendjét €s logikajat (nem azt latjuk, amit szeretnénk: a
gengszterfilmek tapasztalatai alapjan elvarhatdo verekedést). Masrészt nem ismétli a kép
barmilyen vonatkozasat, hanem helyettesiti azt, maga lesz a filmkép. Ennek ironikus
inverzidjaképp a film végén a filmkép maga valik ,,festett” képpé (hiszen témaja sz6 szerint: a
festett arckép). Az Anna Karina altal 16balt ollot meg késobb az egyik gengszter nyakabol kiallva
latjuk viszont: a szinészt €pp ott vagja el, ahol a festdi/filmi dbrazolas a portrékat elkeretezi a
testtdl. A Picasso-inzert felforgatd szerepét tekintve és stilusaban leképezi az egész narracid
toredékes jellegét, tudatositja azt, hogy 1ényegében a film egésze is a festményhez hasonlithatd
vizualis konstrukcié, amelyben a festmény csupan egyike a film szamos, a legkiilonfélébb képi és
nyelvi természeti idézeteinek. A festmény tehat egyszerre lesz maga a filmkép és a filmképnek
valamiféle gorbe tikkre. A filmkép pedig altalanos fesményszeriiségével visszautal a Picasso
képekre, de ezen tilmenden azt, ami a festmények vizualis vilagaban mint tisztdn képi mindség
volt érzékelhetd (a ,,szétszabdalt” formakat, a festékfoltokbol kialakitott arcképeket) egy
meghokkentd medialis ,,vagassal” képi mozgassa (az olloval vagdoso kezek, 47. képmelléklet), a
cselekményre vald filmes utalassd (az olldval legyilkolt gengszter képe) s6t dramaturgiai
eseménnyé (Pierrot halala) is ,,irja 4t.”*

Hasonld6 modon van jelen a festészet parhuzama Antonioni Nagyitds (1966) cimi
filmjében is, ahol a kinagyitott fotok foltokka szétesd latvanya valik egyre inkabb a filmben
lathato absztrakt festményhez hasonlatossd (amelyet pedig egy detektivregénnyel vetnek 0ssze).
Az ismétléseknek ez a kozlési rendszerekben (nyelvben, festményben, fotografiaban stb.) és
idézetekben megsokszorozott jellege a filmképet egyre inkabb megfosztja attol, hogy a valosagos
vilag tlikorképeként, megtortént eseményekre valo utalasként értékeljiik, helyette a filmkép
tudatosan megkonstrualt jellege, artisztikus kompozicioja keriil elétérbe. Az eldbbi példaknal

maradva: Pierrot (aki magat Ferdinand-nak nevezi, regényirdi terveirdl és Joyce-rol beszél,

romantikus fesménymintai (mint példdul Murnau Nosferatujaban a Caspar David Friedrich képkompozicidit idéz6
beallitasok) vagy plasztikus fény-arnyék kontrasztjai, de ide sorolhatjuk Antonioni azon eljarasait is, amelyeket az
elemzOk az elidegenedés, a szorongas, a belsd diszharmonia targyiasult formdinak vélnek (példaul a Vérds sivatag
cimi alkotasaban).

YA festmények szerepeltetését Godard-nal (kiilondsen a Bolond Pierrot-ban) Angela Dalle Vacche (1996. 107-135)
az itt vazoltakhoz képest masképp értékeli, szerinte ugyanis ezekben a fesziiltségteli kompoziciokban Godard
ikonofobidja nyilvanul meg, ami szembeallithatd Tarkovszkij ikonofiliajaval.



mikozben egy francia filmszinészt, Michel Simont, utdnoz) és a Picasso-kép koz¢ még egyéb
vonatkozasaiban is egyenldségjelet tesz a film. A szereplot, akivel a néz6 azonosulhatna, éppugy
szétdarabolja, mint Picasso a valos érzékelésnek megfeleltethetd latvanyvilagot, és egyszerre
tobbféle nézOpontot is Osszemontiroz (a fiktiv szerepld, a szerep, amit jatszik a szerepld, a
szinész, a festéi modellként felfogott emberi alak, a vaszon latvanyterében elhelyezett

kompoziciés elem stb.).

47. Jean-Luc Godard:
Bolond Pierrot.

A filmképbe
,.beleollozott” Picasso
reprodukciok
helyettesitik és
tobbszorosen tiikrozik
a filmképeket. A
filmkép eldterében
folnagyitott oll6 a
latvanyt
hasonloképpen
szétzilalja.

A filmképbe foglalt festmény tehat, kiillondsen, ha jellegzetességei
visszatiikrozodnek a mozgoképen, alapvetd hatasat tekintve, eltavolitja az dbrazolast a realitas
¢lményétdl. Ez az eltavolitas pedig — kiilondsen Godard esetében — tobbnyire nem marad meg
pusztan a filmkép miiviségének az érzékeltetésénél, hanem a mozgd képiség és festdiség
tobbszoros tiikroztetése révén tovabbi vetiiletekre bontja a film ,nyelvezetének” komplex
problémait.

Eléfordul az is, hogy a beékelt festményreprodukcidé szerepe elsdédlegesen nem a
metanyelvi tematizalas megteremtése, hanem a filmen beliili narrativ szinteknek a megkettozése,
egy ,imaginarius” és egy ,valos” szintre vald szétvalasztasa. A festmény vilaga ilyenkor

szembedllitodik a valosag filmben é&brazolt vildgaval. A kép egyfajta ablakként miikodik,



amelyen keresztiil lehetséges atlépni vagy rdlatni egy masik elbeszéldi sikra. Keretes torténetek
esetében gyakran taldlkozunk azzal, hogy festmények (vagy fotdk, zenemiivek) az
emlékek/fantaziaképek zsilipjét felnyitdé hatassal vannak. A festészet ,,szerzddtetése” az ilyen
esetekben az dtmenet megteremtése érdekében torténik, az eljaras pedig a konvencionalis filmes
kapcsoloelemeket (vagas, attlinés) felvalto retorikai megoldasnak szamit. Neil Jordan, a Piroska
¢s a farkas meséjét atkolto, bizarr filmjének (Farkasok tarsasagaban, 1984) végén a kerettorténet
terébe varatlanul attor a fantdzia viladga: a ,képzeletbeli” farkas (vagy csupan a csalad
farkaskutyaja?) egy festmény vasznat athasitva ront be a fOhdsnd szobajaba, kiteljesitve a
feldolgozas moralizaléan allegorikus iizenetét, miszerint a képzelddés birodalma félelmetes és
onveszélyes terepnek bizonyul, amely végso soron a realitds elpusztitasaval fenyeget.

Mas esetben a két sik szétvalasztiasa és Osszekdtése a filmbe beemelt festészet révén a
miveszetek alapveto, ,,belsé” kérdéseit fogalmazza meg. Az alkotas 1ényegének kivetiilésévé
lesz, amennyiben Osszekdti a fantazia teremtett vilagat (a miivészetek esetében egy, a
mualkotasok sokasagat magaba foglald univerzumot, amellyel az idézetek révén lehet kapcsolatot
teremteni) a valosnak tapasztalt élmények szférdjaval, és a kettd kozti érintkezéseket tematizalja.
Roviden 6sszefoglalva ez egyben Alain Robbe-Grillet 4 szép fogolynd (1983) cimii filmjének
egyik lehetséges értelemzése is lehetne. Robbe-Grillet hdsndje ugyanis éppen e két 1étszféra kozti
LHhelynélkiili tér” foglya. A film ezt azzal is megerdsiti, hogy a mulatd, a temetd, az dlom, a
festmények, amelyek koriil a film bonyolodik, mind olyan ,terek”, amelyeket Foucault a
heterotopiak, a 1étiinket meghatarozo helyszerkezeten kiviil es6, de szamunkra mégis realisan
érzékelhetd térformaciok kozé sorol (1999. 147-155), és amilyen maga a mozi is egyszerre
valosagos ¢s ugyanakkor tokéletesen irredlis (ismételten az egyik reprezentaciobol a masikba
atléptetd) vildgaval. A film az él6halottsag 6si motivumat feldolgozo, az abrazolas harom
kozegében megfogalmazott (irodalmi, festészeti, zenei’) idézetekkel-jatékokkal teli allegoriava
altaldban a miialkotasok, legfoképpen pedig a mozi 1étmddjanak megjelenitésévé is (az egyszere
€16 és halott, a mlivészetek kozott szabadon ,,kozlekedd” és koztiik kozvetitd lany igy talan nem
mas, mint a mitikus Mnemosziiné mozgoképi masa). A festményekbe atlépd filmabrazolas

szemfényvesztd, trompe [’oeil megoldasai, amelyben a Magritte festmények mar nem folvaltjak a

> A film tobbszords jelzései utalnak erre: a vampirmotivum, a gorog legendat atdolgozé Goethe ballada, 4
korinthoszi menyasszony szereplbire vald utalasok, a Schubert mii (4 haldl és a lanyka), a f6szereplé maga, akit a
bibliabeli naimi ifjura emlékeztetéen Walter Naime-nek hivnak és igy tovabb.



filmképeket, hanem maguk alakulnak filmjelenetekké, nemcsak a festészet és a filmben teremtett
valosdg, hanem altalaban a fikcio és a realitas, a Miivészet és az Elet, a reprezentalo és a
reprezentdtum feloldhatatlan kiilonallosdga elleni lazadas metaforajava valnak. Robbe-Grillet
késobbi filmjében, amely A tébolyito zorejek a Keék Villa koril (1994) cimet viseli, még
egyértelmiibb, hogy a festmény és az altala mintegy magikusan el6hivott filmkép kozti dialogus
lényegében a filmkészitést allegorizalja, hisz az a film mar bevallottan arrél szol, ahogy a film
»irja” onmagat. Mikozben a torténetet a Foucault altal leirt két masik heterotopia, a bordély és a
hajo kettdse koriil szcenirozza. Ez utdbbi 1évén az 0sszes tobbi ,,helynélkiili hely” prototipusa,
»egyszersmind a képzelet legkimerithetetlenebb tarhazanak™ jelképe (Foucault 1999. 155).
Képzelddni pedig, figyelmeztet Vilém Flusser (1992. 48) (a német Einbildung sz logikajanak
megfelelen), annyit tesz, mint kiviilr6l beleépiilni, ,.bejutni a képbe.”

Peter Greenaway A rajzolo szerzodése (1982) cimili alkotasdban a filmbe iktatott
festmények révén torténd allegorikus megkettozottség még komplexebb. A filmben szerepld
képek koziil az, amelyet Mrs Herbert mutat Mr Neville-nek, mikdzben az az éppen soros
egyiittlétiik alkalmaval olloval vagdossa szét a holgy flizjét, nemcsak a film vildganak
megkonstrualt és fiktiv voltat kiemeld elem, hanem t6bb vonatkozasban is a film komplex (mise
en abyme-szerll) belso tiikre. A Mr Herbert tulajdonat képezd festmény, Januarius Zick mive,
maga is egy allegoria, amelynek cime: Newton hozzajaruldasa az optika elméletéhez (1785). Rajta
a film cselekményébdl ismerds elemeket fedezhetliink fol. A kertet mint szinteret, a letiport
férfialakot, a hattérben cinkosan 0sszesugd holgyeket mind egy titokzatos kirakdsjaték elemeire
vald célzasként észlelhetjiik. Mas részletek pedig — mint arra David Pascoe elemzése ramutat
(1997. 67-91) — a film végkifejletét eldlegezik meg. A rajzolot megvakitd alakok példaul a
festményen lathatd férfihez hasonléan maszkokat viselnek, és keziikben faklydk vannak. A
megvakitds momentuma igy visszamendOleg meglehetésen morbid jelentésiivé teszi a fényrdl
vagy a fénytanrdl sz616 képi allegorianak a film kozepén valdo megjelenését. Az ismétlédésben
azonban igen lényeges kiilonbség az, hogy a maszk és a faklya a festményen a legy6zott férfi
kellékeiként jelennek meg, ehhez hasonldakat itt viszont a gyilkosokndl latunk. A tiikrozés tehat
forditott jellegli, és ezt mintha szintén jelezné a festményen lathatd belsd tiikdr, amely ugy

mutatja a Newton alakjat, hogy a nézépontot kissé elforditja.

% Nem véletleniil hasznalja ugyanezt a szot, a maga kétértelmiiségében a Godard-rol irt kényve cimében Joachim
Paech (Passion, oder die EinBILDungen von Jean-Lean Luc Godard, 1989).



49. Faklyat tart6 alarcos
alakok, akik
meggyilkoljak a rajzolot
Greenaway filmjében.
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A német festd képének olyan részletekbe mend analizisére, mint amit Pascoe a konyvében
elvégez, természetesen a nézének nincs lehetdsége. A kép temporalitdsa (tobb idésiknak egyetlen
képben vald szintetizalasa) €s a fény témaja (amelyet a parbeszéd kiemel) azonban érezhetéen
tikrozi a filmnek a vizualis abrazolast magat és ezen beliil a festészet €s a filmmiivészet
értelemkeresés soran allanddan szem el6tt kell tartanunk az egész Osszefiiggéseit. Az iddbeliség
azonban nemcsak 6sszekdti, de 1ényegesen el is hatarolja a két médiumot, akarcsak a fény, amely
a filmben fest6i lehetdségei ellenére alapvetden mégsem stiluskérdés, hanem a vetitett kép
kifejezd anyagisagat adja. Van egy nagyon érdekes jelenet a filmben: a kertet latjuk, mikdzben a
napot fokozatosan eltakarja egy felhd. Az eldrehaladd arnyék révén a fényviszonyok
megvaltozasa a film fiktiv terének megkonstrualt voltat emeli ki, legféképpen azonban a kert
statikus képét eseménnyé alakitja. (Ebben Pascoe egyébként a klasszikus filmben a cselekmény
latja.) Ekkor Mrs Talman odafordul a rajzolohoz, és azt mondja, hogy: ,,It’s time, Mr Neville.” A
kijelentést kétfeleképp érthetjiik, egyrészt célzasként a kovetkezd légyottra (,,itt az 1d6”),
masrészt viszont (,,Az id0 [az]” értelmében) arra, hogy fény és i1d6 a festészettdl eltérd modon,

milyen szervesen kapcsolddik Ossze, valhat jelentésessé a mozgoképen.

2. Kep a képen - elbeszélés festményekben

Amikor egy festmény a filmben abrazolt targyvilag része, akkor természetesen mindig
felismerhetd és onallo egységként érzékelhetd a filmen beliil. Ezzel szemben a képre mintegy
ravetitett, rafestett masik kép sokkal nehezebben valaszthat6 attol el. Kivételt talan csak az a ritka
eset képez, amikor a filmképre kiilon, sajat keretezéssel fényképezddik ra egy reprodukcio, mint
amilyent Peter Greenawaynél lathatunk A pdrnakényv (1996) cimi filmjében. A japan
metszeteknek a ravetiilése Nagiko és Jerome szeretkezésének jelenetében, a kettds keretezés
egymastol eltérd jellegébol adodoan, kiilonds fesziiltséggel tolti fol a képet. Mig azokban az

esetekben, amikor Greenaway két kiilonbozé méretli mozgoképet rak egymasra, a filmmiivészet

crer
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tévétechnika, az osztott képernyd szellemének megfeleldé megoldasrél van sz6, addig a
mozgoképen mintegy ,,lebegd” festmény reprodukcidja egészen mas hatasia. Amint arra Bazin a
festészet €s a film térbeliségének kiillonbozdségérdl irt tanulmanyaban ramutatott, a kép kerete ,,a
teret befelé polarizalja, mindaz pedig, amit a mozivdsznon latunk, épp ellenkezbleg, az
Univerzum meghatarozatlansdga iranyaba terjed ki” (Bazin 1995b. 148). A néz6 figyelme tehat
nemcsak megoszlik, hanem raadasul ellentétes iranyultsagu is, hisz a festménnyel ellentétben a
mozg6d képek esetében akaratlanul is a mozgasfejodést, az idében tovabbhalad6 filmelbeszélés
alakulasat figyeljiik, anticipaljuk az egyes beallitdsok esetén is. A fesziiltséget Greenaway azzal
ellensulyozza, hogy a mozgoképet is festményszertien statikus 1atosz6gb6l mutatja, a vagasok
csupan idébeli kieséseket jeleznek, a nézdpont valtozatlanul rogzitett marad. Igy megnyilik a
lehetoség arra, hogy a képben elkeretezett festmény vildga €és a mozgofénykép kozott
»szervesebb” kapcsolat jojjon 1étre, a metszet statikus kompozicioja a film mozgasanak ellenére
mintegy ,,atirodjon” a kinematografiai képhatésra is. Ezaltal egyrészt kiemeli annak szertartasos
¢s artisztikus jellegét (és akarcsak Tarkovszkijnal de-linearizalja az elbeszélést), masrészt pedig
az egymast tiikrozo, varidlo képek szimultaneitdsa magat az abrazolast teszi meg f6 témava.
Minek kovetkeztében kevésbé lesz fontos az, hogy mi torténik a jelenetben (a szerelmi jelenet
atesztétizalodik, veszit kozvetlen érzéki hatasabol), sokkal érdekesebb Greenaway szamra az,
ahogyan a lefilmezett testek egyfajta kinemato-kalligrafiai jelsorozattd valnak, amelyeket a
vaszonra ,,fest” a japan képiras és a metszetek modjara.

A festményszerlien megkomponalt filmvaszonnak tulajdonképpen a kezdetekig
visszavezetheté hagyomanya van a médium torténetében. Az elobb emlitett alloképszeriien
szerkesztett Un. plan tableau-k, amelyek Greenawaynél megjelennek eredetileg a némafilmek
jellegzetes képkompozicio tipusai voltak, amelyek minden jelenetet egyetlen statikus, a szinhazi
nézééhez hasonld szemszogbdl vettek fol. Igy hasznalatuk Greenawaynél egyfajta mozgoképi
archaizalasnak is tekinthet6. A latvanytervezés festdiségének jelentds valtozatait még csak fol
sem lehet sorolni egy ilyen terjedelmii irdsban, kezdve Griffith barokk zsufoltsagu és
monumentalitast képeitdl a Tiirelmetlenség (1916) babildniai jeleneteibdl (melyeket mellesleg
Greenaway is megirigyelhetne), FEisenstein geometrikus képkompoziciditol A jégmezok
lovagjabol (1938) vagy festéi szinkontraszt-jatékaitdl a Rettegett Ivanbol (1946/47) és az
expresszionizmus deliriumos képi vilagatol a francia uj hulldimig, a nyolcvanas évektdl

kezdddden bekdszontott pikto-filmek divatjaig vagy a videoklipek mindenféle képstilust bedaralo
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gyakorlataig. Egy lehetséges szempont, ami alapjan valamennyire eligazodhatunk, éppen az
volna, ami A pdrnakényv kapcsan is szoba keriilt: a fest6i kifejezésmod mennyire képes maganak
a mozgoképnek a tikkrévé valni, az arrdl vald kérdésfolvetést szolgalni, illetve mennyiben
tekinthetd puszta dekorativitdsnak. Ez utobbi ugyanis 1ényegében bizonyos tomegfilm miifajok
esetében klisészerli megfogalmazasmodnak szamit, €s a giccs ,,fegyvertaraba” tartozik, ahol is
egyfeldl a ,fest6i” a ,meghat6,” a ,szép”, a ,oromantikus” és a ,regényes” fogalmak képi
szinonimdjava valt, masfel6l az expresszionista eredetli effektusokként a kotelezden egyre
latvanyosabb vizualis hatborzongatas formajat olti.

Természetesen nem minden nem tematizalt festdiség tekinthetd giccsnek. Nagyon sokszor
éppen a giccses elérzékenyiilést kigunyolo filmstratégia eszkoze lesz a filmképnek ironikus vagy
humoros formaban vald festményszeriivé ,,maszkirozisa”. A bedllitds egyfajta poénszerii
imitacioként jatszhat ra egy-egy ismert festményre, s ennek a szerepe lényegében nem terjed tal a
pillanatnyilag mulattatd otleten. Ezt lattuk példaul Robert Altman M.A.S.H. (1970) cimi
filmjében, ahol a koreai haboru kdzepette a fekete humorral megéldott kozkatonak és orvosok
megrendezik a Painless nevil szerepld ,,utolsé vacsorajat,” a jelenet pedig Leonardo da Vinci
hires festményének karikatiraszeri reprodukciojava all 6ssze. Nemrégiben meg ugyanezzel a
Leonarddt parafrazald bedllitassal talalkozhattunk a Spin City (Kerge varos) tévés
komédiasorozat egyik epizddjaban.

Francois Jost a pikto-filmrol irt cikkében emliti ezen kiviil a festdiségnek azt a mddozatat,
amelyben a beallitasok jellegzetességei valdojaban a hipotipozis retorikai alakzatanak filmes
megfeleldiként értékelhetok (Jost 1993. 228). A hipotipozis a klasszikus retorika egyik
gondolatalakzata: a szonok vagy iré kozvetlen érzelmi rahatast lehetdvé tevd modon jelenit meg
egy targyat, perget le a szemiink eldtt egy eseménysort. A filmben ehhez foghatd a latvanyt
atélhetobbe, érzékletesebbé tevo kinemato-pikturalizmus jelenléte. Ez pedig érdekes modon igen
gyakori az ,,igényesebb” (a mid-cult fésodraba sorolhatd) irodalmi adaptaciok esetén’. A festdi
irodalomfeldolgozas egyik iskolapélddja Roman Polanski 1980-as Thomas Hardy-adaptacidja, a
Tesst, amelyben (akarcsak Franco Zefirelli Jane Eyre-jében) minden jelentdsebb beallitds a
regény korabeli festészet mintai alapjan stilizalodik. A Tess rdadasul nemcsak az alloképszerii
beallitasait kerekiti sz6 szerint valamiféle filmes medallionképekké, hanem jeleneteiben még a

szereplok mozgésait is a vizudlis erdvonalaknak megfeleltetheté modon komponélja meg, a

7 Errél méar emlités tortént az adaptaciok tipusainak vazolasa soran is.
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képek szerkezete pedig a cselekmény alakulasatol szinte fiiggetlen médon ismétlodik. Ez a tény
onmagaban még akar megfeleld képi kivetitése is lehetne a Hardy mili sorszertiségre,
végzetszertiiségre éplld vilagnézetének, azonban a dramaturgiai elemek, az egymasnak fesziild
jellemek, a konfliktusos helyzetek hasonld6 modorban ¢és képszerkezetben megvaldsulod
festdiséggeé valo stilizalasa csupan a melodramak konvencionadlis fatalitdsat tudja megjeleniteni.
Noha a taj Hardy regényeiben sem puszta hattere a torténetnek, hanem mintegy atitatoédik annak
minden érzelmi-gondolati gazdagsagéval, s ezéltal mitikus-archetipikus modon képes dsszemosni
a szerepld (ez esetben a Tess) alakjat a természettel, a filmben viszont a sivaran poros utak, a
holdfényes erdd buja, sejtelmesen kodlé formai, a viharos égbolt tépett felhdi vagy a sarmezén
hajladoz6 alakok Van Gogh-ra emlékeztetd képei elsdsorban onmagukat mutatjak, esetleg a
regénytl fliggetlen képi asszociaciokat teremtenek. Ugy tiinik tehat, hogy A4ltalaban az
irodalmisag vagy a nyelvi leiras kifejezOképességének filmre vald forditasdhoz (igazédbdl annak
felcseréléséhez) a legkézenfekvobb kozvetitd (igazabol: azt helyettesitd) nyelvnek éppen a
festészetet, mint egyfajta ,.képkoltészetet” véalasztja egy mara mar jol bejaratott kanon. Ezt az
atesztétizalt filmezést pedig annyira jol ismerjiik, hogy sokszor olyan filmeket is irodalmi
adaptacioknak véliink, amelyek semmilyen efféle kotédéssel nem rendelkeznek.®

A festéiség ¢és irodalmisdg masfajta Osszekapcsolodasat latjuk Szergej Paradzsanov
gyonyori filmjében, A grdanatalma szinében (1969/74), amely nem irodalmi adaptacid, hanem
talan gy fogalmazhatunk, hogy Szajat Nova, egy XVIII. szdzadi ormény koltd poétikai
univerzumanak filmes ujrateremtése.” Mint azt az alcim pontosan meg is jeldli: a film egy
»KOltészet sziilofoldjének” rajza, amely — mint rendezdje nyilatkozta — ,,a koltéi képek
mozgasanak plasztikajat” (Paradzsanov 1997. 11) viszi filmre: a képi plaszticitas és a képi
sikszerliség, a ,tiszta” vizualitds mozgéasainak, egymas mellé rendelésének formaiban. Az ut
pictura poesis (,,a koltészet olyan, mint a festészet”) vagy jobban mondva, ennek szintén nagy
hagyomanyu tiikorképeként, az ut poesis pictura (,,a festészet olyan, mint a koltészet”)
évezredeket ativeld miivészetelméleti gondolatanak, és alkotoi elvének megfeleléen viszonyul
Huszérik Zoltan Szindbad (1972) cimii alkotasa is Krudy ihletd alapszovegeihez. Ebben a sajatos

dekorativitast prozakoltészetnek megfeleld képvilag szintén elsdsorban egy irodalmi stilusnak

¥ Nem véletlen az, hogy gyakran hasznaljak ennek giccsbe hajlo formait éppen az irodalmi fomakat utanzo
»teleregények”.
’ Vagy sejthetben még talan az sem, hanem e ,koltdi vilig” csupan iiriigy Paradzsanov sajat képi vilaganak
megjelenitésére.
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filmrevitelével. Erdekes jelenségnek tarthatjuk azt, hogy a ,festéi film” legértékesebbnek
tekinthet6 alkotdsai milyen nagymértékben kotddnek vagy magahoz az irodalomhoz, vagy pedig
valamilyen formaban magahoz a nyelvi kifejezéshez, amelynek problémait gyakran tematizaljak
is. A legszebb piktofimek ugyanis nem festékrdl szolnak'®, hanem az irodalom, az iras
kérdéseirdl (mint pldaul az elobb emlitett Paradzsanov film vagy Greenaway Pdrnakényve),
esetleg éppen adaptaciok (Greenaway Prospero konyvei, Huszéarik Szindbadja). A festészet
folyamatban levonek mutatjak, nem pedig kész (tabloképszerii) kompozicidoként, esetenként
erételjes nyelvi foliilirassal jelenitik meg. Ezt tette példaul Jarman a Caravaggioban, ahol a
narratori szoveg koltdisége tarsult a keretekbdl kiemelt és alkotdsi fazisaiban megmutatott
festészet vizualisan érzékelhetd jelenségeihez, és ezt latjuk Godard-nal, ahol a nyelvi kozlések
mindig reflexiv modon kiemelve érvényesiilnek,'' gyakran egyenesen a fest6i hatast képek kozé
bevagott feliratok forméjaban.

A festészetnek ez a kozvetitd vagy koztes szerepe egy masik vonatkozasban viszont talan
meég érdekesebb. Emléksziink még Tarkovszkij filmeposzara, az Andrej Rubljovra (1966)? Ennek
a végén azt latjuk, hogy egyszerre csak a film atvalt festménybe. A filmképekhez hozzatoldott
ikont abrazolo felvételek és a film kozott mégsem érzékeliink éles torést, hisz a film addigi képei
is hasonld tobbértelmiiséggel rendelkeztek. A megoldas, az idébeli egymasutanisag ellenére, az
addig hianyként mindvégig jelenlevd festdi mualkotast (hisz festér6l van szd, akinek munkait
viszont mindeddig nem lathattuk a filmben, csak annak eldkésziileteit, a patakban kimostt
festdecseteket, a falon szétmdazolt foltokat) a maga talanyos mddjan ugyan, de nem teszi
fiiggelékké. Egyrészt mert a kameramozgéds révén Tarkovszkij Osszefiiggéseket lattat meg
benniik, viszonyokat épit (tehat bizonyos fokig a filmelbeszéléshez hasonldéan narrativizalja
Oket). Masrészt pedig a Szenthdromsag-ikon részletképei mintha az egész addigi film folé
emelkednének, a film cselekményével parhuzamba allithato festdi diszkurzust hozva létre, ami

visszamendleg kiemeli a film egyéb ,koltd1” vondsait. A képek diszkurziv jellegét erdsiti a

10 A festékrél sz6016 filmekrdl éppen a miivészi érték, a festészet és film kozotti dialogus elvetélt lehetéségei miatt irt
lestjto kritikat Joh Walker kényve (1993).
"' Lasd ennek modozatairdl a jelen kétetben a Film a tiikrben cimii tanulmany 2.3.2.¢) alfejezetét.
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nézoben az a tény, hogy a hallgatasi fogadalmat tett festd hosszas filmbeli csendjei utan
jelentkezve, mintegy azt megtorve ,,sz6lalnak meg.”'

Ugyanakkor Rubljov ikonjainak nemcsak az addig latottakra visszahaté mddon, hanem
mas értelemben is metapoétikai szerepet tualjdonithatunk, mégpedig az utdnuk kovetkezd
filmjelenethez val6 viszonyuk alapjan. A film végén az ikon csodélatos szinpompaju vilaga utdn
lathatd kép az esOben békésen legelészd lovakrol a film korabbi fekete-fehérjével ellentétben
ugyanis azaltal jelzi talanyos kapcsolatat Rubljov ikonvilagéaval, hogy szintén szinesben lathato.
Kovacs Andras Balint és Szilagyi Akos konyvében azt olvashatjuk errdl, hogy ez ,,a hitnek mint a
tulélés feltételének a sziikségességét deklaralja” (1997. 109.) Ennek a gondolatnak az
érvényességét el nem vitatva, ugy véljiik, hogy ezen tilmenden a jelenetnek az ikon és filmkép
viszonyat illetden adhatunk egy masfajta értelmezést is, amely Tarkovszkij miivészi hitvallasat,
elhivatottsagat tiikkr6zi. Ebben a képkapcsolasban, a kétfajta mindség (az ortodoxia
képfelfogasanak értelmében megjelend ikon és a technikailag sokszorosithatd mozgokép)
Osszekapcsolasa is torténik. Vagyis az, hogy Tarkovszkij szamara maga a filmkép valik az
ikonhoz hasonlatossd. Az a bizonyos ,masik vilag”, ami az ikonban foltarul nemcsak a
lefilmezett ikon révén (tehat Rubljov mive révén) mutatkozhat, jelenhet meg. Ez ugyanis azt
jelentené, hogy Tarkovszkij egyszertien kollazsként ékeli a filmképek kozé Rubljov ikonjat. De
nem ez torténik, hanem éppen a filmkép az, ami ranyit és behatol ebbe a vilagba: mintegy
»letapogatja”, ,,megérinti” az ikont (igy akar az érintéses magianak megfeleld atvitel is térténhet),
¢és azaltal, hogy mozog ebben a ,,vilagban”, kiemel részleteket, elidéz és kapcsolatokat teremt
(mint mar elébb sz6 volt rola, bizonyos értelemben narrativizalja): filmképpé teszi azt (az ikon a
filmképpel eggyé valik). Az ikonbdl tehat filmkép lesz, a (kovetkezd) filmképbdl pedig ikon.
Tokéletes chiazmus. A filmkép rdadasul egy az ikon részletére (texturdjara, anyagisagara) valo
rakdzelités utan tlinik at az ikonon, amellyel e szekvenciadt még az ikonra hullo és a lovakat aztatd
esd is sz0 szerint ,,0sszemossa.”'® Még nyilvanvalobb a filmvégi ikon—filmkép kapesolat kiemelt
szerepe, ha dsszehasonlitjuk ezt annak a jelenetnek a hatdsdval, amikor a tatardulds utan, Rubljov

¢s Theofan Grek beszélgetésének hattereként latjuk a fiistds ikonosztazt. Ebben ugyanis az ikon

12 A képiség és a nyelvi megnyilatkozas osszefonodasa a Tiikor cimii filmjében is megfigyelhetd, ahol szintén a
beszéd a képi ,,megnyilatkozas” kapujaként jelenik meg (amint errdl a mise en abyme medidlis formai esetében mar
sz0 volt).

" Az esé pedig — mint Kovacs Andras Balint és Szilagyi Akos elemzésében olvashatjuk (1997. 107.) — ,,»a masik
vilagnak« a kivalasztottak szdmara valdé megnyilatkozasa,” illetve ,isteni kegyelem — miikodés kozben,” a
»felkentség érzéki bizonyitéka.”
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még nem lesz eggyé¢ a filmképpel, csupan lefilmezett targy marad, a filmkép egyik (igaz, fontos)
eleme, kép a képben.

Tarkovszkij minden filmjére igaz, hogy szdmara a kép, a filmkép — a szd abszolut,
transzcendentalis értelmében vett — médium: kozvetitd, megjelenitd, a lathatatlannak lathatéva
tétele. Minden filmje errdl szol, akar az En (lelkiismeret, tudat, emlékezet stb. vonatkozasaban),
akar a Szellemi vilag , lathatatlanjainak™ értelmében. Lehet, hogy éppen ezért kedvelte annyira a
metaforikus kifejezésmodot (és tiltakozott az ellen, hogy szimbdlumokat keressenek filmjeiben),
hisz a metafora per definitionem: atvitel. Tarkovszkij valldsossaga, mint szdmos kritikusa
megjegyezte, teoldgiai értelemben eklektikus elemekbdl allt, de magaban mint miivészben ¢és
altaldban a miivészet (koztiik a film) megrenditd erejében végig hitt: a Rubljov epilogusa a két
miivészet egymasbajatszasaval igy feltehetden nemcsak a hitrél szol, hanem a mozgokép
lehetdségeibe vetett hitrol is.

,Ott, ahol nincs torténet, a film és a festészet kapcsolata sokkal kozvetlenebb” — irja
Jacques Aumont (1997. 22), a festészet filmbe vagy filmre vitele a maga rendjén pedig, mint az
eddigi példak is érzékeltethették, azzal a hatdssal van, hogy eltdvolitja a filmet a hagyomanyos
cselekményességti fikciofilm modelljétdl, és olyan fesziiltségekkel tolti fel, amely nem a torténet
kifejlésébdl ered, és egyaltalan fogalmilag elég nehezen leirhatd. Erdekes modon épp ezek a
jellegzetességek teszik alkalmassa a filmet arra, hogy valamelyest at tudjon térni a nyelv
képszertiségének irdnyaba (lasd az irodalmi hipotipozisnak megfeleltetett fest6i filmtechnikak
gyakorlatat vagy Tarkovszkij sajatos ,,képes beszédét” és igy tovabb). Ezaltal valhat a film az
irodalmi szovegekhez hasonloan ,,irhatéva”, illetve képes a kinematografia 6nmaga ,,irodasat”
megmutatni. A filmelméletben az Gjhullamos filmek 6ta egyre gyakrabban hangoztatott ,,.kamera-
toltotoll” €s ,kamera-ecset” metaforak altal jelolt alkotoéi elvek csak latszolag jelentenek
kiilonb6z6 dolgokat, hisz gyakorlatilag az ezek alapjan alloé kinematogrdfia sajatos kepirdast
jelent, ami a nyelv és kép Osszefonddasainak 1) lehetdségeivel jatszik. A filmre ,,irt” festészet
legfontosabb szerepe talan az, hogy képes a miivészetekkel valo kapcsolatteremtés
kommunikacios ,, csatorndja”-va és a mozgokép onvizsgalatanak eszkozevé valni. Ezen belil is
sajatos kérdésekkel szembesiiliink akkor, amikor a festmény és a filmkép szimultaneitdsa olyan
mértékll, hogy a ketté mar aligha vélaszthato szét. Az eddigi példak koziil az ironizalé imitacio
volt ilyen, de itt a bedllitas statikus jellege kiemeli a festdi mintat a filmkdrnyezetbdl. A masik

esetben, a hangulatfestést szolgalo festoi stilizalas esetén tulajdonképpen nincs is konkrét elokép,



17

ami szervezné a filmlatvanyt, csupan stilusimitaciéval van dolgunk, ami mintegy ,atfesti” a
képkockakat.

A képkeveredésnek azonban vannak egyéb modozatai is. Ezeket az ekphraszisz, a
palimpszeszt vagy az élokep (tableau vivant) Osszekapcsolddd fogalmaival irhatjuk koril. Az
ekphraszisz eredetileg a hipotipozis rokon fogalma, ugyancsak az antik retorikabdl szarmazo
eljaras: egy festmény vagy egy szoborcsoport részletes, a képzOmiivészeti abrazolas
érzékletességével versengd szemléletes leirdsat jelentette. A film explicit médiumkozisége
azonban tobbnyire nem korlatozodik csupan két kozlési rendszer vagy miivészeti ag viszonyara.
Akira Kuroszava Almok (1990) cimii filmjének Van Gogh-epizddja példaul elszigetelt kivételnek
szamit: a csodalt mester miiveibe a sz6 szoros értelmében belépd tanitvany le-fol szaladgal a
festett tajban a festékszinfoltok kozott. Valdjaban ez esetben csupan két kozlési rendszer, a film
¢s a festészet kozott teremtddik kapcsolat, mégpedig elég didaktikus moédon, mintha Bazin a film
¢és a festészet mikrokozmoszanak kiilonbségeirdl irt tanulmanyanak (1995.b) illusztracidjaképp
torténne. Azt latjuk ugyanis, hogy a filmtechnika széttéri az egyébként ,teljesen befejezett,
onmagéaban is érvényes mialkotasok™ szintetikus egységét. A szemlélddés terét, amely a
festmények esetében befele nyitott, a feliileten valdé mozgas iddbeliségévé kodolja a film
elmozdulé ,takardlapként” megnyilvanuld, ,.centrifugalis” hatasu képkerete. A film igy
folszamolja a festészet 1ényegét, mivel ,,olyannak mutatja a festményt, mintha természeti jelenség
lenne” (Bazin, 1995b. 150-151). Godard és Greenaway miivészetében viszont — mint talan az
eddigi néhany példabol is érzékelhetd volt — egyiddben tobbiranyu ekphrasztikus tendenciak
valosulnak meg. Az irodalom vagy a festészet kifejezésmodjanak imitdcidja filmjeiken ugyanis
tobbnyire nem a filmabrazolads célpontja, hanem a film szintetikus miivészetként valod
eszkdze, amelyben a médiumhatarok atjarhatova tétele a fontos.'* A palimpszeszt, a tobbrétegben
teleirt €s helyenként attetszo-felfeslé pergamen metafordjat az irodalomelmélet hozta divatba, és
— mint mar sz6 volt rola — altalaban jol alkalmazhato a sokféle elembdl és szinten szervezddd
filmre. A pikto-filmek koziil némely rdadasul egész konkrétan a palimpszeszthez hasonléan
rétegeli a film és festészettechnikait.'”” Derek Jarman a Caravaggio (1986) kezdéképein példaul

pontosan ezt teszi: a filmvaszon és a festmény kerete megtévesztéen egybeolvad, a festo keze igy

' Lasd ezt részletesebben a kotet kovetkezd tanulméanyéban.
' Es mint az elébbekben lattuk: az irodalomét is.
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latszolag kozvetleniil magat a filmvasznat vonja be a lendiiletes ecsetvonasokkal. A film
folyaman a késébbiekben is megmarad ez a (filmet és fesményt Osszetévesztd) trompe [’oeil-
hatas a filmképeknek a Caravaggio fest6i fényhatésai alapjan valo stilizaltsdga folytan, de még
inkébb a festményeket reprodukald éloképi bedllitasok esetében, hisz nagyon sokszor csak az
eltavolodd kamera fedi fol el6ttiink azt, hogy film és festmény két kiilon vilaga olvadt 0ssze a
felvételeken.

Az élokép szodsszetétel valdjadban Onmagéanak ellentmondd fogalom, és ez a belsd
ellentmondas jol érzékelteti a pikto-filmmel kapcsolatos elméleti problémakat. Az ,életre keltett”
festmény Iényegében a statikus kompozicionak mozgassal vald felcserélését jelenti, igy
tulajdonképpen a ,,mozgokép” szinonimdja. Ezt értékelhetjiik tigy is mint a festményekben eleve
benne rejld dinamikanak a kiteljesitését, azét a dinamikaét, amirdl példaul oly lelkesen ir
Eisenstein (1998. 206-207) El Greco vasznai kapcsan. Az ,,0riilt vagtaban” levé nézépontok, az
abrazolas kirobbané mozgalmassdga miatt a kinematografia elddjét latta benne (lehetséges
parhuzamat pedig a zenében fedezte f6l), és a ,,filmmontazs egyik atyjanak™ tekintette. Ebben az
értelemben a festészet a filmvasznon kiszabadul sajat médiuménak korlatai alol, az éloképpé
varazsolt fest6i tabloban a szereplok mintegy felldzadhatnak a ,rajuk kényszeritett”
mozdulatlansag ellen. Am azzal, hogy a film mozgasba hozza a festményt, meg is sziinteti azt.
Egy tableau vivant-ban csak az idézett festmény emléke van jelen, igy képzeletben el kell
végezniink az ellentétes miveletet: le kell allitanunk a mozgést ahhoz, hogy a filmjelenetek
»festményekként” folismerhetové valjanak. A festdi elkeretezést felfiiggeszto ,,616” kép raadasul
valdjaban kozvetleniil nem a filmhez, hanem a szinhdzhoz kotédik. Ezek a megoldasok ugyanis
legalabb annyira szinpadiasak, mint festdiek. Greenaway Prospero kényveiben (1991) és a
Szakdcs, a tolvaj, a feleség és a szeretdje (1989) cimii miiveiben vagy Godard Passiojatékaban
(1982) a jelenetek forgdszinpadszeriien kovetik egymast. ,,A mozi €s a festészet konfrontacidja
egy harmadik sikon torténik, a szinhaz révén”— irja Joachim Paech. ,,A festmény terébdl szinpadi
tér lesz, a rajzolt testek, amelyek a festmény alakjait adjak szétvalnak: szinész és szerep lesz
beldliik.” (1989. 45) Igy a néz6 szamara talan mégsem egyértelmii az, hogy itt ,.konfrontaciordl”
s6t, amint Bonitzer allitja ,,harcrél” (1987. 30) lenne szo, hisz a teatralis kozvetitettség miatt
éppen ez nem valdsul meg: a ,felek” szemtdl szembe allitasa, mivelhogy a festményszer(
mozgdképen tobb minden egybemosodik. Masrészt ez a médiumvaltogatas (festménybdl film,

filmbdl festmény) inkdbb e két irdnyban foltett kérdések sorozataként valosul meg, mint igazi
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konfliktusként. Valamiféle oda-visszakérdezésrdl lehet itt szo tehat, vagyis inkabb dialogusrol,
mint harcrél. A festészet nem fenyegeti a film autoritdsat (csupan, mint sz6 esett rola, az
elbeszéld szerkezetet moddositja). Tulajdonképpen az avantgarde filmektél, amelyekben az
absztrakt abrdzolasra torténik kisérlet, vagy magan a filmszalagon is torténik festdi természetii
beavatkozas (rafestés, karcolas stb.) és az Orokiikbe Iépett multimédias projektektdl vagy
installacioktol eltekintve, a fikciofilm keretei kozott megmarado alkotasok esetében nem vitas a
médiumok hierarchidja, a mozgokép elsddlegessége, még akkor sem, ha azt egyesek elvitatjak
(mondvén, hogy példaul Greenaway nem filmes, hanem festd). Az izgalmas kérdés az, hogy mit
tud elmondani egy ilyen parbeszéd a nézének.

Ha jol megnézziik ezeket a filmeket, tulajdonképpen két nagy témanak a varidcioival
talalkozunk. Az egyik: az élet és a miivészet atjarhatdosaganak, a valosag képpé ,.kddolasanak™
problémaja, amely a kép a képben megoldasok esetén is szoba jott mar, és amelyet a legjobban a
késziilében levo festmények abrazolédsa tud kozvetiteni, amely a film sziir6jén keresztiil egyszerre
mutathatja meg az abrazolast és az abrazoltat. Errdl szol tobbek kozott Greenawaynek a Rajzolo
szerzodeése €s Jarman Caravaggioja is. Ez utobbiban a festdi-szinhazi és a képekre ramondott
szoveg koltdiségének atkodolasai egyben a profannak szentté, az életnek mivészetté, az
anyagnak szellemiséggé vald transzcendencidjat is jelentik. A filmben ugyanis azt latjuk, hogy a
Roéma oltarain elhelyezett szakralis targyu képek valojaban a vulgaris, profan életszféra termékei:
a festmények barki szdmara elérhetd anyagokbol jonnek létre (a festék sem mads, latjuk és
mondjak, mint por és olaj keveréke), a fest6t magat moralisan igencsak elmarasztalhatonak, sot a
gyilkossag haldlos biinében is vétkesnek taldljuk, modelljei kocsmatoltelékek, prostitualtak,
megrendeldi, az egyhaz képviseléi sem kiilonbek naluk. A milalkotdsok maguk igy
tulajdonképpen ugyanazt az ,utat” jarjak be, mint a bibliabeli blinds6kbdl lett apostolok és
szentek. A film ez esetben az esztétikai univerzaliak lehetséges kozvetitd kozegéveé valik, fény és
arnyékbol szovott spiritudlis médiumma, amely sajatos lehetdségeivel meg tudja ismételni a
mivészetek minden eddigi kisérletét az abrazolhatatlan dbrazolasara, a szépség formaba ontésére.

A masik téma, ami az eddigiek alapjan talan érzékelhetd, hogy rejtett formaban
mindig ott kisért a festéi filmekben, az a narrativitds és képiség egymasnak fesziild belso
ellentmondasanak a nyilt felvallalasa. Ez a nyolcvanas évek filmkészitésrdl szolo filmjeiben a

hagyomanyos térténetmondas valsaganak megfogalmazéasadban valésul meg. Wim Wendersnek A

crer
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egyarant a filmelbeszélés problémait jarja koriil. Vannak-e a képekben torténetek? Vagy — amint
Weneders filmje allitja — ,,torténetek csak torténetekben vannak?” Wenders filmje csak a fo6témat
kisérd motivumként hasznalja a filmtdl eltérd reprezentaciéformakat (festett hattérképeket,
fotokat, gépirast, zenét), Godard filmje azonban a film és festészet (meg zene) azota is
egyediilalld Gsszeszovodését valositja meg. A torténetmondas kényszerét a moziban, amelyet
egyfeldl a nézéi megértés igénye, és masfelél a hollywoodi tomegfilmek terrorja tart fenn,
Godard megprobalja nemcsak azaltal ellensulyozni, hogy a képkészités torténetét filmezi, hanem
mintegy behatolva a képek ,.belsejébe”, illetve ,,mogé” (a Mdjus 3. Madridban cimii Goya-kép
esetén a kamera az ¢l0képi megjelenités miatt hidnyzo festovaszon ,,mogiil” a nézokre irdnyul), a
képekbeli torténetlehetoségeket firtatja. Ez utobbiak pedig nem a narrativnak nevezhetd festészet,
kozismert hattértorténeteit, hanem elsdsorban a vizudlis alakzatok ontorvénytliségével vald jatékot
jelentik, illetve sokszor ezeknek a kijatszasat. A festmények elemeit ugyanis a legvaltozatosabban
épiti be a filmbe az ¢éloképi megjelenitéstol, a részleteket alloképi modon megjelenitd
festményimitaciokig, a megvilagitassal vald kisérletekig vagy a festmények elemeinek teljes
sz@tszOrasaig egy jeleneten beliil. SOt a képiség és nyelviség Osszefonddasdnak is szamos
filmben példaul a parbeszédek és a képek szokatlan dsszekapcsolodasaival talalkozunk. Ezek
egyrésze tisztdn szerkezeti szerepli: az elhangzo6 szoveg utal példaul valamire, amit aztan a képek
(amelyek nem kapcsolodnak egyébként az elobb lathatdo képekhez) megjelenitenek, az egyes
szekvencidk kozott ezaltal nem a ,.filmlogika” szerinti, hanem egy masik kép-szoveg—zene
viszonyban érzékelhetd egymasba ,,akasztasok”, atkotések jonnek létre. Gondoljunk csak arra,
amikor a narratori szoveg Rembrandt fény-arnyék kezelésérdl szol, utana pedig a munkaslanyok
esti megbeszélésén Isabelle Huppert arcan probalgat a kamera kiilonféle fény-arnyék hatasokat,
vagy amikor azt halljuk, hogy Delacroix idésebb koraban viragok festésébe fogott, a meleghdz
buja ndvényzetének kornyezetére valt a kép, és Hanna Schygulla kezében egy viragcsokrot
latunk, a Delacroix festményrészletet folnagyité ¢élokép kozelijére pedig egy ennek
megfeleltethetd nézdpontban és eldtér-hattér viszonyban folépitett képkompoziciot latunk egy
autordl, a képek zenei alafestéseként hallhatd zongoraszot az irégépen ,,zongorazo” ujjak képe
koveti és igy tovabb.

Ezek a furcsa ,kotések” pedig mintegy ,behatolnak” a kiilonb6zé6 médiumok

megjelenitésébe is. Az ahogyan A kereszteslovagok megérkezése Konstantinapolyba cimi
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Delacroix-festménnyel banik szinte azt mondhatni, hogy a nyelvi humor, a félreértésen alapulo
szojaték logikajat koveti: a festmény sikabrazoldsdban a perspektiva szabalyainak megfelelden az
elotérben lathatd lovagokhoz képest a hattérben rovidiilésben mutatott kis méretli épiiletek a
filmen, a jelenet diszletezésében mint miniatlir makettek jelennek meg, amelyek koézott oridsi

méretli lovasok jarkalnak (lasd a 19. képmellékletet 6sszehasonlitva az 50. képpel).

,mondd a mondatot!”. A kijelentés olyasmit kovetel, ami a nyelvet illetben a hétkdznapi
kommunikacioban ,lathatatlan™, hisz altaldban nem nyelvtani kategoriakat kozliink egymassal,
hanem besz¢liink (a ,,mondat” mondatként leginkabb elvont fogalmi szinten vagy hétkdznapi
a szereplok koril alakulnak jelenetek egy forgatas helyszinén, hanem legfoképpen maga a képi
abrazolas ,torténik” ¢és ezzel egyidében mindenféle medidlis atlatszosagok megtorése,

egymasban valo tiikkroztetése. Godard egész életmiive pedig végso soron gazdagon példazza azt,
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ahogyan a festészettel szerz6dott filmekben a pikturalizmus ralatast nyit nemcsak a filmfestészet,
hanem a képszinhdaz, a képkoltészet, a képiras, a képes beszéd és a képzene kaleidoszkopszeriien

valtozékony alakzataira is.



