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                                                                                              KOLLÁZS, REFLEXIVITÁS  
 

 

JEAN-LUC GODARD: Éli az életét (Vivre sa vie, 1962) 
 

 

BEVEZETÉS. CÍMSZEKVENCIA 

 

   

   
 

 Főcím: játék a képpel + szöveggel + zenével.  

a) Kép: portré két oldalnézetből és szemből, ellenfényben (az arc inkább csak sziluett, 

a vonások nehezen kivehetők, az arcot mintegy függönyként takarja el a nézőtől az 

árnyék), a képben alig érzékelhető mozgás (szem és száj mozgása).  

Az arc a képen: a hagyományos hollywoodi, fényben fürdő „glamour look” ellentéte, 

nem mutatkozik meg, nem tárulkozik ki a nézőnek. Szépsége érzékelhető, de nem 

hivalkodó. 

A hagyományos filmes reprezentációban a hősnő szépségét úgy tárgyiasítják, hogy 

az lényegében eszköz legyen a néző saját vágyainak megjelenítésére. A klasszikus 

hollywoodi filmekben a férfi néző a nőben saját szexuális vágyainak kiteljesedését 

látta. Godard Nanájának szépsége nem átlátszó, nem reprezentál magán 

túlmenően semmit. Ha Godard egy férfi képével indította volna a jelenetet, aki nézi 

őt, akkor a szépsége áttetsző lenne, azon gondolkoznánk, hogy mit jelent a férfi 

számára. Így viszont csak a képpel szembesülünk. (Vö. Morrison) 

Az arc mint kép (de nem valaminek a képe) modern tematizálása. 

b) Szöveg: négyzetrácsos, szabályos módon (a nevek gépiesen egyforma hosszúra 

vannak igazítva, hogy egy tömbbé álljanak össze). A szöveg középen íródik rá a 

képre (képként), akár egy (újabb) függöny, ami eltakarja az arcot. Az írott nyelv, 

egy képvershez hasonlóan képként hat. Az arc pedig mint írásfelület jelenik meg 

(háttér) a fehér betűk számára. A még meghatározatlan szereplő mint 

„szövegszíntér” értelmezhető, mint szövegek „beíródási helye”, később valóban 

különféle szövegek (különféle idézetek) fogják megalkotni számunkra.   

c) Zene (szerzője: Georges Delerue): érzelmes (melodrámai történetet sugall), 

megszakításokkal halljuk, ezek a megszakítások mechanikusak, nincs magyarázat 

rá. 
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 Ismétlődés, nézetek váltogatása, ritmikusság. 

 Film 12 képben. KÉP = tagoltság, önálló képek kiemelhetősége, színpadi „kép”, tabló, 

önálló beállítás (hasonlóan a korai film tablószerű ábrázolásmódjához), regénybeli 

fejezetekhez. + A 12-es szám jelentősége? (Pl. Stációk, szenvedéstörténet.) 

 Mottó: „Másoknak csak kölcsönbe, magadnak örökbe add magadat.” (Montaigne) 

(Értelmezés?) (Az én kettőssége: mint önmaga és mint aki mások számára 

megjelenik.) 

 David Bordwell: parametrikus narráció. 

 

1. KÉP: EGY BISZTRÓ – NANA EL AKARJA HAGYNI PAULT – A JÁTÉKAUTOMATA 

 

   

   

 Képközi feliratok szerepe: összehasonlítás a némafilmekkel, irodalmi művekkel. 

Írásjelek hiánya, kötőjellel elválasztott szavak, nem folyamatos elbeszélés: címszavak, 

tárgyias közlések (hasonlóak a képaláírásokhoz). Ehhez hasonló még Bresson 

minimalizmusa, képközi feliratainak használata (amelyekben előrejelzi, hogy mi fog 

történni a filmben). 

 A nézői beleélés kizökkentése, mintegy a filmes fikció világához képest kívülre 

kerülés, arra való reflexió. Jellegzetes brechti1 elidegenítő effektus. 

 A szokatlan nézőpont: a klasszikus filmszereplővel való érzelmi azonosulás gátlása. 
(Úgy érezhetjük, a szereplőket már elejétől fogva nem közvetlenül, szemtől szemben, 

hanem a nyelvi megnyilvánulásaik és képi vetületeik – ebben az esetben tükörképeik 

– alapján kényszerülünk megismerni. Más értelmezés: a szereplők nem tárulkoznak 

ki, képmásukat is mintha csak lopva tudná lencsevégre kapni a kamera a tükörben.) 

 A két szereplő között vizuális és kommunikációs törés van (a vitatkozó szereplőket a 

kamera nem fogja egy képkivágásba, mindig egymástól elszigetelten filmezi őket, csak 

a tükörben látható együtt valamennyire mindkettejük tükörképe). Sőt kiderül a 

beszélgetésből, hogy olyan pár, akik szakítottak. 

 A párbeszéd töredékes, sok ismétlést tartalmaz. (Amit megtudunk: Nana színésznő 

szeretne lenni és különleges.)  

                                                 
1 Bertold Brecht (1898−1956): német dráma- és prózaíró, költő, kritikus, színházi rendező. A naturalista 

hagyományokkal szemben drámaelméletében úgy véli sem a nézőnek sem a színésznek nem az érzelmi 

azonosulás a feladata, hanem a gondolkodás. Ennek érdekében egy sor ún. elidegenítési effektust dolgozott ki, 

amivel a beleélés megtörhető, s mintegy didaktikus módon a néző ráébreszthető arra, hogy amit lát azt 

értelmileg és ne elsősorban csak érzelmileg dolgozza föl. 
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 A nyelvi kommunikáció csődje. Szavak ismétlése különböző hangsúllyal. Szavak 

felcserélésével újraalkotott mondatok. A beszélgetés nem hozza közelebb a szereplőket 

egymához, a szavak önmagukban, „átlátszatlanul” állnak kettejük közé. (Nana: 

„minél többet beszélünk, annál kevesebbet jelentenek a szavak.” „Papagájbeszéd.” – 

mondja a férfi.) 

 A beállítás Manet: Bár a Folies Bergère-ben című híres képének beállítását 

parafrazálja. Nana és a férfi2 arca csak egy másik térben: a tükör terében látható. Az 

előtér és a háttér, „reális” és „fiktív” (illuzórikus) tér felcserélése (tekintetünkkel 

inkább a tükör terét pásztázzuk, mivel az előtérben csak a szereplők háta van), a kép 

súlypontjának áthelyezése. 
 

   

 Játék az automatával. Helycsere a szereplők között. 

 Rejtélyes értelmű parabola a tyúkról: „A tyúk olyan állat, aminek van külseje és van 

belseje. Ha eltávolítjuk a külsejét, marad a belseje. Ha eltávolítjuk a belsejét, 

meglátjuk a lelkét.” 

 Miközben a férfi a szöveget mondja, a kamera külön elkeretezi tőle a lány alakját, és 

mögötte az utcára (a külvilágra) látunk rá.  

 

2. KÉP: A LEMEZBOLT – KÉTEZER FRANK – NANA ÉLI AZ ÉLETÉT  

 

   

   

 A filmezés, a képkompozíció jazz-ritmusa (a kirakatban látható kategorizáló cédulán 

is ez áll: jazz). Vízszintes (illetve függőleges), síkban való mozgás (képileg: 

vonalazottság), a kamera kis késéssel követi a szereplőt, majd függetlenedik tőle, 

                                                 
2
 A férfit nem színész, hanem André S. Labarthe játssza, aki a Cahiers du Cinéma ismert kritikusa volt. 
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mozgása kezdetben egyenletes és egyenesvonalú, aztán egy félkörívet ír le, s hirtelen 

megugró gyorsulással „kiszalad” az utcára.  

 A kamera hol lemarad, hol mintha megelőzné a szereplő mozgását (egy külső 

tudatosság: nem a szereplőt követi, nem a szereplő mozgása diktálja, hogyan mozdul, 

hanem mintegy tudja előre, hogy a szereplő pl. vissza fog jönni stb.) 

 Idézettöredékek (egy könyvből, amit az elárusítólány állítólag éppen olvas): „A 

történet elég butácska, de nagyon jól van megírva.” „Ön túl nagy jelentőséget 

tulajdonít a logikának.” 

 

3. KÉP: A HÁZMESTERNÉ – PAUL – JEAN D’ARC PASSIÓJA – EGY ÚJSÁGÍRÓ 

 

   

    

 Nana nem megy el a férfival vacsorázni. A fényképekről azt mondja: „inkább magára 

hasonlítanak nem rám.” (Feltehetően tipikus sztárfotó beállítások Nanáról.) 

 A két szereplő mögött elhaladó járókelők belebámulnak a kamerába (cinéma verité). 

Az „élet” és a fikció összekeveredése a képen, kétféle képminőség találkozása: 

megszerkeszett, tudatos képkompozíció és az élet spontaneitása, megrendezetlensége. 

Miközben Nana élettörténetének töredékeit látjuk, a város „éli az életét.” 

 Carl T. Dreyer: Jeanne D’Arc passiójának neonreklámja. A felirat a jellegzetes dreyeri 

átlós szerkezetben van filmezve. Nana a majdnem üres nézőtéren két férfival. 

Mögöttük a falon mintha egy hatalmas (dreyeri) vonalzó (vagy kereszt) osztaná a 

képet. 

 Antonin Artaud3: „a kegyetlenség színháza.” A művészet, ami nem eljátsza a 

fájdalmat, hanem átélteti. 

 

   

                                                 
3 Antonin Artaud (1896−1948): francia költő és drámaíró. Véleménye szerint a színháznak nem az életet kell 

másolnia, hanem erős, „kegyetlen” effektusokkal kell az érzékekre hatnia. 
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 Dreyer és Godard variációi egy arcra. Nana könnyezve figyeli a vásznon lejátszódó 

jelenetet. Érzelmileg azonosul a fiktív szereplővel. A képek beállítás−ellenbeállítás 

szerű sorrendben váltogatva jelennek meg: Nana és Jeanne mint egymás tükörképei 

láthatók.  

 Szerep (Jeanne D’Arc és Nana) és színész (Falconetti és Karina) párhuzama. Egyfelől 

az isteni sugallatnak engedelmeskedő Jeanne és másfelől a prostituált 

kiszolgáltatottsága, aki szintén mások akaratának veti alá magát. Ugyanakkor a 

rendező önkényének kiszolgáltatott, eszközként használt, testét „áruba bocsátó,” 

„kölcsön adó” színész örök „szenvedéstörténete,” „mártíromsága.”4 (A mottóként 

olvasható Montaigne idézettel való egybecsengés.)  

 

   

 A fotós és Nana beszélgetése az éjszakai kávézóban. A kamera nem azonosul 

egyikükkel sem, tőlük függetlenül mozog, sokkal inkább a mögöttük levő pincérek 

mozgását követi.  

 Az elvonuló szereplőktől magára hagyott helyszínen az absztrakt vizuális formáinak 

ritmusa. 

 

4. KÉP: A RENDŐRSÉG – NANA KIHALLGATÁSA  

 

      

 A személyi adatok személytelensége. A szavak (a nyelv) gépbe kódolása. 

 Nana Kleinfrankenheim.5 A név beszédessége. Nana = megegyezik az azonos ímű Zola 

regény hősnőjének nevével, a franciában jelentése is van (‘nőcske’). Klein = kis 

(németül), Frankenheim (hasonló hangzásban a Frankensteinhez, így akár utalhat is 

a romantikus regényhősre, aki halott emberekből varrt össze és keltett életre egy új 

embert. A romantika alkotásideálja: a művészi alkotás = teremtés, halott anyag életre 

keltése a művész/művészet által. A godard-i modern film = szövegek, kölcsönvett 

elemek kollázsa.) 

 Nana mögött az ablakkeret keresztalakzata. 

                                                 
4 A fiktív szerep kedvéért valós emberi szenvedést vállaló színész egyik első legendás példája Falconetti, 

Dreyer színésznője, aki alávetette magát az alkotó akaratának és a maga korában meghökkentő áldozattal 

például kopaszra borotváltatta magát. Karina Godard víziójában hasonlóképp képlékeny és áldozatot hozó 

modell. Egy 1988-as tévéinterjúban a rendező azt nyilatkozta, hogy a filmvilág nagy párosai (pl. Orson Welles 

és Rita Hayworth) ihlették őt abban, hogy maga is afféle filmes Pygmalionként saját múzsát „faragjon” a 

fotómodellként megismert Anna Karinából. 
5
 Nem fiktív, létező név: egy kis falu neve Elzászban (német-francia vegyes lakossággal). 
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 A falon látható oktató ábra (ugyanezt látjuk Truffaut Lőj a zongoristára c. filmjében 

is) egyben lehet ironikus Artaud idézet is: a Spriccelő vér című abszurd-szürreális 

színjátékban Isten óriás keze nyúl az eltörpülő alakok fölé. 

 Arthur Rimbaud híres mondata hangzik el: „Az én az egy másik.” („Je est un autre") 

Nana oldalra fordítja fejét, és kinéz a képből. 
 

5. KÉP: A KÜLVÁROSI UTCÁK – AZ ELSŐ FÉRFI – A SZOBA 

 Az utcán tovasuhanó kamera. Nana későbbi kabátjához hasonló kabátot viselő másik 

prostituált alakja az óriásinak ható plakátok alatt. (A kép majd megismétlődik 

Nanával.) A külvárosi utcák, falak sivársága. A grafittikkel teleírt falak előtt 

várakozó nők mintha csak e helyszínek másodlagos, járulékos elemei lennének.  

 Nana ezekhez a megfáradt nőkhöz képest sokkal feltűnőbb látványként jelenik meg. 

Jól fésült, csinos, üde.  
 

   

   

    

 Nana megjelenése ugyanakkor egy ismert filmes sztárimázs újraélesztéseként is 

értékelhető. Vö. Pabst: Pandora szelencéje (Wedekind: Lulu). Luise Brooks híres-

hírhedt szerepe volt a tragikus sorsú prostituált. Frizurája máig folyton megújított 

divatot teremtett („the Bob-cut,” Bob-frizura, bubifrizura). 

            

Quentin Tarantino: 

Pulp Fiction. 

Uma Thurman 

frizurája egyszerre 

idézi Luise 

Brooksot és Godard 

filmjét. 
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6. TALÁLKOZÁS YVETTE-TEL – EGY KÜLVÁROSI KÁVÉZÓ – RAOUL – 

LÖVÖLDÖZÉS AZ UTCÁN 
 

   

   

   

   

 Várakozás közben Nana egy jukebox-ról felcsendülő (akkoriban közismert) slágert 

hallgat. A dal egy szegény munkáslányról szól, az élet egyszerű örömeiről, 

szerelemről. A melankolikus arckifejezésű fiatalember, aki a zenegépet elindítja, 

tulajdonképen a dal szerzője és énekese, Jean Ferrat. A dal címe Ma Môme (A babám) 

és szövegében Verlaine-t is idézi. 

http://en.wikipedia.org/wiki/Jean_Ferrat
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 Elbeszélt és elénekelt történetek. Yvette elmesélt élettörténete: személytelenül 

személyes információk sorozata. Hasonlóan klisészerű, mint a sláger szövege (nem 

kerülünk közelebb Yvette-hez azáltal, hogy egy történet ok-okozati logikája szerint 

elrendezett szöveget hallunk róla, éppolyan idegen marad, bár tapintásnyi 

közelségben van, mint a slágerszöveg fiktív szereplője).  

 Nana mögött a táblán írás. A strici füzetében a feljegyzés a lányok munkájáról, 

bevételeiről. Az írott nyelv rácsként keretezi a jelenetet. Kategóriák, nyilvántartási 

jegyzékek, klisék. (A nyelv mint „önmaga”: ez ismétlődik Nana szavaiban is, melyek 

nem válaszként fogalmazódnak meg, hanem versszerűen ritmikusan ismétlik, „felelős 

vagy.”) A jelenet közben Nana kinéz a képből. (Azonosulás ezzel a világgal?: „Ez 

vagyok én is.” Vagy éppen a különválás jelzése?: „Én nem ez vagyok. Ezek klisék.”) 
 

   

   

 Az utca, „az élet” történése, a lövöldözés, a kávéházba betántorgó vérző férfi (vagy egy 

újabb klisé, egy közbeékelt akciófilm részlet) mintegy erőszakosan megszakítja a 

jelenetet.  

 

7. KÉP: A LEVÉL – ÚJBÓL RAOUL – A CHAMPS ELYSÉES 

   

Degas: Az abszint című képén magányos 

kurtizán üldögél egy külvárosi bisztróban. 

Godard hasonló helyzetben láttatja Nanát. 

(A kurtizán, a kávéházak sivár világa a 

francia impresszionista festészet és a 

realista-naturalista irodalom visszatérő 

témája.) Nana így egyszerre festői és 

irodalmi idézet (vö. Zola: Nana).  
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 A levél az előbbi élettörténethez képest a nyelvnek mint önmeghatározásnak újabb 

változatát képviseli. („A klasszikus levél” − amint Raoul gúnyosan megjegyzi.) 

 A nyelv közelképben láttatott „arca.” Nana lassan, iskolásan rajzolgatja a betűket. A 

jelenet szokatlan hosszúsága arra kényszeríti a nézőt, hogy az írott nyelv (a betűk) 

szűrőjén keresztül lássuk őt. (Érdekes módon ez a nézőre kényszerített „grafológia” 

mintha sokkal többet elárulna Nanáról, mint az előző jelenetben a szószátyár 

beszámoló Yvette hányatott sorsáról.) 

 A párbeszéd során a beszélő felek rendhagyó nézőpontból való láttatása. A Nana fölé 

magasló, őt eltakaró férfi akár konvencionális hatalmi helyzetet is kifejezhet, a strici 

felsőbbrendűségét a neki kiszolgáltatott lánnyal szemben. Az őket láttató kamera 

vízszintes ingamozgása azonban nem ezt a konvencionális jellemzést erősíti, inkább 

az előbb látott írás mozgását ismétli meg (mint valódi „töltőtoll kamera”). 

 

8. A DÉLUTÁNOK – A PÉNZ – A MOSDÓK – A KÉJ – A SZÁLLODÁK 

 

   

 A Párizsi utcaképek realista látványára és a prostitúció életképeire rámondott (voice 
off, képen kívüli forrásból elhangzó) párbeszéd valójában nem dialógus: Nana 

kérdéseire nem válaszok érkeznek, hanem hosszú idézetek Marcel Sacotte-nak a 

párizsi prostituáltak életéről szóló, Où en est la prostitution címmel megjelent 

szociográfiájából.  

 Kollázs, a kétféle beszédmód egymáshoz nem illeszkedő szövegeinek 

„összeragasztása”. A hatás paradox módon egyszerre elidegenítő (nyilvánvalóvá válik 

mesterkélt, nem élőbeszéd jellege) és ugyanakkor lényeget kifejező: a prostituált nem 

emberként, hanem szociográfiai esetként való kezelését közvetíti. 
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 Nana és klienseinek elidegenítő, dehumanizált bemutatása. A közelképek testeket 

feldaraboló, az egyénítést felfüggesztő jellege.  

 A helyszín tárgyainak sivársága. Az ábrázolás metonimikus és a sorozatosságot 

kihangsúlyozó jellege: rész áll ismételten az egész helyett. (Pl. a ruhátlan, olcsó, 

fémváz vállfa a szállodában.) 
 

   

 

9. KÉP: EGY FIATALEMBER – LUIGI – NANA AZON TŰNŐDIK, BOLDOG-E 

 

   

    

Van Gogh: Éjszakai kávéház 

című festménye. A festő szerint 

ez egyik „legvaskosabb hatású 

képe, ami egy olyan helyet 

ábrázol „ahol az ember 

tönkremenhet, megőrülhet és 

bűntényt követhet el.” 
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 A biliárdterem sivársága (lásd a berendezést, a sötéten tátongó ablakszemeket).  

 Játékos próbálkozások a helyszín lehangoló jellegének ellensúlyozására: a fodros blúz, 

a lufit fújó gyerek bohócos utánzása, illetve Nana tánca a jukebox zenére. 

 

   

   

 

10. KÉP: AZ UTCA – EGY FÉRFI – A BOLDOGSÁG NEM VIDÁMSÁG 

 

   
 

 A plakát előtt álló Nana: szöveg és kép egymást tükröző kollázsa. A betűk, írásjelek 

halmaza = a képpé vált nyelv, ami már (töredékessége és látványszerűségének 

elsődlegessége révén) nem átlátszó, hanem önmagára, mint jelre irányítja a figyelmet. 

A plakát- és felirat kollázsba ékelt szereplő, a párizsi utcalány vizuális alakzattá 

válva maga is mintegy „ráíródik” a feliratokra. A betűk pedig ráíródnak a szerep(lő)re, 

minősítik, más szövegekből „kivágott” figuraként értelmezik. 

 A beállítás ellenbeállítása: az elsuhanó autók, járókelők folyamatos mozgása. Jelek 

tagolt, töredékes halmaza szemben az „élet” tagolatlan, folyamatos folyásával. 
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 Kiolvasható utalások: L'arnaqueur című film plakátjának részlete (Paul Newman 

főszereplésével). Le zo = a görög ’élet’ szó töve.  

 Nana a „kalickában.” A dobozszerű alakzatok ismétlődése (lépcsőház és rácsok, lift, 

szoba, szekrény, ajtókivágásokban elkeretezett alakok). 

 A művészet tárgyiasító (az élő alakokat kiállított esztétikai tárggyá kódoló), de-

erotizáló, távolságtartó ábrázolásmódja: a prostituáltak mint festői, mozdulatlan 

aktok, plasztikus testek jelennek meg. 
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 Hitchcock: Vertigo (1958) című filmjében hasonlóképp a nő mint kép (függöny előtt, 

ellenfényben láttatott profilkép, sziluett), sőt egyfajta „kalickába” zárt, 

zsákmányszerűen birtokolt, a férfi által elfogott „madár” jelenik meg. Ez a nő szintén 

„kölcsönvett” képekből van összekollázsolva (vö. Frankestein-szerű teremtés 

eredménye). Igazi arca rejtély marad. 

 

11. KÉP: PLACE DU CHÂTELET – AZ ISMERETLEN – NANA TUDTÁN KÍVÜL 

FILOZOFÁL 

 

   

   

   

   

 A filozófus Brice Parain és Nana beszélgetése. A valós személyiség mint fiktív 

szereplő: önmaga/a valóság „idézete,” lenyomata a filmben. A filozófus Brice Parain, 

aki a „filozófus szerepében” jelenik meg, feltehetőleg egyszerre a rendező ismerőse és 

olvasmányélménye. A szövege, gondolatai által megjelenő gondolkodó, az „élő 

szövegember” (szöveg töredékekből összerakott ember). 

 A beszélgetés leginkább konvencionális filmtechnikával való megjelenítése. 
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 A filozofikus párbeszéd „hátterében” zavaró, kivehetetlen hangzavar: emberi beszéd, 

utcai és kávéházi zörejek összefolyó morajlása, értelmetlen keveréke. A hangzó nyelv 

„átlátszatlansága.” 

 A nyelv általi reflexió, a beszéd, a gondolkodás, a tudatosság és a cselekvés, az élet, az 

ösztönösség, automatizmus, csend szembeállítása. (A Három testőr történetéből vett 

parabola Porthos haláláról.) 

 Az életről való beszéd: az életről való lemondás („halál”) árán, és a csend, a beszéd 

felfüggesztése, a kiüresedett szavak elvetése („a nyelv halála”) a cselekvésekkel való 

maximális azonosulásban. Reflexió és akció, beszéd és cselekvés, művészet és élet 

dialektikája. 

 A képből a nézőre/filmfelvevőgépbe néző Nana: az élő, valós helyzettel való közvetlen, 

talán ösztönös, néma kapcsolat. A reflexívnek számító gesztus, ami a kamera 

jelenlétét tudatja a nézővel visszájára fordítva is értelmezhető: „ez itt egy film, vagyis 

ebben a helyzetben, amikor a beszédről beszélgetünk, akkor ezt tesszük: filmet 

készítünk.”     

 

12. KÉP: ISMÉT A FIATALEMBER – AZ OVÁLIS PORTRÉ – RAOUL TOVÁBBADJA 

NANÁT 

 

   

   

 A feliratozott hangoskép: a nyelvi közvetítettség és a szerzői elrendező gesztus 

reflexív kiemelése. Ugyanakkor a némafilmes minta újrafölidézése a filmben. 

 A film utolsó epizódját indító jelenetben Nanát egy fiatalember társaságában találjuk. 

A férfi kezében egy Edgar Allan Poe kötetet látunk, és egy Poe-novellából, Az ovális 
arcképből hallunk néhány részletet, miközben megsokszorozódnak az elbeszélői, 

illetve a reprezentációs szintek, szövegek és médiumok épülnek egymásba és 

egymásra. A filmképhez hozzárendelt, külső narrátori hang előadásában – amely nem 

a fiatalembert játszó színészé, hanem magáé Godard-é – egy történet hangzik el egy 

történetből, így többszörös idézetnek tekinthető.  

 Mintha Godard idézné6 az épp most látható fiatalembert, aki olvassa az elhangzó 

leírást a novellában egy fiatalemberről, aki szintén a maga rendjén olvassa ezt egy 

könyvben. A novellába beágyazott történet magva tulajdonképpen egy festmény 

                                                 
6 Ez az irodalmi „szabad függő beszéd” mintájára Deleuze által szabad függő látomásnak nevezett 

elbeszélésmód egyik jellegzetes megoldásának is tekinthető. (Vö. Deleuze 1985. 239). 
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ekphraszisza,7 irodalmi leírása, egészében pedig a hasonmáshoz való mágikus 

viszonyulást megjelenítő ősi toposz (a megelevenedő képmás, illetve inkább ennek 

fordítottja: a képbe, a fikció, a művészet világába átlépő ember) újrafogalmazása is. Az 

elbeszélés ugyanis egy festőről szól, aki szó szerint, ecsetvonásonként lopja el a 

színeket modelljének arcáról, mintegy annak életével tölti föl a képmást, és így mire a 

bámulatosan „élethű” festmény elkészül, kedvese holtan esik össze.  

 

   

 

 Miközben pedig az alakuló festményről hallunk, a filmképek e szöveg filmes 

párhuzamát nyújtják. Nanát látjuk egy (a filmkép térhatását jelentősen csökkentő) 

egyszínű háttér előtt, amint a kamera különböző nézetekből hasonlóképp „portrét” 

készít róla, elidőzve a finom arcvonásokon, a lány pedig éppen a száját festi. 

Ugyanakkor föltűnik Nana mellett Liz Taylor arcképe, amely az analógiát továbbviszi 

a fotográfia világára. A fotó és a film között további kapcsolatot teremt az, hogy Liz 

Taylor a kor ünnepelt sztárja, és mint ilyen egy lehetséges példakép Nana számára, 

aki szintén színésznőként próbál föltűnni. 

  

   

   

 Nana/Karina portréja: „ovális arckép” filmkeretben. A képen kívüli szereplő 

(tulajdonképpen maga a rendező) szavait hallgatva, Nana az elhangzó szöveg 

„visszaverő felületévé”, tükrévé válik. Bergman hasonló szöveg–kép effektust emelt ki 

a Persona (1966) híres monológ-jelenetében, amelyben előbb a néma színésznő 

közelképben látható arcára vetítődik (mondódik) rá a másik nő kíméletlenül leleplező 

célú szövege, aztán ugyanezen nézőpont fordítottjaként a beszélőt látjuk, amint 

                                                 
7
 Ekphraszisz: antik műfaj, retorikai alakzat: egy olyan mű, amelynek tárgya egy másik művészetbeli alkotás. 

Általánosan fogalmazva: egy képi reprezentáció nyelvi reprezentációja. 
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„kibocsátja” ezeket  szavakat. Bergmannál elsősorban a két szereplő 

önmeghatározásában mutatkozó problémák (a köztük levő tükörképszerű át-

vetítések, a szereplők által megtestesített személyiségek „territóriumainak” kérdései) 

kerülnek előtérbe a film mediális viszonyait exponáló technika folytán. Godard 

filmjében ehhez képest – az alkotó hangja révén – az arckép (és nem a személyiség) 

kap többirányú (a fiktív szereplő és a rendező/alkotó irányába ható) rezonanciát. 

Ráadásul ez mint képmás „dialógushelyzetbe” kerül még a falon (tükörképszerűen) 

elhelyezett fotográfiával is. 

 Az irodalmi-festői arcképpel rokonítja a filmképet az, hogy az egész film maga 

felfogható nem csupán a filmezési módozatok azonos helyzetre való kombinációjából 

adódó parametrikus stílusjátéknak, ahogyan Bordwell minősítette, hanem egy 

sajátosan filmszerű portré megalkotásának, végső soron pedig a reflexív 

ábrázolásmód és a képben megragadható életszerűség, az önálló életre keltett, és a 

kollázsokból mikrokozmosszá rendeződő reprezentáció paradoxonjaival való 

kísérletezésnek is. 

 Narrátori jelenléte által a filmi kijelentések forrásaként megerősítve, Godard maga 

az, aki a novellában idézett festőhöz hasonlóan szintén szerelmesének arcképét 

próbálja megörökíteni (Anna Karina, aki szerepéből „kizökkenve” többször közvetlen 

pillantásokat vet a kamera irányába, ekkor Godard felesége volt) a XIX. századi 

francia festészet mintáira visszavezethető képkompozíciókban. A többszörös 

közvetítés révén föltáruló arc: a leírt festménybeli, a lefényképezett és a lefilmezett, 

egyszerre fiktív (Nanát) és „reális” személyt (Anna Karinát) jelölő kép pedig egymást 

tükrözi és visszatükrözi. Végső soron Nana Klein, a jelentéktelen kis párizsi 

prostituált (vagy netán éppen az Anna Karina?) személye az, aki az idézett festmény 

és modelljének történetéhez hasonló módon kitörlődik ebből a túlkódolt 

képszövedékből. 

 A filmképbe ékelődő sztárfotó, melynek kimerevített jellege összhangban van a Nana 

meglehetősen kifejezéstelen arcával, a filmi reprezentáció hamis illúzióira mutathat 

rá. Ha eddig a pontig azt hittük, hogy helyzetképet vagy karakterrajzot kaphatunk 

Godard filmjéből, akkor ezek a többszörösen ekphrasztikus képek végképp 

felfüggesztik a reprezentáció valóságreferenciáját: Nana nem egy valóságos nő, aki 

hallgatja a felolvasást, hanem maga is ábrázolás, idézetek kollázsa, multimediális 

„szövegszíntér”8. Így mielőtt a filmvégi, abszurdnak ható halála bekövetkezne, Godard 

a reflexív technikák sorozatát megkoronázó többszörös ekphraszisz révén már 

megvonja tőle az élő személy státuszát. Miféle életről beszél a cím? – kérdezhetnénk 

tehát. Nana, akinek egyetlen ambíciója, hogy filmkép legyen, valóban képpé lesz, és 

meghal, mint a Poe novellabeli festmény modellje? Még pusztulása is idézetszerű, hisz 

a „Restaurant des Studios” előtt, a westernfilmek párbajjeleneteit urbanizáló 

gengszterlövöldözések tipikus helyszínén, az utcán éri e sajátos „filmhalál”9. (Ez a 

lövöldözés elidegenítően banális, elfuseráltan „megrendezett”.) 

 

   
                                                 
8 James Goodwin jellemzi ezzel a kifejezéssel az intertextuálisan építkező film szereplőit (Vö. Goodwin 1994.) 
9 Ez ráadásul azután történik, miután a lány a hasonlóképp „action gratuite” módra elvesző Jules és Jim 

hőseit fölidéző óriásplakát és a „Pokol és fiai” felirat előtt elhalad. 
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 Ennek a fajta többszörösen ekphrasztikus (a médiumokat egymásba átkódoló) 

intermedialitásnak a dinamikája abban áll, hogy a film médiuma elmozdul az állókép 

irányába (mind a fényképészet mind a festészet bevonódik a film mediális játékterébe 

az idézetek és rájátszások révén), végső soron pedig az írott szöveg (lásd: a filmbe 

beékelt fejezetcímeket, feliratokat) és az irodalom nyelvi világa felé egészen a szerzői 

narrátori hang szó szerint vett jelenlétéig (lévén, hogy maga Godard szól hozzánk), s e 

sajátosan filmes lehetőség révén aztán mintegy „visszakanyarodunk” az öntükröző 

mozgókép érzékelésének territóriumába. Alapjában véve a festészet (és a fotográfia) 
ekphrasztikus asszimilációja10 teszi lehetővé azt, hogy a mozgóképek maguk is 
„írhatóvá” váljanak, vagyis hogy képesek legyenek megjeleníteni („leképezni”) annak 

a folyamatát, ahogyan – a szövegekhez hasonló módon –fölépülnek (íródnak). 

 A mozgókép palimpszesztként való fölülírtságának funkciója ebben az esetben talán 

épp abban mutatkozik meg, hogy tematizálni tudja a mozgó fotográfiának a Bazin 

által leírt „bebalzsamozó” jellegét11, azt hogy lényegében a film nem tud 

maradéktalanul elszakadni a valóságosság illúziójától, sőt abban rejlik minden 

varázslatossága, hogy amit zárványként keretbe foglal, az „maga az élet”, a 

bebalzsamozott idő: Nana tehát voltaképpen a filmképnek az életet és halált egyesítő 

állapotában „éli az életét”. Ezt a zárványt viszont jelölőrétegek födik el és keretezik a 

végtelenségig, és így egészében véve ez a típusú reflexivitás a reprezentáció 

eltárgyiasító-eltávolító jellegét hangsúlyozza, a művészi alkotást – akárcsak 

Antonioni Nagyítása – a Pygmalion-mítosz fordítottjának értelmében szemlélve (a 

teremtett mű nem megelevenedik, hanem az élet az, ami tárggyá merevedik), de 

egyben e mítoszt többszörösen is felforgatva: az „élet képeit”, ami az elbeszélés 

„töréseiben”, a fikció mellett/mögött fölvillan és a „képmás” alakzatait egymásba 

visszatükröztetve. A filozófussal folytatott beszélgetés során kimondja: „csak olyankor 

tudunk érthetően beszélni, ha bizonyos időre lemondunk az életről, mondhatni ez az 

ára, [...] ha az életet mintegy kívülről szemléljük.” 

 

A film utóélete:  

 Verseskötet, melyet a film ihletett. Jan Baetens: Vivre sa vie. Une novellisation en 
vers du film de Jean-Luc Godard (2005). 

 Filmek, amelyek idézik az Éli az életét című filmet: Godard több későbbi filmje (pl. 

Két-három dolog, amit tudok róla, Hímnem, nőnem, A megvetés, Tíz perc cselló) 
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10 Ennek az asszimilációnak a modelljét megerősíti a beágyazott idézet az irodalmi ekphrasziszról. 
11  Bazin (1995c. 16–24).  
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Vivre sa vie: An Introduction and A to Z: http://sensesofcinema.com/2008/48/vivre-sa-vie-

a-to-z/ 

The place of cinema: cinema as location in Vivre sa vie: 

http://www.thecinetourist.net/the-place-of-cinema-cinema-as-location-in-vivre-sa-vie.html 
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