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Eloszo

Ez a jegyzet egyetemi hallgatok szamara készilt segédanyagként, azzal a céllal, hogy néhany
alapfogalom, elméleti kategodria, filmelemz6 szempont segitségével koruljarjuk a filmes
reflexivitads jelenségét. A cél nem a reflexivitds tudomanyos kérdésként vald kimerito
bemutatdsa, hanem egy reflexiv filmértelmez6i készség fejlesztése. A mozgoképelemzés
altalanos alapjairol tobb, jo bevezetd jellegii kézikonyv van forgalomban magyar és angol
nyelven is, amelyet haszonnal forgathatnak az érdekl6d6 hallgatok. Az itt kovetkez6 egyetemi
segédanyag ezekhez képest elsésorban olyan olvasokat feltételez, akiknek mar vannak
fogalmaik a filmrél, a film nyelvérél, a film torténetérdl, és érdekli ket az Onreflexivitas
jelenseégét fokuszba allitd6 nézépont, amelynek segitségével ralatast nyerhetnek a
filmmiivészet és altalaban a mozgdoképi kifejezésmod egyik Iényeges jelenségére, és sajatos,
az interdiszciplinaritds és a miivészetkoziség felé is nyito keretben 6tvozhetik filmtorténeti és
filmelméleti ismereteiket, illetve gyakorolhatjak a filmelemzést, a filmrél vald gondolkodast.

A segédanyag tiz nagyobb témakorre bontja le a reflexivitassal kapcsolatos kérdéseket,
megfogalmaz filmelemzésben alkalmazhaté fogalmakat, nézOpontokat, és elemezendd
példakat nyujt. Minden masodik fejezet utdn évkozben megoldhatd részfeladatok
kovetkeznek, a fejezetek utan fliggelékként kozolt jegyzék pedig olyan filmeket ajanl a
hallgatok figyelmébe, amelyekben a filmes reflexivitas elemzése valamilyen szempontbol

relevans lehet.
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MI A REFLEXIVITAS?

“Egy kamera, amely onmagat filmezi a tikorben, az

lenne az abszolut film. ”(Jean-Luc Godard)

1. A gondolkodas és a miivészet altalanos jellemzoje (reflexiv és mimetikus abrazolas

szembeallithat6saga)

A reflexivitas” sz6 a latin reflexio/reflectere igébdl szarmaztathatd, aminek a jelentése:
visszahajlds, visszatiikr6zés, a gondolkodasra vonatkozoan a ,reflexié” szd 4ltalanosan
onmegfigyelést, elmélkedést jelent. Robert Stam igy ir rdla: ,,a fogalom a filoz6fiabdl és a
pszicholdgidbol szarmazik, ahol a tudat ama képességét jeldlte, hogy 6nmaga alanya és targya
is tud lenni a gondolkodas soran” (vagyis tudunk gondolkozni arrdl, hogy gondolkozunk). (...)
Minden olyan esetben reflexivitdsrol van szd, amikor az emberek példaul ,,beszélnek arrdl,
hogy beszélnek.” A miivészetben a kulturalis termékeknek azt a sajatos kepességét jelenti,
hogy mintegy “tiikdrben tudjdk szemlélni dSnmagukat.”! Festészetben, irodalomban, zenében
¢s filmben egyarant szamos példat taldlunk dnmagukat tiikkr6z6 szerkezetekre. A reflexivitas
tehat nem csupan a nyelv lehetdsége (az a képesség, hogy beszélni tudunk a nyelvrdl) vagy a
miivészet bizonyos korszakainak jellemzdje, esetleg divatja, hanem legéltalanosabban a
gondolkodas sajatossaga (az a képességink, hogy gondolkodni tudunk arrél, hogyan
gondolkodunk).

M.C. Escher: Egymast rajzold kezek (litografia,
1948). A kétdimenzidssdgot a harom dimenzi6
illzidjaval vegyitdé rajzon a papir sikjabol
kiemelked6 kezek egymast rajzoljak, formaljak
meg egy olyan furcsdn  6sszehurkolddo
szerkezetben, amely a tapasztalati vildgban
lehetetlen. A kép igaz&bol nem egy valds latvany
(mimetikus) megjelenitése, hanem a gondolkodas
és alkotas folyamatanak (reflexiv) &brazolasa. A
paradox kép az Onreflexiv, énmaganak témajava
valo, sajat alkotasi folyamatara reflektalo miivészet

egyik legszuggesztivebb alkotasa.

! Reflexivity in Literature and Film. From Don Quijote to Jean-Luc Godard. New York, Columbia University
Press, 1992, xiii.
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A reflexivitassal rokon fogalmak:

e metanyelv (= a nyelv, amely magarol a nyelvrél beszél),

o narcisztikus miivészet / narcisztikus narracio (= miivészet/elbeszélés, amely mintegy a
sajat tikorképét mutatja),

e Onreferencialitdas vagy metareferencialitdas (= sajat magara utald, mutatd szdveg
jellemzoje),

e Ontudatos fikcid (=fikcid, ami mintegy tudataban van sajat fikcionalis voltanak),

o metafikcio (= a fikciordl sz6l6 fikcid),

e illGzi6-ellenesség, ellenfilm (= a wvaldsag illuzidjaval szemben a miviséget

hangstlyozo, elétérbe helyezé film).?

A mivészi kozlés tekintetében a reflexivitas/reflexiv (= az éabrazolas illuzérikus voltat
mimetikus (= ,atlatszo,” a valosaghoz valdo kozvetlen hozzaférés illdziojat nyujto)
abrazoladsmaéddal. Robert Stam szerint: “a reflexivitas szakit azzal a feltételezéssel, hogy a
mivészet atlatsz6 kommunikacioés forma lenne, egy ablak vilagra, valamiféle tiikor, amit
végighordozunk az orszaguton.”

A film kdlondsen alkalmas arra, hogy ugy értelmezzik, mint egy ablakot a vilagra. A
mozgoképek jellemzdje a valosag illuzidjanak a megteremtése, a lefilmezett vilag ,,magikus
jelenléte,” vagyis az, hogy amikor filmet néziink, az az érzéslink, hogy magat a valdsagot
figyeljiik a filmes ,,ablakon,” képkereten keresztiil. Az in. klasszikus elbesz¢éld film technikai
kiilonosen alkalmasak arra, hogy a nézd a lefilmezett emberekre, targyakra, tijra, akciokra
figyeljen, a film médiuma maga pedig, amely réven mindezt latjuk, viszont rejtve maradjon.
Ezt nevezzik a médium ,atlatszosdganak,” amely a klasszikus elbeszélésmod
Lonmegsemmisitd,” észrevétlen, mimetikus stilusdban maximadlisan érvényesiil. Ezzel
szemben a reflexiv kifejezésmodban a film sajatos eljardsok (példaul a filmkészités
eszkozeinek a megmutatasaval), reflexiv stiluseszk6zok segitségével tudatositja a nézdben
azt, hogy filmet latunk, hogy a kép nem maga a valésdg, hanem a szamunkra létrehozott,

megszerkesztett, mesterséges latvany.

2 Mindezekrdl itt lehet jo dsszefoglalot olvasni angol nyelven: http://hup.sub.uni-
hamburg.de/lhn/index.php/Metanarration_and_Metafiction

3 Reflexivity in Literature and Film. From Don Quijote to Jean-Luc Godard. New York, Columbia University
Press, 1992, xi.
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A reflexiv és mimetikus abrazolasmod elkilonitésére alkalmas lehet, ha dsszehasonlitjuk a
kovetkez6 két részletet, a Robin Hood torténet két filmvaltozatabol. Mindkét részlet atirja a
klasszikus torténet azon mozzanatat, hogy az ijaszversenyen Robin Hood a legjobban célzo
ijjasz. Az els6 részletben, a Kevin Reynolds altal rendezett Robin Hood, a tolvajok fejedelme
(Robin Hood, Prince of Thieves (1991) cim( filmbdl, az atiras és a képi megjelenités a
mimetikus abrazoldsmodnak megfelelden torténik, a nézének a térbeli-idébeli eligazodésat, s
a helyzettel és a f6hdssel vald érzelmi azonosulast segiti ¢l6. Mindannyian tudjuk, hogy
Robin legendasan jo célzo, Lady Mariann és Robin azonban jatékosan viszonyul a helyzethez
s Robin a gyerek el6tt nem legendas hdsiességét, ligyességét fitogtatja, inkabb Lady Mariann-

nal egyiitt bolcs sziilokhoz hasonldéan viselkednek (Robin Lady Mariann sugallatara, inkabb

crer

-7z

filmben viszont az é&tiras reflexiv mddjat latjuk. Az ijaszversenyen, a hires athasitott
nyilvessz6 epizodban, Robin bizonyul a gyengébb célzonak. A filmben feltiing
anakronizmusok mellett, melyek elbizonytalanitjak a néz6t afelél, hogy mikor és hol is
jatszodik a torténet, hirtelen egy meglepd gesztussal Robin eldrdntja a film forgatokonyvét
bizonyitékul arra, hogy mégis neki kell gyéznie. Ennek nyoman a tobbi szerepld is a
forgatokonyvbdl ellendrzi, hogy ennek valoban igy kell lennie. Mel Brooks a vicces otlet altal

egyértelmilen tudomasunkra hozza, hogy nem a Sherwoodi Erddben jarunk, hanem filmet

latunk, s a torténetet mintegy kiviilrdl, ironikusan nézziik.




2. A mimetikus és a reflexiv kifejezésmod kettossége

A mimetikus és a reflexiv kifejezés nemcsak egymas alternativajaként jelentkezhet a
miivészetekben, hanem egyazon mivon beliil is, ezek kettdssége, valtakozasa a miivészet
altalanos jellemzdjének is tekinthetd. Az irodalomelméletben Robert E. Scholes irta le tobbek
kdzott (Fabulation and Metafiction cimii konyvében, 1979), hogy minden fikcio lényege ez a
kettdsség: a ,,fabulacié” élvezete, annak hihetdsége, elfogaddsa, masrészt pedig annak a
tudata, hogy mindez csupan a kepzelet sziileménye. Patricia Waugh az irodalmi metafikcio
torténetét és elméletét bemutaté konyvében (Metafiction. The Theory and Practice of
Self-Conscious Fiction, 1984) emellett még azt is hangsulyozza, hogy a Bahtyin &ltal leirt
dialogicitas, a kiilonb6z6 diskurzustipusok asszimilacidja, voltaképpen minden fikcidra
érvényes. Ezek pedig valamilyen mértékben mindig relativizaljak egymas autoritasat. A
realizmus ugy mikodik, hogy elfojtja ezt a dialogust, a konfliktust 1atszolag megoldja azaltal,
hogy alarendel mindent az istenszeri, mindentud6é alkoté dominans ,hangjanak.” A
metafikcidé narcisztikus valtozatai tetszelegve mutatjadk meg egy ilyen kompromisszum
lehetetlenségét.

Robert Stam az irodalom ¢s a filmmiivészet torténetének parhuzamos elemzésével érvelt
amellett, hogy a reflexiv—nem reflexiv binaris megosztottsag helyett valdjaban egy ,,folytonos

reflexivitas arnyalt spektrumaval” kell szamolnunk.* Szdmos olyan sz6veget lathatunk, amely

= sz

3. A reflexivitas mint a val6sagtikrozés alcaja

Michael C. Finke® arrdl ir, hogy a reflexiv fogalmazasmod megjelenhet gy is, mint a
valosagtiikrozést elleplezd kifejezésmod. A reflexiv szovegezésmdd tulajdonképpen mindig
egy jol meghatarozott befogadot feltételezd és célba vevd diskurzus (a reflexiv nyelvezetet
értd, a reflexiv utalasokat felfogd kozonséget feltételez).

A reflexivitasnak ezt a lehetdségét jol megvilagitia a Lucian Pintilie Miért hizzak a
harangokat, Mitica? (De ce trag clopotele Mitica, 1981) cimii filmje. A film a Ceausescu kor
Romaniajaban készilt adaptacio, melynek irodalmi alapjaul lon Luca Caragiale groteszk-

szatirikus irdsai szolgaltak. A film tulajdonképpen burkolt formaban nem az irodalmi mi

4 Reflexivity in Literature and Film. From Don Quijote to Jean-Luc Godard. New York, Columbia University
Press, 1992, xvi.
> Metapoesis. The Russian Tradition from Pushkin to Chekhov. Durham-London, Duke University Press, 1995.
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régmult idejérél szol, hanem arr6l a tarsadalmi, moralis nyomorrdl, azokrdl az elferdiilt
jellemekrdl, abszurd vilagrol, ami a Ceaugescu kor emberének a valdsagat jelentette. Mivel a
Ceausgescu diktatura idején nem lehetett gy dbrazolni a vilagot, hogy ne a boldog, tevékeny
¢letr6l szolt volna, Pintilie sziikségképpen gy mutatja meg a nyomorusagos kiilvarosi
vilagot, hogy egy onreflexiv keretbe helyezte, ezzel probalva alcazni annak az aktudlis jelenre
vonatkoztathatd {iizenetét, mintegy idézdjelbe helyezve a torténetet. A film bevezetd
szekvencigjaban,® miutan egy realista-naturalista, komor kocsmajelenetben megmutatta a
foszereploket, és leiitotte a film groteszk-tragikus alaphangjat, a szereploket kovetd
kameramozgas egyszer csak felfedi a filmforgatas kellékeit, latjuk, hogyan csinaljak a kodot,
tartjak a szereplok feje f6lé a mikrofont, stb. Ahogy a szekér halad, az is vilagos, hogy a
mostani varos szélén jarunk, a régi vilagbdl megmaradt rozzant hazak mellett latjuk az Qj
tombhazakat is. A jelenet, mintegy azt mondja a nézdnek: ez nem a mostani vilag, hanem
»csak egy film,” amit most forgattak, az egész csak jaték. Az alcazd reflexiv keretezés
ellenére azonban a filmet mégis til pesszimistanak tartottak, s betiltottdk, csak a Ceausescu
kor bukéasa utan kerlhetett forgalomba.

Ingmar Bergman mas célbol, de hasonloképpen hasznalja a reflexiv keretezést A farkasok
oraja (1966) cimi filmjében (amelynek kezdGképei alatt halljuk a rendezéi utasitasokat, a
forgatasi zajokat).” A rendezd itt azért helyezi reflexiv keretbe, teszi mintegy idézéjelbe az
elmesélt torténetet, hogy ezzel leplezze annak mélyen személyes jellegét, hogy valamennyire
eltavolitsa magatdl a fOszerepld miivészt, akit latomasok, ,,démonok” gyotérnek, s aki
tulajdonképpen sajat alteregoja. ,,A Farkasok Oraja iszonyatosan személyes alkotas.
Helyenként annyira személyes, hogy elé- és utdjatékot csindltam hozza, hogy igy mintegy

keretbe foglaljam, jatékladikoba siillyesszem” — irja errél énvallomasaban.®

4. A reflexivitas mint olvasasi/értelmezeési stratégia

David Bordwell az Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema

(1991) cimi konyvében azt allitja, hogy a reflexivitas nemcsak a filmekben levd sajatossag,

crer

® A jelenet megnézhetd itt: http://www.youtube.com/watch?v=cr2elx_ZcAg&feature=youtu.be
7 A jelenet megnézhetd itt: http://www.youtube.com/watch?v=ITG2SX] -Rg&list=PLD431A2F5B7377678
8 |dézi Gyorffy Miklos: Ingmar Bergman. Gondolat, Budapest, 1976. 215.
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,a mozi barmely vetiilete alapjaul szolgalhat egy reflexiv interpretacionak.”® Ebbdl a

szempontbdl igy irja le a reflexiv interpretacié gondolati logikajat:

»Ez a film rendelkezik egy X tulajdonsaggal (konvencioval vagy valamilyen
reprezentacids jellemzovel),

Ez a film X tulajdonsagrol szol.

X tulajdonsag a mozi tulajdonséga.

Ez a film tehat a mozirdl szol.”

Példanak idézi Stanley Cavell elemzését Hitchcock Eszak-Eszaknyugat (North by Northwest,
1959) cimt filmjérél, ami ,szamos reflexiv parhuzamot tesz lehetdvé: a szereplok
kommentarjai a fészerepld, Roger Thornhill megjelenésérdl a filmben a szinészi jatékra utald
elemként értelmezhetéek; Van Damm és a Professzor gy viselkednek, mintha rendezdk
lennének; a Hamletre val6 utaldsok a filmek forrésainak problémdjara utalnak; az arcok a
Mount Rushmore-on a filmes vetitést juttatjak esziinkbe; a turista tUzletbeli teleszkop a kamera
parhuzamanak tekinthetd, akdrcsak a permetez6 repiild, ami “filmmel” (permettel) vonja be az
aldozatait, akikre 16 (,,shoot” = ,.filmet készit” szdjatékra jatszik ra itt Cavell).10

Bordwell részletesen felsorolja, melyek a mozinak azok az attribatumai, amelyek egy reflexiv
szemantikai mezd alapjaul szolgalhatnak (példdul: a filmtorténet, film technika, a filmkészitd

= sz

vonatkozo doktrinak attribatumai).

5. A reflexivitas sziikebb értelmezései, fajtai

5.1. A reflexivitas leirhatd sziikebb értelemben tigy is, mint Sajatos szovegezesmod, retorika
vagy a mialkotasok egy bizonyos tipusanak jellemzdje, amely egy adott korban megjelenik,
idében valtozik. Az irodalomban gyakran a regény parodisztikus eredetével egyidds
tendencianak tételezik (vannak, akik Cervantes Don Quijotéjat tekintik kiindulépontnak ezen
a téren) és a képzémiivészetben Velazquez sokat elemzett Las meninas (Udvarholgyek, 1656)

cimii festményét szoktak a reflexiv stilus jelentds megnyilvanulasanak tekinteni.

® David Bordwell az Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema. Harvard
University Press: 1991, 12.
10 David Bordwell 1991, 112.



Diego Velazquez Las Meninas cimii festményének
amint a festményét festi, a reprezentacio/énreflexio
Osszetett kérdéseit megjelenitd alkotasnak tekinthetjiik.
A fest tekintetének targya, festményének modellje, a
kirdlyi par a festmény terén kivil helyezkedik el, és
csak a szoba hatso falan levé tiikérben lathato. Michel
Foucault (A szavak és a dolgok cimii kényvében irt)
hires elemzése szerint festmény a klasszikus (a val6sag
megfigyelésén alapuld) reprezentacid reprezentacidja,
amelyben ugyanakkor ,,a néz0 és a nézett szakadatlanul
helyet cserél.” Mas elemzok viszont abbol a
felfedezésbdl indulnak ki, hogy a képbeli tikdr
val6jaban nem a kép tere el6tt modellt allo, lathatatlan
kiralyi part tukrozi, hanem a fest6 képbeli visznanak a
reflexidja, igy lényegében a kép nem énmagén kiviilre,
hanem 6nmagéan belllre utald tikrot, tlkorszerkezetet
abrazol.

Robert Stam a Reflexivity in Film and Literature (1992) cim( kdnyvében azt hangsulyozza,
hogy a reflexivitaishoz nem kapcsolodik eredendéen semmilyen politikai vagy egyéb
értékorientacid. Koronként és alkotonként a legkiilonbozébb ideoldgiaknak, stilusoknak,
ideoldgiaknak, regisztereknek rendel6dhet ala, ennek megfelelden kiilonb6z6 tipusai, formai
keriilnek el6térbe. Megjelenhet a miivészet a miivészetért esztétizmuskent, médium-specifikus
formalizmusként vagy a dialektikus materializmusban. Lehet individualisztikus vagy
kollektiv, narcisztikus vagy interszubjektiv. Lehet a bohém jatékossag kifejezOdése, vagy

lehet politikailag motivalt.
Az egyre Gjratermel6d6 reflexivitdsnak Stam harom maodjat kuloniti el:

e a jatékos onreflexiot, mint példaul Cervantes, Borges Onreflexivitasa vagy a tévé egyes
folytatasos komédiai;

e Az agressziv, modernista ,, dehumanizacié”-t, mint amilyen Jarry Ubi kiralya vagy Luis
Bufiuel Aranykor (1930) cimii filmje, ide sorolhatjuk altalaban az eltargyiasitas a miivészi
abrazolasban: példaul a kubizmus, az absztrakt miivészet kifejezésmodjat;

e a didaktikus moédozatot: példaul Brecht miivei, vagy a brechti ihletettségii fikciok,
amelyek tudatosan mintegy ,nevelik” a néz6t, kizokkentik az érzelmi beleélés
folyamatabol, és gondolkodasra, reflexiora kényszeritik, megtanitjadk arra, hogyan
,mukodnek™ altaldban a fikcidk (ilyenek példaul Godard, Alain Tanner miivei).

A reflexivitas altalaban bir egyfajta didaktikus funkcioval: altala mindig lathatova valnak
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a mualkotast a vilagtol elhatarold, megkiilonboztetd jegyek (a reflexiv eszkdzoknek
egyfajta ,,keretezés” szerepiik van).
A felosztds — mint Stam mondja — ink&bb retorikai haszni, mint tudomanyos. Az egyes
tipusok nem zarjak ki egymast, és nem is lehet egyszeriien egy bizonyos korhoz, szerzéhoz,
s6t szoveghez sem kotni, habar bizonyos korok, mozgalmak inkabb egyik-masik modnak
kedvezhetnek (példaul a modernista avantgard inkabb agressziv, a posztmodern inkabb
jatékos). Sok szoveg szimultan felvonultatja mindharmat, a kérdés csupan az arany, a

Kitapinthato tendencia.

5.2. A reflexivitas kérdéskore, amint lattuk, meglehetdsen parttalanna tagithatd, akkor is, ha
nem a gondolkodds vagy a miivészet altalanos jelenségeként, hanem ,.csak” sajatos
stilusjelenségként irjuk le. Tovabbi lehetséges sziikitést jelent, ha a reflexivitast a sz6 szoros
értelmében ,,0n-reflexionak™ tekintjiik, vagyis egyfajta narrativ eljarasnak, amely révén a
narrativ struktiraban (legyen az irodalom vagy film) olyan tlkorszerkezetet hoznak létre,

amely dnmagéra utal, amely révén a mii sajat magat tematizalja.'!

6. A reflexivitds nem médiumspecifikus jelenség, de vannak sajatos formai

A reflexivitas szamos modozata nem kotddik sajatosan az egyes médiumokhoz, hasonlo
eljarasokkal taldlkozunk példaul filmben és irodalomban, vagy filmben és festészetben.
Robert Stam koényve éppen ezért tudja parhuzamosan elemezni irodalom és film reflexiv
jelenségeit a mar emlitett Reflexivity in Literature and Film cim@ konyvében. Mindezekr6l a
konkrét (sajatosan filmi és nemcsak a filmhez k6t6dd) formakrol a késdbbiekben részletesen

lesz sz6.

7. A reflexivitas mint a filmnyelv miikodésének altalanos jellegzetessége

Christian Metz a reflexivitast nem sajatos poétikai jelenségnek tekinti, ami egyes filmekre,
filmtipusra lenne jellemz6, hanem a reflexiv kifejezéeszkozoket a film altalanos
szemantikajahoz tartozonak véli. A személytelen kijelentés, avagy a film helye (L énonciation

impersonelle ou le site du film, 1991) cimii kényvében arrol ir, hogy ahelyett, hogy az

11 Bzt a sziikitést javasolja a kérdésrél irt legutobbi magyar nyelvii szakkonyv, Vincze Teréz Szerzd a tiikérben.
Szerzdiség és onreflexio a filmmiivészetben (Kijarat Kiado, Kosztolanyi Dezsé Kavéhaz Kulturalis Alapitvany,
2013) cimii munkdja.
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crer

mozgoképet inkdbb ,személytelen” kijelentésnek kell tartanunk. A filmnyelv maga
alapvetéen bizonyos reflexiv viszonyok mikodésével irhatd le. Az o6nreferencialitas
problémaja néla a kijelentés-elméletbe agyazddik bele, annak egyik lényeges kérdéskore. A

2

filmreprezentacié nem az ,¢€n” és a ,te,” kijelenté—cimzett egymassal fOlcserélhetd
dialogusaban alakul, sem pedig valddi, egyedi ,,itt és most”-ként meghatarozhatd
szituacidoban, ennek ellenére miikkodik egy viszonyhaldzat, amely iranyitja a képeket és a
hangokat, meghatarozza szemantikjukat. Arra sorakoztat fol érveket, hogy téves az a
szemiotikai kutatds, amelyik a nyelvi deixis filmes megfeleléit keresi. Metz szerint a
mozgokép szamos olyan lehetdséggel rendelkezik, amelyek révén a film voltaképpen
onmagéaval 1¢ép dialégusba, a filmtextus sajat szervezOdését emeli el6térbe, és belsd
utaladshald6zata révén 6nmagat értelmezi. Ezeket a tag értelemben reflexiv eljarasok nem egy
jol elhatarolhaté filmtipus vagy tendencia jellemzdi, hanem altaldban a filmi kijelentés
eljardsai. Vannak koztik a néz6t iranyitd jelzések (a felvevogép nézdpontja, a szerepld
kommentérja vagy a lathatatlan megfigyel6é, a kiilonb6z6é informacidt hordozé feliratok,
cimek, alcimek), méasrészt belsé hivatkozasok, egymasra utalasok (film a filmben, tlkrok
szerepeltetése, idézetek mas filmekbdl, ismétlések), €s ide sorolja a filmkészités, illetve a
recepcio targyi eszkozeit, ehhez kapcsolodo targyakat (felvevégép, mikrofon, vetitGgép stb.)
ténylegesen vagy metaforikusan megmutaté bedllitasokat, az ,,elhallgatott forrasok” (példaul a
szubjektiv képek, hangok) alanyainak megmutatasat’® vagy a kamera kozvetlen vizualis

,megszolitasat” (az odafordulas révén) akarcsak a verbalis megszolitést.

8. A reflexivitas megjelenési formai tipizalhatéak aszerint, hogy:

e mit tikroz 6nmagarol a film (= az dnreflexivitas terlletei),

e hogyan tukroz: példaul mennyire nyiltan tikréz valamit 6nmagardl (elkulonithetjuk a
nyilt és burkolt dnreflexié formait),

e milyen torténeti formakban, regiszterekben jelentkezik (avantgard, modernista,

posztmodern formak, tomegfilmes valtozatok).

A reflexivitas altalanos kérdéskoréhez ajanlott olvasmanyok:

12 A fimes jelentésalkotas folyamatiban ilyenek az un. ,,varrat”-szerli, egymdsrautald képek (példaul a beallitas
és az azt tiikr6z0 ellenbeallitas szerkezete).

12



Atfogd munkak:

Hillary Lawson: Reflexivity. The Post-Modern Predicament. Hutchinson, 1985.
Winfried NOth, Nina Bishara (eds.): Self-Reference in the Media. Walter de Gruyter,
2007.

Katharina Bantleon, Jeff Thoss (eds.): Metareference Across Media. Rodopi, 2009.
Werner Wolf: The Metareferential Turn in Contemporary Arts and Media: Forms,
Functions, Attempts at Explanation. Rodopi, 2011.

Patrick Grim, Nicholas Rescher: Reflexivity. From Paradox to Consciousness. Ontos
Verlag, 2012.

Az irodalmi dnreflexio:

Robert Alter: Partial Magic: The Novel as a Self-Conscious Genre. Berkeley,
University of California Pess, 1975.

Linda Hutcheon: Narcissistic Narrative. The Metafictional Paradox, Methuen, 1984;
Werner Huber, Martin Middeke, Hubert Zapf (eds.): Reflexivity in Literature.
Kdnigshausen & Neumann, 2005.

Marek Pawlicki: Between Illusionism and Anti-illusionism: Self-reflexivity in the
Chosen Novels of J. M. Coetzee, Cambridge Scholars publishing, 2013,

Oreflexid a festészetben:

Victor |. Stoichita: The Self-Aware Image: An Insight into Early Modern Meta-
Painting, Cambridge University Press, 1996;

Gregory Minissale: Framing Consciousness in Art: Transcultural Perspectives,
Rodopi, 2009.

Reflexivitas a filmben:

Robert Stam: Reflexivity in Literature and Film. From Don Quijote to Jean-Luc

Godard. New York, Columbia University Press, 1992.

Pethd Agnes: MUzsék tikre. Az intermedialitas és az 6nreflexio poétikaja a filmben.

Pro-Print Kiado, Csikszereda, 2003.

Gloria Withalm: “You Turned off the Whole Movie!” — Types of Self-reflexive

Discourse in Film. http://www.uni-ak.ac.at/culture/withalm/wit-texts/wit00-porto.html
13



http://www.uni-ak.ac.at/culture/withalm/wit-texts/wit00-porto.html

Helen Wood: Talking with Television: Women, Talk Shows, and Modern Self-
Reflexivity. University of Illinois Press, 20009.

Lisa Konrath: Metafilm: Forms and Functions of Self-Reflexivity in Postmodern Film,
VDM Verlag Dr. Miller, 2010.

Craig Hight: Television Mockumentary: Reflexivity, Satire and a Call to Play.
Manchester University Press, 2011.

Vincze Teréz: Szerzd a titkorben. Szerzdiség és onreflexio a filmmiivészetben (Kijarat

Kiado6, Kosztolanyi Dezsé Kavéhaz Kulturalis Alapitvany, 2013.

14



FILM A TUKORBEN, AVAGY MIT TANULHATUNK A FILMROL
SZOLO FILMEKBOL?

Az onreflexivitas terileteit tulajdonképpen a kommunikécios folyamat altalanos modellje
szerint osztalyozhatjuk, igy elkilonithetjik:

« a filmes Kkijelentéstételre vonatkozd reflexiét (az alkotas folyamatat, az alkotdt, a
befogadot, a kontextust tiikr6zd, a filmkészitést, a filmnézést, a filmek megértését
tematizalo filmeket),

o afilm mint elbeszélés onreflexidjat,

o illetve afilmnyelv szintjén megfigyelhet6 reflexivitast (a sajatos reflexiv poétikai-

stilisztikai eljarasokat, amelyek a filmre jellemzdek).

A FILMES KIJELENTESTETELRE (ENUNCIATION) VONATKOZO REFLEXIO

A reflexivitdsnak ez a megnyilvanulasi forméja a filmalkotas folyamatat, az alkotét, a
befogadot, a kontextust tikrozi, a filmes kijelentés/narracio miiviségét leplezi le, azt teszi

lathatova, ami a mimetikus abrazolasban lathatatlan marad.
1. Filmek a filmkészités folyamatairol

Ezek a filmek a filmalkotast konkrét fizikai produkcioként, munkafazisokra bonthato
tevékenységként mutatjak be, ezaltal a nézdt beavatjak abba, hogy hogyan jonnek létre a
filmek, kik hozzak létre, a forgalmazas soran hogyan keriil a néz6k elé, mik a filmipar
jatékszabalyai, és igy tovabb. Az ilyen filmek ,film a filmben” megoldassal élnek: a
filmkészités/gyartas folyamatainak &brazolasat latjuk a filmben, s ezt az Un. ,apparatus
reflexiv visszairasa” (re-inscription) révén is jelzik a filmben. Megmutatjak a filmez6gépet, a
mikrofonokat, a lampakat, a csapot stb. Latjuk a forgatas realis teret, nemcsak azt, ami a
késziild filmben megjelnik, hanem a diszleteket mint diszleteket, a szinészek mellet a stab
tobbi tagjait, amint a munkajukat végzik.

Példa: Vincente Minnelli A szdrnyeteg és a szépség (The Bad and the Beatiful, 1952) cimi
filmjében a klasszikus hollywoodi filmstadiot latjuk a korabeli kellékekkel, a hatalmas darut

mozgatd technikai személyzettel, a rendezdvel, a szinészekkel, mithavat fajo géppel, stb.
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Hollywoodban mér a némafilm korszakaban, s6t 1910 eldtt késziiltek a filmgyartés
milliéjében jatszodo filmek, a filmkészités fazisait bemutatd alkotdsok. Dziga Vertov
1929-ben forgatott hires miive pedig, az Ember a felvevogéppel nemcsak a filmkészités
titkaiba avatta be a nézdket, hanem valdsagos tarhazat nyujtotta a reflexiv technikdknak
(koztlk a hires kamera-szem metaforikus képek, a konvencionalisan filmezett jelenetek kozé
animacios es lassitott felvételek beiktatasa, torzitasok, szétdarabolasok stb.) A kés6bbiekben,
a hangosfilm koréban a filmrél szolo filmek aradataval szamolhatunk, a legkiilonbozébb
miifajokon beliil: Hollywoodban jatszodo valds vagy fiktiv sztaréletrajzok, Hamupipdke-
torténetek, melodramak, izgalmas kalandfilmek, biiniigyi torténetek az alomgyadr diszletei
kozé helyezve, zenés filmek — kozuliuk a legismertebb az 1952-es, Stanley Donen és Gene
Kelly redezésében késziilt Enek az esében (Singing in the Rain), amely Robert Stam (1992)
elemzése szerint festdi diszleteivel, kordbbi musicalekbdl vett idézeteivel nemcsak egy
jelentds filmtorténeti mozzanatot Ordokit meg a hangosfilmre vald atmenet korszakdba
helyezve a cselekményt, hanem voltaképpen Hollywood egész miiviségének summajaként

nézhetd), a legkiilonfélébb miifajparodidk és igy tovabb.
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A filmr6l szo6l6 filmek mindig egy bizonyos filmtorténeti korszak, tarsadalmi-torténelmi
kontextus, filmkészitési felfogas tiikorképei, esetenként az egyes filmek a film mint miivészet, a

film mint kifejezésmaod, a filmnyelv aktuélis kérdéseinek megfogalmazoi az adott korban.

A filmesek vilaga kulon mikrokozmoszkent jelenik meg (mint vilag a vilagban), sajat
hierarchidkkal, amik az egyéb emberi kapcsolatokra ratevéodnek. Ez ugyanakkor egy sajatos
misztifikacié lehet6sége 1is: a filmvilag a maga tarsadalmi-politikai-pszichologiai
Osszefliggéseivel, ugy all eldttiink, mint egy sajatos torvényekkel rendelkezd tarsadalom a
tarsadalomban.

Vincente Minnelli el6bb idézett A szbrnyeteg és a szépség cimii fimje példaul a klasszikus
hollywoodi studidrendszer patriarchalis vilagat mutatja be: a hatalmi harcokat, az
érvényesilés vivodasait expliciten az apakomplexummal Allitja péarhuzamba, annak
ambivalens érvényesilését mutatja meg. A film torténete tulajdonképpen az apakkal vald
leszamolast és Ujabb apafigurak szlletését mutatja meg. A film ugyanakkor rajatszik Orson
Welles Aranypolgar (Citizen Kane, 1941) cimt filmjének megoldasaira (a sajto vilaga helyett
ez a film vildgdnak magnésairdl szol, de szintén flashback megoldasokkal, a goétikus

varkastélyszerii rezidencia is hasonlit Kane Xanadujahoz, stb.).

Jellemzd ebbdl a szempontbdl az a részlet, amelyben a fiatal szinészné (Lana Turner)
meghallgatasra jelentkezik, a filmipar dontéseit meghozo, férfiak el6tt felvonuld tobbi lannyal
egyutt, s ahol, akarcsak a film tobbi jelenetében a férfiak hierarchiajat az alakok piramisszerii
elrendezése is megerdsiti (a piramis cstcsan a producerrel).’® A kovetkezé jelenetben azt
latjuk, ahogyan a film férfi fészerepléje, a beszédes nevii Johathan Shields az, aki kezdd

szinészndt megtanitja a filmjatszas trikkkjeire. Késébb pedig megtudjuk, hogy a szinésznd egy

13 Nézziik meg a filmbdl elérhetd részleteket a YouTube-on:
http://www.youtube.com/watch?v=8qJ9tfiX7mrw&feature=youtu.be
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hires Shakespeare szinész lanya, akinek arnyékatol nem tud megszabadulni, valdsagos oltart
emel apjanak a szobaban. Shields elmagyarézza neki, hogy addig nem lesz igazi sikere, amig
nem képes 0sszetorni ezt a balvanyozott képet. A film viszont azt mutatja, hogy a hollywoodi
patriarchalis rendszerben azonban tulajdonképpen csak egyik apafigura cserélodik ki a
masikkal, Shields apai tdmogatasa barmennyire ellentmondésos, végil is az egyetlen
hatékony megoldasnak bizonyul, ami a nét sikerhez juttatja.'*

Vincente Minnelli Két hét egy mas varosban (Two Weeks in another Town) tiz évvel kés6bb,
1962-ben késziilt ciml filmje, mar a megvaltozott hatalmi szerkezetrdl szol, a korabbi
hierarchidak 06sszezilalodasarol, Hollywood hanyatlasarol, az amerikai filmek forgatési
helyszinének Romaba vald helyezésérdl. Itt mar az olasz gazdasagi csoda éveiben jarunk,
Fellini Edes életének (La dolce vita, 1960) vilagaban. A torténet szintjén a zavar nyilvanvalo
jele: a neurdzis tematizalasa (neurotikus a f0hds, neurotikus a fiatal férfisztar, aki mar nem a
korabbi hésszerelmesek modelljét koveti, hanem a Marlon Brando, James Dean tipusu ,,0k
nélkuli lazaddk” generacidjdba tartozik). A vildgos hatalmi viszonyokkal, rogziilt
szerepkorokkel szemben az (j, életképes filmes tipusa itt mar nem a teljhatalmu, zsarnoki
apafigura, a producer (itt kicsinyes pénzhajhasz figura, akit a film maga nem is érdekel),
hanem az, aki képes alkalmazkodni, rugalmasan viszonyulni az 0j helyzetekhez, szerepkort
valtani (ha kell szinész, ha kell rendezd, szinkronrendezd, stb.) A neur6zis végsé soron mint
pozitivum jelenik meg, reakcié arra, ami elfogadhatatlan mar. Minnelli beépit egy dnidézetet
is: a filmbeli filmvetitésen a Szornyeteg és a szépség cimil filmjét nézik.*> (A film végén

pedig ujraforgatja az el6z6 film nagyjelenetét: az Oriilt autozast.)

A film a klasszikus hollywoodi film és az europai miivészfilm dialogusanak kordban késziilt,
jol megfigyelheté Fellini Edes életének a hatasa Minnellire (a partik, utcajelenetek képei),

ugyanakkor Minnelli is hatott az eurdpai muvészfilmre, Fellini Toby Dammit (1968) cimi

14 A filmr8l olvassuk el a kdvetkezd konyvfejezeteket: James Naremore: The Films of Vincente Minnelli.
Cambridge University Press, 1993: 29-50 (Minnelli’s Genres), 112-135 (Citizen Shields).

15 Nézziik meg a részletet, amiben Minnelli el8z6 filmjét idézi, s ahogyan megjeleniti ezt a dekadens filmes
stabot: http://www.youtube.com/watch?v=LOANcnRwWRMs
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kisfilmjében hasonl6 Oriilt iramban hajto, neurotikus hdst latunk, mint Minellinél. Godard A
megvetés (Le mépris, 1963) cima filmje parafrazalja Minnellinek a film a filmben jelenetét.
(Raadasul Minnelli filmjének Krugere helyett maga Fritz Lang jelenik meg — a Kruger altal
képviselt szerepld mintajaul szolgald filmrendezOk egyike — mint a filmkeészités

,,dinoszaurusza” a modern film korszakaban.)®

A filmtorténet legjobb filmrol szolo filmjeibol mindig kiolvashato az, hogy mi a filmmiivészet
éppen legaktualisabb problémaja, milyen nehézségekkel szembesiinek a filmalkotok, és
milyen az a filmes vilag, illetve a kulturalis és tarsadalmi kontextus, amelyben helyt kell

allniuk. Az ilyen filmekben a filmtérténet 6nvizsgalatat kdvethetjik nyomon.

Néhany tovabbi példa a kovetkez6 évtizedekbdl:

e Fellini: 8 és fél (1963) ciml filmje: a modern filmrendez6, a modern film/miivész
onreflexidja, Az alkotds nemcsak fizikai, hanem mentélis folyamatainak megjelenitését
latjuk (a film személyes nézépontbodl lattatja a filmipar mitkodését, tudatfolyam szerl
képekkel az alkotas sziletésének lehetlink tanui, a film az ihlet, a személyes élmények
szerepét hangsllyozza az alkotasban), akarcsak a modern irodalom vagy a modern
miivészet vele parhuzamos alkotasaiban.

e Jean-Luc Godard: A megvetés (Le meépris, 1963) cimi filmjében irodalom és film
ambivalens viszonyara mutat ra, mikézben Hollywood és Eurdpa mitologiait Utkozteti
0ssze.

e Francois Truffaut: Amerikai €jszaka (La nuit américaine, 1973) cimii alkotasa a hetvenes
évek eurdpai mozivalsaganak termeke, az amerikai modellhez val6 visszatérést példazza,
mikozben szamos reflexiot épit be az eurdpai miivészfilm olyan mestereire mint Fellini
vagy Bergman. Rainer Werner Fassbinder Ovakodj a szent kurvatél (Warnung vor einer
heiligen Nutte, 1971) Truffaut filmjének ellentéte, nem egy derlis visszatérés a hollywoodi
romancok, torténetmeséld filmek modelljéhez, hanem a kitliresedés, az iiresjarat filmje

(mikozben ez a film is reflektal Fellinire).

18 Olvassuk el John McElhaney elemzését a filmrdl a klasszikus Hollywood ,,halalat” megjelenité filmekrdl irt
konyvébol (The Death of Classical Cinema: Hitchcock, Lang, Minnelli, Suny Press, 2006. A fejezet cime:
Staging the Death of the Director.) Vagy olvassuk el Jean Duchet elemzését a szerzdi filmes folemelkedésérol és
bukasarol sz616 tanulmanyaban a Minnellirdl sz616 tanulmanykotetben (John McElhaney, ed. Vincente Minnelli:
The Art of Entertainment, Wayne State University Press, 2009).
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¢ Nyolcvanas években tobb filmrél szolo film is tematizalja az elbeszél6film valsagat. Wim
Wenders filmje, A dolgok allasa (Der Stand der Dinge, 1982) az elbeszélés valsagat a
médiumok megsokszorozddasaval egyszerre mutatja meg, abban a kontextusban, amikor
megjelennek az (j képfajtadk (video, szamitdgép). Jean-Luc Godard Passidjaték (Passion,
1982) cimii filmje a torténetmondassal szemben festmények éloképpé ,,adaptalasa”-ban
latja a film megujitasanak lehetdségét, és elutasitja a hollywoodi példat (hdsei Amerika
helyett Lengyelorszég felé veszik Gtjukat).

e A kilencvenes évekbdl reprezentativ példa Tom Di Cillo: Csapnivald (Living in Oblivion,
1995) cimi filmje, amely tulajdonképpen az ,alomgyar” metaforajanak szatirikus
kibontasara (a filmkészités gyakorlata inkabb rémalomnak, mint vagyalom
beteljesiilésének bizonyul), megsokszorozasira épiil. A film = é4lom a nézdnek, de
ugyanakkor a film = dlom mindenkinek, aki részt vesz benne. A filmgyartas itt személyes
vallalkozés — a film els6sorban az un. kis koltségvetésii fiiggetlen, ,,indie” filmek vilagarol
sz6l, — s mint ilyen személyes, kicsinyes ambiciok ereddéjeként értelmezhet, mindenki
masrdl almodozik, sajat személyes becsvagyainak kielégitésének lehetdségét latja a
filmben. Konkrétan ez Ugy jelenik meg, hogy a filmforgatas realitasanak narrativ szintjét
valtogatjak az egyes szereplok alomjelenetei. Ezaltal mintegy betekintést nyeriink nemcsak
a filmgyartas konkrét vilagaba, hanem a szerepl6k szubjektiv vildgaba is, ami sokszor
groteszk ellenpontja a ,,realitds” szintjének (a szerepldk valos ,,abrandozasai” tobbszordsen
ralicitalnak a fikciora, a ,,valosag” bizonyul a leggazdagabb fikcionak). Ugyanakkor a film
két szinten is parddidnak tekinthetd: a filmbeli film melodramatikus, szappanopera szerli
elemeket varial (pl. egy Brad Pitt szer(i h6sszerelmes sztart tesz nevetseégessé), a keretfilm
pedig egy sajatos filmtipus parodidja: a David Lynch féle alomszerli
cselekménybonyolitast filmek technikdjat tulozza el (az dlomjelenetben szerepld torpe a
vOrds szobaban konkrétan a Twin Peakset idézi, illetve a torpével kialakuld konfliktus

annak ironikus kommentarjaként is értelmezhetd).
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A film a filmben/film a filmrol tipusu filmekben a kontextus szerepe mindig relevans. Fontos
figyelembe venni, mi az, amit a film megmutat, és melyik az az aktualis kontextus, amiben
készult. Kortars filmes jelenséget latunk (mint példaul az idézett Minnelli vagy Tom DiCillo
filmekben), vagy egy régebbi allapot megmutatasat? Ha ez utébbi torténik, akkor fol lehet
tenni a kérdést: milyen célt szolgal, milyen fétémanak van alarendelve a mualtbeli filmes vilag
megjelenitése? Milyen aktudlis kortars kérdésre keres valaszt a rendezd a mult
megidézésével? Vagy a mult megidézése hiteles korrajz, nosztalgikus, idealizalt maltidézés,
esetleg csupan egy torténet hattereként érdekes? Erdemes ebbdl a szempontbél megnézni
Woody Allen Kairé bibor rézsaja (The Purple Rose of Cairo, 1985) cimii filmjét, amelyben a
régmult filmes vilag hiteles megjelenitése egy fantasztikus cselekményfordulat révén a kortars
filmvilag szatirajaként is értelmezhetd, annak a vilagnak, amelyben a valosag és a fikcio, a
sztarok és a nézok, a szinészek és a mindenhat6 producerek, filmforgalmazok vilaga mar-mar
abszurd mddon Gsszezavarodott.

Ugyancsak érdekes példak ebben a vonatkozasban: a Taviani testvérek JO reggelt, Babylon
(Good Morning Babylon, 1987) cimt filmje, vagy a legutobbi filmsikerek: Martin
Scorsesének az ,.attrakciok mozijat,” a némafilmes csodakat, Georges M¢élies vilagat
megidéz6é Hugo (2011) cimi filmje, vagy a némafilm produkciok idejét, a hangosfilmre vald
attérés valsagos korszakat némafilmként megelevenité Michel Hazanavicius A miivész (The

Artist, 2011) cimii alkotisa. Ez utobbinak a témaja sokban hasonlit az Enek az esében
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(Singing in the Rain) problémajahoz, itt azonban nem egy szines, hangosfilm keretében
torténik a filmtorténeti visszapillantas, hanem a némafilm sajatos eszkozeivel, vagyis
nemcsak a kor, a technika, a stilus is megidézodik.}” Kérdés: Vajon mi a magyarazata annak,
hogy most, a XXI. szazad technikai lehet6ségeinek, a haromdimenzios mozi térhoditasanak
idején ilyen sikere van a korai mozi ,,primitiv”’ technikait, a mozizas uttoréit idézo, felujitd
filmeknek? (A digitalis, haromdimenziés mozi 6nigazolasahoz szikségesek ezek a példék,
amelyek a mozi technikai torténetének ,,emberarci” felidézését valdsitjak meg?
Szembeallitjak valojaban a korai mozi szivhez szO0l6 torténeteit a digitalis mozi
technikakdzpontisagaval? A kérdések folytathatoak.)

Meliés trikkjei, fantasztikus mesevilaga, vele egyutt a film gyermekkora, az analdg film

varazsa Ujraéled Scorsese digitalis, 3D filmjében:

Nézziik meg a Hugo reklamfilmjét,'® amely jol dsszegzi azt, ahogyan egymas mellé allitddnak
a mechanikus és a digitalis ,,csodak™ a filmben (az Oraszerkezet, a gépember, a korai

filmforgatasok technikai, festett diszletei és a komputeren generalt képvilag).

2. A nézd, illetve a befogadas (moziba jaras, filmnézés) tematizalasa: Kik, miért, hogyan

néznek filmet? Mit jelent szamukra a mozi?

A filmrél szold filmekben betekintést nyerhetiink nemcsak a filmkésziték vilagaba (abba,
hogyan késziilnek a filmek), ezek a filmek a filmes kommunikéacidé mésik 1ényeges tényezdjét
a nézb6t is célba vehetik, s megjelenithetik mit jelent szamukra a mozi a kiilonboz6
filmtorténeti korszakokban. Woody Allen el6bb emlitett Kaird bibor rézsaja (1985) cimi
filmjében a mozi sz6 szerint az almodozas intézményesitett terekent jelenik meg. A film

hitelesen mutatja be a mozi tarsadalmi-leélektani szerepét az amerikai gazdasagi valsag

17 Nézziink meg egy részletet beldle:
http://www.youtube.com/watch?v=TZVGKOhDun8&feature=relmfu
18 http://www.youtube.com/watch?v=hR-kP-olcpM
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koraban. A fOszerepld, Cecilia munkanélkiili brutalis férje, valamint sajat kilatastalan
szocialis helyzete el6l menekiil a mozi alomvilagaba ujra meg jra. A vasznon latott csillogo-
villogd vilagban mozgd, fénylizésben unatkozo, vilagutazd ¢és szerelmi meg egzotikus
kalandokba bonyolddd hései a valdsag tokéletes ellenpontjat képezik szamara, egy olyan
mindennapi menekiilés, ¢ébren almodozas lehetdségét kinaljak fol, amiben elmeriilve,
képzelethen Kiléphet sajat sziirke vilagabdl.*®

A néz06 nézOpontjanak, a nézdség ¢lményének a megjelenitése ennél sokkal konkrétabban is
megjelenik Abbas Kiarostami: Shirin (2008) cimii filmjében, ami ezhttal nem azt
hangsulyozza, hogy a néz6 szamara adlom, a hétkdznapokbol valdo menekvés a film vilaga,
hanem azt, hogy a film igazabol nem a vasznon jelenik meg, nem a vetitdgép vagy a
fénysugéar terméke, hanem a nézé képzeletében sziiletik. A filmben Kiarostami kizardlag csak
a nézbéket mutatja, akik a szamunkra nem lathatd véasznat nézik, s akiknek szemében,
arcjatékaban, gesztusaiban, és a mozi hangvilagaban kdvethetjiikk végig a népmesére €piild

torténetet.

A film azt mutatja meg, ahogyan a néz6 az, aki egesz testével lereagdlja a latottakat, akinek
reakcidi életre keltik, tapinthatova teszik a moziban lathato vildgot, a néz6 ilyenformén a
Htestetlen”, ,,megfoghatatlan” mozgokép igazi ,.teste,” a filmes jelentések ,,helye”-ként jelenik
meg. A film vilaga pedig els@sorban a nézot ,,megérintd” jellegével tlinik ki, s felértékelodik a
mozinak a szubjektiv, egyénekre is lebonthatéoan személyes €lménye, s az érzéki jellemzok

mellett a képzeletbeli dimenzidja.?°

19 Nézzik meg, hogy mutatja be a film ezt az alaphelyzet mindjart a film elején:
http://www.youtube.com/watch?v=-yxL gWkX_ 9c
20 Itt lathat egy jelenet: http://www.youtube.com/watch?v=Lxf5Dfla3fl
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AZ 1-2. RESZHEZ KAPCSOLODO FELADAT

Miutdn elolvastuk a reflexivitdsrdl sz0l6 1-2. elbadast, valasszunk Ki egy
filmrol/filmkészitésrol szolo filmet a filmtorténet barmely korszakabdl és valaszoljuk a

kovetkez6 kérdésekre a valasztott filmmel kapcsolatban:

e Milyen filmes korszak jelenik meg a filmben? Hogyan viszonyul ehhez a korszakhoz a
filmkészité? A jelenkorrol vagy multrdl sz6l6 film? Hogyan értelmezi a film ezt a
korszakot? Milyen tényezo6it, kulcsszereploit emeli ki a filmes vilagnak, a filmes
kommunikécionak?

e A filmmel kapcsolatban milyen problémakat jelenit meg a film? Mi a filmre
vonatkoz6 kérdése a filmnek? Végsé soron, mit mond el a filmrdl a film? Milyennek
mutatja a film a mozi vilagat? Kik ebben a filmvilagban a f6szerepldk, mi a kozottiik
val6 viszony lényege?

e A mozi vildiga mellett van-e mas lényeges téméaja a filmnek? Maganéleti-kdzéleti
konfliktus, tarsadalmi-pszicholdgiai értelemben vett egyéb probléma jelenik-e meg a
filmben? Hogyan fiigg Ossze a filmre vonatkozd kérdésekkel? Milyen miifajba

sorolhaté a film? (Milyen mifajnak rendel6dik ala a filmre valo reflexio?)

Megjegyzés: barmilyen filmrdl szo616 film valaszthatd! Aldbb néhany ajanlott film (tovabbi
filmcimek a fliggelékben):

e Billy Wilder: Sunset Boulevard (1950)

e Luchino Visconti: Bellissima (1951)

e Paul Mazursky: Alex in Wonderland (1970)

o Giuseppe Tornatore: Cinema Paradiso (1988)

e Robert Altman: The Player (1992)

e Tim Burton: Ed Wood (1994)

e Wim Wenders: Lisbon Story (1994)

e Barry Levinson: Wag the Dog (1997)
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e Elias Merhige: The Shadow of the Vampire (2000)
e Tsai Ming Liang: Good-bye Dragon Inn (2003)
e Barry Levinson: What just Happened? (2008)
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A NEZOSEG ALLEGORIAI
Alfred Hitchcok Hatsé ablak (Rear Window, 1954) cimii filmjének elemzése

A reflexiv filmek nemcsak a filmkészités konkrét folyamatait mutathatjak be (azt, ahogyan
készilnek a filmek, a filmgyartas vilagat, korulményeit, a filmes vilag szerepldit), a
filmalkotas mentélis folyamatait jelenithetik meg, vagy a filmek befogadasanak kérilmeényeit,
hanem olyan jeleneteket is tartalmazhatnak, amelyek metaforikusan szolnak a filmélményral,

és a nezoseg allegoriajakent értelmezhetoek.

Az egyik elsé ilyen film Buster Keaton Sherlock Jr. cimii némafilmje 1924-b6l, amelyben a
mozi nézdjének alapvetd pszichologiai folyamatait mutatja meg egy allegorikusan
értelmezhetd torténet keretében. A Keaton altal jatszott mozigépész sz6 szerint, elbobiskolva
a moziban, almaban a filmbe vetiti magat.? A film alomszerti élményként jelenik meg.
Keaton a filmszereplokre ,,vetiti ra” sajat vilaganak ismerds alakjait (a film szerepldiben sajat
magat és életének szerepldit latja megtestesiilni), problémait, vagyait. A film vilagaba vald
belépés burleszk jelenete a filmes befogadas lenyeges mozzanatat allegorizalja: Keaton egy
stoptriikkon alapul6 gegsorozatban egyik filmes helyszinbdl a masikba bukdécsol. Akarcsak a
mindenkori nézd, akinek meg kell tanulnia a gyors vagasok logikajat, 6 is egészen addig nem
tud mintegy zokkendmentesen belépni a film vildgdba, amig meg nem szokja, ,,meg nem
tanulja” a film ,,nyelvét” (vagyis nem tud magéval a filmes ,,apparatussal” azonosulni). A film
nézdség €lményében a valdsag és fikcio dsszefonodasat.

Kovacs Andras Bélintigy ir errdl: ,,Bustert sohasem szivja be teljesen a vasznon latott vilag.
Amikor folmaszik a vaszonra, kiilonbozé helyzetekben talalja magat, amelyekre mindig Ugy
probal reagalni, mintha azok valosagosak volndnak, s mindig kiesik beldliik, ahogy a jelenet
megvaltozik. [...] A szituidcidknak ez a sorozata a filmnézd helyzetének tokéletes leirasa.
Egyszerre van Kkivil és belul a vasznon latott szitudcidkban. A filmi vilag tokéletes
szimulécidja a val6 élet hatdsainak, de amikor valaki fizikailag akar reagalni ezekre a

helyzetekre, eltiinnek, mint egy alom. [...] A filmi fikcié a Sherlock Jr. szerint virtualis

2L A jeleneteket itt lehet megnézni a YouTube-on:
http://www.youtube.com/watch?v=c_QrH5mUN;8
http://www.youtube.com/watch?v=zdNplzdx50M&feature=related
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valdsdg, és a nézd az aktudlis és a virtudlis kozott foglal helyet. A nézd hozza az almait,

vagyait és kivansagait, a film pedig szolgaltatja a meg nem élt élményt.”?2

Alfred Hitchcock Hatso ablak (Rear Window, 1954) ciml filmje nem szol kozvetleniil a
filmkészitésrdl vagy filmnézésrdl, de hasonloképpen a mozi sokrétli allegdriajaként
értelmezhetd. Robert Stam szerint ez egy ragyogd filmessz¢, amely a mozirdl és a filmes
¢lmény természetérdl szol. A film metanyelvi lebontasat adja a voyeurizmus és a nézoi
azonosulas mechanizmusainak, melyek a filmben altalaban mitkdésbe 1épnek, és Hitchcock
sajat filmjeiben kulonosen, mikdzben a film maga is ugyanezeket a mechanizmusokat
hasznalja ki.3

Nézziik meg kdzelebbrdl, mit mond a filmrdl altaldban Hichcock filmje.

A HATSO ABLAK MINT A FILMROL SZOLO FILM

Hitchcock maga is tudataban volt annak, hogy filmje egy metanyelvi olvasatot tesz lehetdve,
metaforikusan magarol a filmrél, filmnézésrdl, a nézéség élményérél szol. gy ir errdl:
»Kaptam végre egy lehetdséget egy szintisztan filmi eszkdzokkel dolgozo filmre. Adva van
egy mozdulatlansagra karhoztatott ember, aki kinéz az ablakon. Ez a film els6 épitdeleme. A
masodik azt mutatja meg, hogy mit lat, a harmadik meg azt, hogyan reagal rd. Mindez

szerintem a leheté legtisztabb kifejezédése a mozi 1ényegének.”?*

A. A nézoség allegoriaja

A film azt mutatja be, hogy milyen pszicholdgiai folyamatok jatszodnak le filmnézés kozben.
David Bordwell Az elbeszélés a jatékfilmben (1985) cimii konyvében azt irja, hogy ezt a
filmet ,,mar régota hasznaljak a nézoi tevékenység kisléptékli modelljeként. A székéhez kotott
fényképész, aki a szomszédok tudta nélkiil nézelddik: az ablakok mint megannyi mozivaszon,

a kovetkezményektdl vald latszolagos mentesség, melyet a néz6 nézOpontja biztosit — e

= sz

22 Kovacs Andras Balint: A modern film irdnyzatai. Az eurdpai miivészfilm 1950-1980. Budapest, Palatinus,
2005. 241. / Andrés Balint Kovacs: Screening Modernism, The University of Chicago Press, 2007: 226.

23 Robert Stam: Reflexivity in Literature and Film. From Don Quijote to Jean-Luc Godard. New York, Columbia
University Press, 1992: 43.

24 Truffaut: Hitchcock. Budapest, MFI, 1996: 123.
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tevékenység teljes komplexitasanak bemutatasara is felhasznalhatjuk. Az érdekes helyzet
mellett a kibontakozd cselekmény szintén modot ad annak a folyamatnak a feltarasara,
ahogyan altaldban megszerkesztiink egy torténetet. Ez a film mintaszertien kezeli a néz6t, és

az is rendkiviili benne, ahogyan a nézore haruld feladatokat vilagossa teszi.””?

1. A mozi Alomszeriségének megjelenitése

Az emberi kommunikacié formai kozul a film emlékeztet leginkdbb az elmemiikodés képi
formaira (az alom, képzel6dés, memoria miikodésére). A mozi éppen ezért rendkiviil alkalmas
az almok, a tudatalatti megjelenitésére (lasd: szurrealizmus). Mintha a mozgokép technikaja
éppen ennck a belsé latasmodnak a kivetitését tenné lehetéve (l&sd: Hollywood mint
»alomgyar”).

Christian Metz szerint: ,,A mozi sajatja nem az a képzelddés, amelyet megjelenit, hanem
mindenekelétt az a képzelddés, amely 6t magat teszi, amely mint jelentdt konstitualja.”® A
mozgokép esetében a jelolonek nincs olyan megfoghato, targyszeri materialitdsa, mint az irott
szovegnek, festménynek, szobornak. A mozi esetében a ,szoveg” maga maximalisan
,»atlatszd.” A film médiuma éppolyan ,.elérhetetlen” (ha azt kérdezziik ,,hol van a film?” nem
tudunk egyetlen helyre rdmutatni: vaszon, fény, vetitégép?), ,,anyagtalan” (nehéz ramutatni,
mibdl is all a film), akarcsak az almok. A hagyomanyos mozi kontextusa, a sotét terem
szintén az alvashoz hasonld. A film elején Hitchcock fészerepldjét is alvo allapotban latjuk,
csukott szemmel (s ez a kép, keretez6 mdodon megismétlodik a film végén). A megelevenedd
latvanyrol a film végén akar az is kideriilhetne, hogy mindez csupén a szerepld képzelgése,

alma, amit latunk.

25 David Bordwell: Elbeszélés a jatékfilmben. MFI, Budapest, 1996: 53. Bordwell kényvének masodik részében
(42-60. old) részletesen elemzi ebbdl a szempontbol a filmet, olvassuk el ezt az elemzést.
% 4 képzeletbeli jelenté (The Imaginary Signifier). Budapest, MFI, 1981: 59.
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2. A passziv befogadés jelentdsége a filmben

A filmélmény adlomszerlisége azt is jelenti, hogy latszdlag semmit sem kell tenniink, ,.készen”
kapjuk a filmlatvanyt, ami mint egy alom, reveldci6, latomds tarul fol eldttiink. A film
befogadasa altalaban fizikai, motorikus gatlas allapotaban torténik (nem kell semmit tenni,
csak Ulni és nézni), a néz6 ugyanakkor viszont a latvanynak ki van szolgaltatva, a megjelend
illuzérikus vilagban nem vehet részt, vele ténylegesen nem torténik semmi. A helyhez
kotottség (€s az ebbdl szarmazod frusztracidk) a nézdéség alapvetd élménye a moziban. A
latvany pedig szo6 szerint ,,lebilincseli” a nézét. (Hitchcock ennek tudataban volt, amikor ugy
nyilatkozott, hogy: ,,a mozi eldszor is fotelek, benniik a nézdkkel.”) Hitchock filmjének

torténete jol megjeleniti a helyhez kotott nézében lejatszodo pszichologiai folyamatokat.

3. A ,,jelenlevé tavollét” jelensége a moziban, az un. ,,magikus jelen” megmutatasa

A filmkép sajatossaga, hogy nem utal valamire, nem dabrazol, hanem megjelenit, jelenlevove
tesz. Az ,ablak” a HatsO ablakban Ggy értelmezheté, mint a filmlatvany, a filmvaszon
érzékelésének metafordja. A film felfoghaté Ggy is, mint annak a metaforaja, ahogyan a
klasszikus elbeszélofilmben a filmvdszon szamunkra nem reprezentacioként érzékelheto,
hanem mindig Ugy jelenik meg, mint ablak a vilagra. (Az egyes ablakokat sorra szemigyre
vevO fOszerepld tevékenysége ezen kiviil a televizios csatornakat valtogatd nézd szerepére is

emlékeztet.) Minden ablakban kuldn vilag, kilon térténet részleteibe nyertink betekintést.

4. A latvanynak vald kiszolgéaltatottsag ellensulyozasa a szkopofilia (a vilag latvanyként
vald érzékelése, a latvany élvezete, a tapinthatd valosag helyett a tavolsagtartd, a valdsagot
latvanyként valo befogadas kedvelése), illetve a voyeurizmus (leskel6dés) révén. Jeff, a
hivatasos fotografus megfigyeli/meglesi a szomszéd héz lakoit. Egydttal megtestesiti a
mozinézd alapvetd szkopofiligjat és voyeurizmusat, aki gyonyorkodik a mozi nyujtotta
latvanyban, illetve a néz6tér biztonsagos tavolabdl és a lesotétitett teremben, a jol elkiilonitett
nézotéren iilve gy nézi a vasznon megjelend vilagot, mintha a szomszéd ablakokban lesné
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meg, mi torténik az ott ¢l6 emberekkel. A klasszikus elbeszéléfilmben mindkét aspektus
nagyon fontos: egyfeldl a nézé mint tavoli szemléldje az eseményeknek, a vasznon megjelend

vilagnak, masfel6l az, hogy emberek megfigyelésérdl van szo.

Laura Mulvey szerint ,,a mainstream fimek zome [...] hermetikusan lezart vildgot abrazol,
mely varazslatos modon, a kozonség jelenlététdl fliggetleniil bomlik ki, egyfajta kiviilallosag-
érzést keltve a nézében, mikdzben voyeurisztikus fantaziajukkal jatszik.”

»A film az élvezetet jelentd szemlélés Osi vagyat elégiti ki, de ennél tovabb megy, és a
szkopofilia narcisztikus aspektusat fejleszti. A mainstream film konvencidi a figyelmet az
emberi alakra 6sszpontositjak. Az aranyok, a terek, a térténetek mind antropomorfikusak. A
kivancsisag és a szemlélés vagya keveredik itt a hasonlosag és felismerés blivoletével: az
emberi arc, az emberi test, az emberi forma és kdrnyezete kozi kapcsolat, az ember lathatd

jelenléte a vilagban.”?’

5. A filmvaszon mint ,,ablak” és mint ,,keret” szembeallithatosaga a moziban

Thomas Elsaesser és Malte Hagener Film Theory. An Introduction through the Senses (2010)
ciml konyviikben elkiilonitik az ,,ablak” és a mozgo ,.keret” metafordjat a moziban, és ugy
vélik, hogy ez alapjan egyben megkiilonboztethetové valik az un. ,,nyitott” és ,,zart” formaju
film vilaga is. Leo Braudy leirdsabol indulnak ki: ,,A kiilonbség felfoghat6 ugy is, mint annak
a kulénbsége, hogy megtalélni egy vilagot, vagy teremteni egy vilagot, a valésag mar l1étezd
anyagait felhasznalni vagy elrendezni ezeket az anyagokat egy teljesen megformalt latvannya,
annak a kiilonbsége, hogy felfedezziik a nézotdl fliggetlen rendszereket vagy felfedezziik
azokat a rendszereket, amiket a néz6 teremt a nézés aktusa altal. A voyeurizmus a zart film
tipikus eszkoze, mivel a szabadsag és a megkdotottség megfeleld otvozetét jelenti: a nézd
szabadon nézhet valamit, ami veszélyes és tilos, tudatdban annak, hogy latni akarja, de

képtelen elfordulni. A zart filmben a kozonség aldozat, a vaszon vildganak tokeéletes

27 Laura Mulvey: A vizuélis élvezet és az elbeszéld film. In: A kortars filmelmélet Gtjai. Budapest: Palatinus,
2004: 253, 254,
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koherencidja ra van erdltetve. A nyilt filmben a k6zonség vendég, akit egyenld félként hivtak
meg a filmbe, s akinek a valosagrol alkotott képe potencialisan ugyanaz, mint a rendezéé.”?®
A Hatsé ablak a zart formaja, klasszikus elbeszéléfilm tokéletes modellje a maga zart
udvarterével, egyik ablakbol a masik haz ablakainak vilagat megfigyeld hdsével.

Thomas FElsaesser szerint: “Az ablak egy nagyobb egész részletébe kinal betekintést,
amelyben az elemek latszolag elrendezés nélkiil jelennek meg, igy a nézében a realizmus
hatasa els6sorban az atlatszosagbol szarmazik. Ezzel ellentétben, a keret elétérbe helyezése az
figyelmet az anyag elrendezésére irdnyitja. Az ablak egy diegetikus vilagot sugall, amely a
kép hatéran tulra is kiterjed, mikdzben a keret a filmes kompozicio hatérat jel6li ki, amely

kompoziciét egyediil csak a nézd kedvéért hoztak 1étre.”?°

2

Ilyen értelemben az ,,ablak™” és a ,keret” képtapasztalata tulajdonképpen megfeleltethetd a

klasszikus, mimetikus elbeszél6film és a modern, reflexiv film szembenallasanak is.

6. Az érzelmi azonosulas kényszere a moziban

crer

kompenzélja: egyrészt vagyainkat/problémainkat raruhazzuk a fiktiv szereplékre (egyfajta
projekcid torténik), masrészt beleéljiik magunkat a torténetbe, €16 személyként, sajat vilagunk
meghosszabbitdsaként értelmezziik dket, azonosulunk a hdsokkel (beleképzeljiik magunkat a
helyikbe). Mindkét folyamatot jol érzékeltette Buster Keaton Sherlock Jr. cimii filmje is.

Jeff alapvetd magénéleti probléméja, hogy vonakodik elvenni feleségiil Lisat. Ez gy vetiil ki
a szomszed haz vilagara, hogy ott minden ablakban a hazassag vagy a péarkapcsolat
kiilonbozé stadiumait, variacioit latjuk: a maganyos holgy, az agglegény zeneszerzo, a
naszutas fiatal hazasok, a kutyajukkal ¢ldegéld id6sebb hazaspar, a veszekedd hazastarsak, a
tancosnd, akinek a katonasidgnal szolgal a vdlegénye, az egyediilallo szobraszndé mind

megannyi varidciok a parkapcsolat lehetdségeire.

28 |_eo Braudy: The World in a Frame: What We See in Films. Garden City: Anchor Press. Doubleday, 1976: 49.
2 Thomas Elsaesser, Malte Hagener: Film Theory. An Introduction through the Senses. New York and London:
Routledge, 2010: 18.
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A gyilkos ablakaban feltaruld kapcsolat pedig egyfajta forditott tukorként jelenik meg a Jeff
vilagdhoz képest (a torténetben ez egy narrativ chiazmust, forditott tlkorszerkezetet
eredményez). Mig a fotogréafus esetében mozgésképtelen férfit latunk (Jeff), vele szemben,
neki megfeleltetheté a mozgasképtelen n6 (Mrs. Thorwald). A férfit gondozo, szabadon
mozgo, aktiv ndnek (Lisa, Jeff menyasszonya) megfeleltethetd a tuloldalon a ndét gondozo,

szabadon mozg0, aktiv ferfi (a gyilkos, Mr.Thorwald).

7. A mozgokepi jelentések kialakulasat megmutat6 film

A film arr6l szol, hogy Jeff valamit lat, és azt megprobalja értelmezni (lasd errél bévebben
Bordwell elemzését), a film ezaltal kdzvetlendl tematizalja a latas (percepcio) és a reflexié (a
kép értelmezésének/jelentésének a) problémait. A Hatsd ablak jol példazza azt, ahogyan a
filmképek jelentése ad hoc alakul, a filmkép jelentése kontextustdl fiiggd, viszonyokbol

alakulé jelentés.

Milyen viszonyok alakitjak a jelentést?
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7.1. A kép atlatszosaga” révén alakuld jelentés: a kép hasonlit a valdsagra, a néz6 ,,belép”
a képbe, ,,azonosul” a latvannyal, viszonyitja azt, amit lat a sajat hétkoznapi tapasztalatahoz,
élményeihez, azok alapjan értelmezi. David Bordwell ezt , realisztikus motivacié”-nak nevezi
(azon alapul, hogy a valészintsithet0ség szerint pl. egy ember ezt vagy azt tenné egy adott
helyzetben). Ezt latjuk példaul abban a jelenetben, amikor Jeff azonosul a Maganyos Holgy
(Miss Lonelyheart) kepzelt udvarldjaval, mintha 6 lenne a vacsoravendég, koccintasra emeli a

poharat.

7.2. Kép + kép viszonyaban (a montazsfajtak révén) alakulo jelentés (lasd: az un. Kulesov-
effektus mikodését), a filmkép jelentését az eldtte €s utana lathatd képek alakitjak. (Bordwell
szerint ez a ,,kompozicids motivacid: ” ok-okozati lancszemek felismerése.) Hitchcock ebben a
filmben szandékosan torekszik a Kulesov-effektusra valé rajatszasra. igy vall errdl Truffaut-
val folytatott beszélgetésében: ,, Tudja, mit irt err6l Pudovkin; van egy konyve a montazs
miivészetérol, és ebben elmeséli mesterének, Lev Kulesovnak az egyik kisérletét. A kisérlet
abbdl allt, hogy csinalt egy nagykozelit lvan Mosjoukine arcérdl, aztan bevagta egy halott
csecsemd képét. Mosjoukine arca mély megrendiilést fejezett ki. Erre Kulesov a halott
csecsem képének helyére egy masik képet vagott be, ami egy tal ételt abrazolt: ekkor
Mosjoukine abrdzata moho étvagyat fejezett ki. Ugyanigy mi is csindltunk egy nagykozelit
James Stewartrol. A férfi kinéz az ablakon, és egy kiskutyat lat, az allatot koséarban viszik le
az udvarra; ismét Stewartot mutatja a kamera, mosolyog. Most egy félmeztelen lanyra kdzelit
a kamera, a lany egy nyitott ablak eldtt illegeti magat; most megint a mosolygd Stewartot

latjuk nagykdzeliben, de a mosolygd férfi most mér diszné kéjenc!”*°

%0 Truffaut: Hitchcock. Budapest, MFI, 1996: 123.
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7.3. A filmbeli médiumok egymashoz val6 viszonya (kép—hang-nyelv egymast
meghatéarozza, jelentéseit alakitja): Hitchcock hangsulyozza a filmes jel6l6k sokféleségét és
0sszjatékat. Szétvalasztja a filmben példaul a képi és a nyelvi kifejezéeszkozoket: a film képi
,leirassal” indul (a kezdd jelenetben tisztan képi eszkozokkel, a szoba és a targyak bemutatésa
révén kozli ki a fészerepld, mi tortént vele), majd hosszu parbeszéddel (telefonbeszélgetés,

Jeff és az apolond beszélgetése) folytatodik.

A kép és nyelv ,térben” is szemben allnak: az egyik oldalon: a nyelv dominanciaja (Jeff, Lisa
és Stella értelmezései, hipotézisei, kommentarjai arra, amit latunk) — a masik oldalon: a kep
és a nem diszkurziv (nem fogalmi) jel616k dominanciaja (az ablakokban lathato képek, foleg
gesztusokban lejatszodo ,.torténetek,” zene, tanc). Hitchcock a kettdt térben jol elvalasztja,
ezaltal mintegy a koztiik levé medialis ,,torést,” tavolsdgot hangsulyozza.

A film azt mutatja meg, ahogyan a képi (és egyéb nem nyelvi) informaciokat a f6hés (= a
néz6, értelmez6) egy nyelvi narrativa formajéban értelmezi (kovetkeztetéseket von le,

elmeséli, szerinte mi tortént). Nem az hangsulyozddik, hogy a képek megértése foltétlentl és
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kizarolag megkivanna a nyelvi ,,atkodolast.” Hitchcock filmjében éppen az jelenitédik meg,

hogy a képek nyelvre valo forditdsa mindig csupan hipotézis marad.

7.4. Film és film viszonyaban alakulo jelentés

A mas filmekkel, szovegekkel, szovegtipusokkal (= miifaj, stilusiranyzat, alkotéi életmit) vald
kapcsolatot, amit a néz6 megteremt, Bordwell ,,transztextuélis motivacio”-nak tekinti, ilyenek
példaul a filmrdl vagy a szinészekrdl, sztarokrol, a korabeli filmgyartasrol valé informaciok,
miifaji szabalyok ismerete, ami befolyasolja az értelmezésiinket. A Hatsé ablak esetén tudjuk,
hogy James Stewart milyen hdsoket jelenitett meg altalaban, Hitchock milyen filmeket
rendezett, stb. A Hatsé ablak szerepl6i részben kulcsfigurakként is értelmezhetdk voltak a
korabeli néz6k szdmara, akik Hitchcock filmjeirdl és a hollywoodi sztarok vilagarol plusz
informaciokkal rendelkeztek: James Stewart hollywood egyik legnépszeriibb agglegénye volt,
aki maganéletében is késén nésiilt, a kalandos életii fotografus mintaképe: Robert Capa®! (aki
Hitchcock korabbi, Notorious cimii filmjének a standfotosaként hasonld szerelmi torténetbe
keveredett a film elkényeztetett ndi sztarjaval, Ingrid Bergmannal), a gyilkos kinézete,

gesztusai David O. Selznick hirhedt producerét idézik (lasd az al&bbi képeket).

31 Robert Capa: eredeti neve Friedmann Endre (1913-1954), a 20. szdzad egyik legjelentSsebb fotdsa, elsésorban
fotériporterként, haditudositoként tartjdk szamon. Rovid élete alatt Ot csatatéren fotdzott (a spanyol
polgarhabortiban, a japanok kinai invazidjakor, a II. vilaghabor eurdpai hadszinterein, az elsé arab-izraeli
habortban és Indokinaban). A II. vilaghabord folyaméan Eszak-Afrikaban, a normandiai partraszallasnal az
Omaha Beach-en és Périzs felszabaditasakor is ott volt és dokumentalta a habor( eseményeit. 1954-ben a Life
Magazine Indokinaba kiildte, hogy tudésitson a francia gyarmati harcokrol, itt aknara Iépett, és meghalt.
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B. A Hatso ablak mint a filmtdrténet addigi filmtipusainak tikre

1. A szemkozti ablakokban a korai latvAnymozi, némafilmes megjelenitésméd dominal (a
»héma” képek, az ablakokban lathato ,,fix beallitdsok,” tabloszerli kompoziciok, a kihagyasos

jelleg, 6sszekotd szoveg sziiksege, iriszelés).

A fimben megjelennek az expresszionizmusbol kdlcsonzott elemek is: pl. a vampirszerii
arnyék (amely Murnau Nosferatujanak ismétlddé képe volt) az alvd Jeff arcan (ironikusan is

megjelenitve talan a hazassagtol £é16 f6hdst ,,fenyegetd” veszélyt).

2. A film torténetmondasa betartja a klasszikus elbeszélésmdd szabalyait

2.1. a klasszikus elbeszélésre jellemzo fohos kdzpontu elbeszElés (pszicholdgiai realizmussal

abrazolt, meghatarozott cél érdekében tevékenyked6 hés), a kettds cselekményszal
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(maganéleti/szerelmi szal + a f6hés foglalkozasabol, helyzetébdl adodo bonyodalom), az ok-
okozati dsszefliggésekre épiil6 képek, a tér-idd konstrukcio vilagos, attekinthetd, stb. (Lasd ezt
bévebben David Bordwell filmnarraciorol szolo konyvében.)

2.2. A film iskolapéldaja annak, ahogyan a ndé mint latvany megjelenik a klasszikus
elbesz¢lofilmben: a férfitekintetek kereszttiizében megjelend, férfiak elétt  szerepld
(szinpadiasan megjelenitett) nd olyan, mint egy szép kiallitasi targy. (Lasd: Lisa jatékos,

teatralis bemutatkozasa, szereplése Jeff el6tt, amikor megérkezik.)

Laura Mulvey igy ir errdl: ,,A szexudlis egyenl6tlenség vilagdban a szemlélés élvezete
kettévalt: aktiv/férfi és passziv/ndi oldalra. A meghataroz¢ férfitekintet kivetiti a fantdzidit a
no6i alakra, mely ennek megfelelden alakul. Hagyoményos exhibicionista szerepiikben a nék
egyszerre vannak kozszemlére téve és madasok altal megbamulva, megjelenésiik erdteljes
vizudlis és erotikus hatast hordoz, ezaltal konnotalva a megnéznival6sag (,,to-be-looked-at-
ness”) fogalmat. [...] ,Hagyomanyosan a véasznon megjelend né két szinten funkcional:
erotikus targy a torténet szerepldi szemében, €s erotikus targy a nézoétéren ilé nézOk szadmara
is.”32

2.3. A film nézhet6 gy is, mint a klasszikus elbeszéldfilmes miifajok enciklopédija: zenés-
tancos film (Miss Torso), helyzetkomédia (a kutyads hazaspar), melodrama (Miss
Lonelyheart), zenés-életrajzi film (a zeneszerzd), romantikus vigjaték (a fiatal hazasok), és
ami ,,f0l¢jik” né: a (Raymond Chandler regényeinek fiilledt atmoszférajat 1dézo)
krimi/detektivtorténet (Thorwaldék). A detektiv torténet ugy is értelmezhetd mint ,,a
torténetek torténete,” a fikcio/torténetmondas altalanos modellje. A Hatso ablak sokrétl

reflexivitasa nagyban erre is alapoz.

32 Laura Mulvey: A vizuélis élvezet és az elbeszéld film. In: A kortars filmelmélet Gtjai. Budapest: Palatinus,
2004: 257.
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erer

voyeurizus, a megfigyelés és az altalanos tarsadalmi méreteket Olt6 bizalmatlansag,

gyanakvas (leskel6d6 nemzet, ,,a nation of Peeping Toms”) tematizalasa.

3.1. Konkrétan a film keletkezésének kontextusara vonatkozdan aktuélis kérdésként is
megjelenik (utalasként értelmezheté az Otvenes években a hideghaboris hangulatra, a
,,boszorkanylildozésekre” a filmiparban).

3.2. Altaldban jelzi a modern tarsadalmakban a latas megvaltozott szerepét (kiemeli a
technikai eszkozok jelentoségét, amelyekkel nemcsak latni/latvanyt rogziteni lehet, hanem
megfigyelés alatt is lehet tartani masokat), lasd err6l Foucault: panopticonrol szol6 elméletét

(amelyben a latas/megfigyelés és a hatalom/kontroll 6sszefuiggeéseit irja le).
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FIKCIO VERSUS VALOSAG: A ,NEGYEDIK FAL” ATTORESE ES A
METALEPSZIS JELENSEGE A FILMBEN

Az eldz6 fejezetben lattuk, hogy a klasszikus narrativ film (és a mimetikus reprezentacio)
egyik alapvetd jellemzdje, hogy egy olyan filmes univerzumot, diegézist teremt, amely
lényegében egy zart, fiktiv vilagnak tekinthetd. Vagyis pontosan ahhoz hasonld, mint amit
Hitchock Hatsé ablakdnak hése figyel a szomszéd haz ablakaiban. A filmes fikcid vilaga
ugyanis vilagosan elhatarolddik a nézotér vilagatodl, a kapcsolatteremtés a néz6 és a fikcid
vilaga kozott egy jellegzetes voyeurisztikus szituacioban és pszicholdgiai folyamatok révén
torténik (a nézé azonosul a hoésokkel, képzelete révén ,belép” a film vildgaba, sajat
problémainak kivetiilését latja a filmben, stb.). A reflexiv tipust filmekben ezzel szemben
azonban el6fordul az, hogy a nézd ¢és a film vilagat elvalasztd hatar elmosddik, és a fikeid és a
valosag kozotti ,,fal” leomlik. (Ezt a ,falat” a ,,negyedik” falnak is szokas nevezni, a film
terének harom dimenzi6jahoz képest).

A reflexiv filmek egy része a filmes kommunikacié jellemzdi koziil a néz6 figyelmét a fikciod
¢s a valosag sajatos viszonyanak kérdéseire iranyitja. Ez a kovetkezdképpen torténhet:

e tematizalhatjdk azt, hogy miben kulonbozik a film vilaga, amely a néz6 szamara
valosagosnak tlnik, att6l a tapasztalati vildgtol, amiben a nézdé ¢él (vagyis
érzékelhetdvé tehetik a film mint fikcid €s a valosag kozotti ontologiai kiilonbséget, a
két vilag kozotti atjarhatatlansagot),

e a valésag és a fikcid szintjei kozott megjelenhetnek hataratlépések, ugrasok, ezt
metalepszisnek nevezzik,

e a filmben egymas mellé allithatdak a reflexiv és a mimetikus (valosagtiikr6z6) elemek,

valds és fiktiv személyek/szerepek.

1. A film fiktiv vildganak és a befogadas valés kérilményeinek ontolégiai kiildnbsége, a
két ontoldgiai szint kozo6tti atjarhatatlansag tematizalasa a filmben

Jean-Luc Godard Csenddrok (Les Carabiniers, 1963) cimi filmjében a ,,primitiv”’ mozinézo
jelenik meg, aki még nem ismeri a kilonbseget az élet és a filmvaszon vilaganak illuzérikus
jellege kozott. Az egytigyti f6hos, aki elszor talalkozik a mozi élményével, akarcsak — a

legenda szerint — a korai nézok, megijed a vasznon feléje robogd vonattdl, majd egy erotikus
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jelenet lattdn, amiben egy meztelen holgy lathaté egy firdékadban, vagyakozva probalja

megerinteni a vonzd holgyet a filmvéasznon, de természetesen képtelen erre, helyette csak a
t.33

vetitdvasznat hasitja sz¢é

A Buster Keaton Sherlock Jr. cimi filmjének burleszk onreflexivitasat idéz6 groteszk jelenet
a film médiumanak paradox kettdsségét jeleniti meg: azt, ahogyan a targyi valosag
tokeletesen erzékletes illdzidja a medium anyagtalan, megfoghatatlan jellegével tarsul. S mig
Buster Keaton filmjében azt lattuk, hogy a vetitofiilkében elalvé mozigépész almaban be
tudott 1épni a film vilagédba, a fantdzia szintjén mintegy ,,bele tudta vetiteni” magat a filmes
fikcio vildgaba, Godard-nal a valosag és a filmes illuzio kozotti tényleges atjarhatdsag
lehetetlensége hangstlyozddik. Alom, fantazia és filmes fikcid tehat egyazon szinten
értelmezddik (1asd a Sherlock Jr.-t), a filmen megjelend vilag és a konkrét, tapinthato valosag
viszont két kulonallo létszféraként jelenik meg (Csenddrdk), s a nézé nem tud atlépni

egyikbdl a masikba, barmennyire is szeretné.

2. A film vilaganak szembedllitasa a valds élet jelenségeivel gyakran an. narrativ

metalepszis révén valosul meg a filmekben.

A metalepszis = eredetileg retorikai fogalom, amelynek Gérard Genette adott narratolégiai

értelmezést: legaltalanosabban ugras a fikcio és a filmes ,, realitas” szintje kozott.3*

A metalepszist a retorikiban® olyan komplex képként hatarozzak meg, amelynek legfébb
tulajdonsaga, hogy egy referencia lancolatot foglal magaba: a kép jelentése egy masik képre

valé utalas révén érthetd, a kep szilkségessé teszi egy masik kép megértését, egy képzeletbeli

33 Nézzik meg itt a jelenetet: http://www.youtube.com/watch?v=-hQXPGIrW_U

34 Gérard Genette: Metalepszis. Az alakzattdl a fikcidig. Kalligram, Pozsony, 2006. / Métalepse. De la figure a la
fiction. Editions de Seul, Paris, 2004.

35 asd példaul a The Concise Oxford Dictionary of Literary Terms definicidjat (Oxford University Press, 2001,
152).
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, ugras’” megtételét ahhoz, hogy megértsiik, mi a jelentése. Példaul: a ,,sapadt halal” jelentése
érthetd, ha elképzeljiik: ,,a halott ember sapadt” — ,,a halal sapadt.” Ilyen volt példaul az Esso
benzinkutakat az 1960-as években népszerisité kozismert reklamsorozat is: ,,Tegyen egy

tigrist a tankjaba!”

PUT ATIGER IN YOUR TANK  PUTATIGERINYOUR TANK!  PUTATIGER IN YOUR TANK!
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e i==
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Ebben az esetben is ,,ugras” torténik: a ,,tigris” konkrét képe, az Esso alland6 reklamfiguraja
¢és a benzin kozott, ami autot a tigrishez hasonld erdvel képes felruhazni. Ez a képzeletbeli
,ugras” a metalepszis esetében torténhet egy irodalmi vagy egyeb kulturalis referencia révén
is, ami egy bonyolult allegériat eredményezhet. Ujabb értelmezések a metalepszisben éppen
ezert az irodalmi hagyomany (intertextualitas) és hatds mechanizmusainak modelljét latjak
(pl. John Hollander, Harold Bloom). (J61 érzékelhetd ez a tigrist a tekndsbékaval és a nyullal
egyiitt szerepeltetd Esso reklam valtozatban, ahol a kép még két masik képzeletbeli ,,ugrast”
is sugall: megidézi Zénon paradoxonat, Akhilleusz és a tekndsbéka torténetét — a tigrissel
helyettesitve Akhilleuszt — és ugyanakkor La Fontaine meséjét is a tekndsbéka és a nyul

versenyfutasardl.) Paul De Man elméletében a metalepszist egyfajta kulcsmodellként irja le,
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mint az alakzatok alakzatat. Amikor Gérard Genette Kiterjesztette a metalepszis retorikai
értelmezését és a fogalmat a narratologiaban kezdte hasznalni (vagyis atvitte azt az alakzatok
korébol a fikciod teriiletére, amint konyvének alcime is utal erre: ,,Az alakzattol a fikcidig”),
akkor abbol indult ki, hogy a fikcio maga is a tropusok (szokepek) logikajanak
kiterjesztéseként értelmezhetd, hisz a szoképek is azon a képességiinkon alapulnak, hogy
elképzeliink valamit, ,,mintha valdsadgos lenne.” Az ¢ értelmezésében a metalepszis legfébb
vonasa az, hogy paradox ugrast valdsit meg a ,,valosag” és a ,,fikcio” ontoldgiai szintjei
kozott. Narrativ eszkozként a metalepszist, Genette nyoman éppen ezért tobbnyire az egyes
narrativ szintek kozotti ,, attores” jelenségekent értelmezik, olyan ugraskeént, ami az elsodleges
diegetikus szint és a beagyazott narrativ szint kozott torténik, vagy annak a modozataként,
ahogyan a szerzé mintegy ,,belép” a miibe (errdl a kovetkezd, a reflexiv narrativakrol szo6lo
fejezetben lesz még sz6).%

Genette kiemeli, hogy a film vilaganak szembeallitdsa a valds élet jelenségeivel gyakran
valamilyen fantasztikus mozzanat révén (sziirrealista/alomszer(i, abszurd megoldassal, a
torténetbe beépitett vardzslatos eszkozzel, sth.) valosul meg. Genette egyik példaja erre Jerry
Lewis Csaladi ékszerek (The Family Jewels, 1965) cimi filmje, ahol a metalepszis
tulajdonképpen a humor forrasa (a 1égorvénybe keriild repiilén filmet nézék el6tt, nem a
filmes ,,valosagban,” hanem a filmbeli filmen dél el az asztal).%’

Woody Allen Kairo bibor rozsdja (The Purple Rose of Cairo, 1985) cimii filmjében, egy
alomszerli megoldéassal a fiktiv szerepld kilép a filmvaszonrdl az életbe, ezzel forditva
megismételve azt a képzeletbeli 1épést, amit altalaban a néz6k tesznek meg (belépnek
képzeletben a film fiktiv vilagiba). A filmbdl a valosagba 4atlépd hdosnek ezutan a film
cselekménye soran meg kell tapasztalnia, mennyire kiilonboznek a ,,jatékszabalyok,” a fikcio
vilaganak korlatai mennyire szlikek az élet komplex jelenségeihez képest. (A filmvasznon
maradt szereplok pedig hirtelen ettdl a Iépéstdl oOnreflexivekké valnak, és elkezdenek

vitatkozni sajat torténetiik, filmes 1étiik kérdéseirdl.)

% Tovabbi olvasményok a metalepszisrél: Leif Dahlberg: Put a Tiger in Your Text. Metalepsis and Media
Discourse. Nordicom Review 31 (2010): 103-114. Online valtozat:
http://www.nordicom.gu.se/common/publ_pdf/321 dahlberg.pdf; The Living Handbook of Narratology.
Metalepsis: http://hup.sub.uni-hamburg.de/lhn/index.php/Metalepsis
87 Nézziik meg a jelenetet, amelyben a filmbeli ,,valosdg” és ,fikcio” abszurd modon atjarhatova valik:
http://www.youtube.com/watch?v=11W758UciaA&feature=youtu.be
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John McTiernan Az utolsé akciohés (The Last Action Hero, 1993) cimi filmje hasonld
narrativ metalepszist valosit meg: a gyerek fohds egy blivds mozijegy segitségével belép a
filmvasznon megjelend fiktiv viladgba. A film alapvetéen a filmes befogadas sokréti
reflexiojat valdsitja meg (megmutatja, mit jelent egy gyerek szdméra a film) egy akciofilm
akciofilmes hés iranti rajongassal. A filmek ismerete révén szerzett tuddsat probalja
alkalmazni filmszereploként is (reflexiven viszonyul az amugy teljesen ,,0ntudatlan” filmes
akcioh6shoz és annak vilagahoz), s ez adja a humor egyik alapvet6 forrasat. Ugyanakkor a
filmekbdl szerzett ismereteit az €let egyéb teriileteire is alkalmazza, példaul az iskoldban
tanult Hamlet torténetét is képzeletben atirja az akciofilmek mintdjara. A filmbol kilépd
akciohésnek pedig a Woody Allen filmhez hasonloan meg kell tapasztalnia a fikcio és a valos

élet vilaganak az életbevago kiilonbségeit.®

3. A reflexiv elemek és valosagtiikrozo elemek keveredése rorténhet a rendezo jelenléte
révén a filmben (cameo-szerepben, narratorként, szinészkent), a szinészek szinészként valo
megmutatdsa (a transztextualitds jelzései, sajat névhasznélat, szerep és valGs személy

0sszemosasa, a szinész mint idézet) altal.

38 Nézzilk meg az alabbi jeleneteket és figyeljik meg, hogyan valosul meg a film és a valosag kozotti
metaleptikus &tlépés: http://www.youtube.com/watch?v=afzqnyxZxQM &feature=related
http://www.youtube.com/watch?NR=1&feature=endscreen&v=879IsmhlelM
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Az eldbb idézett Az utolso akciohds cimi filmben, a film ,realitdsdnak™ szintjén az ,,igazi”
Arnold Schwarzenegger is megjelenik a Schwarzenegger altal alakitott akciohds mellett. A
szerepld (szinész €s akcidhos) kettdsségének tudatositdsa a humor forrasava valik a filmben.
Ingmar Bergman Szenvedély (En passion / The Passion of Anna, 1969) cimi filmjében
ismetelt ugrasokat hasznal a filmes fikcid és a filmezés, a filmkeészités realitasat megmutatd
onreflexiv keret narrativ szintjei kozott. A film torténetét realista modon vezeti fol, sét a néz6
voyeurizmusat maximalisan aktivizald jelenettel inditja a torténetet (a fohdssel egytt mi is
olyasmiket hallgatunk ki, lesiink meg, ami a szereplé maganiigye), egy metaleptikus ugras
kovetkezik: a szinészt latjuk, amint a szerepere reflektdl. Bergman ebben a filmjében a
maximalis beleélést kivaltd mozi technikajat valtogatja a legnyiltabb énreflexidval (de a két
szint szétvalasztasa azt is jelenti, hogy tulajdonképpen két kiilonbozd szinten forgat egyforma
I¢lekelemzd realitdssal filmet: egyiket a fikcid szintjén a szereplokrdl és a masikat a fikciot
eljatszd szinészek dilemmairol).®®

Jean-Luc Godard a Két-harom dolog amit tudok réla (2 ou 3 choses ques je sais d’elle | Two
or Three Things | Know about Her, 1967) cimi filmjének indité jelenetében egy szerzoi
kommentarral ugyanazt a képet Marina Vladyrdl egymas utan gy mutatja be a narratori
szovegben, mint egy Marina Vlady nevl szinészndrdl késziilt felvételt és mint egy fiktiv
szereplo portréjat. Raadasul azzal az egyszerti megoldassal, hogy Godard a narratori szoveget
suttogva mondja, azt a hatast kelti, mintha a hang nem is a vaszonrdl jonne, hanem a rendez6
a nézOtéren iilne és suttogna a nézd fiilébe. A hang ilyenforman dnmagaban is képes egy
masik sajatos, filmes metalepszis megvalositasara, hiszen nemcsak a szinészrél ugrunk a
szerepre képzeletben a részlet sordn (amire folhivja a figyelmiinket a narratori széveg), hanem

a vaszonrdl is ugrunk a nézotérre, a filmes latvanyrol a kiilsd értelmezdre.

Steven Soderbergh: Ocean’s 12 (2004) cimii filmjében a Julia Roberts altal alakitott

szereplonek el kell jatszania, hogy 6 a hires szinésznd, Julia Roberts. Amint megtanitjak 6t

39 Nézzik meg ezt a két jelenetet: http://www.youtube.com/watch?v=R78bG52fOe4;
http://www.youtube.com/watch?v=I12K-d8V-iGQ&feature=related
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erre a ,,szerepre,” a nézé mosolyoghat azon, hogyan parodizaljak a jol ismert sztart.
Ugyanakkor a film tovabb bonyolitja a képletet azzal, hogy a fiktiv szerepet és a valds
személyt 6sszemosd Julia Roberts mellett Bruce Willist lépteti fol mint Bruce Willist.
Radasul a jelenet végen a Julia Robertset alakito Julia Roberts telefonbeszélgetést folytat a
,valodi” Julia Roberts-szel. A valdsédg és a fikcio tehat tobbszorosen dsszekeveredik és
megkérddjelezédik. Van egyéltalan a filmben ,,valos” Julia Roberts és Bruce Willis, vagy
minden csak fikcid, vagy éppen mindegyik fikcionalis voltaban ,,valds,” hisz alapjaban
mindkeét sztar csak mint fikcio él a kdztudatban? Ezaltal a jelenet jol érzékelteti az eldbbi
Godard példahoz képest azt is, mi a Iényeges kilonbség a modern és a posztmodern tipusu
metalepszisek kozott. A modern filmben az ugras filozofiai mélységii gondolatokat ébreszthet
(és valoban a Két-harom dolog, amit tudok rdla gazdag koltéi-filozofikus esszé a film
nyelvérdl), Soderbergh posztmodern vigjatékaban viszont ez csupéan a filmsztarokat célba

vevo jatékos parddia eszkoze.

4. Fikcios filmszereplé és valds személy egymas mellé helyezése a modern
filmmiivészetben szintén gyakori Onreflexiv jelenség.

Célja lehet: az idézes, tiszteletadas, intertextualitas: a valos személyek réven egy masik
¢letmiire valo utalas lehetdsége. Példaul Godard a Megvetés (Le mépris / Contempt, 1963)
cimi filmben Fritz Langot szerepelteti mint a filmbeli film rendez6jét (Fritz Langként), a
Bolond Pierrot (Pierrot le fou, 1965) cimii filmjében Samuel Fuller lathaté, az Eli az életét
(Vivre sa vie / My Life to Live 1962) cimii filmben Brice Parain filozofus sajat gondolatait
,»,1dézi” a filozofussal vald beszélgetés jelenetében, Jean Ferrat pedig sajat zeneszdmat jatssza

le a k&véhazi zenegépen.

Woody Allen az Annie Hall (1977) cimii filmben el6bb idézi, majd sz6 szerint — akar egy
40

biivész a kalapbol a fehér nyulat — elérantja egy paravan mogiil magat Marshall McLuhant

40 Nézziik meg a jelenetet: http://www.youtube.com/watch?v=S3JL DYVKASE &feature=related
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A jelenet poénja tobbrétii: parodizalja McLuhant (,,You mean my whole fallacy is wrong”—
kijelentése gyakorlatilag értelmezhetetlen), kigunyolja a McLuhant uton utfélen 1dézo
intellektualis sznobériat azaltal, hogy magaval az autentikus ,forrassal,” a szerzovel
szembesiti (csakhogy a ,,forras” sem bizonyul sokkal vilagosabban fogalmazénak, amit mond,
annak nincs igazan értelme — a poén sajatos csavarja, hogy allitolag a mondat valdban
McLuhan spontan, énironikus szévege a filmben), s az egesz gesztus révén végul a jelenet az
intellektualis vitabdl az abszurdba valt at, kozonséges erbfitogtatasként hat (,,ha sziikséges,
védelmemre, én magat Marshall McLuhat tudom elérantani”).*

A metalepszisnek tekinthetd jelenségek kutatdsa a kortars narratologia egyik legizgalmasabb

teriilete az irodalom,* a film*® és az Gjmédiak korében egyarant.

41 Opcionalis olvasmany: olvassuk el W. J. T. Mitchell elemzését errdl a jelenetrél az Addressing Media cimii
tanulmany bevezetd részében (MediaTropes eJournal Vol 1 (2008): 1-18). Online olvashatd itt:
http://www.mediatropes.com/index.php/Mediatropes/article/view/1771/1482
MRIYrZ4QTZpNXZBw&usg=AFQjCNEymbzZhQrnnCeh1YWSM98MNQg3V7A&sig2=H2-7r71vjlIXWsm4rPIL_Q
42 Ajanlott olvasmany az irodalmi metalepszisr6l: Bene Adrian, Jablonczay Timea (szerk.): Narrativ bedgyazas
és reflexivitas. Narrativak 6. Kijarat Kiado, 2007.

4 Két tanulmany a filmes metalepszisrdl: Miklos Kiss: Narrative Metalepsis as Diegetic Concept in Christopher
Nolan’s Inception (2010). Acta Universitatis Sapientiae, Film and Media Studies, 5 (2012) 35-54. Online:
http://www.acta.sapientia.ro/acta-film/C5/film5-3.pdf. Agnes Pethd: Intermediality as Metalepsis in the
“Cinécriture” of Agnes Varda. Acta Universitatis Sapientiae, Film and Media Studies, 3 (2010) 69—94. Online:
http://www.acta.sapientia.ro/acta-film/C3/film3-5.pdf.
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A 3-4. RESZHEZ KAPCSOLODO FELADAT

Miutan elolvastuk a reflexivitasrol szol6 3-4. eléadast, oldjuk meg az alabbi feladatokat:

1. Nézzik meg Woody Allen: Rejtélyes manhattani gyilkossag (Manhattan Murder
Mystery, 1993) cimi filmjét, és hasonlitsuk Ossze Hitchcock Hatsé ablak cimi
filmjével.  Figyeljunk arra, hogy a Hitchock film  témai  kozil
(voyeurizmus/szkopofilia, a megfigyelés etikai/pszicholdgiai/tarsadalmi vonatkozasai;
férfi és n6 viszonya, a hazassag témdja; a ndk dbrazolésa; film a filmrdl, stb.) melyiket

és hogyan fejtik ki a film?

2. Hasonlitsuk 6ssze Hitchcock Hatso ablak cimi filmjét Michael Powell Peeping Tom

(1960) cimt filmjével! Hogyan jelenik meg a latas/megfigyelés témaja a két filmben?

3. Keressliink még olyan kortars filmes peldakat, amelyek a megfigyelés technikaira, a

7=z

4. Keressiink példakat a filmes metalepszis kiilonb6z6 formaira, amely révén a filmes
fikcio és a valdsdg vildga kozotti hatar elmosodik! (Peldaul: szinész és szerep
kettésségének reflexiv tudatositdsa a filmben, valos személyek és fiktiv szereplok
egymas mellé allitasa, stb.) irjuk le az adott film(ek)ben milyen hatésa van, hogyan

értelmezhetd a metalepszis.
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ONREFLEXIV NARRATIVAK (1). A MISE EN ABYME TECHNIKAJA

wAutotextualis tiikrok” a filmben

A megjelenitett fiktiv vilag, a filmben elmesélt torténet és a vizudlis narrativa szintjén
megnyilvanulo reflexivités esete lehet az, amikor a filmes fikcié vagy képvilag egyik részlete
tlkrozi a masikat (eldrevetit valamit, metaforikusan megjelenit abbol, ami a filmre/szereplore
stb. jellemzo6, esetleg visszautal a filmben mar latott dolgokra, illetve Gsszefoglal olyasmit,
amit kordbban mar lattunk, vagy éppen az egész torténet Iényegét).** Ez a természetesen
bizonyos mértékben a film jelentésképzésének altalanos lehetdsége, amin mar szé volt rdla
(lasd: Christian Metz elméletét a filmes ,,személytelen” kijelentésr6l s a filmszemantika
reflexiv miikodésérol, arrdl, ahogyan a film jelentései egymadsra utald elemekbdl épitkeznek).
Ugyanakkor az eldre/visszautald, a film egészének jelentését illetéen Osszefoglald elemek a
film poétikdjanak altalanos lehetdségét is jelentik, a film ,,ko1t61” nyelvének megvaldsulasat
(példa: az orszéagut sivarsaga Fellini 1954-es Orszaguton cimi filmjében a szerepl6 sivar
lelkiallapotat tiikr6z0, s az egyre koparabb, rideg, téli t4) a torténet végkifejletét eldrevetitd

elemként értelmezhetd).
Mise en abyme

Eredetileg a cimertanbdl (a heraldikabol) vett kifejezés (annak a jelenségnek a megnevezése,
amikor egy nagy cimerben elhelyezett kisebb cimer miniatir formaban reprodukalja a
nagyot). Az irodalomban André Gide francia ird napldjdban fordul eld eldszor egy
elbeszélésen bellli tikrozés-jellegi megkettézés értelmében. Magyar megfeleljeként
eléfordul ,,az 6rvényszerii” kifejezésmod elnevezés is (mise = ‘helyezés,” abyme = ‘Grvény,

mélység’).

Mise en abyme szerkezet cimerpajzsokon:

rendszerezését (The Mirror in the Text, University Of Chicago Press, 1989).
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Tukorszerkezetek a miivészetben (Johannes Gumpp, Quentin Metsys, Pieter Claesz, Jan Van
Eyck, Salvador Dali és M. C. Escher miivei):

M. C. Escher grafikai gazdag példatarat nyGjtjak ennek az ontiikrozé eljarasnak:
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A reklamgrafikdban a mise en abyme megoldast a Droste kakaoreklam tette népszeriive,

ennek nyoman ma ezt a technikat (a kis részlet tukrozi az egészet) Droste effektusnak is
nevezik.

Mise en abyme reklamokban:
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A Droste effektust ma mar a digitalis fotografidban is hasznaljak, mint olyan eljarast, amiben
a festészet és a fotd eljarasai keveredhetnek:

A szamitogépes ,,ablakok” hasonld latvanyt eredményezhetnek, ez gyakran megihlette a

fotosokat is:

A fotogréfiaval vald kisérletezés vilagaban sajatos esetet képvisel a Dear Photograph projekt,
amelyben régi fotokat szembesitenek azokkal az eredeti helyszinekkel, ahol ezek késziltek,
reprodukélva egy 0j fotdn a régit (mintegy ,,en abyme”/orvénybe helyezve) bedgyazva a régi
fotot az Gjba. Ezek a képek a mise en abyme technikat 6tvozik a metalepszissel: a képeken

51



ugyanis a régi fotd (multbeli emlék) és a jelen ,valosag” (jelenlevoként megmutatott

tapasztalat) kozotti ugras lesz a nézd szaméra érdekes.*

‘ ,'54"

' asads

Hasonl6an hangsulyozodik a mise an abyme tipusi tlkrézés és a metalepszis
0sszekapcsolodasa az aldbbi, a sztar imazst tematizald képeken is. Az els6 képen Nathalie
Wood lathatd a hatvanas évek hollywoodi sztarja, aki a réla készult két Margaret Keane
festmény tarsasagaban pozol a kamerdnak (a szinésznd gyereksztarként valt hiressé, é€s
életében tobb festményt is rendelt az akkoriban divatos festonét6l). A masodik kép Billy
Wilder Sunset Boulevard (1950) c. onreflexiv filmjébdl vald: itt az id6s filmsztart latjuk,
amint letlint karrierjének emlékeiként a rola késziilt fényképek sokasaga veszi kortil (s mind

Ot tiikrozi).

4 Tovabbi példék (és a képekhez flizott személyes élményleirasok) ezen az oldalon: http://dearphotograph.com/
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A televizioban, példaul a hiradok miisordban sorban megnyil6 ablakok, beagyazott képernydk

latvanya ma mar egészen hétkoznapi élményiinkké tette a mise en abyme latvanyat.*°

A mise en abyme lehetséges értelmezesei

a) Festéi hatés = kép a képben, végtelen tikorkép (lasd a fenti példék sorozatat).

Az ilyen fest6i értelemben vett mise en abyme szép peldaja lathato Roman Polanski Macbeth
tragédidja (1971) cim@ filmjében: a boszorkanyok altal mutatott latomasban, a jovoét
megmutato joslatban Macbeth az utddait latja a tronon, amint mindenik tukrét tart a kezében,
minden tukorben Gjabb Kirdly, akinek kezében uUjabb tikér, s igy haladunk a vizidban

messzebb és messzebb az idében.*’

b) Filozofiai értelmezés = a tukorképek végtelen sorozata a jelentés elbizonytalanitasahoz,

dekonstrukcidjdhoz jarulhat hozza, a jelolt végtelen, 6rvényszerl eltavolodasahoz, mint ilyet

jellegzetes/emblematikus modern-posztmodern képnek tekintjik.

c) Poétikai-narratoldgiai szerkezet = ontiikr6z6 szovegdarab, metaforikus értelemben vett
tikrozés, Brian McHale*® példaul a kinai dobozhoz vagy az orosz babakhoz hasonlithatd
maodon egymasba illesztett torténetek tipusat jeldli vele.

A fogalomnak a nemzetkdzi szakirodalomban eléggé vitatott a statusa. Az
irodalomtudoményban részben a név heraldikai, festdi eredete is hozzdjarult az 6t ovezd
bizonytalansdghoz. Tag értelemben az Onreprezentacios technikak gyiijténeveként hasznalatos
(Dallenbach példaul az onreflexivitas kérdéseit ,,alapvetd mise en abyme ”-tipusokba rendezi).
Sziik értelemben a szoveg Onidézésének sajatos esetét jelolik vele, olyan szdvegdarab,

szekvencia, szegmentum megnevezésére alkalmazzak az irodalomban, filmben vagy akar

46 Nézzik meg ezt a példat a You Tube-on: http://www.youtube.com/watch?v=jQmZxgColt8. Jatékos amatdr
videoklipeket is lehet latni, amely az eljarast példazza a You Tube-on:
http://www.youtube.com/watch?v=wDt9fg0jgB0

47 Nézzlik meg, hogyan agyazadik be a fest6i mise en abyme szerkezet a jelenetbe:
http://www.youtube.com/watch?v=Vr8b9SQ68sw.

48 postmodernist Fiction. New York-London, Methuen, 1987.
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festészetben, amely tikorként reprodukalja valamiképpen az egész valamely lényeges
jellemz6jét. Ilyen szellemii definicidkat olvashatunk a filmelmélet alapfogalmait 6sszegezo
munkakban is, igy példaul a Stam-Burgoyne—Flitterman-Lewis szakszoOtarban (New
Vocabularies in Film Semiotics. Structuralism, Post-Structuralism and Beyond. London—New
York, Routledge, 1992. 201), vagy Susan Hayward kotetében (Key Concepts in Cinema
Studies. London—-New York, Routledge,1996. 219). Gyakran tarsul hozza a tobbszori
ismétlédés kritériuma, noha Dillenbach szerint az egyszeri ismétlés/tiikrozés 1is
eredményezhet mise en abyme-ot.

A mise en abyme narratoldgiai értelemben az orosz babdk szerkezetéhez hasonldan
képzelhet6 el: torténet a torténetben bedgyazodast, elbeszEéloi szintek egymasra €s egymasba

épiilését, egymast tiikr6zo szerkezetét jelenti.

Brian Mc Hale igy foglalja dssze a fogalom legaltalanosabban elfogadhaté meghatarozasat: a
mise en abyme egy olyan bedgyazott reprezentdcio, amely az elsddleges diegetikus szinthez
képest alacsonyabb szinten helyezodik el, és ennek az elsodleges szintnek valamilyen lényeges
és altalanos aspektusat tikrozi. A tikrozott jellegzetességnek annyira lényegesnek és
altalanosnak kell lennie, hogy el tudjuk fogadni, hogy az elsddleges szint kicsinyitett
reprezentacidja. Ez az altalanos jellegzetesség lehet a narracid szituacidja, a narrativ tényezok,
a torténet vagy a primér narrativ szint stilusa, poétikai szerkezete egyarant, tehat valéjaban a

miivészi onreprezentacio barmely tipusaban megjelenhet.*

Christopher Nolan Inception (2010) cim@ filmjében az igen latvanyos tiikkr6z6dés-kép (lasd
alabb) példaul megfelel minden szempontbol a mise en abyme kritériumainak, s Iényegében a

49 Postmodernist Fiction. New York—London, Methuen, 1987. 124-125.
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fogalom mindharom értelmezésének is: festéi-képi szinten az egymasra forditott tlkrok igen
lenylig6z6 végtelen tukorképét latjuk, ennek a film ki is hasznélja a filozofiai ertelmezését (a
tilkorképek a tudat szintjeinek is megfeleltethetok, a tudat megismerhetetlenségének
metaforajakent is értelmezhetéek), végsd soron pedig az egész jelenet a narrativa szerkezetét
is Osszegezi, annak kicsinyitett, 1ényegi reprezentaciojat adja (tiikr6zédés a tiikr6zddésben:

alom az dlomban).>°
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A film mas jelenetei is élnek az Ontiikr6z6 szerkezetek festéi megjelenitésével, az alabbi kép

példaul egyenesen Escher lépcsoit idézi:

>0 Nézzilk meg a jelenetet: http://www.youtube.com/watch?v=g3tBBhYJeAw.
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Mise en abyme a modern és a posztmodern filmmiivészetben

A filmmiivészet egyik leghiresebb mise en abyme szerkezetét megvaldsitd filmje, a modern
filmmiivészet egyik alapmiive, Federico Fellini 8 és %2 (Otto e mezzo / 8%, 1963) cimi
alkotasa. Christian Metz®! ennek sajatossagat éppen abban latja, hogy ez egy olyan alkotas,
amely legalabb kétszeresen Ontiikr6z6 jellegli: ,,nem csak egy film ez egy filmesrdl, hanem
egy film egy filmesr6l, aki maga is filmjérol elmélkedik” — irja. A film a filmben szerkezetet
megkettdzi a tudat a tudatban szerkezet. A filmben az alkotdi szubjektiv vilaga és az alkotas
képei Gsszekeverednek. Kovacs Andras Balint szerint®® a 8 és % a filmmiivészet egyik
leghatdsosabb filmje, amelyik egy szubjektiv tudatvilag (és tudattalan) Kivetitésével
kisérletezik, illetve magat az alkotas folyamatat probalja meg rogziteni, azt, ahogyan az
¢lménybdl, emlékképbdl, fantdziaképbdl a tudat kaotikus kavargédsan at végiil is Osszefiiggo,
folyamatos alkotas sziletik. Az alkotas Fellini filmje szerint egyszerre Onkifejezés,
fikcionalizalt keretbe helyezett személyes valloméas és egyetemes vizid, magikus teremteés,
amelyet egy blivolethez hasonl6 ihletettségben hoz 1étre a miivész.

A film egymast tiikkr6z6 szintjeinek egymasba agyazodasa valahogy igy modellalhatd (Metz

nyoman):

F. Fellini: 8 és fél (1963)

Fellini

vélsiga Fellini elkésziti a filmjét, szereplket valogat, jeleneteket ir és filmez, stb.

Fellini filmje (8 %),

P Guido vélséga amint Gj filmjén

emlékkeépei, 5 :
e munkalkodik

fantazigjanak

teremtménye. Guido emlékképei,

fantézialasa

Guido filmje (8 %)

Guido el nem

L Christian Metz: Az ,orvényszerii” szerkesztés Fellini 8% cimii filmjében. In: Bujdosé Dezsé (szerk.)
Kommunikacidelméleti szoveggyiijtemény |1. Bp., Tankdnyvkiado, 1989: 169-173.
52 Kovacs Andras Balint: A modern film iranyzatai. Az eurdpai miivészfilm 1950-1980. Budapest, Palatinus,
2005.
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A posztmodern filmben az egyik legatfogobb mise en abyme szerkezetet Tom Stoppard
Rosencrantz és Guildenstern halott (1990) sajat drdméja alapjan készilt alkotaséban taléaljuk.
A Hamlet torténetét Gjraird film eleve egy tikrot allit az eredeti dramanak, hisz a Shakespeare
miivében csupan mellékszereplonek mindsiild (itt cimszerepld) figurak nézépontjabol lattatja
a dramat. Ezaltal azonban nemcsak az egész narracionak ad egy 1j, tiikkroz6 keretet, s altala
forditja ki az eredeti szerkezetet, hisz az epizodszereplok lesznek a fészereplok, hanem a
megfigyeld szerepet is atruhdzza ezekre a szerepldkre, akik, akarcsak Hamlet, aki az eredeti
miiben reflektal arra, ami vele torténik, megfigyelokké, rezondrokké valnak, akik reflektalnak
a torténetre, végig kommentaljdk a Hamlettel torténteket — mikdzben egyfolytaban
igyekeznek sajat helyzetiiket is megérteni, s6t rdadasul még sajat identitdsukban sem biztosak
(az is lehet, csupan egymas tukorképei). Stoppard ekképpen az eleve tébbszordsen onreflexiv
miivet tovabbi Onreflexiv szintekkel, tiikr6zddésekkel toldja meg a szereplok révén és
rdadasul még az eredeti szinhaz a szinhdzban szerkezetet is tovabbirja: a Hamlet hires
egérfogd jelenetét is megsokszorozva adaptalja. A szinhaz a szinhazban jelenet az eredeti
Shakespeare drdma mise en abyme szerepl jelenete volt, ebben Hamlet csapdat allit apja
gyilkosainak, eljatszatja, hogyan 6lték meg, ezt a film nemcsak egyszerlien atveszi, hanem
tObbszords mise en abyme-ként irja at. Ami az eredeti miiben egyetlen kozponti fontossagh
jelenet volt, azt itt megsokszorozottan, a stilizacio kiilonboz6 szintjein adjak eld: eldbb mint
hagyomanyos (Shakespeare korabeli) népi szinieldadast, ami az egész drama torténetét
magaba slriti, Osszefoglalja (a jelenetet kiils6 szemléloként végignézd Rosencrantz és
Guildenstern sorsét is elSrevetitve),>® aztin egy maszkos, stilizalt eléadas formajaban, végiil
babjatékként adjak el a gyilkossag torténetét (mintegy kicsinyitd tiikorben Hamlet apjanak
meggyilkolasat) az ¢é16 kiralyi udvar elétt.>*

A kortars filmmiivészetben tobbszordsen 6sszeszovOdod, egymasba hurkolddo képi és narrativ
mise en abyme szerkezeteket talalunk a Charlie Kaufman altal irt és rendezett filmekben. A
John Malkovich menetben (Being John Malkovich, 1999) groteszk modon a tudat szintjeibe
szallunk ala, s szamos egymadst tiikr6z0 jelenetet latunk, amelyben a babok ¢loként
viselkednek, az él16k meg babokként. Az Adaptacidban (Adaptation, 2002) a valdsag és fikcid
Osszefonddésa, a torténetiras és a filmre vald adaptacio lehetOségei jelennek meg egy
tobbszordsen metaleptikus narrativ szerkezetben, amely végsd soron azt jeleniti meg, ahogyan

a film maga 1étrejon (ebben az értelemben Osszevethetd Fellini filmjével). Ez a film rdadasul

53 Nézzilk meg a jelenetet: http://www.youtube.com/watch?v=ELP6nfbXhdU.
5 Nézziik meg ezeket, hogyan gytiriizik tovabb, végtelenithetd és egymasba fordithaté tikkrozédésként ennek a
jelenetnek az ismételt atirasa Stoppard filmjében: http://www.youtube.com/watch?v=0uDvXUgWVWU.
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kozvetlen utalassal is kapcsolodik az el6z6hoz. (Ahhoz hasonld médon, ahogyan Minnelli Két
hét egy més varosban cimt filmje visszautalt a Szdrnyeteg és a szépségre.) A Kis-nagy Vvilag
(Synechdoche, New York, 2008) ciml filmben, melynek Kaufman nemcsak ir6ja, hanem
rendezdje is volt, hasonmas szereplok sokasdga vonul fol, és a ,,szinhdz az egész vilag”
tilkorképeként a foszerepld egy hatalmas raktarépiilet szinhazi terében a vildg hasonmasat,
vagyis New York épuleteinek életnagysagt makettjeit allitja fol, s szd&méra egyre inkabb
szétvalaszthatatlannd valnak az élet és a miivészet szintjei, mar nem vilagos mi minek a
szinekdochéja (milyen részlet milyen egeszet tiikréz).

Végezetiil nézzik meg Bjork Bachelorette (1997) cimii videoklipjét,>® amelyet Michel
Gondry rendezett, s amelyben a Charlie Kaufman filmekhez hasonld, 6nmagéat ird,
orvényszerlien visszatiikroz6, mise en abyme-szeri szerkezetet latunk. A klip ugyanakkor
szdmos egy¢b reflexiv elemet is tartalmaz, példaul utaldsokat a modern film nagy rendezdire

(Bergman, Antonioni, Fellini filmjeinek vilagara).

55 http://www.youtube.com/watch?v=XJnhaXwK86M.
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ONREFLEXIV NARRATIVAK (2). IRODALOM ES FILM NARRATIV ELJARASAI

A narracio lehetséges onreflexiv technikai kozott szamos olyat talalunk, amely egyforman
jellemzé az irodalomra és a filmre. Ezek az eljardsok a figyelmet mindig a szévegre mint
teremtett vilagra, a befogadd szamara megalkotott mesterséges produkciora iranyitjak és mint
ilyenek a filmben a valdsagtiikr6zé/mimetikus elbeszélés (a linearis, folyamatos cselekmény,
az eseményeket 0Osszekapcsold hihet6 kauzalitas, pszichologiai realizmus) narrativ
konvencioit megtor6, magara a narraci6 megkonstrualtsagara reflektald, metanarrativ

eljarasoknak tekinthetdk.

Miifaji szinten természetesen a legaltalinosabb metanarrativ lehet6ség a parodia: hiszen ez
mindig egy masik szdvegre épiild, azt mintegy ,,gorbe tiikrben” megmutatd szovegnek,
meta-narracionak tekinthetd. Hasonloképpen altaldnos lehetdség lehet az, ha a szoveg nem
egy egész masik szdvegtipusra reflektal, csak egy masik szoveg részletére vagy jellemzojére.
llyen jelenség az intertextualitds (mas szovegre valo utalas), amelynek kiilonb6z6 formai
szintén a szOvegeknek nem a reprezentalt vildg, hanem egy masik szdveg iranyaba vald
»attetszOségét” valdsitjak meg, s mint ilyenek a szoveg szdvegszerliségét, a mialkotés
teremtett voltat, a szovegek vildgaban vald egymasra utald, a szovegek egymast tiikr6zo

jellemzoit képes eldtérbe helyezni.

Az ilyen éaltalanos lehetdségek mellett azonban van néhany sajatos narrativ technika, amely
révén a torténetmondas képes magara a narracid6 miitkodésére irdnyitani a néz6 figyelmét. Az

alabbiakban néhany ilyen narrativ technikarol lesz szé.

1. A narracio hitelességének megkérddjelezése egy ,,megbizhatatlan elbeszél6” révén

Az irodalomban szdmos olyan példat talalunk, amikor a mindentud6 narrator ahelyett, hogy a
nézo tajékozodasat segitené az elmesélt torténetben, a nézd megtévesztésének eszkozévé
valik, az informécidk, amiket kozol a nézdvel, késObb ,,megbizhatatlannak” mindsiilnek. Az
egyik leghiresebb irodalmi példa erre Agatha Christie: The Murder of Roger Ackroyd cimii
regénye, amelyben a torténet végén egy varatlan csavarral az derll ki, hogy a gyilkos nem
mas, mint a torténet narratora, aki mindvégig félrevezette az olvasét. Ehhez hasonld filmes

példa Alfred Hitchcock Rémilet a szinpadon (Stage Fright, 1950) cimii filmjének hires, a
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nézot félrevezetd szereplé-narratora, akinek a flash-back technikaval megjelenitett elbeszélése
hamisnak bizonyul, kiderl, hogy amit lattunk, tulajdonképpen hazugsag volt, nem is tortént
meg. A technika er6teljesen rajatszik a film esetében a narrativ film és irodalom altalanos
konvencidira (arra, hogy az elbesz¢élot nemcsak mindentudonak, hanem szavahihetonek is
fogadjuk el, a filmképekben megmutatott vilag valoszeriisége pedig mindig azt sugallja, hogy
amit latunk, azt valdsagnak fogadjuk el). A konvencié megtérése mind az Agatha Christie
regény mind pedig a Hitchcock film esetében heves vitakat kavart, és igen ellentmondasos
fogadtatasban részesiilt, mivel egyesek ugy vélték a regényironak/rendezének nincs joga
félrevezetni az olvasot, illetve a néz6t. Hasonlo narratorokkal taldlkozunk Edgar G. Ulmer:
Tereléut (Detour, 1945) vagy Bryan Singer Kozonséges biindzék (The Usual Suspects, 1995)
cimi filmjeiben is. Alain Robbe-Grillet pedig A férfi aki hazudik (L homme qui ment | The
Man who Lies, 1968) cimii filmjében egy olyan szereplére alapozott térténetet mutat meg, egy
jellegzetesen modern, onreflexiv narrativa formajaban, aki folyamatosan hazudik, s ezaltal a
folyamatosan a szemiink eldtt atirodo térténetben minden megkérddjelezddik.

Az Un. ,megbizhatatlan narratorok” azonositisa nem mindig egyértelmli, a valdsag
erdteljesen szubjektiv nézdpontbol valdé bemutatdsa ugyanis nem mindig a megtévesztés
céljabol torténik, és nem mindig mindsithetd hazugsagnak.

Sajatos esetet jelentenek példaul Jean-Luc Godard Kilén banda (Band of Outsiders, 1964)
szerzé-narratoranak jatékos, irodalmias szévegei. Ebben a filmben Godard mint narrator a
képekhez fiiz6d6 kommentarjdban az elkésett néz0k szamara osszefoglalja, hogy mit lattunk
eddig, de olyasmiket is mond, amiket nem mutatott meg a film, a sztvegbe irodalmi
idézeteket sz08, melyek nem ,illeszkednek” pontosan a képekhez, maskor pedig olyan
kijelentéseket tesz, amelyeknek igazsagértéke ellendrizhetetlen.

Feltehet6 az a kérdés is, hogy mi a helyzet a tobbszords, a torténetet tobb nézdépontbdl
bemutatd narratorokkal? Akira Kuroszava A vihar kapujaban (Rashomon, 1950) cimi
filmjében példaul egymas hitelességét megkérddjelezd narratorokat latunk. Vannak olyan
miivek is, amelyekben elmebeteg, zavart elméjli narratorok szerepelnek, akik osszekeverik a
valdsagot a fikcioval, s ezért bizonyulnak megbizhatatlanoknak. Hogyan értelmezhetjik
ezeket? Az irodalomban ilyen példaul Peter Shaffer Amadeus cim{i dramajanak narratora,
filmben ilyet latunk Robert Wiene: Doktor Caligari (1920), Curtis Bernhardt Megszallott
(Possessed, 1947) vagy Christopher Nolan Memento (2000), David Fincher Harcosok klubja
(Fight Club, 1999) cimii filmjeiben (és a példakat lehet folytatni).
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A megbizhatatlan narratorok egyforman lehetnek a mimetikus és a reflexiv elbeszélésmadd
kiszolgaloi. El6fordulhat, hogy a narrator megbizhatatlansaga nem a fikciot kérddjelezi meg,
¢és nem a narracid megkonstrualasat helyezi eldtérbe, hanem éppen hogy az Oriilt elme
miikodését vagy a valdsaghoz vald viszonyunkat jeleniti meg, esetleg a nézOpontok

pluralitasanak adekvat kivetitésévé valik.*

2. A linearitas megtorése, 0sszezavarasa az elbeszélésben

Az elbeszélés linearitasanak a megtorése nem foltétlendl eredményez reflexiv
elbeszélésmaodot, hiszen a klasszikus torténetmesélésben is el6fordul, hogy a torténetet nem
kronologikus rendben, hanem visszapillantdsokkal, eléreutalasokkal megszakitva mesélik el.
Vannak azonban olyan esetek, amikor a linearis elbeszélés megtdrése annyira 6sszezavarja a
jelenetek logikajat, hogy jelentésen megneheziti a befogadast, a nézét komoly intellektualis
feladat elé allitja, vagy legaldbb is a torténet megszerkesztettségeére iranyitja a figyelmet.

A jelenetek logikajanak az 6sszezavarésa tobb célt is szolgalhat:

e lehet a parddia vagy az avantgard tipust dekonstrukcié eszkoze: a néz6t szandékosan
megzavar0 eljaras a klasszikus torténetmondast teszi nevetségesse, a torténetmesélés
konvencidinak mesterkéltségét emeli ki akar jatékos-parodisztikus formaban, akér
ugy, hogy a megszokott szerkezetet szandékosan szétrombol6 formaként jelentkezik,

e a szerzd ilyen esetben a miivét a néz6 szamdra kiagyalt feladvanyként adhatja eld (a
film nem talalja készen a tOrténetet: a nézd feladatava valik a puzzle darabok
Osszerakasa: az eljaras ezaltal tulajdonképpen a minden film értelmezésében sziikséges

befogaddi aktivitast hangsulyozza).

Példak: Luis Bufuel Az andaltziai kutya (Un chien andalou, 1929) cimt filmjének
id6jelzései, Godard Bolond Pierrot-janak (Pierrot le fou, 1965) kusza id6kezelése vagy
Quentin Tarantino Ponyvaregény (Pulp Fiction, 1994) cimi filmjének puzzle-szeri
torténetblokkjai.

% Opcionalis olvasmany: ,,Unreliability” szocikk a Living Handbook of Narratology oldalan: http://hup.sub.uni-
hamburg.de/lhn/index.php/Unreliability.
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3. A beagyazott és megsokszorozott narrativ szintek 6rvénylé, végtelen regresszusa vagy

a Kiilonb6z6 narrativ szintek konfazioja, trompe I’oeil-hatés

A konvencionalis narrativ szerkezet reflexiv 6sszezavarasanak sajatos esetet jelenti az, amikor
a (tbbbszordsen) egymaésba épitett, orosz babdhoz hasonl6 mddon bedgyazott narrativ
szinteket osszetévesztjiik. Igy példaul nem ismerjik fol, hogy amit latunk, az nem az
elsddleges diegézis vilagaban van, hanem egy beagyazott narrativ szinten helyezhetd el
(példaul regényt olvasunk a regényben, vagy filmet latunk a filmben), és ezt csak bizonyos
késéssel (szandékos késleltetéssel), a szemiinket megtévesztd, trompe [’oeil hatas leleplezése
utan ismerjuk csak fol.

llyen eljarassal taldlkozunk példaul Wim Wenders A dolgok allasa (The State of Things,
1982) cimii filmjében, amelyben a fécim el6tt lathatd hossza eldjatékot maganak a filmnek
véljik, ez azonban késobb ,szemfényvesztés”-ként leplezédik le, kideriil, hogy
tulajdonképpen csak filmet lattunk a filmben. Réadasul a szerkezet mise en abyme-szeriien
tovabbi beagyazott reprezentacios szintet is magaba foglal: a film a filmben effektust
megsokszorozza az, hogy a beagyazott filmrészletben is filmeznek a szereplok.

Pedro Almoddvar a Titkom virdga/The Flower of My Secret (Flor de mi secreto, 1995) cimi
filmjének kezdd jelenetében hasonld trompe [’oeil hatasti beagyazast hasznal. A néz6 elobb
dobbenten figyelheti, hogyan gyézkddnek egy banattol dsszetdrt anyat, azért hogy ajanlja fol
kémaban fekvd fia szerveit transzplantaciora, amikor pedig mar majdnem raall a holgy, a
hatra svenkeld kamera folfedi, hogy tulajdonképpen csupan orvostanhallgatok pszichologiai
helyzetgyakorlatan vettiink részt, ahova a film f&szerepléje baratnéjét megkeresni jott.
Késobb aztan egy intertextualis jatékkal tovabb varialja ugyanezt a helyzetet a Mindent
anyamrol/All about My Mother (Todo sobre mi madre, 1999) cimii filmjében. Ebben ugyanis
szintén egy olyan egészségugyi asszisztenst ismeriink meg, akinek napi feladata, hogy
koméaban fekvd betegek hozzéatartozoit rabeszélje, hogy egyezzenek bele abba, hogy
hasznalhassak fol a beteg szerveit szervatiiltetés céljara. Latjuk, amint a n6 elébb eljatssza a
hipotetikus szituacidt, majd pedig — a sors keser(i irdniajaként — valoban arra kényszeril, hogy
balesetben elhunyt fia testét folajanlja szervatiiltetés céljara. Az idézett, reflexiv
szOvegdarabbdl aztdn a Mindent anyamrol cim film olyan alapszituacidja bomlik ki, ami
6nmagaban ismet a konnyfacsard6 melodrama, tehat a beleelést szorgalmazo illuziokeltés

irdnyaba inditja a filmet.
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4. Az En-Te tipusu diskurzus, a szovegbdl valo ,Kiszolas,” a nézé kozvetlen(nek hato)

megszolitasa, az un. ,,negyedik fal” attorése

A mindentud6, harmadik személyi elbeszélével szemben bizonyos narraciok a befogaddval
valé kozvetlen (én-te tipust) kommunikaciot részesitik elényben, ezzel mintegy megtorik a
fikci6 Oonmagaba valo zartsagat, és latszolag magat a befogadot/nézét szolitjdk meg. A
filmben a szereplok vagy narratorok ilyen esetben a szavaikat a néz6hoz intézik, akiknek a
jelenléte ekképpen nem marad rejtett vagy csupan ,,beleértett” (,,implied”), a vaszon €s a nézo
tere kozotti valaszfal leomlik.

A kommunikécio kozvetlenségével meglepetésszeriien hato eljaras a filmben lehet egyszeriien
a humor forrésa (szdmos klasszikus vigjaték, komikus szinész élt ezzel a lehetdséggel), lehet a
szerz6i irdnia vagy Onironia eszkéze, mint Woody Allen Annie Hall (1977), illetve Gjabban a
Whatever Works (2009) cimii filmjének kezdd jelenetében,’ vagy lehet a jatékos reflexivitas
eszkoze is, amely a nézdkkel valo ,,0sszekacsintdst” eredményezi, mint példdul Jean-Luc

Godard Bolond Pierrot (Pierrot le fou, 1965) cimi filmjében.

5. A kameraba nézés

A nézovel valo (latszolagos) kozvetlen kommunikacio sajatos filmes megvaldsulasi formaja
lehet az, ha a szinészek a kamerdba néznek. A megoldas felszdmolja a vaszon és a nézotér
kozotti hatart, s akarcsak a hozza intézett kiszolas, kommunikaciot teremt a film és a nézo
(tere) kozott.

Marc Vernet igy ir err6l A hiany alakzatai (Figures de I'absence, 1988) cimii kdnyvében:
,»,Szamos szerzd, a kameraba nézés hianya altal, annak maddszeres elkerilésével hatarozza meg
a narrativ filmet, mint amely ellentétben all a film 6sszes tobbi formajaval. Roland Barthes
igy fogalmaz: ‘ha csak egyetlen tekintet is ram iranyul a vetitvaszonrol, az egész film mar
elveszett.” A hagyomdnyos tétel szerint a kameraba nézésnek kettés hatdsa van: a
kijelentéstétel instanciajanak leleplezése a filmben és a néz6 voyeurizmusanak a feltarasa, ami

azaltal, hogy eltunteti a fikciohatast, kommunikaciot kényszerit ki a filmkészités tere és a

5 Woody Allen a néz8knek mesél egy énironikus viccet az Annie Hall elején:
http://www.youtube.com/watch?v=SFu8JRIYGOA4.

Larry David, mint 6ntudatos filmszereplé az életr6l és a médiarol filozofal a néz6knek a Whatever Works kezdd
jelenetében: http://www.youtube.com/watch?v=NOSV]APQbFI.
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befogado tér, a mozi tere kozott. Olyannyira, hogy a kameraba nézés ‘felsobb tiltasnak,” ‘a

narrativ film elfojtottjanak’ tekintheté.”®
A kameraba nézésnek a kovetkezo tipusait lehet elkiiloniteni:

o Nem reflexiv, a torténet zdartsdagdt megdrzé modozat. az az eset, amikor a kameraba nézés
egy masik, a képen kiviili szerepl6re iranyul (ezt a szerepl6t késébb, egy ellenbeallitéssal
megmutatjak), vagy az, amikor a filmben megjelend, a diegetikus vilagon beliili, de a
képen éppen nem lathatd kozonségre iranyul a szerepld tekintete (ilyenek példaul a
musical énekes szamai, amelyben a szinész a kamerahoz fordulva énekel). A klasszikus
film szamos nem reflexiv médozatat integrélja a kameraba val6 nézésnek.

e Reflexiv médozat: a tekintet a kijelentéstételre valo utalasként értelmezhetd, a nézo
,»megszolitdsaként.” A modern filmben a kameraba vald nézés reflexiv lehetdségeinek
gazdag példatéarat lathatjuk. Célja lehet az, hogy a nézére irdnyitott tekintettel a film
mintegy képessé valik arra, hogy reflexiven tudatositsa a kamera jelenlétét (példaul
Godard filmjei), mintegy felszolitsa a néz6t, hogy érzelmileg foglaljon allast azzal
szemben, amit latott (Bergman Egy nyar Mdnikaval, 1953; Fellini Cabiria éjszakai, 1957;
Truffaut Négyszaz csapas, 1957; lasd az alabbi képeket). A szerepld tekintete ilyen

esetben értelmezhet6 gy is, mint a ,,semmibe” nézés, (pl. Négyszaz csapas vége) vagy

egyfajta révedezés, almodozas is (Cabiria éjszakai befejez6 képe).

6. Szerzoi metalepszis, folyamatban-levé-alkotas, énkorrigalé stilus

Az onreflexiv elbeszélés egyik leglatvanyosabb formajat eredményezi az az eljaras, amikor a
szerzd/forgatokonyviré lathato lesz, szereplévé valik a torténetben, amit mintegy a szemiink

lattara alkot meg. A megoldas gyakran tarsul az un. o6nkorrigélo stilussal, minek

8 Opcionalis olvasmany: Marc  Vernet: Az Innen vagy a kamera  tekintete

http://www.apertura.hu/2008/tavasz/vernet.
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kovetkeztében a film nem mint kész alkotds, hanem egy folyamatban-levo, illetve
variaciokbol épitkezd, s6t egy végteleniil modosithaté mii benyomasat kelti a nézében.
Jatékos, parodisztikus példajat latjuk ennek Richard Quine: Parizsi mesék (Paris when it
Sizzles, 1964) cimii filmjében, amelyben egy fiktiv szerz6i metalepszis a humor és a parodia
forrdsa. A forgatokonyvird foszerepld (William Holden) a szemiink el6tt ,,irja” (diktalja az
Audrey Hepburn altal jatszott titkarndjének, illetve improvizalja) a filmet. A reflexiv forma
ebben az esetben tulajdonképpen a klasszikus romantikus vigjaték modernizalt (modern
filmes hatasokkal fliszerezett) valtozata lesz, sok Kkiszolassal, utalassal a korabeli eurdpai
miuvészfilmekre (példaul az j hulldmos filmekre).

Az el6bbi példaban fiktiv forgatokonyvird szerepel, de Alain Robbe-Grillet Transz-Eurdpa
Expressz (Trans-Europ-Express, 1966) cimii filmjében ,valodi” a szerzd-narrator
metalepszise, hisz itt maga Robbe-Grillet, vagyis a film rendezdje, szerzdje az, aki megjelenik
a filmben, és a szemiink lattara ,,irja” a filmet. A filmben azt latjuk, hogy foliil a vonatra
titkarnéjével és titkaraval, és végig tanli vagyunk annak, ahogyan a szemiink el6tt szovi azt a
torténetet, amibdl a film Osszedll (a film rdaadasul egyéb, Robbe-Grillet korabbi miiveire vald
reflexiv utalast is magaba foglal).>® A film szamos ponton 6sszekeveri a narrativ szinteket (a
szerzb/a valosag és a fikcid szintjét) mikozben kialakitja a torténetet. Ennek megfelelden a
filmnek végll ket végkifejlete is van: egy a fikcié szintjén, egy a kerettorténet szintjén.
Jonathan Dawson szerint Robbe-Grillet alkotasa sok késébbi film hasonldéan variaciokbol
épitkezd szerkezetének el6zményének tekinthetd (példaul Tom Tykwer A 1€ és a Lola / Lola
rennt, 1998; Charlie Kaufman—Spike Jonze Adaptéci6 / Adaptation, 2002; Michel Gondry

Egy makulatlan elme 6rok ragyogasa / Eternal Sunshine of the Spotless Mind, 2004;
Christopher Nolan: Memento, 2000; stb.)®°

59 Nézzilk meg a jelenetet: http://www.youtube.com/watch?v=sq9gVHNVLig.
60 |_asd: http://www.sensesofcinema.com/2004/cteq/trans_europ_express/.
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Robbe-Grillet 4 halhatatlan (L’ Immortelle, 1963) c. filmje szintén az ismétlddések, variaciok
révén alakitja ki a ,,torténetet,” itt viszont hidnyzik a szerz6 metalepszise.

Az Onkorrigald, variaciokbol épitkez6 film tipusaban sajatos esetet képeznek azok az
alkotasok, amelyek nemcsak mintegy a szemiink el6tt sziiletnek, hanem amelyek reflektalnak
is a sajat, éppen alakuldban levé torténetiikre. A film ilyen esetben mintegy magéba foglalja
onnon kritikajat is. A leghiresebb példa e tekintetben Federico Fellini 8 és % cimi filmje,
amelyben, a filmben szerepld kritikus révén, a szerzé folyamatosan megeldlegezi, milyen
kritikai ellenvetések lesznek majd a filmjével szemben.

Hal Hartley: Flort (Flirt, 1995) cimi filmje sajatos kisérletnek szamit. A film ugyanazt a
haromszog torténetet (egy nonek/férfinak valasztania kell két szeretd kozott az alapjan, hogy
kivel tudja inkabb elképzelni a jovdjét), alapszituaciot kiilonboz6 kontextusokban,
szereplokkel elbeszélve varialja. A parbeszedek majdnem azonosak, a cselekmény elemei is,
ami valtozik, az a szereplOk és a helyszinek (New York, Berlin, Tokio). A kisérlet azt teszteli,
hogy vajon mennyit valtoztat a torténet lényegén, ha valtozik a kulturélis-tarsadalmi
kontextus. llyen értelemben, egy ravasz csavarral, igazabol elsésorban nem is csak a
mialkotasrél mond el valami lényegeset, hanem arrdl a vildgrdl is, amelyben éliink, s amely
meghatarozza gondolkodasunk alapvetd kliséit. A kozbiils6, berlini epizdédban a filmben egy
csapat epitételepi munkas reflektal arra, amit a filmben addig lattunk, és teszi szova a film

lehetséges erényeit és gyengeéit.
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AZ 5-6. RESZHEZ KAPCSOLODO FELADAT

Miutén elolvastuk a reflexivitasrél szol6 5-6. eléadast, oldjuk meg az alabbi két (kreativ

és elemzo) feladatot:

1. Kreativ feladat:
Készitslink legaldbb 3 olyan sajat fotdt (vagy 1 par perces kisfilmet), amely a mise en

abyme hatasat (Droste effektust) példazza!l

2. Elemzo feladat:
Keressilink és hasonlitsunk 6ssze legalabb két olyan filmrészletet, amelyben az un.
,negyedik fal 4ttorése” figyelheté meg! Irjuk le, mi a hatdsa az effektusnak, hogyan

értelmezhetd az adott filmekben.
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REFLEXIVITAS A FILMNYELV ES FILMPOETIKA SZINTJEN: A
REFLEXIV STILUS

Amint lattuk az altalanos metanarrativ eljardsok célja az, hogy megkérddjelezzék az
illuzionisztikus narrativa premisszajat, vagyis azt, hogy létezik egy pre-exisztens torténet,
valos, a szOvegen kivili (extra-textudlis) esemény, amelyet csupdn rogzit az elbeszélés.
Ezeknek az eljarasoknak a nagy részét (mint példaul a nyilvanval6an fiktiv és a latszolag
tényrogzitd szovegrészek keverése, illetve az alkotoi jelenlét szovegbe valod ,beleirasanak™
metaleptikus modozatai, a permutacio, a diszkontinuitds, a narrativ szintek ontologiai
rovidzarlata) eredetileg az irodalommal kapcsolatban figyelték meg és irtak le, a filmelmélet
az irodalomtudomanyb6l vette at ezek rendszerezését, amit az tett lehetévé, hogy az
irodalomhoz hasonléan a film is narrativ miivészet. Az altalanos narrativ eljarasok mellett
azonban, amelyek egyarant megjelenhetnek irodalomban és a filmben (ez utébbiban
természetesen sajatos varidciokkal, amint lattuk), a filmnyelv, a filmstilus szintjén szamos
olyan sajatosan a filmre jellemz6 technikat talalunk, amely reflexiv hatasu lehet. Mig a
narrativ eszk6zok a torténet megkonstrualt voltara iranyitjak a figyelmet, addig a reflexiv
filmnyelvi eljarasok filmnek a nézé szdmara megkonstrualt latvany voltat emelik ki, s a
filmképben a valdsagtol eltérd, a mozgodképekben tapasztalhatdo sajatos érzéki élményt
hangsulyozzak.

Egyfel6l megallapithatd, hogy ezeknek a technikaknak egy része nemcsak a film jellemzgje,
hanem mas vizualis mivészetek, igy példaul a fotografia vagy a festészet terén is
megfigyelhetd. Masfel6l a filmes reflexivitds sajatossadga ebben a vonatkozasban az, hogy a
film mint médium altalaban (bizonyos absztrakt, kisérleti filmek kivételével, amelyek viszont
elszigetelt jelenségek maradtak a filmtdrténetben), a fikciofilm meg kiléndsen, soha nem tud
maradéktalanul elszakadni a valésag mimetikus &brazolasatol. Egy festmeény vagy szobor
esetében nézhetjik az alakokat csupan a szinfoltok, a kompozicionalis elrendezés, a vizualis
szerkesztés szempontjabol, egy irodalmi széveg megmutatkozhat diskurzus fragmentumok
kollazsaként, azonban a film esetében a szovegszeriseg mindig metafora marad csupan. A
mozgokeépi illuzid Iényege, hogy a fantasztikum, az irrealis, a vaszonra vetitett kép a realitas
kontoseben jelentkezik. Amint arra Metz is ramutatott, a filmszemiozis sajatossaga,
kifejez6képességének erdssége az, hogy ,,a vilag észlelhetd gazdagsagat kdzvetleniil mutatja

meg,” azonban a valosagnak ez a perceptiv gazdagsdga egyiitt jar azzal, hogy a filmi
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abrazolas ,,nem tudja fiiggetleniteni a vilagot az észleléstdl.” A reflexivitds egyik alapvetd
jellemzdje, hogy a mialkotds konstrukcid voltat anyagisaganak el6térbe helyezésével
hangsulyozza. A tipogréafiai jelek vagy a festék anyagisagaval ellentétben a filmkozlés kozege
viszont lényegében megfoghatatlan, hisz nem mas, mint optikai ill0zio, fényjelenség.
Shakespeare szavait akar a mozi metaforajaként is hasznalhatjuk: a filmen ,,olyan szovetbol
vagyunk, mint almaink,” a filmtextus szovedékének ,,anyagisaga” csupan a mentalis kép, a
délibab, a képzelgés, a tikorkép paradoxona. A mozgo fotografikus reprodukcidval szemben
ugyanis nem tudunk nem magikusan viszonyulni. Habar tudatdban vagyunk annak, hogy a
szinész arcan festékvér patakzik, a fenyegetd szOorny pedig valdjdban gép vagy
komputerszimulécié, mégis az érzelmi reagalasunk a valés eseményekhez hasonld: félunk,
atérezziik a jelenetek feszultséget, meghatédunk a moziban. A latszat val6sagossagat
semmilyen elidegenitd effektus, a néz6i azonosulast akadalyozo eljards nem tudja teljes
egészében lerombolni. Igy a reflexiv kifejezésmod a film esetében mindig 6riz valamennyit a
val6sdgmegragadd mimézisbol. Illetve nagyon sokszor épp a filmilluzié naturalisztikus,
érzéki jegyeinek elttlzasaval, a filmérzékelés szenzorialis elemeinek megsokszorozasaval

lehet a filmjellegre utalni.

A reflexiv filmnyelv eljarasanak mindsiil a mimetikus elbeszélés képi konvencioit megtéro
barmely olyan eljards, amely képes arra, hogy tudatositsa a kép képszeriiségét s megteremtse

az esztétikai tavolsagot a kép (altal abrazolt vilag) és a szemlélo kozott.

Ilyen konvenciénak minésiilnek példaul a vagési technikdknak a diegézisnek alarendelt
modjai, altaldban az Gn. ,,atlatsz6”/,,6nmegsemmisit6” filmezési stilus eljarasai (lasd err6l
Bordwell leirasat Az elbeszélés a jatékfilmben cimi kotet klasszikus elbeszél6filmrol szold
fejezetében).

A mimetikus elbeszélés Osszetev6i a filmben: a linearis, folyamatos cselekmény, az
eseményeket Osszekapcsold hihetd kauzalitds, pszichologiai realizmus. Mindezek
megvalositasara szamos technikai konvenci6 alakult ki, legjelentésebben a vagasi technikak
hagyomanyos, a diegézisnek alarendelt modjai (amelyek revén a klasszikus fikciofilm
tulajdonképpen a tizenkilencedik szazadi realista regény 6rokebe lépett), illetve a beéllitas
mint onallé kép feloldasa a narrativ folyamatossagba a valdsagreferencia illizidjanak
megteremtése végett.

A Klasszikus abrazoldé miivészetek egyik alapelve az esztétikai tavolsag a kép és a szemlélo

kozott (ennek jelzése maga a festmény kiilso, targyi kerete, a szobor talapzata vagy a szinpad
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¢s a nézOtér elhatarolasa, illetve megvaldsitoja a mualkotas belsé kompozicidja, sajatos
vilagat megteremt6 ad hoc torvényeinek ,belsé keretezése”), a film ezzel szemben,
kitorolhetetlen mimetikus adottsagai miatt, szakit ezzel a principiummal. Amint arra mar
Balazs Béla ramutatott a hiszas években, a kamera megragadja a szemet, vele a nézé tudatat,
¢s ,,magaval viszi” a kép belsejébe, az az érzésiink, hogy vele megylink, utazunk, zuhanunk,
noha testlink ugyanabban a helyzetben marad. Minden olyan eljaras tehat, amelyik ezeknek a
konvencidknak a megtorését jelenti, reflexivnek tekintheto.

A Kklasszikus elbesz¢lofilmben a filmtechnika olyan eszkdz, amellyel a torténetet el lehet
mesélni, ez mindig alarendelédik annak a célnak, hogy a cselekmény informécioit kozolje:
példaul a jelenet terét aszerint ,,térdelik szét” az egyes beallitasok, amint az egyes szerepl6k
kapcsolatba Iépnek egymassal, s azt a célt szolgalja, hogy a néz6 megértse, hogy mi torténik.
Az esetleges stilisztikai ,,tobblet,” tilzas a klasszikus filmben mindig miifaji konvenciokkal
indokolhatd, s a mifaji konvenciok altal integralhaté. Gondoljunk csak Busby Berkeley
absztrakt festményre emlékeztetd koreografiaira, Vincente Minnelli stilizalt szinekben
tobzod6 musicaljeire, gazdag zenei fantaziavilagara, vagy Josef von Sternberg egzotikus €s
extravagans szerelmi torténeteire. Ezekben a latvany fest6i talzasai mindig alarendel6dnek a
mifajnak annak ellenére, hogy benniik a realisztikussdg helyett adott esetben éppen a
mesterkéltség dominal.

A kovetkezOkben néhany olyan eljaras felsorolasa kovetkezik, amely egy hangsulyozottan

reflexiv filmnyelv eszkdzévé valhat a filmben.

A reflexiv filmnyelv eljarasai

1. A diszkontinuitas nemcsak idébeli (tehat az elbeszélés folyamatossagat megtord, az
elbesz¢l16i szinteket egymasba épitd) megsokszorozasa, hanem sajatos térbeli érvényesitése
is: azok a vagasok, amelyek nem az atlatszosagot szolgaljak, hanem a beleélés kizokkentését,
a filmes illuzidkeltés megzavarasat. A képi folyamatossag megszakitasa arra hivja fol a
figyelmet, hogy maga a mozgokép is valdjaban kiilonallo elemekbdl tevodik Gssze, hiszen a

képsorok szekvenciakra, beéllitdsokra, s6t végsd soron alloképekre bonthatok.

1.1. llyenek példaul Jean-Luc Godard hires ugrdsszerii vagdsai (jump-cuts) egy amugy

folyamatos beallitason/jeleneten belll, amelyekkel el6szor a Kifulladasig (A bout de souffle,
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1959) cimii filmjében é1t®* (de példaul Guy Ritchie: Snatch (2000) cimii filmjében is) hasonld
vagasokat latunk. Méara pedig ez a vagastipus a videoklipek miifaji konvencidinak szamitanak.
Extrém példajat latjuk a kép térbeli szétdarabolasanak Mike Figgis: Timecode (2000) cimii
filmjében, amelyben végig négyfelé osztott vasznat latunk, mintha négy monitort latnak
egyszerre. A filmben sajatos variaciojat latjuk a film a filmben (mise en abyme-szerii)
megoldasnak, amelyben a spontaneitas (improvizalt jelenetek) és a mesterkeltség, a

reflexivitas és a mimézis, a mozi és az 0j képfajtak keverednek.®?

1.2. Az 6nall6 kép/bedllitas hangsulyozasa: elkeretezes (de-framing), képmegallitas (freeze-
frame), a korai mozi eljarasaira emlékezteté megoldasok (tabloszerii képek) révén a filmkép
egy festményszeriien/fotoszerlien beallitott kompozicioként all eldttiink. Lasd példaul az
alabbi festményszerii kompoziciokat, amelyek dGnmagukban is érdekesek, a narrdciéhoz képest
elétérbe keriilnek Jim Jarmusch: Az iranyitds hatarai (The Limits of Control, 2009) cimii
filmjeben.

2. A festoiség hatasai a filmképen

2.1. A térhatas illaziojat kelté filmkép ,kilapitasa,” amely a vaszon kétdimenzidssaganak
tudatositasat eredményezi, példaul azaltal, hogy a szereplket ,iires,” egyszini, sikszer(i
hattér el6tt filmezik (ezzel mintegy tudatosan kiemelve egy valoszerli kontextusbol: igy a
figurdk szd szerint a vasznon jelennek meg). Lasd az alabbi képeket: Godard: Gai savoir
(Vidam tudomany, 1969), Jarmusch Az iranyitas hatarai, Allen Annie Hall cimt filmjeibdl.

61 Nézzik meg ezt a  részletet Godard  Kifulladasig  (1959) cimi  filmjébdl:

http://www.youtube.com/watch?v=nonxxwfedlY.

62 1tt egy jelenet, amely jél illusztralhatja ezt: http://www.youtube.com/watch?v=xLcy11eSiMO&feature=related.
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2.2. A szinek hangsulyos és/vagy mesterkélt hasznalata a miiviség kiemelésére vagy a

dekorativitas, a festdi stilizacio kedvéért. Aldbb néhany példa:

Jean-Luc Godard: A megvetés (Le mépris / The Contempt, 1963)

Agneés Varda: A boldogsag (La bonheur / Happiness, 1965)

2.3. A kép mint érzéki élmény hangsulyozédsa: a festoiség megjelenése a filmben a
haptikus képek révén. A haptikus (a tapintdsoz hasonld élményt keltd) képek hatdsat a
moziban Laura U. Marks irta le, aki Ggy Véli, hogy az efféle képekben a megfigyelés
voyeurisztikus, biztonsagot ado tavolsagat felvaltja az érzéki élmény kozelsége. Igy ir errél:
az optikai és a haptikus egymasba csiszé viszonyaban, a tavolsagba vald nézest felvaltja a
tapintads, és a tapintas Ujraértelmezni a tavolsagbdl latott targyat. Azokban az esetekben,
amikor a haptikussag elnyomja a kép optikai jellemz6it, nemcsak egyfajta atvaltas torténik a

nézében a megfigyelésrol a kozvetlen érzeéki élményre, hanem a figyelem is atterelddik az
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abrazolt, diegetikus vilagrol magara a film médiumara, amivel ezaltal kdzvetlen, érzéki
kapcsolatba keriilink.®® Martine Beugnet ezt egy Uj filmes paradigma meghatarozojanak
tekinti, amelyet az ,,érzékek mozija”-nak nevez, ¢és a kovetkezOképpen ir le: ,,az érzékek
mozija a médium anyagisagara jatszik ra, hogy olyan teret hozzon létre, amely a latas
targyaval valo kozelség és intimitds viszonyat teremti meg, s ami ezaltal elsésorban a nézének
a filmmel mint eseménnyel valo azonosuldsat segiti eld, sokkal inkdabb mint azt, hogy a nézé a
cselekmény fordulataiba bonyolodott szereplével azonosulhasson” (kiemelés tolem).®*

Michelangelo Antonioni filmjeiben szamos példat latunk arra, ahogyan a képen tapinthato
kozelségbe keriilnek targyak, az él6vilag elemei, s ahogyan a képen az €16, vibrald, haptikus
elemek festéi modon parhuzamba allitodnak mas hasonld elemekkel (lasd A kaland /
L’ avventura, 1960, vagy a Napfogyatkozas / L 'eclisse, 1962, cimii filmekben paldaul Monica

Vitti hajat parhuzamba allitva a természet elemeivel), s ezéltal a kép vizudlis ,,torténései”

keriilnek elotérbe a torténetmondassal szemben.

2.4. A homalyos, életlen képek, amelyek az ecsetvonasokhoz/festékfoltokhoz
hasonlitanak. Az elmosddott képek révén a filmvaszon egyfajta mozgdképes
»akciofestmény”-ként jelenik meg. Ennek példait latjuk Martin Scorsese Taxisofér (Taxi
Driver, 1976) cimi filmjének hires kezd6é- és zaroképeiben, Jean-Luc Godard A szerelem
dicsérete (Eloge de I’amour | In Praise of Love, 2001) cim@ filmjében, Wong Kar Wai
Chungking Express (1994) cimi alkotasaban. Az ilyen tipusu képekben a fények, amelyek

nyomot hagynak maguk utdn, vagy gy tlinik, mintha szétfrocskolték volna a filmvasznon,

8 Laura U. Marks: Touch: Sensuous Theory and Multisensory Media. Minneapolis, London: University of
Minnesota Press, 2002: xvi.
64 Martine Beugnet: Cinema and Sensation. French Film and the Art of Transgression. Edinburgh: Edinburgh
University Press, 2007: 68.
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illetve az aut6 ablakiivegének tiikrozé felilletén, akar a festéket a festévasznon. Az ilyen

képek az impresszionista vagy absztrakt expresszionista festményekhez hasonlova teszik a

filmképeket, ezaltal a ,,mozgdoképi” (cinematic) attiinését valositjak meg a ,,fest6i”-be.

filmben, a filmen lathatdé mozgas minimalizdldsa vagy stilizdlasa az abrdzolast ettdl az
¢letszertiségtdl tavolitja el és hozzasegit ahhoz, hogy a képet képkent érzékeljik (gondoljunk
példaul a Tavaly Marienbadban / L’année derniere a Marienbad, 1961, cimi film
szoborszerli emberalakjaira). Az alloképek vagy alloképszerti képek beiktatasa a filmbe
rdadasul lehetéséget ad arra, hogy a néz6 eltiin6djon azon, amit lat, reflektaljon a képre. Laura
Mulvey ezt Raymond Bellour nyoman a ,,tin6d6” nézé (,,pensive spectator”) 1étrehozasanak
nevezi.®® Chris Marker hires A kifutopalya (La Jetée, 1962) cimii filmjében, amely szinte
teljes egészében fotografikus alloképekbdl all, a fotok sorozatdban varatlanul (a film 19.
percében kezdddd szekvenciaban) megjelend egyetlen rovid mozgoképes szekvencia sajatos

hangsullyal iranyitja a figyelmet a mozgdokép médiumara.

4. A Kkeretezett kép 1jboli ,,beirasa” a filmvaszonra, a ,,masodlagos” képkeretek a

filmben

A technika oly mértékben tekinthetd az Ontiikrozés alapveté megoldasanak, hogy bizonyos
irasokban a ,keretezés” daltaldban az Onreflexié metaforajaként is hasznélatos, mindazon
eljarasok gyiijténevévé valik, amelyek a filmi jelolé transzparenciat megtorik, és a figyelmet
magara a mozgoképi konstrukciora iranyitjak.

Az Un. ,masodlagos” képkeretek (ajtok, ablakok, lefilmezett képerny6k, mozivaszon a
filmben, latcsovek vagy éppen a tavcsoves puska célzoszerkezete) reflexiv szerepeltetése, az

elkeretezés (példaul a berendezésbdl vagy a beallitasokbol adodo) kiilonféle valtozatai vagy a

85 asd: Laura Mulvey: Death 24 x a Second. Stillness and the Moving Image. London: Reaktion Books, 2006.
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képmez6 mesterséges feldarabolasa, megsokszorozasa (az osztott vaszon vagy a kiilonb6zo
méretli, egymasra vetitett, elkeretezett képek) azaltal, hogy a vészon keretezd jellegét
ismétlik meg, mind a filmspecifikumra térténé utalas formainak, a filmkép mint abrazolas,
vizualis kompozicié hangsulyozasanak lehetdségeinek szdmitanak, valamint a film mint kép
technikailag sokszorosithatd jellegének (és a maga rendjén Ujabb képeket sokszorositd
lehetdségének) kiemel6i lehetnek.

Példak: Peter Greeenaway: A rajzolo szerzédése (1982) c. filmjében a rajzolo altal hasznalt
keret a filmben minden kép megalkotasanak tudatossagara is utal (mikdzben szembe is allitja

a film kifejez6eszk6z rendszerét a rajzzal, a festészettel); ugyanigy Antonioni is a Blow Up

(1966) cimii filmben visszavetiti a fotografus altal hasznalt képkeretezést magara a filmképre.

5. A kép és tiikorkép egymas mellé allitasa, egymasra vetitése

Ez tulajdonképpen a festdi mise en abyme lehetdsége is a filmben. A modern filmben gyakran
megjelend szimbolikus képfajta, amely altal a film képileg is kivetiti a valdsag
megismerhetetlenségének, illetve az individualitis megkérd6jelezésének jellegzetes modern
témajat (a valosag az ilyen képekben mint tinékeny kaprazat, ill4zid, megsokszorozhatd kép
jelenik meg).%® Néhany példa Orson Welles, Agnés Varda, Eric Rohmer, Michelangelo

Antonioni, Pedro Almodovar filmjeibdl:

8 Amint Marc Vernet leirja A hidny alakzatai (2010) cimii konyvében, a tiikorképek egymasra vetitése nem a
reprezentacié megsokszorozasat jelenti, hanem inkabb annak erejét gyengiti (a tobb reprezentacio = kevesebb
reprezentacio), altala a térszeriiség érzése csokken, és a filmkép inkédbb festményhez vagy fot6hoz valik
hasonlatossa.
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6. A kiilonbozé képfajtak (fotografidk, festmények, rajzok, filmképek) a beéllitdson belul,
amelyek kollazshatadsu megjelenése a filmben mintegy medialis tikrot allit az egyébként

megfoghatatlan mozgdképi medialitas szdmara, ahonnan ez lathatova, érzékelhetdveé valik.

Lasd az alabbi képeket Jean-Luc Godard Csenddérok (Les Carabiniers, 1963) cimii filmjébol:

7. Kép és szoveg kapcsolatok hangsulyossa tétele, intermedialitas

Ilyen példaul a beszélt és irott nyelv reflexiv hasznalata a filmben: a nyelvek sokasaganak
nem realisztikus megjelenése, az irasnak latvanyként vald kiemelése (a szbveg mint kép
jelenik meg, a kép a szemiink elétt ,,irodik,” akarcsak egy szoveg), kollazsszeri hasznalata
(ahol szoveg ¢és kép egyenértékii alkotoelemeiként jelennek meg a mozgokép multimedialis
szOvedékének), vagy szembeallitasa a képpel, stb. Jean-Luc Godard vagy Peter Greenaway
filmjeiben szamos példat latunk a kép és szoveg egymasra vetitett, egymast tiikr6zo, reflexiv

hasznalatara. Alabb néhany kép ennek az illusztralasara:
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Végezetil fontos megjegyezni, hogy a reflexivitas filmnyelvi-poétikai stratégiai nem
foltétlendl tarsulnak an. reflexiv témakkal (példaul nem csupén a filmalkotasrél szo6l6 filmek
jellemz6i), és forditva: a tipikusan reflexivnek tekinthetd témak (mint a miivészsors vagy a
mialkotas létrejottének koriilményei) sem mindig tarsulnak reflexiv szfvegezesmoddal, a
kijelentésre vonatkozo reflexio igen gyakran (s6t miifajszertien: lasd a zenés-tancos betétekkel
tarkitott zeneszerzdi életrajzi filmeket, vagy a melodramatikus miivészéletrajzokat, a hasonlo

témaju lektlr irodalom filmes megfeleldit) mimetikus abrazolasmodban jelentkezik.
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AZ ONREFLEXIO NYILT ES BURKOLT FORMAI

Linda Hutcheon Narcissistic Narrative, The Metafictional Paradox (1980) cimii kdnyve

nyoman elkilonithetjuk az énreflexio nyilt és burkolt formait.

1. Nyilt onreflexivitas

Az oOnreprezentacié explicit, nyilt formajat szoktdk ,ontudatos,” ,0ntetszelgd” vagy
,harcisztikus” jelzékkel is illetni. A nyiltan onreflexiv miivekben a reflexio explicit vagy
allegorizalt tematizalas, metafikcio forméajat olti (vagyis a film témaja a filmkészités maga,
vagy allegorikus forméban a film kovetkezetesen egy olyan metaforara épil, amely a
filmkészités helyett all, amelyet elfogadunk a film metaforajanak). A széveg a nyilt
valtozatban 6nmaga témaja (mint fikcid, elbeszélés, kommunikacio vagy nyelvi konstrukcio).
A nyilt véltozat megnyilvanulasi modja lehet a narratori/szerepl6i reflexiv kommentér, vagy
az egész miire kiterjedé parodisztikus abrazolas.®’

Sajatos valtozatként kuiloniti el Hutcheon az Gn. metafikcionalis parddiat, amely
meghatarozasa szerint nem egyszeriien nevetségessé tételt jelent, hanem elsdsorban
defamiliarizaciot, régi szévegmodellek Ujrairasat, amelynek révén a jol ismert, a befogadas
sordn mar automatikusan dekddolt elemek Ujra reflexio targyava valhatnak, vagyis ismét a
figyelem kozéppontjaba kerulhetnek. A metafikcionalis parddia tulajdonképpen az imitacio,
illetve az ujrairas egyik formajanak tekinthetd. A szerzék gyakran ironikus inverzio révén
irjak &t az eredeti modellt, amelynek soran az irdnia nem foltétlentl az atirt eredeti, a
,parodizalt” szoveg ellen iranyul. Linda Hutcheon a metafikcionalis parddiat a posztmodern
miivészet jellegzetes eljardsanak tekinti.

Példak a defamiliarizaciora a vizualis miivészetben: a Michelangelo: Pietd (1499) cimi
kodzismert szobréra reflektald két Max Ernst festmény, valamint Marina Abramovic harom
parodizal valamit, ennek a parddianak viszont nem a Michelangelo szobor nevetségessé tétele
a célja, hanem valamilyen egyéb, a kortars valosaghoz kotddd jelenség ironikus

megjelenitése, kritikaja.

67 Opciondlis olvasmanyok a metafikciorol: Metanarration and Metafiction in The Living Handbook of
Narratology: http://hup.sub.uni-hamburg.de/lhn/index.php/Metanarration_and_Metafiction.
Werner Wolf (ed.): The Metareferential Turn in Contemporary Arts and Media, 2011.
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Példa a metafikciondlis parddiara a filmben: Peter Greenaway: Szamokba fojtva (Drowning
by Numbers, 1988) cimii filmjének kezd6képein ismerds ikonografiai modelleket ir at és alkot
beldle egy olyan filmes vildgot, amelyben a filmes latvany és fikcid megalkotottsaga keriil
elétérbe. A csillagokat szamolo kislany Velazquez infansnéjének kosztiimjét viseli, a
megvilagitas, a szinek mind a festmény vilagat idézik. Az erre kovetkez6 jelenetben pedig
Adam és Eva, a paradicsom képeinek groteszk atirasat latjuk a biinbeesés groteszk kortars
parodiajaként.®

A metfikcionalis parddidhoz hasonlé fogalom az Un. posztmodern pastiche, amelyet Frederic
Jameson irt 1e.%° A pastiche nem reflexio régebbi formakra, hanem formai utanzasa azoknak.
Jameson szerint ez egy ,.halott nyelv,” ,lires parddia” (blank parody), nem ir6nia (sem az
eredetivel sem valamilyen Gjabb jelenséggel szemben, nincs ideoldgiai célzata, hianyzik az

igazi meta-referencialitas, az ironikus reflexié mozzanata. igy hatirozza meg a jellemzéit: ,,A

68 Nézziik meg a részletet a YouTube-on: http://www.youtube.com/watch?v=MSWO0hOgA4sk.
69 1L.asd errél: http://www.cla.purdue.edu/english/theory/postmodernism/modules/jamesonpastiche.html.
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pastiche, mint a parddia, egy konkrét, egyedi stilus utanzasa, egy stilus-maszk viselése,
beszéd egy halott nyelven. De a parddiaval ellentétben ez egy semleges utanzés, a parddia
rejtett szandéka nélkul, szatirikus impulzus, nevetés nélkil. Megfoszt minket attdl az
élményt6l, hogy létezik valami normalis, amihez képest, amit abrazolunk, az komikus.
Roviden, a pastiche tres parddia, olyan mint egy vak szobor.”™

Sok esetben nehéz elddnteni, hogy az Ujrairas tartalmaz-e ironikus reflexiv elemeket, kortéars
vilagra vonatkozo6 kritikai allasfoglalast, kommentart, vagy pusztan formajatéknak tekintheto.
Luis Bufiuel Viridiana (1961) cimi filmjében valamint Robert Altman M.A.S.H (1970) cim{
filmjében a Leonardo Da Vinci Utolsé vacsorajat utanzé beallitasok esetében érezhetd az
ironikus szandék. Bufluel atirasa nemcsak sziirrealisztikus vizidként értelmezhetd, hanem

groteszk, ambivalens tarsadalmi kommentarként is (korabbi jotevéjiik jomoda hazaba betord,

s ott lakmarozo6 koldusok pdzolnak a festményre emlékeztetd beallitisban). Az amerikai film

Szamos Ujabb tévésorozat reklamjaban azonban a Leonardo Da Vinci festmény parafrazisa,
noha meglehetésen humoros, csak ,,lires parédia” marad. Lasd az alabbi képeken a Sopranos
(1999-2007), Lost (2004-2010), House M. D. (2004-2012) és a Battlestar Galactica (2004-

2009) népszerti sorozatok reklamposztereit.

0 Frederic Jameson: Postmodernism, or, the Cultural Logic of Late Capitalism. Duke University Press, 1991:
17.
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Ugyancsak nyilt dntematizalasnak tekinti Linda Hutcheon a mise en abyme-szer(i narrativ

metaforakat, tiikkrozésszerli megkettdzéseket. Ha a megkett6zés annyira kiterjedt, hogy az
egész miivon végigvonul, akkor valéjaban inkabb allegdriaval van dolgunk. igy példaul John
Fowlesnak A4 francia hadnagy szeretije (The French Lieutenant’s Woman) cimi regénye és
az 1981-ben beldle késziilt, azonos cimi film Karel Reisz rendezésében egyarant ilyen
metafikcionalis allegérianak tekinthetd. A regény azt jeleniti meg, ahogyan az iré irja a
regényét, ezt a film a film a filmben szerkezetre forditja le, és — a mise en abyme szerkezet
kovetkezetes alkalmazasaval — végig kétszintes marad az abrazolas, latjuk a filmet forgato
szinészek ¢€s filmes stab jelenbeli €letét, a fészereplOk kozott szovodod szerelmi torténetet, €s

latjuk azt a szerelemi torténetet, amit eljatszanak a filmbeli filmben.

2. Burkolt onreflexié

A burkolt forméaban az dnreprezentacio nem tematizalodik, csak annak technikai vannak jelen,
az oOntukrozés bizonyos diegetikus modellek, paradigmak révén aktualizalddik, amelyek
metaforikus struktiraja alkalmas a (film)szdveg jellegzetességeinek reprezentaciojara. Linda

Hutcheon ezek kozul négyet részletez a konyvben.
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2.1. A detektivtorténet: az teszi alkalmassa arra, hogy altala aktualizalhaté legyen egy mi
onreflexidja, hogy ez Iényegében mindig a rejtély vagy feladvany &ltalanos modelljére épiild
narraciéforma, amely ezaltal alapvetéen az olvasas hermencutikai modelljét, minden fikcio
befogadasanak alapmechanizmusait testesiti meg (a detektiv Dr. Watsonhoz és Hastings
kapitanyhoz hasonl6 kiséréi példaul valdjaban az implicit olvasé metaforai). JOl ismert
strukturalis konvenciéi miatt a detektivtorténet konnyen absztrahdlhatd szerkezettel
rendelkezik, rdadasul a mifaj 6nmagaban is tartalmaz reflexiv elemeket (beagyazott
narraciok, beszélgetések mas esetekrdl, a ,,tokéletes gyilkossagrol” stb.).

Nem véletlen éppen ezért az, hogy példaul Hitchcock a Hatsé ablak ciml filmjében a
kinalkozé6 miufajok kozil (amelyek a szomszéd haz ablakaiban felvilland képekben
azonosithatok mint a korabeli hollywoodi film egy-egy jellegzetes tipusa) éppen a bilinligyi
torténetet emeli ki, és helyezi az érdeklédés kozéppontjaba, hisz ez voltaképpen a tobbit is
tiikr6z6 mufajaként is értékelhetd. A detektivtorténet adja Jorge Luis Borges szdmos irdsanak,
Alain Robbe-Grillet regényének és filmjeinek metafikcionalis alapjat. Ezt alkalmazta
Michelangelo Antonioni a Nagyitasban (Blow-Up, 1966) vagy Greenaway is rajatszik ezekre
a konvenciokra a Rajzolo szerzédése (The Draughtsman’s Contract, 1982) cimi filmjeiben,
mindkettében a nyomozas aktusa, a valosagot az olvashato jelek nyoman értelmezdé nézo
aktivitasa valik altalanosan a megismerés, valamint konkrétan a filmet, illetve a mualkotas

értelmezésenek modelljévé.

2.2. A fantasztikum szintén minden fikci6 alapvetd vonasait képes aktualizalni azt a
folyamatot, ahogyan a miialkotas mindig megteremt egy fiktiv, képzeletbeli vilagot, amely
elkalondl attol az empirikus vilagtol, amelyben éliink. A fantazia vilagteremtd képességét
allegorizaldo Shakespeare-mii, A vihar filmre Ultetése példaul Peter Greenaway Prospero
konyvei cimi filmjében mar nemcsak a miivészi fikcié allegériajaként nézhetd, hanem a sz6
és a kép, az irodalom és film vilaganak egymasbdl megnyild képzeletbeli tereinek, egymast

megtermékenyitd, egymasra reflektald vilaganak a modelljenként is.”

2.3. A jaték-struktura az alkotast és olvasast/értelmezést szabalyozd, iranyitd kddok,
szabalyok meglétének tudatositasat teszi lehetové, azt, hogy lényegében a befogadénak az
alkotéhoz hasonlo kreativ folyamatokat kell elveégeznie. Nemcsak az olyan szdvegekre

gondolhatunk, amelyeket mondjuk a sakklépések vagy a kockadobasok jatéklogikaja szerint

"1 Nézziik meg az alabbi részletet a filmbél: http://www.youtube.com/watch?v=29Acm62V72k&feature=related.
82



http://www.youtube.com/watch?v=29Acm62V72k&feature=related

kell az olvasonak elrendezni, hanem azokra is, amelyek nagyon szigord, am sajatos bels6
elrendezési szabalyszeriségek alapjan épiilnek fel, a befogaddnak pedig el kell ezeket a
.jatékszabalyokat” fogadnia ahhoz, hogy 0Osszefiiggé egészként eértelmezhesse a
hagyomanyostol igencsak eltéré miiveket. Peter Greenaway életmiivébdl hozhatunk erre is
példat, az Egy Zé és két nulla (A Zed and Two Noughts, 1986) a szimmetria és kettésség
elvére épul, annak tematikus (mitoldgiai parok, bioldgiai jelenségek, élet és halél) és képi
varicioival jatszo alkotas, a Szamokba fojtva cimt filmnek pedig egész dramaturgiaja a
jatéekokra épul. Ezeknek a filmeknek a kirakéds jatéek szerkezete komoly intellektualis
eréfeszitést igényel a befogadotol, ismereteinek oly mértékii aktualizdlasat, amely végséd

soron magénak az intertextualitasnak a groteszk allegorizalasat is eredményezi.

2.4. A negyedik modell, amely révén a széveg burkolt narcizmusa megnyilvanulhat, az
erotika. Minden fikcionalis szdveg vonzza és elcsabitja olvasojat. Amint Barthes az S/Z-ben
és A szOveg Orémében leirta, az olvasas/miiélvezet valojaban az erotikus aktus analogiaja. A
modern miivészet (a festdi, nem narrativ, reflexiv eljarasokat el6térbe helyezé modern film)
kiilondsen értelmezhetd ugy, mint ami az ,,erotikus” élményhez hasonlo ,,0lvasatot” feltételez
a befogadotol. Az ilyen tipust reflexiv miivekben az erotika valik az olvasas, irds, a miivészi
alkotds metafordjava. Ennek sokrétli megvalosulasat lattuk példaul Greenawaynek A
parnakonyv (The Pillow Book, 1995) cimii, a kalligrafiat és testirast kozponti témava és

reflexiv metaforava tev filmjében.’?

A burkolt dnreprezentacio aktualizalasara alkalmas még: barmely olyan filmnyelvi forma
vagy a reflexivitas mar ugyancsak emlitett poétikai stratégiainak valamelyike, amely a
figyelmet magéra a filmi kifejezésmodra, annak miivi vagy miivészi jellegére iranyitja. A
burkolt onreflexio eljarasaiként mikodhetnek az intertextualitas valtozatos formai (filmbe
kollazsszertien beékelt idézetek mas filmekbol, réjatszasok, burkolt parafrézisok,
stilusidézetek) és az intermedialitds esetei (a médiumok sokfélesége, az egyes filmben
megjelend médiumok sajat ,lizenetének beirdodasa” a filmbe). A film Ontlikrozése gyakran
nemcsak a sajatos filmes lehetdségek megmutatasdban, hanem gyakran mas miivészetek,
kozlésformak tiikkrében valosul meg. A nem mimetikus abrazolas a mozgokép festdi, zenei,
szovegszerl, irodalmi és intertextualis jellegzetességeiben nyilvanul meg, s ebben a filmes

jelolok sokfélesége hangsulyozodik.

2 Nézziik meg ezt a részletet beldle:
http://www.youtube.com/watch?feature=endscreen&NR=1&v=F]9elsKU3u4.
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Mig a nyiltan narcisztikus szovegek esetleg valoban igényt tarthatnak a mifaji kiilonallosag
statusara (ezek filmrdl szolo filmek), hisz barmennyire sokfélék, jol felismerhetok, addig a
burkolt Ontiikrozés sokkal tobb problémat vet fol, mindenekeldtt a reflexivitds nehezen
megvonhato hatarainak, ezek lehetséges kriteriumainak kérdését: meddig tekinthetjik még
rejtettnek, kozvetettnek az ontiikrozést, és mikor mondhatjuk azt, hogy méar nem narcisztikus
szOveggel van dolgunk?

Az onreflexivitas nyilt és burkolt valtozatai kozott nemcsak az elébb vazolt kiilonbségek
allapithatok meg, hanem — Linda Hutcheon szerint — egy id6beli kapcsolat is. A nyilt
formaban a mivek folhivjak bizonyos technikdk révén a befogadd figyelmét arra, hogy
aktivan vegyen részt a jelentés kiteljesitésében, a burkolt forméban, ezzel szemben mér azt
feltételezziik, hogy a befogadd tudatiban van feladatanak, és ennek megfelelden is cselekszik.
Igy a korabbi szovegek — irodalmi és filmalkotasok egyarant — inkabb az alkotas alakulasanak
korulményeit veszik celba (tehdt inkdbb a kijelentésre vonatkozd reflexivitas tipusaba
sorolhatok), mara ez az érdekl6dés kitagult, hasonld fontossaguva valt az olvasat, az
interpretacié folyamatszerliségének hangsulyozdsa a burkolt diegetikus vagy nyelvi
ontiikr6zés révén. Mig a nyilt narcizmusban az olvasd/néz6 mintegy megtanulja a szerepét, s a

miiben is tobbnyire tematizalva van, a burkolt valtozatban aktualizélnia kell ezt a tudast.
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AZ 7-8. RESZHEZ KAPCSOLODO FELADAT

Miutén elolvastuk a reflexivitasrol szol6 7-8. el6adast, keressiink példakat a kovetkezokre,

és elemezzik ezek (reflexiv) hatasat az adott miiben:

1. a keretezett kép Ujboli ,,beirasa” a filmvaszonra, a ,,masodlagos” képkeretek reflexiv

hatasa a filmben,

2. festményszerliség a filmben,

3. kép és tukorkép egymas mellé allitasa a filmben,

4. szovegek képszerii haszndlata a filmben,

5. defamiliarizacio filmben, festészetben és fotografiaban.
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A REFLEXIVITAS TORTENETI POETIKAJANAK ATTEKINTESE

(avantgard, klasszikus  elbeszéldfilmes, modern filmes reflexivitas,
posztmodern tendenciak a reflexiv filmben: intermedialitas, realizmus és

reflexivitas 6sszefonddasa, a mozgdkep Uj formaira valé reflexio)

Az onreflexivitas torténeti formai, regiszterei, a filmtorténetben az onreflexiv kifejezésmadd

tekintetében elkiilonithetd paradigmak:

1. Az avantgard reflexivitasa

Az avantgard miivészet a filmet a vizualis miivészetek 0j agként értelmezi, és igy Kisérletezik
a filmnyelv lehetdségeivel. Reflexiv eljarasai is gyakran ezt hangsulyozzik, az avantgéard
filmek egy része kozvetlenill is erdteljesen kotddik a képzodmiivészet kifejezésmodjahoz. Célja
a filmtorténetben az j miivészet lehetségeinek a maximumat kikisérletezni, a filmet a tébbi
mivészet rangjara emelni és a tobbi miivészettel parhuzamba allitani, azok tiikrében
értelmezni. Az avantgard film az 0j technikaval val6 materialis kisérletezés forméja is. A film
elsésorban mint kép (nem sziikségképpen lefilmezett kép), mozgokép-tapasztalat
értelmezddik az intézményes filmgyartasban elfogadott konvenciokkal, formékkal, elbesz¢ld
miifajokkal szemben. Az avantgard kisérleti filmet egyfajta ,,direkt tedria”-nak, a képek
nyelvén eldadott esszének tekinthetjiik a film természetérdl, lehetdségeirdl.” Az avantgard
tipusu kisérletek néha szoros kapcsolatban vannak magaval az explicit elméletirassal is,
miiveldik gyakran filmkészitok €s elméletirdk is egy személyben (pl. Szergej Eisenstein, Stan
Brakhage, Bédy Gabor, sth.) Nézziik meg példaul Stan Brakhage kézzel festett filmjét (A
Dante Kvartett / The Dante Quartet, 1987), amely a mozgd festészet és a zenei ritmus

szinesztétikus élményét nydjtja.”

3 Lasd errél Edward S. Small kényvét: Direct Theory. Experimental Film/Video as Major Genre, 1994.
4 http://www.youtube.com/watch?v=615z0GVdOnk.
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Az avantgard tipusu kisérletek sok esetben nemcsak a kép médiumai felé nyitottak, hanem a

film nyelvérdl valo gondolkozast 6sszekapcsoljak a nyelvrdl valdé gondolkozassal is. Michael
Snow: So is This (1982) cim filmjében példaul a film és az iras egymas tukrében jelenik meg
(a kép = irés, az irdas = kép).” A kép, ami irashdl all felszamolja a filmes mesélést, ami a
narrativ film Iényege, sz6 szerint nyelvi narrativava teszi. Az iras ugyanakkor, ami képként
nézhetd, mar tobb lesz, mint a torténetmesélés eszkoze. Az irds szo szerint ,,torténik,” a képi
logika szerint érzékelhetd (széttagolddik), nem ugy, mint a kdnyvekbdl vald olvasaskor, a
mozgéas a filmben mindig a tér-idére iranyitja a figyelmiinket: kivancsiak vagyunk, mi fog
torténni a kovetkezd képen (ebben az esetben, milyen sz kdveti az el6zot). Az iras €s olvasas
aktusa képi, grafikai jelek (mozgdkepi) torténéseként jelenik meg: fesziltséggel,
varakozéasokkal, meglepetésekkel, ritmusvaltdsokkal teli ,.elbeszéléssé” valik (és egyuttal
megjelenitése lesz maganak az iras/olvasas soran megélt intellektudlis, érzelmi folyamatoknak
is). Egészében véve Michael Snow Kkisérleti filmje ugy reflektdl a film nyelvére, hogy

tiikorszertien megforditja a ,,filmnyelv”’ metaforat és a nyelvet mutatja be filmként.

2. A klasszikus elbeszéléfilmes reflexivitas

Nyilt formaban a reflexiv film altalaban a filmgyartas vilagarol szél. A film vilaga mint
sajatos univerzum jelenik meg, a reflexio célja a szinfalak mogotti vilag megmutatasa, esetleg
leleplezése, ironikus megjelenitése. Az Onreflexio a klasszikus mifajok korében a
leggyakrabban a vigjatékok sajatossadga. Legelemibb formaja: a klasszikus komédiakban
eléforduld onreflexiv kiszolasok, gagek, ezek célja tulajdonképpen nem a film vildgénak a

leleplezése, az onreflexiv viccek csupan a humor sajatos valtozatait képezik.”® Howard Hawks

® Nézziik meg a film els6 részét itt: http://www.youtube.com/watch?v=8i6H1KDJ9Ic.
76 Nézzilk meg példaul a Ut Marokkéba (Road to Morocco, 1942) cimii film befejezését, amelyben sajat tiilzo
szinészi jatékara reflektal Bob Hope: http://www.youtube.com/watch?v=Z06wlF60azE.
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Gyanus dolog (Monkey Business, 1952) cimi filmjének kezd6képein egy metaleptikus elem
valik a humor forrdsdva: amikor Cary Grant még a fécim kozben bejon a képbe (akarcsak a
szinész a szinpadra, még a jelenete eldtt), egy képen kiviili hang (feltehetdleg a rendezd)
Cary-ként szolitja meg, és utasitja, hogy ,,még ne,” ezzel tudatositva szinész és szerep
kettosségét. A jelenet humora abbdl is adodik, hogy a jelenetet elvétd szinész tulajdonképpen
mar a szorakozott professzor szerepének megfeleléen viselkedik, mintha még a film
megkezdése ¢létt beleélte volna magat abba, amit kés6bb jatszani fog. John Huston Adrian
Messenger listadja (The List of Adrian Messenger, 1963) cimii, egyébként szabalyos krimije,
szintén a filmes ,,jatékszabalyokra,” szinész és szerep kettGs érzékelésére reflektal ironikusan
¢s a sztarrendszerrel kapcsolatos elvarasokkal jatszik. Miutan a focimlista felsorol egy sereg
hollywoodi sztart, akik szerepelni fognak a filmben, a nézé hidba varja, a sztdrok nem
jelennek meg. A film végén leleplez6dik a jaték, a sztarok a felismerhetetlensegig
elmaszkirozva jelentek meg a film soran. Ezzel éppen a sztarrendszer lényegét forditja
visszdjara: a sztar felismerhetden azonos imazsat torli a film (még azeldtt, hogy ennek a
divatja eljott volna az un. Uj-hollywoodi ,antisztarok,” kaméleon tipust szinészek
megjelenésével). Az izgalmas krimi ezzel megkettdzi a fesziiltséget: a) a torténet/a beleéld
befogadds szintjén a végkifejlet, a megoldas izgatja a nézot; b) a filmhez vald tudatos
viszonyulas szintjén: a sztarok megjelenésének varakozasa tartja fenn a néz6 érdeklédését. A
klasszikus elbeszél6film szabélyainak egyébként megfeleld film mindkét szinten megoldja a
végén a rejtélyt (leleplezi a gyilkost és a rejtdzkddd sztarokat a maszkok levetésével).

A Kklasszikus miifajok kozil a musical reflexivitdsa képviseli a legérdekesebb esetet, ez
ugyanis legsikerultebb alkotdsaiban keveri a medium avantgard tipust Onreflexiojat (az
absztrakcioba hajlo, festdien stilizalt latvanyvilagot) és az elbeszéléfilmes, vigjatéki
onreflexiot (az Un. ,backstage musical” tipus raadasul a musicalt mint a szemiink eldtt
létrejovo elbadast jeleniti meg). Vincente Minnelli: Egy amerikai Parizsban (1951) cimi
filmje valosagos enciklopédiaja a musical reflexiv stilizicios lehetéségeinek.”” Tovabba a

klasszikus miifajokra reflektalnak a miifajparddiak is (pl. Mel Brooks filmjei).

3. A modernista jellegii reflexivitas

A modernizmusban kifinomult technikdk alakulnak Kki: gazdag explicit és implicit

tematizalasat latjuk a filmkészitésnek, a filmrdl szo6lo filmeknek vagy a film vilagat

7 http://www.youtube.com/watch?v=QKcD-e05HJ8 &feature=related.
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allegorizalo filmeknek, illetve szdmos valtozatat a burkolt onreflexionak (lasd: Fellini,
Antonioni, Bergman életmiive, az 01j hullam, kiilonosen Godard miivészete). A reflexivitas a
modern miivészet egyik alapvetd jellemzdjének tekinthetd. Es mivel ez a fajta onreflexio
alakitotta ki a legnarcisztikusabb és legvaltozatosabb formakat, a modernizmus paradigmaéja
tekinthetd a reflexivitds igazi iskoldjanak. A filmtorténetben ugyanakkor ez egyfajta
reakcioként is jelentkezett a kialakult (,,atlatsz6™) klasszikus elbeszélofilm konvenciodival,
kommersz jellegével szemben.

David N. Rodowick (a Reading the Figural cimii konyveben, 1990) ezen kivil megallapitja,
hogy az onreflexié a modernista miivészet nagy mitosza volt, a valésag megragadhatdsaganak
utolsé bastyaja. Hiszen az onrefrencia még mindig referencianak szamit: az 6nmagarol sz616
mialkotas leleplezi sajat mechanizmusait, &m ez a leleplezés mégiscsak megmutatas (sot a
film valojaban nem ,,Iép ki” Onmagabol, és szemléli 6nmagét, csupan annak a technikait
teremti meg, hogy létrejohessen az az illuzid, hogy a film dnmagat ,,filmezi”).

Jean-Luc Godard példaul az Eli az életét (Vivre sa vie, 1962) a filmes reprezentaciora
vonatkozd jellegzetes modern reflexionak tekinthetd. Az élet itt mint filmképbe foglalt
zarvany jelenik meg. A film egy fiatal né életének tizenkét képbdl allo bemutatasa. Ez a
szerepld pedig mint intertextudlis képzodmény, ,,szovegszintér” tinik fol. A hires Ovalis
arckép epizédban egyfajta permutativ reflexivitast latunk kibontakozni, amelynek sorén a
lancszerien ugyanazt a témat, igy egymast ,,atkodold” filmbeli kozlésformak az abrazolasnak
a megsokszorozasa révén, annak a referenciatol val6 eltdvolodasat eredményezik. A film
utolsé epizddjat indit6 jelenetben Nanat egy fiatalember tarsasagaban talaljuk. A férfi kezében
egy Edgar Allan Poe kotetet latunk, és egy Poe-novellabol, Az ovalis arcképb6l hallunk
néhany részletet, mikdzben megsokszorozddnak az elbesz€l1di, illetve a reprezentacios szintek,
szovegek és médiumok épllnek egymasba és egymasra. A filmképhez hozzarendelt, kiilsé
narratori hang el6adasaban — amely nem a fiatalembert jatsz0 szinészé, hanem magaé
Godard-é — egy torténet hangzik el egy torténetbdl, igy tobbszords idézetnek tekinthetd.
Mintha Godard idézné az épp most lathatd fiatalembert, aki olvassa az elhangzé leirast a
novelldban egy fiatalemberrdl, aki szintén a maga rendjén olvassa ezt egy konyvben. A
novellaba beagyazott torténet magva tulajdonképpen egy festmény ekphraszisza, irodalmi
leirasa. Az elbeszélés egy festérdl szol, aki sz0 szerint, ecsetvonasonként lopja el a szineket
modelljének arcarol, mintegy annak életével tolti fol a képmast, és igy mire a bAmulatosan
»elethl” festmény elkésziil, kedvese holtan esik 0Ossze. Mikdzben pedig az alakuld
festményrél hallunk, a filmképek e szdveg filmes parhuzamat nyujtjdk. Nanat latjuk egy (a

89



filmkép térhatasat jelentdsen csokkentd) egyszinii hattér eldtt, amint a kamera kiilonboz6
nézetekbdl hasonloképp ,,portrét” készit rdla, elidézve a finom arcvondsokon, a lany pedig
éppen a szajat festi. Ugyanakkor feltinik Nana mellett Liz Taylor arcképe, amely az analogiat
tovabbviszi a fotografia vilagara. A foto és a film kozott tovabbi kapcsolatot teremt az, hogy
Liz Taylor a kor Unnepelt sztérja, és mint ilyen egy lehetséges példakép Nana szdméra, aki
szintén szinésznd szeretne lenni a filmben. Az egész film maga felfoghatdo a reflexiv
abrazolasmod ¢és a képben megragadhatod életszerliség, az onallo ¢életre keltett, és a
kollazsokbdl mikrokozmossza rendez6d6 reprezentacid paradoxonjaival vald kisérletezésnek
is. Raadasul narratori jelenléte altal a filmi kijelentések forrasaként megerdsitve, Godard
maga az, aki a novelldban idézett festohoz hasonldan szintén szerelmesének arcképét probalja
megorokiteni (Anna Karina, aki szerepébdl ,,kizokkenve” tobbszor kozvetlen pillantdsokat vet
a kamera irdnyaba, ekkor Godard felesége volt). A tdbbszords kozvetités réven foltaruld arc: a
leirt festménybeli, a lefényképezett és a lefilmezett, az egyszerre fiktiv (Nanat) és ,,realis”
személyt (Anna Karinat) jelolé kép vetlleteik egymast tukrozik és visszatikrozik. Végso

soron Nana Klein, a jelentéktelen kis parizsi prostitualt (vagy netan éppen az Anna Karina?)

személye az, aki az idézett festmény és modelljének torténetéhez hasonldé modon kitdrlddik

ebbdl a tulkodolt képszovedékbol.

A mozgdkép igy tematizéalni tudja a mozgd fotografianak a Bazin 4ltal leirt ,,bebalzsamoz6”
jellegét, azt hogy lényegében a film nem tud maradéektalanul elszakadni a valdsagossag

illuzidjatol, s6t abban rejlik minden varazslatossaga, hogy amit zarvanyként keretbe foglal, az
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»maga az ¢let,” a bebalzsamozott id6: Nana tehat voltaképpen a filmképnek az életet és halalt
egyesito allapotaban ,,¢li az életét.” Ezt a zarvanyt viszont jeloldrétegek fodik el és keretezik a
végtelenségig, €s igy egészében véve ez a tipusu reflexivitas a reprezentacio
eltargyiasito-eltavolitdo jellegét hangsulyozza, a miivészi alkotast — akarcsak Antonioni
Nagyitasa — a Pygmalion-mitosz forditottjanak értelmében szemlélve (a teremtett mii nem
megelevenenedik, hanem az élet az, ami targgya merevedik).

A modernista onreflexid, amint az elébbi példabol is lattuk, szoros kapcsolatban van a
szerzOiséggel, a modern szerzO fogalmaval. A szubjektivitds, a tudatfolyam formai gyakran
Osszekapcsolodnak az Gnmagat tematizalo, megjelenitd, elemzo szerzovel (lasd példaul Fellini
8 és fel/Otto e mezzo cimi filmjét), a szerz6-narrator vagy szerz6 mint szerepld modern
formainak valtozatos lehetdségeit latjuk a modern miivészfilmekben: ilyen példaul a szerzd,

aki a szemiink lattara hozza létre a miialkotast (pl. Robbe-Grillet Transz-Eurdpa expressz).

4. A posztmodern onreflexio

4.1. Intermedializalodas és hibridizacio: mas médiumok nyilt re-medialasa, hangsulyossa
tétele, vagy mas médiumoknak a film altali utanzasa a filmben. Igy példaul az 1970-es, 80-as
évektél kezdddben valdsagos irdnyzatként szamolhatunk a festdi hatasokkal €16 tun.
»pikto-film”-mel. Ez egyik &gat tekintve tipikus midcult jelenség (a festdiség példaul az
irodalmi adaptaciok kedvelt kliséjéve valt, lasd: a BBC regényadaptaciokat). Masfel6l viszont
a miivészfilm hibridizalodasat jelenti: a médiatudatos posztmodern filmtipus, egyfajta
palimpszesztként jelentkezik, amin a kiilonb6z6 médiumok irjak egymasra a maguk szévegeit.
llyen példaul Peter Greenaway: Prospero konyvei (1995).”% A film egésze a nyelv
keépfolidezo, képalkoto és vilagteremtd erejének olyan allegoridja, amely egyben a mozgokép
tikre is. A Prospero konyveiben megjelené konyvek, amelyek a kanonizalt tudas
ellenpontozasat adjak a Prospero és szellemvilaga altal képviselt teremt6 fantazia képlékeny
univerzumanak, egyben a hermeneutikai értelemben vett irodalmi alkotas Iétmodjanak
metaforait testesitik meg. Mikdzben a targyként szemlélhetd lires lapok szabadon szérddnak a
szélben, Prospero Greenaway altal megjelenitett konyvei 1ényegében fiktiv konstrukciok, az
imaginarius dimenzidjdban, tehat a filmképen, sz6 szerint €él6vé valnak: vérzo, liikteto,

miniatiir vildgmodelleket magukba foglald kotetek tiinnek fel, amelyekben ,,a gondolatok

8 Itt egy részlet: http://www.youtube.com/watch?v=-pdoUjdalVM.
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kergetik egymast,” ,szétfeszitik” a boritot, ,tikrozik az olvasét.” A filmi &brazolas
lehetdségei feloldozzak a szdveget az irds linearitdsdbol, a konyvet targy voltanak
statikussagabol, a festményeket a festék anyagisagabol. A konyvlapként elteriild vasznon
belil  elkeretezett  képek/szovegek a  kdnyvben/festményben  sziiletd6  wjabb
szovegekként/képekként is értelmezhetok, amelyeket a kinematografia képzelettel analog
kozege kelt életre, valamint a konyvlap, a fest6- és filmvaszon egymasba vald atlényegiiléseit
jelzik (amint az elbeszélés egyik képkeretbdl helyezodik at a masikba). Maganak a nyelvi
szovegnek a multimedialis lehetdségei meg szétszorddnak a filmi kommunikacio kiilonb6zo
szintjeire (ezaltal a szbveg hangz6 és képi megjeleneseinek enciklopédikus valtozatossagat
kapjuk), a fest6i képkompoziciok kinematikaja viszont filmbeli mozgéssa alakul. Amikor
Prospero megjelenik A vihar adaptacidjaban egy ritualis szertartds indul el, amely soran
bedltozik diszes varazskdpenyébe. Ez a narrativ mozzanat ugyanakkor nemcsak a filmes
cselekményt inditja el, hanem a reprezentaciok egymasra rétegz6d6 jellegére is utal.
Mikozben Prospero szereplové valik a sajat maga megrendezte szinjatékban, egy olyan
jelmezt 6lt magéara, ami egyben egy intertextualis jelzés is: a filmképen megjelend alak egy
festmény parafrazisava ,,01tozik at”

Sajatos jelenség, amely ezt jol példazhatja még, Alexander Szokurov ,.filmfestészete,” amely
a jatékfilmet sajatos ,,folyékony” festészetté alakitja at (ilyen példaul az Anya és fia, 1997).7°

4.2. A miivészi és a popularis regiszterek keveredése, a valosagtiikrozoé abrazolasmod és
a reflexivitas szorosabb dsszefonddasa, egymas mellett élése.

Sajatos, paradox hatasti metalepszis valtozataként értelmezhetok példaul Wes Anderson
filmjei, mint a Royal Tenenbaums (2001) vagy a Darjeeling Limited (2007), amelyek a
hagyomanyos ,realista csaladregény,” illetve a klasszikus pikareszk miifaji atiiltetését
valdsitjak meg egy intermedialis elemekkel bonyolitott filmes képeskdnyv illusztrativ-reflexiv

formajaba (a szereplék egy képeskonyvszerii valosagban ,,élik életiiket”). &

9 Nézzilk meg a részletet: http://www.youtube.com/watch?v=D-LpA66mY78.
80 Nézziik meg a film kezdetét: http://www.youtube.com/watch?v=wluA1TMnsTM.
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THE ROYAL TENENBAUMS
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THE RQYAL
TENENBAUMS

PROLOGUE

Royal Tenenbaum bought the house on Archer Avenue in the winter of his 35th
year. Over the next decade, he and his wife had three children, and then they sep-
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4.3. A mediatizaltsagnak, a médiahasznalatnak a realitas részeként val6 megjelenitése
Bolter és Grusin a remedializaciordl szold konyvikben (Remediation, 1992) ezt nevezi a
,médium realitasanak™). Ilyen példaul az irani filmek reflexivitasa, Abbas Kiarostami,
Mohsen Makhmalbaf, filmforgatasokat, a filmforgatasok kontextusdban €16 emberek életét
megmutato filmjei.

Ide tartozik annak a tematizalasa is, ahogyan a mozgoképi médiumokkal éliink, ahogyan azok
beéplilnek a hétkoznapi tapasztalatainkba. Atom Egoyan, Michael Haneke szémos filmje
példazhatja ezt. Az ilyen filmekben a video, a kézikamera mint domesztikalt (mindenki
szamara, a privat szférdban is elérhetd), illetve mint reflexiv médium jelenik meg.8t A
videotechnika, ami a mozgokép médiuméanak a hétkdznapiva, személyesse tetelét tette
lehetévé, rogton atalakithato, ellendrizhetd, feliilirhatdé képekkel dolgozik, a monitor és a
felvétel eszkozeinek folyamatos visszacsatolasi, korforgasszerti rendszerét valositja meg
(technikailag is Onreflexiv rendszer), s mint ilyen a képekben (és a képekrdl) vald
gondolkodas/kommunikéacid rendkiviul adekvat eszkdzének bizonyult. (Nem véletlen, hogy
ezt hasznaljak az intermedialis miivészet alkotasai az un. video-installacidkban, vagy video-
szobrokban, video-architekturdlis szerkezetekben.)

Ezt a jellegzetessegét emeli ki pl. Michael Almereyda Hamlet-adaptéacidja (2000), amelyben
Hamlet egy mozgoképek altal benépesitett vilagban mozog és tdprengéseit video formaban

81 Lasd errél részletesen Yvonne Spielmann konyvét: Video. The Reflexive Medium. Cambridge, Massachusetts,
London England, The MIT Press, 2008.
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szerkeszti meg. (A hires ,lenni vagy nem lenni” monolég pedig egy video kdlcsonzd

akciofilmes részlegén hangzik el.)®

82  Két részlet: http://www.youtube.com/watch?v=KKFyAo58imw, http://www.youtube.com/watch?v=-
YHMYKUrV7A.
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A REFLEXIVITAS POPULARIS FORMAINAK
DIFFERENCIALODASA (reflexivitas a kortars tomegfilmben, a

televizioban, reklamokban, internetes miifajokban)

A posztmodern oOnreflexivitds tendenciai kozé tartozik a reflexivitas valtozatos forméainak

kialakulasa a popularis filmek tertiletén is.
1. Tomegfilmek

11. Mig az 1960-as években Jean-Luc Godard reflexiv technikait valdsagos
»gerillatdimadéasnak™ érezték a hagyomanyos elbeszélomiivészeti formak ellen, mara
ugyanezek az eljarasok a szOrakoztatds hétkoznapi eszkozeivé lettek. A szorakoztatd
mozifilmek esetében egyre erdteljesebben jelentkezik a feldolgozott témak szintjén a
,klasszikus” oOnreflexié kérdéskore. Egyre gyakrabban lathatunk, kilondsen a legujabb
komputertechnika triikkklehetoségeivel él6 sci-fi és akciofilm keverékekben — melyeknek
mintaadd filmjei Az emlékmas (Total Recall, 1990) és a kilenc évvel kés6bb késziilt Matrix
sorozat — a val6sdg altalanos fikcionalizalodasat, a médiumok sziiréje altali
manipulélhatésagat megjelenité torténeteket. Ezekben a filmekben, amelyekben a realitas
és fikcio, az élet és a reprezentacio 6sszefonOdasai tapasztalhatok, voltaképpen az a
romantikus paradoxon éled ujra, miszerint ,,az élet utanozza a miivészetet.” Hagyomanyos
vigjatéki és melodramatikus elemekkel szinezve példaul 1990-es évek végén két nagyon
hasonld ilyen film is készilt: A Truman Show (1998) és az EdTV (1999), mindkettében
kisemberek hétkoznapjai valnak sz6 szerint tévés szappanoperava.

A, klasszikus” Onreflexi6, a modernista miivészfilm, a filmgondolkodas analogidit az
elmemiikodés formaiban vélte folfedezni, és a film vildgat alomként, fantazialasként,
tlinékeny arnyképkeént, illetve technikai eljarasok produktumaként mutatta be. Néhany Gjabb,
a mivészi és a kommersz hatarmezsgyéje korll megvalosuld filmben, mint egyfajta
popularizalédott poszt-nreflexidban, ezzel szemben a filmes illuzidteremtés technikaira val6
utalasok gyakran mar maganak a (megbomlott) emberi elmének miikodését jelenitik meg. Az
ismerds reflexiv filmelbeszélési eljarasok (a technika leplezetlen megmutatésai, amelyek azt
kozlik a nézdvel, hogy ,,ez egy film”) mar nem a médiumroél szolnak, hanem egy jabb logikai

csavarral visszareferencializalodnak, és a mozgoképi medialitds kliséit asszimilalo, a
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Mozgoképi mintaktol végérvényesen megfertozott elmemiikodes tiikréve lesznek. E tekintetben
tipikusnak szamit David Fincher 1999-es Fight Club cimii filmje a maga tudathasadasos
hésével, aki torténetét filmként mondja fol szamunkra valamiféle azonosithatatlan, evilagon
tali dimenzidébdl megszdlalva. Ezaltal azt példazva, hogy ez a popularizalédott poszt-
reflexidtipus nem képes a filmr6l mint médiumrol valdban tartalmas diskurzust
kezdeményezni (hisz Uzenete mindig ugyanaz: valamiképpen a médium gondolatainkat
meghataroz6 szerepét peldazza csupan), jellegzetes technikai ehelyett csupan ujabb
fesziiltségkeltd effektusokként épiilnek be a hagyomanyos helyzetkomédia (lasd: Truman
Show) vagy pszichothriller (példaul: Fight Club) eszkoztaraba.

Hasonlé jelenség figyelheté meg David Lynch Mulholland Drive (2001) cim@ filmjében is.
Noha a sztori a filmgyartd metropolis, Hollywood mikrokozmoszénak szerepldirdl szol, altala
Iényegében nem a film vilaganak valamiféle 6nvizsgalata valosul meg. Még annak ellenére
sem a mozi kérdései allnak a kzéppontban, hogy a Mulholland Drive tele van az 1940-es, 50-
es évek filmjeinek képi idézeteivel és a sajat korabbi filmjeibdl vett motivumoknak az
ismétléseivel. Lynch ezen miivében az dlom vagy fantdzia, amelyként a narrativa megjelenik,
nem metafordja a mozgokép vilaganak (mint ahogyan a Tavaly Marienbadban / L’ année
derniere & Marienbad, 1961, cimii filmben lathattuk), hanem éppen forditva torténik: a
mozivarosi korkép lesz a vagykifejezé alomban, az onaltato fantazialasban megkett6z6dott én
fiktiv vilagainak metaforikus jelzése. Egészében véve pedig a film vilagaba beletébolyult
folilirt képeire, csupan a moziszerii tudatban kavargd Oriileteknek a folvillantdsai lesznek, és
a narrativ puzzle kibogozasdn munkalkodoé néz6 szorakoztatasat szolgaldo poénok maradnak.
A poszt-onreflexionak a populdrist a miivészivel dsszemosd valtozataban tehat 1ényegében
ugyanazokat a technikakat talaljuk, mint a modernizmus 6ntematizalo alkotasaiban, azonban
ezen eljarasok nyoman nem jon létre egy onalldan értelmezhetd metanarrativ szint, amely a
médiumra reflektdlna, hanem ezek az eljarasok a torténet (fabula) konstrukcigjat eldsegitod
referencialis jelzésekként miikodnek. A Mulholland Drive-ban a szereplok fikcionalizalodasa
nem metafikciondlis értelemben megy végbe (nem a ,,szerepldség” aspektusait jeleniti meg
abban az értelemben, ahogyan a Tavaly Marienbadban hésndje példaul a szovegek
gyljtéhelyévé valt, vagy szovegekké dekonstrualddott), hanem elsdsorban az elbeszélé mint

személy azonositasat segitik elo.
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1.2. A mimetikus abrazolasmod és a reflexivitas, a fikcid és valdsag szintjeinek
metaleptikus osszekeverése, felcserélhetosége

Steven Soderbergh: Full Frontal (2002) cimi filmjében a valos és a fikcios, a filmben a fim
szintjeinek az 0Osszekeverését, a klasszikus amerikai filmvigjatékok Kkliséinek és a
valésagshow-k televizios vilaganak, illetve az amatér videofelvételek technikainak az
Osszekeverését latjuk: ahany technika, annyiféle vetiletet kapunk a valdsagrol, illetve a
fikciorol. S végso soron eldonthetetlen melyik az igazan miivi, mesterkélt €s melyik az igazan
valoszerl. A film rogton egy metalepszissel indit: a filmkezdo feliratok helyett — trompe [’oeil
megoldassal — a filmbeli film feliratait olvashatjuk (a felirat szerint Brad Pitt kettGs szerepben
jelenik meg: mint ,,Brad Pitt” és ,,6nmaga”).8

Hasonlé metaleptikus szerkezetet latunk a JCVD (2008) cimii filmben, amelyben Jean-Claude
Van Damme a fiktiv torténet szerepl6je (s mint ilyen 6nmaga karikatiraja), ugyanakkor Jean-
Claude Van Damme, a ,,privat” ember is, aki az egyik jelenetben — sz6 szerint follilemelkedve
a filmes fikcion (kiemelve a diszlet f6lé) — hosszd monoldgban reflektal sajat hollywoodi
karrierjére.®

A Klasszikus vigjatekok maganéleti tematikaja is atléphet a témegfilmben egy metalepszissel
az elbeszélés metanarrativ szintjere. Marc Forster Felforgatokonyv (Stranger than Fiction,
2006) cimii filmjében a forgatdkdnyv mint matrix jelenik meg, a film hatterében levo, azt
iranyit6, megszabd ,,program”-ként: a f6hds egy szép napon ugyanis arra ébred, hogy 6
tulajdonképpen nem is létezik, csupan egy fikcid, sorsarél egy forgatokonyviré hataroz. Az
abszurd helyzet a filmiparban a forgatokonyv kulcsszerepét is tematizalja, nemcsak az élet és
a mozi humoros parhuzamait hangstlyozza.®®> Az irénak kiszolgaltatott filmipar mint téma
mar Robert Altman A jatékos (The Player, 1992) cimi filmjében is megjelent. A film és az
iras ,traumatikus” kapcsolatat, a mozi ,,irodalomfiiggdségét” jeleniti meg példaul a Spike
Jonze Adaptéacio (Adaptation, 2002) cimi filmje is, amirdl éppen a metalepszis kapcsan mar
sz0 esett.

A hagyomanyosan reflexiv technikdk és témak nem reflexiv célu hasznélatara is talalunk
példat. llyen Gary Ross Pleasantville (1998) cimi filmje, amelyik a filmes fikcio vilagba vald
atlépésbdl indul ki, azonban nem a filmrdl kivan sz6lni, hanem a valosagrol. A film két

kamasz szerepldje egy varazslatos tavirdnyitd segitségével szo szerint belép egy 50-es

8 Olvassuk el a filmrél ezt az esszét: http://thatfuzzybastard.blogspot.ro/2008/12/full-frontal.html.
8 A jelenet tobb helyen is megnézhetd: http://www.youtube.com/watch?v=ZAC4uRuO-YA;
http://www.youtube.com/watch?v=ZAC4uRuO-YA

8 Nézziik meg a filmbdl ezt a jelenetet: http://www.youtube.com/watch?v=WDwTQ57Yyzl.
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években jatszodo fekete-fehér szappanopera kisvarosi vilagaba, ahol (Woody Allen Kaird
bibor rozsajahoz hasonléan) megtapasztalja a filmes fikcid és a valosag kilonbségeit. Ezeket
azonban ,redlisan” érzékelve hamarosan elszornyednek a szappanopera-Kisvaros lakoinak
sziiklatokortiségén és merev elditéletek altal uralt, sivar ,.¢életvitelén,” és nekilatnak, hogy
fokozatosan megreformaljak azt. S amilyen mértékben sikeriil atvinni a ,,valos” élet elemeit,
annal szinesebbé, emberibbé valik a film: sz6 szerint, hisz a filmképek részletrél-részletre
lassan szinesbe valtanak (el6bb csak egy arc, egy-egy egész emberi alak és igy tovabb), a film
mondanivaloja végul is minddssze valami olyasmive all 06ssze, hogy: minél

érzelemgazdagabb, teljesebb életet éliink, annal szinesebb lesz szdmunkra a vilag.%®

1.3. A popularis hibrid filmek, remedializacidk divatja

Divatossa valtak a képregény remedializaciok, mint példaul Robert Rodriguez-Frank Miller:
Sin City (2005), Zack Snyder: 300 (2006); a videojaték ,,adaptdciok” (A kaptar / Resident
Evil, 2002; Max Payne — Egyszemélyes haboru, 2008; a szamos televizios és filmes variacié a
Mortal Kombatra, a Lara Croft filmvaltozatok, 2001, 2003). Megfigyelheté altalaban a
videojaték és a film vildga kozotti szoros (kétiranyu) kapcsolatok kialakulasa (a klasszikus
elbesz¢élofilmek hatasa a videojatékokra, a videojatékok latvanyelemeinek atkeriilése a
filmbe). Richard Linklater Az élet nyomaban (Waking Life, 2001) cimii filmje a képregény,
animacio, film technikainak hibrid egyvelegét valositja meg.

2. Televizios miifajok

2.1. A tévéhiradd reflexivitasa: a kamerak, a stadié, a filmezés kellékeinek leplezetlen
megmutatasa egyfajta ,,0szinteség,” ,nyiltsag” megnyilvanulasa lesz, tehat végsd soron, a
Hhiteles reprezentacié” illuzidjat megteremtd retorika eszkéze. Hasonlo paradox jelenséget
lathattunk a modernizmusban, amelyben az Un. cinéma vérité filmezés hasonldképpen allitotta

a nyilt reflexid eszkozeit a valosag kozvetlenebb abrazolasanak szolgalataba.

2.2. A videoklipek a szetdarabolasokkal, torzitasokkal, a mesterkelt diszletezéssel, a képet
dekorativ feluletté valtoztatd szinhasznalattal a reflexiv abrazoldsmdd posztmodern

oncélusagat (,,csak latvany” voltat) képviselik. A videoklipek azonban gyakran rajatszanak

8 Nézzik meg ezt a részletet: http://www.youtube.com/watch?v=czA94KUHzD0&feature=related.
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filmes mufajokra, konkrét filmekre is. Ennek a forditottja is érvényes: a legujabb krimi filmek
és sorozatok filmezési stilusa is gyakran a klipeket utanozza.

2.3. Az onreflexiv reklamok valtozatos formai

Az ,,0nironizal6d” reklamok hatasanak titka, hogy — a latszat ellenére — nem a terméket veszik
célba, nem ezt akarjak ,,leleplezni,” hanem mindig egy masik reklamot (egy masik szdveget),
annak sajatos retorikajat parodizaljak, igy altaluk nem a rekldmozott gyartmany valik
nevetségessé, hanem a reklam mint széveg.8” Es ebben az ellazult hangulatban a nézé a
szbrakoztatas kellemes érzését tarsitja a kivant termékhez, vagyis ahhoz, amelyr6l a filmecske
igazabdl nem sokat mondott. A reflexivitas igy a reklamok esetében lényegében maga is
csalafinta retorikaként mikodik.

Ugyanakkor a reklamfilm és a fikciofilm kozotti atmeneteket is lathatunk: a reklam mint
filmekre utald pastiche, s6t ,,alcazott” rovidfilmes miifaj jelenhet meg (ami megtéveszti a
nézo6t, kezdetben nem tudjuk eldénteni filmet vagy reklamot néziink-e). llyen példaul Martin
Scorsese: The Key to Reserva (2007) cimi Kisfilmje, amely nem a szdveget demisztifikalja,

hanem a reklamkészitd (Scorsese) és az utdnzott szerzé (Hitchcock) kettds presztizsét

hasznalja a néz6i meglepetés effektust létrehozo, hataskeltd retorikai effektusként.®

87 Nézzilk meg példaul ezt a reklamfilmet: http://www.youtube.com/watch?v=Um9KsrH377A.
8 Nézzik meg a filmet: http://www.youtube.com/watch?v=JZNsFgU_VSQ.
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A filmekre reflektdlo, a nagy filmrendez6k presztizsét folhasznald, s onalld kisfilm
»alcdjaban” megjelend reklam (vagy reklam formajaban megfogalmazott kisfilm) manapsag
egyre divatosabb popularis miifajja kezdett valni. Lasd: a Dior Lady Noire, Rouge, Blue, Grey
reklamfilm sorozatat (amelyben a Lady Blue Shanghai ,,epiz6d” rendezéje David Lynch
volt), Jean-Pierre Jeunet Chanel 5 reklamjat,®® vagy azokat a videokat, amelyek a legljabb
digitalis trukkoket felhasznalé latvanyos sci-fi akciofilmek vilagat idézik™ és igy tovabb. Sét

mi tobb, ezekr6l ma mar kritikakat is irnak, akarcsak a jatékfilmekrol.
2.4. Tévésorozatok

Mig a korabbi popularis filmmiifajok elsésorban a mimetikus abrazolas korébe tartoztak,
addig a nyolcvanas évektdl kezd6édéen altalanossa valnak a reflexiv elemek a kommersz
televizios filmekben is. Az 1980-as 90-es években népszeriiek lesznek a sajat miviségiiket
leleplezd (vagy mas sorozatokra vagy filmekre utalod parodisztikus), dnreflexiv sorozatfilmek
(példaul A simlis és a szende / Moonlighting, 1985-89;%? Sledge Hammer, 1986-1988;
Mystery Science Theatre 3000, 1988-99; Jogi jatszméak / Boston Legal, 2004-2008, stb.).

A sitcomok jellegzetes zaroformulajava valt az elrontott jelenetek megmutatisa a nézd
tovabbi szérakoztatasara. Ugyanakkor az utdbbi évtizedekre az is jellemzé, hogy az
intertextualitas elsésorban nem reflexiv, hanem a realisztikus, mimetikus jelleget erdsitd
tényezévé valt a kommersz mifajokban. fgy példaul a folytatasos filmek egymésra
hivatkozésa lehet parodisztikus célt, am ugyanez lehet a filmek fiktiv vilagat valdsagosnak
feltiintetd eljaras is. Gondoljunk csak az egyik sorozatb6l a masikba ,,vendégségbe mend”
szereplOkre, akik egy kiilon szappanopera-valdsag folépitését szolgaljak, egy olyan virtualis
vilagét, amelybe belépni a néz6 mindennapos tevékenysége, ritudléja lett. Ennek a valds és
fiktiv vildgok kozti ,,atjarhatosdgnak” a bizonyitékai azok a megoldasok, amelyekben (a
tisztan szovegkozi kapcsolatokkal szemben a szovegen kiviili elemek ,bekebelezése” is
torténik): a filmben az ,,életbdl vett” személyiségek, események jelennek meg.

Mindezekre jo példa a Gyilkos utcak / Homicide sorozatfilm egyik epizddja (az 1997-ben, A
dokumentumfilm / The Documentary cimmel bemutatott 512. rész), amely arrol szol, hogy az

operatér, aki altalaban a helyszinelok munkajat segiti videofelvételeivel, bemutat egy

8 Nézziik meg Oket itt: http://www.wicked-halo.com/2011/01/the-lady-dior-saga.html.

% Ttt nézhetd meg: http://www.jpjeunet.com/GB/publicites/publicite-chanel-5/voir-la-publicite/.
%1 Nézziik meg az Audi reklamjaként készilt 1élegzetelallitd kisfilmet példaul:
http://www.youtube.com/watch?v=dELgCyX7EO4, http://vimeo.com/18439821.

% |tt egy jellegzetes részlet: https://www.youtube.com/watch?v=THkvQ7Bxtt0.
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»dokumentumfilmet,” amit a gyilkossdgi nyomozdcsoport munkajarol készitett. Az epizod
ennek a levetitésérdl szol, és abbdl, ahogyan a lefilmezett nyomozok kommentaljak a roluk
ild6zébe a nyomozok, és a szokasos Ulddzési jelenet soran (amelyet a filmbeli fiktiv filmes
filmez) egyszer csak belerohannak egy masik forgatdcsoport emberei kozé, akikrdl kideriil,
hogy éppen azok, akik magat a Gyilkos utcak cimii filmet filmezik. Ezzel a filmbeli fikcid
mindkét szintje (a ,,torténet” és a dokumentumfilm is) latszolag leleplezddik, hisz latjuk, kik
készitik mindezt. A rovid parbeszéd azonban, amit a sorozatot jegyzé Barry Levinson és a
fiktiv szerepl6, Meldrick folytat, egy ujabb csavarral ismét Osszezavarja a filmbeli ontologiai
szinteket, €s visszafikcionalizalja a jelenetet: a fiktiv szerepld (és nem a szerepbdl kilépd
szinész, aki beleszalad a forgatdcsoportba) ugyanis arrol beszél, hogy egydtt jart iskolaba a
rendezdvel (akirdl tudni lehet, hogy valoban Baltimore sziilotte, ahol a film is jatszodik), sot
kioktatja a filmeseket, hogy az ,,igazi rend6rok™ (vagyis 6k, a film szerepl6i) egyaltalan nem

lgy beszéInek, mint ahogyan azt a Homicide cimii sorozat alkotdi bemutatjak.%

EN - BACK PAGE NEWS:
——1ifc and Homicide On - -
—The Mean Streets Of——;
®_ —Baltimorc— =

A legujabb televizios vigjaték sorozatok pedig azzal probaljak a nagyobb valoszeriiség
élményét nydjtani, hogy a valosagshow-k szerepldinek mintajara, akik a kamera elé Ulve
mintegy direkt a nézOkkel 0sztjdk meg személyes gondolataikat, a szerepldk itt is, a
cselekményt megszakitva, a kameraba nézve beszélnek, ezzel tobbé-kevéshé azt a latszatot is

keltve, hogy tulajdonképpen valOsagtévét néziink, és nem szorakoztatd vigjatékot (ilyen

9 Nézzilk meg a részletet: http://www.youtube.com/watch?v=YXxYyb_87-s.
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példaul a Modern csaldd / Modern Family, 2009, vagy ugyancsak az aldokumentumfilm
stilusiban készult az angol Az iroda / The Office, 2001-2003, és annak amerikai remake-je is,
2005-2013).%

3. Websorozatok

A reflexivitds kérdéskorét vizsgalva mdra mar az internetes mozgoképi mifajokat is
figyelembe kell venniink. A tévésorozatok mellett manapsag egyre népszeriibbek a
websorozatok is, amelyek egyféle atmenetet valdsitanak meg az immar klasszikusnak
mindsild televiziés miifajok (példaul a sitcomok) és az amatdr videok kozott. A
websorozatok sajatossaga, hogy nagyban épitenek arra, hogy benniik maga a technika lathato,
tapinthatd legyen. Tobbségik éppen az internethasznalat (példaul az online szdmitogépes
jatékok jatszasa®®), az internet altal megval6suld, a szamitogép altal kozvetitett mozgoképes
kommunikacio jelenségeit helyezi el6térbe (példaul sok esetben az epizodok
videocsevegésekbol,%® videonaplokbol allnak®’). llyen értelemben a websorozatok mindig
bizonyos mértékben dnreflexivek, azzal egyutt, hogy benniik a technikai apparatus folyamatos
jelenléte lényegében az ,,atlatszosag” eszkOze is, annak a hiteles megjelenitése, ahogyan

egyutt élink a mozgé kép uj médiumaival.

% Végezetll olvassuk el ezt az elemzést a 30 Rock cimii tévésorozat reflexiv és mimetikus elemeinek
keveredésér6l:  The Paradox of Parody: Metafiction and  Absurdity in 30  Rock:
http://www.theanalyticalcouchpotato.com/2012/02/paradox-of-parody-metafiction-and.html.

% llyen példaul a The Guild cimi sorozat, ami az online jatékosok vilagarol szl
(http://www.watchtheguild.com/).

% |asd példaul a 2008 ota futd (a televizid altal is atvett): Web terapiat (Web Therapy),
http://www.Istudio.com/web-therapy/.

% Jane Austen Biiszkeség és balitélet cimii nagysiker(i regényének is fut 2012 6ta egy vidednaplos websorozat
adaptacidja, ami Iényegében egy sajat honlapbdl és a hozzé kapcsolodd YouTube csatornara felt6ltott videokbol
all  (Lizzie Bennett naploi / The Lizzie Bennett Diaries:  http://www.lizziebennet.com/,
http://www.youtube.com/playlist?list=PL6690D980D8A65D08).
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Blair Yellin

Youf[B Q vpkosa | =

s - Entire Playlist

| My Name is Lizie Bennet - Ep: 1
1 by The Lizze: Benoet Dases

Practically

ISubsc ibe for more videos
[Every Mon and Thurs

My Name is Lizzie Bennet - Ep: 1 Mext in The Lizzie Bennet Diaries - Entire Playlist

Augie Sayles

e UZZIE BE
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The Lizzie Bennet Diaries

The Lizzie Bennet Diaries - Entire Playlist

The official playlist of the Lizzie Bennet Diaries - an online modem adapta

how more
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AZ 9-10. RESZHEZ KAPCSOLODO FELADAT

Miutén elolvastuk a reflexivitasrol szélo 9-10. eléadast, oldjuk meg a kovetkezé
feladatokat:

1. A reflexivitds és a mimetikus dbrazolasmdd szoros 0sszefonddasanak elemzése egy

kortars filmben.
2. Egy reflexiv reklamfilm elemzése.

3. Keresslink példakat a reflexivitasra a jelenleg futd televizids sorozatok kdrében!

Fogalmazzuk meg, hogyan valdsul meg és mi a szerepe az adott filmben!

4. Valasszunk ki egy websorozatot és figyeljiilk meg: a) mit tudunk meg beldle az uj
médidkrol, b) milyen klasszikus televizios/filmes miifaji jellegzetességeket vesz at a
websorozat, c¢) milyen sajatossagai adddnak abbol, hogy ez az interneten,

szamitogépen nézhetd €s nem a tévében vagy a moziban?
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REFLEXIV FILMEK LISTAJA (valogatas):

1929

1930
1942
1948
1949
1950
1951
1951
1952
1952
1955
1957
1960
1962
1962
1963
1963
1963
1963
1964
1966
1967
1967

1968
1968
1968
1968
1969
1969
1969

Dziga Vertov: Ember a felvevégéppel (Chelovek s kino-apparatom / Man with the
Movie Camera)
Augusto Genina: Miss Europa (Prix de beauté)

David Butler: Ut Marokkoba (Road to Morocco)

Richard Thorpe: Egy szigeten veled (On an Island with you)

Ingmar Bergman: Bérton (Fangelse / The Devil’s Wanton)

Billy Wilder: Alkony Sugarut (Sunset Boulevard)

John Boulting: A varazsdoboz (The Magic Box)

Luchino Visconti: Bellissima

Stanley Donen, Gene Kelly: Enek az esében (Singing in the Rain)

Vincente Minnelli: A szérnyeteg és a szépség (The Bad and the Beautiful)
Robert Aldrich: A nagy kés (The Big Knife)

Frank Tashlin: Elrontja Rock Huntert a siker? (Will Success Spoil Rock Hunter?)
Michael Powell: Peeping Tom

Vincente Minnelli: Két hét egy mas varosban (Two Weeks in another Town)
Louis Malle: Maganélet (Vie privée / A Very Private Affair)

Jean-Luc Godard: A megvetés (Le mépris / Contempt)

Federico Fellini: Nyolc és fél (Otto e mezzo / 8 and ¥2)

Pier Paolo Pasolini: Turé (La ricotta )

Tony Richardson: Tom Jones

Richard Quine: Parizsi mesék (Paris when it Sizzles)

Alain Robbe-Grillet: Trans-Europ-Expresss

Jim McBride: David Holzman napldja (David Holzman's Diary)

Jean-Luc Godard: Két-hadrom dolog, amit tudok réla (2 ou 3 choses ques je sais
d’elle | Two or Three Things | Know about Her)
Lucian Pintilie: Ujrajatszas (Reconstituirea / Reconstruction)

Brian De Palma: Udvozletek (Greetings)

William Greaves: Symbiopsychotaxiplasm

Robert Aldrich: Lylah Clare legendaja (The Legend of Lylah Clare)
Andrzej Wajda: Minden elad6 (Wszystko na sprzedaz / Everything for Sale)
Jacques Rivette: L ’amour fou

Ingmar Bergman: Szenvedély (En passion / The Passion of Anna)
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1970 Brian De Palma: Szia, anyu! (Hi, Mom!)
1970  Paul Mazursky: Alex Csodorszagban (Alex in Wonderland)

1970 Nagisa Oshima: Az ember, aki filmen hagyta hatra a végrendeletét (Tokyo senso
sengo hiwa / The Man who Left his Will on Film)

1971 Rainer Werner Fassbinder: Ovakodj a szent kurvatél (Warnung vor einer heiligen
Nutte / Beware of the Holy Whore)

1971  Dennis Hopper: Az utols6 mozi (The Last Movie)

1972 Woody Allen, Herbert Ross: Jatszd Gjra, Sam! (Play it again, Sam!)
1973 ' Francois Truffaut: Amerikai éjszaka (La nuit américaine / Night for Day)
1975 Orson Welles: H mint hamisitas (F for Fake)

1976 = Wim Wenders: Az idé sodraban (Im Lauf der Zeit / Kings of the Road)
1976 = Peter Bogdanovich: Nickelodeon

1977 Woody Allen: Annie Hall

1977 = Andrzej Wajda: Marvanyember (Czlowiek z marmuru / Man of Marble)

1977  Jerzy Domaradzki, Agnieszka Holland, Pawel Kedzierski: Prébafelvételek (Zdjecia
probne / Screen Tests)
1977 ' John Power: The Picture Show Man

1979  Krzysztof Kieslowski: Amatér (Amator)

1980 Mircea Daneliuc: Mikrofonpréba (Proba de microfon / Microphone Test)
1980 Woody Allen: Csillagporos emlékek (Stardust Memories)

1981 Karel Reisz: 4 francia hadnagy szeretdje (The French Lieutenant’s Woman)
1981 ' Nanni Moretti: Edes almok (Sogni d’oro / Sweet Dreams)

1982  Michelangelo Antonioni: Egy nd azonositasa (ldentificazione di una donna /
Identification of a Woman)
1982 ' Jean-Luc Godard: Passitjaték (Passion)

1982 Wim Wenders: A dolgok allasa (Der Stand der Dinge / The State of Things)
1982  Alain Robbe-Grillet: 4 szép fogolyné (La belle captive)

1984 ' Claude Lelouch: Viva la vie!

1984 = Andrej Zulawski: La femme publique (The Public Woman)

1985 Woody Allen: Kairé bibor rézsaja (The Purple Rose of Cairo)

1985  Ross McElwee: Sherman mérciusa (Sherman’s March)

1987 Paolo & Vittorio Taviani: JO reggelt, Babilonia! (Good Morning, Babylon!)
1987 |« Federico Fellini: Interja (Intervista)

1987  Jean-Luc Godard: Lear kiraly (King Lear)

1988 = Giuseppe Tornatore: Cinema Paradiso
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1988
1989
1989
1989
1990
1990
1991
1991

1992

1992
1992
1992
1992
1992

1993
1993
1993
1994
1994
1994

1995
1995
1995
1995
1996
1996
1996
1996
1997
1997
1997

Atom Egoyan: Csaladi mozi (Family Viewing)

Christopher Guest: A nagy film (The Big Picture)

Ettore Scola: Splendor

Atom Egoyan: Szoveges szerepek (Speaking Parts)

Abbas Kiarostami: Kozelkép (Nema-ye Nazdik / Close-Up)
Clint Eastwood: Az elefantvadasz (White Hunter Black Heart)
Ethan & Joel Coen: Hollywoodi lidércnyomas (Barton Fink)

Abbas Kiarostami: Es az élet megy tovabb (Zendegi va digar hich /Life and Nothing
More)

Rémy Belvaux, André Bonzel: Veled is megtorténhet (C est arrive pres de chez
vous / Man Bites Dog)

Stanley Kwan: Center Stage (Ruan Lingyu)

Michael Haneke: Benny videdja (Benny’s Video)
Robert Altman: A jatékos (The Player)
Henry Jaglom: Velence/Velence (Venice/Venice)

Mohsen Makhmalbaf: Volt egyszer egy mozi (Nassereddin shah, actor-e cinema /
Once upon a Time: Cinema)
Atom Egolyan: Naptar (Calendar)

Abel Ferrara: Kockazatos jaték (Dangereous Game / Snake Eyes)
John McTiernan: Az utolsé akciéhds (The Last Action Hero)

Tim Burton: Ed Wood

Wim Wenders: Lisszaboni torténet (Lisbon Story)

Abbas Kiarostami: Az olajfakon &t (Zire darakhatan zeyton / Through the Olive
Trees)
Robert Lepage: A gyontatoszék (Le confessionnal / The Confessional)

Tom DiCillo: Csapnival6 (Living in Oblivion)

Barry Sonnenfeld: Sz6ljatok a képcdsnek! (Get Shorty)
Mohsen Makhmalbaf: Salaam Cinema

Oliver Assayas: Irma Vep

Alejandro Amenabar: Tézis (Thesis)

Jean-Luc Godard: For Ever Mozart

Wes Craven: Sikoly (Scream)

Barry Levinson: Amikor a farok csovalja... (Wag the Dog)
Jafar Panahi: Tukor (Ayneh / The Mirror)

Woody Allen: Agyament Harry (Deconstructing Harry)
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1998
1998
1998
1999
2000
2000
2000
2000
2000
2000
2000
2001
2001
2001
2001
2002
2002
2002
2002
2002
2003
2003
2004
2005
2005
2005
2005
2006
2006
2007
2007
2007
2008

Peter Weir: A Truman Show (The Truman Show)

Gary Ross: Pleasantville

Bill Condon: Istenek és szérnyek (Gods and Monsters)

Ron Howard: Ed TV

Agnes Varda: A guberaldk és én (Les glaneurs et la glaneuse / The Gleaners and 1)
John Waters: Cecil B. Demented

Elias Merhige: A vampir arnyéka (The Shadow of the Vampire)
David Mamet: Ennyi! (State and Main)

David Cronenberg: Kamera (Camera)

Mike Figgis: Timecode

Michael Haneke: Ismeretlen kod (Code inconnu / Code Unknown)
Mike Figgis: Hotel

Roman Coppola: CQ

David Lynch: Mulholland Drive

Kevin Smith: Jay és Csendes Bob visszavag (Jay and Silent Bob Strike Back)
Catherine Breillat: Sex is Comedy

Spike Jonze: Adaptacio (Adaptation)

Steven Soderbergh: Szembdl telibe (Full Frontal)

Quentin Dupieux: Nonfilm

Woody Allen: Hollywoodi torténet (Hollywood Ending)

Bernardo Bertolucci: Almodozok (The Dreamers)

Tsai Ming Liang: Good-bye Dragon Inn

Jean-Luc Godard: A mi zenénk (Notre musique)

Michael Haneke: Rejtély (Caché / Hidden)

Abel Ferrara: Mary

Shane Black: Durr, durr és csok (Kiss, Kiss, Bang, Bang)

Mitsuo Yanagimachi: Who's Camus Anyway? (Kamyu nante shiranai)
David Lynch: Inland Empire

Mark Forster: Felforgatokonyv (Stranger than Fiction)
Kinek-kinek a sajat mozija (To Each his Cinema)

Takeshi Kitano: Glory to the Filmmaker! (Kantoku Banzai!)
Anthony Hopkins: Slipstream

Barry Levinson: Minden azzal kezdddortt (What just Happened?)
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2008
2008
2008
2008
2008
2008
2008
2009
2009
2011
2013

Ben Stiller: Tropusi vihar (Tropic Thunder)

Abbas Kiarostami: Shirin

Mabrouk El Mechri: JCVD

Charlie Kaufman: Kis-nagy vilag (Synechdoche, New York)

Agnes Varda: Agnes tengerpartjai (Les plages d’Agnés / The Beaches of Agnes)
Michel Gondry: Tekerd vissza, haver! (Be Kind, Rewind)

Atom Egoyan: Iméadat (Adoration)

Woody Allen: Whatever Works

Tsai Ming Liang: Arc (Visage / Face)

Michel Hazanavicius: A némafilmes (The Artist)

Corneliu Porumboiu: Cdnd se lasa seara peste Bucuresti sau metabolism (\When
Evening Falls on Bucharest or Metabolism)
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