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ELOSZO

SZOVEGEK A MEDIUMOK , KOZOTT”

Intermedialitas?

»A jeleket elemezhetjiik, ugyanis kevesen szeretik ¢ket” — irta né-
hény évtizede Sol Worth." A gondolatot megszivlelheti barki, aki olyan
témak boncolgatasédba fog, mint a ,nyelv”, a ,szoveg”, a ,médium” vagy
az ezek kozotti ,,viszonyok”. Val6szintileg 6rok érvénytinek tekinthetd ez
a kommunikaciékutatas barmilyen aspektusara vonatkozdan, igy példaul
kotetiink témaéjéra, az Gn. ,multimedialis szovegekre” vagy ,intermedié-
lis szovegkapcsolatokra” is. In vitro, mintegy laboratériumi koriillmények
kozott, azt mondhatjuk a szovegekrdl, ami nekiink tetszik, hiszen feltehe-
t6leg nem sokakat fog érdekelni. Azonban in vivo, vagyis ,él6ben”, a
»8zO0veg” (minden szoveg) a legsokszintibb és legbizarrabb kombinacidk-
bol all6 formécié. Valéjaban tobbnyire éppen hogy nem ,,4116”, tehat nem
rogzitett, hanem toredékes vagy toredékesen érzékelt, a helyzett6l, a
»szerepl6ktdl” fiiggben folytonos valtozasban levd ,alakulat”. Az interme-
dialitas kutatasainak pedig valamiképpen ezeket az é16, mozgasban levd
kozlésalakzatokat kellene atlathatéva, megfog(almaz)hatova tennitik.

Természetesen el kell ismerniink azt, hogy az intertextualitds immar
tobb évtizedet és mutaciét megért elméletének koszonhetiink egy igen
fontos felismerést: a viszonyaiban létezé szoveg fogalmat. A textolégidk
viszont gyakran elhanyagoljak (vagy mechanikus ledgazas-képletekbe
szoritva, végsé soron a kiilonbségeket egynemtsit6 és alulbecsiilé mo-
don jelenitik meg) azt a tényt, hogy ezeknek a viszonyoknak a nagy része
kilonboz6 médiumokat kapcsol 6ssze. Ha az emberi kommunikacié bar-
mely teriiletét nézziik, azt latjuk, hogy a kozlés egyszerre tobbféle médon
torténik: az élébeszédet a gesztusnyelv és térkihasznalas valamint a
hangzas kiillonbo6z6 lehetéségei forméljék, az irdsnak 1ényeges eleme a
képi megjelenés, a képeknek gyakori kiegészitdje az iras, megértésitkben
fontos jelentésalakit6 szerepe van a kiilonbo6z6 verbalis narrativdknak, a
filmben példaul az 6sszes kifejezési forma megjelenhet, a zene (és az

1 The Development of a Semiotic of Film. Semiotica. 1969. 1. 3. 282.
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nem csak Un. ,konnyd” valtozatdban) pedig ma mar legalabb annyira
fontos latvanyvilagként, mint hangzasként, és igy tovabb. Altaldban 6sz-
szetett kozleményeket alkotunk, az egyetlen médiumot felhasznalé szo-
veg tekinthetd kivételnek. A multimedialitds nem a szovegek ritka és sa-
jatos esete, hanem sokkal inkabb az dltalanos létezési mddja, az emberi
kommunikaci6 természetes, ,,é16” kozege. A szovegkoziség igy a gyakor-
latban tobbnyire maga is intermedialitas, illetve 1évén hogy a médiumok
egy része csak igen nagy metaforikus beleképzelé képesség alapjan te-
kinthet6 szovegszertinek (igy példaul a nyelvi kozlés jelent6s aspektusa
szintén egyaltalan nem ,szovegszer”, hanem inkabb ,zenei-ritmikai”
természetl vagy ,.képszerd”), a szovegkoziség in vivo, legalabbis részben,
nem is szovegkapcsolatokat jelent (még a ,pusztan” nyelvi kozlemény
esetében sem), hanem példaul képkoziséget. Az intermedialitast ennek
megfelelGen értelmezhetjiik akar (sztlikebb értelemben) igy mint konkrét
szovegek egymasra utalasat (amit nevezhetiink multimedialis intertextua-
litasnak is: példaul egy film és az altala idézett/atdolgozott irodalmi md
kapcsolatat), de éltalanossédgban arra is ki kell terjesztentink, amit nem a
szovegek kapcsolédasdban, hanem a kozlési csatornak szintjén tapasztal-
hat6 6sszeszovédések (példaul szoveg és kép, kép és zene, iras és beszéd
viszonyanak) jelentéstelité médiumkéziségében ragadhatunk meg.

Az utébbi évek kommunikaciés tjdonsagai nem csak azért jelentd-
sek, mert soha nem latott lehet6ségeket tettek hétkoznapivd, az inter-
medialis jelenségek el6térbe kertilése azért is fontos szamunkra, mert ra-
nyitotta a szemiink az emberi kozlés alapvetd formainak az 6roktél fogva
létez6 szimbidzisaira és bamulatos véaltozatossagara (s6t altalaban a vilag
nyelvszertiségére). A kibernetikus vilagban folismerhetiink és értelmez-
hetiink egy olyan folytonosségot, amely az emberi kifejezéformékban fol-
lelhetd, és amely a poszt-tipografia burjanzéan hibrid médiumjelensége-
inek nem csak el6zménye, hanem gondolati hagyomanya, kognitiv talaja
is. Hisz igaz ugyan, hogy az Gj forméak 4j gondolatokat (vilagértelmezd
metaforakat) hoznak, am bizonyos rogziilt (nyelvi-képi) gondolati sémak
nem egykonnyen avulnak el (lasd példaul a szovegirds/szerkesztés gya-
korlatdnak és bizonyos elveinek atmentédését a képi-komputervilagba,
amely csak részben a képiség birodalma, igazdbdl a Vilém Flusser altal
textolatrianak nevezett szévegimadat Gjabb birodalma), és a legmoder-
nebbnek haté jelenségeknek is megvannak az 6sélménynek tekinthetd
el6mintai.
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Nyelv- vagy képatvitelek?

Az itt kovetkez6 irasok® targyat olyan szovegek képezik, amelyek tobb
médium felé is nyitottak, vagy tobb kozlési kozeg 6sszekapcsolodasabol ke-
letkeztek. A tanulményok e médiumkozi kapcsolatokra mutatnak ra, és ezek
legfontosabb szovegstratégiait igyekeznek foltarni. Végsd soron az egyes té-
mak révén mindegyikiik azt a tertiletet vizsgalja, amelyet intermedialitdsnak
neveziink, és amelynek tartalmait, mozgésait, viszonyait és alakzatait egy-
arant megprébalja leirni a nyelv- és képfilozoéfia, a kognitiv kommunikécio-
kutatas vagy a miivészetkozi poétika.® A kotetben szerepld elemzések gyak-
ran épitenek és hivatkoznak az el6bbi megkozelitésekre, de leginkabb mégis
az utébbi szemszogébdl vazoljak fol a médiumkoziség , tereit”.

Nos, ha rakérdeziink arra, hogy ebben a megkozelitésben, ezekben az
irasokban milyennek latszanak ezek a ,terek”, mindenekel6tt azt kell véla-
szolnunk, hogy nem latszanak terekként. Innen a kotet ciméiil vélasztott
szoosszetétel (képatvitel), mely a névatvitelre rimelGen azt igyekszik sugall-
ni, hogy itt (a nyelvek, médiumok dimenziéjaban) a metaforikus ,atvitel”
természetével megegyez6 jelenségrdl van szé: a médiumkoziség valojaban
Jtransz-szkriptum”, kép-atvetités, érintkezés, egymasra vetiilés.* Csakhogy
ezuttal nem a nyelv metaforikus kiterjesztését talaljuk megfelelének, leg-
alabbis a jelenség definicidjaban, hanem éppen a képiségét. Valami (vagy
annak vetiilete) képszerd, tagolatlan egységként atvalt valami masra, illetve
megmutatkozik masként is.” A nyelvek-médiumok kozotti atjarhatésag tulaj-
donképpen egyiittleviség, egy-mésban, egy-mdsként 1étezés.

2 A kotet tanulmanyainak egy része a Sapientia Alapitvany — Kutatasi Programok
Intézete altal koordinalt kutatdsi program keretében késziilt. A szerkesztés sordn
ezeket kiegészitettitk a témakorrel foglalkozo6 kolozsvari doktoranduszok és egye-
temi hallgatok frasaival.

3 Az ut6bbi évtizedben a tudomanyos diszkurzusok korében egyre hangsilyosab-
ban jelen levd, médszereiben interdiszciplinaris interart studies jelenségérél van
sz6, amelynek egyik legjelentGsebb megnyilvanuldsa volt az 1997-ben, Amster-
damban megjelent Interart Poetics (Essays on the Interrelation of the Arts and Me-
dia) cimi gydjteményes kotet (Ulla-Britta Lagerroth, Hans Lund és Erik Hedling
szerkesztésében).

4 A kommunikaciéban ennek legismertebb modellje a szinesztézikus gondolko-
das/érzékelés, amely nem foltétleniil vagy kizdr6lagosan nyelvi jellegi.

5 A ,képatvite]” mint képszertd dtvetités igy természetesen altaldban a ,szovegatvi-
tel” (intertextualitas) és ,médiumatvitel” (mint példdul a ,hangatvitel”) eseteinek
is metaforajaként értendd.
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A nyelv ,kiilvilaga” kép, hisz frasként vagy beszédként egyarant lat-
vany, de ,belvilaga”, folidézé ereje (mér puszta hangzésagaban is) nagy-
részt képi jellegd, a kép kiil- vagy hattérvilaga, értelemado kontextusa pe-
dig a nyelv, és vildgga szervezédésének alapelvei sem fiiggetlenek a nyelvi
logikatol, a képek vilaga elemi hatédsat tekintve pedig sok szempontbédl a
zenével rokonithaté. Mielétt azonban tovabbi frappans kozhelyekben ro-
vidre zdrnank az eszmefuttatast, érdemes még egy kissé elidézni talan an-
nal, hogy milyen elGszeretettel ,kozlekednek” gondolataink épp a kép és
nyelv kozott, és térnek vissza tijra meg Gjra arra a teriiletre, ahol a kett
atfedi egymast. Mivelhogy tulajdonképpen olyan nincs, hogy kép és iras,
kép és szoveg, csak olyan van, hogy: képre irds, képbe iras, képpel iras
(kezdve mindjart magukkal a lathaté bettikkel), képként iras, képpé irés,
képek ,,ir6désa”/,,olvasasa”, képiras, képes iras/beszéd, nyelvi kép, verba-
lis lattatas, képfolidézés/képleiras és igy tovabb: kép/iras/beszéd/ hang-
vildg egymast tiikréz6, egymdsban titkrézédé alakzatai vannak.® Es ebben
a tobbszdros oda-vissza titkrézddésben — mar a titkérkép csaléka természe-
ténél fogva is — természetes az, hogy nem is igazan szétvalaszthaték.” Sok-
szor, amikor azt gondoljuk, végre a képiségrdl sikeriilt valami lényegeset
elmondani, azt Iatjuk, hogy mégis a nyelvi mintdk medreiben kanyarog-
tunk, és csupan retorikai nyelvezetiink eléfeltevéseit teljesitettitk be. De
vajon milyen mértékben tekintehetd ez (el)téve(lye)désnek?

Az el6bb vazolt egymasra tevédéseket ugyanis természetesen a nyelv
~irja”l,olvassa” kézoittiségnek, hogy az igy keletkezett retorikai mezében
megjelenithetévé valjanak a viszonyok, elemezhetéen félbonthatok legye-
nek a kapcsolatok. A médiumok ,kozott” nem maguk az intermedidlisnak
tekinthet6 szovegek vannak altalaban, hanem els6sorban az interpretacié
irja be 6ket ebbe a koztességbe.® A medialis egymasra vetiilések értelme-
zésének folyamatdban a médiumok kozott (igy példaul legféképp a
képiség és a nyelvi kifejezés kozott) Gjra meg tGjraképzett torést, trt csak

6 Ebbdl kovetkez6en nem meglepd az, hogy milyen gyakran valnak az ,iras”, a
.kép” vagy az ,olvasas”, ,beszéd” és ,hang” kiillonb6z6 poétikai diszkurzusokban
idézdGjelessé, illetve egymés metafordiva.

7 Ezért ennek a felfogédsnak a szempontjabo6l nem ttinik kielégitének a multimedia-
litasra kiterjesztett szovegnyelvészetnek az a médszere, ahogyan az az egyes réte-
geket egymasrdl lefejthetének feltételezi.

8 ElGszor is mér a fogalomhasznélat révén, hisz a a latin medius, medium szavak-
bél szarmaztathaté6 médium, medidlds szavak 6rzik az eredeti jelentésekbdl a ko-
zép’, ‘kozépen levd’, ‘koztesség’, ‘kozvetités’, illetve a ‘kapcsolatteremtés’ jelentés-
asszociacidkat. Igy lényegében az inter- elétag csupan nyomatékosité, mar-mar
tautologikus szerept akkor, amikor a szovegek medialitasarél van szé.
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agy tehetjiik elgondolhatéva, ha azt a poétikailag-retorikailag kérvonala-
zott térként fogalmazzuk meg.® Ezt a teret igyekeznek betolteni a terem-
tett/érzékelt kapcsolathdlézat folvazoldsaval a tanulmanyok, amelyek
ekképpen alapvetGen nyelvi teljesitmények vagy inkabb: nyelvkeresések.
Hiszen végs6 soron a kotet irdsai nem ,jel”-eket boncolgatnak, hanem,
barmirél legyen szo, legf6képpen nyelvet keresnek, a koztes 1étrél valo6 be-
széd lehetGségeit, a ,kép-atvitel”’-ként metaforizalhaté intermedialis kap-
csolatok lefrasanak eszkozeit probalgatjak. Szandékunk szerint tehat nem
véglegesen lezart elemzéseket teszink kozzé, hanem vivédasokat, ame-
lyekben még az is el6fordul, hogy az értelmezés nem arra az eredményre
jut, mint amelyikre szeretett volna. Igy a kétet sz6vegei leginkabb a ,nyel-
vek” kozti, és nyelven ,tali” valamint ,képkozi” ,terek” nyelv altali bejar-
hatésagara iranyul6 kisérleteknek tekinthetdk.

A széban forgé6 , képek”

A konyvben a nyelvre valé ,képatvitelek” eseteit és a ,képkoziség”
viszonyainak leirdsait tobb tematikus csoportba rendeztiik. Ez a rendsze-
rezés azonban nem kivan semmilyen taxonémiat felallitani az interme-
dialitds megnyilvanulasi teriileteire vonatkozdan, az egyes témakorok
sorrendje nem tiikroz idébeli, fontossagbeli sorrendet vagy egyéb kapcso-
lodast, hisz ezeknek a teriileteknek éppen az a sajatosséga, hogy tulaj-
donképpen mind 6sszefonédnak, illetve a médiumkoziség szovegrol szo-
vegre valtozé hangsilyokkal érvényesiil. A valogatas és elrendezés célja
éppen a vetiiletetek sokféleségének érzékeltetése pusztan a kaleidoszkop
logikaja szerint, és nem valami szerves ledgazddas hipotézisének alapjan.

Az els6 rész a legszinesztétikusabb médiumé, a mozgdképé. Az
elemzések nem csak a film és irodalom, film és fest6i el6képek vagy fil-
mes intertextusok, hanem film és zene lehetséges kapcsolatait is érintik.
Az els6, elméleti-metateériai tanulmany azokat a metafordkat veszi
szamba, amelyekkel a filmrél val6 irds torténete sordn kiilonbo6zé kritikai
szovegek és esztétikai tanulményok a filmi kifejezés 6sszetettségét meg-
ragadtak, és megprobalja folrajzolni koréjitk a mozgokép mivészetkozi-
ségérdl, tobb kommunikaciés kozeget osszefogo jellegérsl valé elmélke-

9 A poétikus nyelv, a tropusok elemi hatdséat példaul éppen a ,,szoveg szemantikai tér-

szertiségé”’-nek megteremtésében latja Gérard Genette (lasd az irodalom térszertisé-
gérdl irt tanulmanyat a Figures I1. kotetében, amely el6szor 1969-ben jelent meg).
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dések legfontosabb gondolatkéreit. Ez utan konkrét filmvizsgélatok ko-
vetkeznek. Kirdly Hajnal Aki Kaurisméki Juha cimi filmjét és pretextu-
sait hasonlitja 6ssze, és ezaltal az irodalom és film viszonyanak egy olyan
sajatos lehet6ségét mutatja meg, amelyben az adaptacié mind a holly-
woodi elbeszél6 film, mind pedig a XIX. szdzadi regény mint4itol elide-
genedd (a némafilm eszkoztarat folelevenité kinematografiai archaizmus
és minimalizmus révén) sajatos alakzatokat hoz létre. A filmkép masfaj-
ta, onreflexiv alakzatait targyalja Pieldner Judit tanulmanya, amelyet
Bédy Gabor Kutya éji dala cimf filmjérél irt. A film a hetvenes-nyolcva-
nas évek magyar filmmivészetének tn. experimentalista ,,vonulatahoz”
tartozik, amelynek lényeges vonédsa a médium onreflexiéja, az elemzés
ezt az intermedialisan megval6sulé tiikrozést irja le. Molnar Andrea és
Blos-Jani Melinda irésai a filmes intertextualitas-intermedialitas egy-egy
olyan esetével foglalkoznak, amelyben az elemzés szamara problémat je-
lent az interpretaci6é iranyvonalainak eldontése. Az elsé esetben, Neil
Jordan Piroska és a farkas torténetét ,irja” képre és ,,dobozolja” egymas-
ba az ismert torténetvariacikat és értelmezéseket sajatos transzformaci-
6kkal. A mésodik esetben pedig Jim Jarmusch néger szamurajfilmje tar-
talmaz olyan kép-, zene- és szovegminta-szovedéket, amelynek folfejtése,
viszonyainak értékelése komoly kihivast jelent.

A tanulméanyok masodik csoportja az irodalom hasonlé medialis ol-
vasataval kisérletezik, az irott szoveg at-latszatait mutatja meg, azt, aho-
gyan az irodalom mint médium a nyelv és kép, a kép és képsorozat, a be-
széd és lattatas, a mondas és irds, a nyomtatott szoveg és képiség, nyelvi
és képi gondolkodéds és technikdk koztességében él és értelmezhetd.
Déanél Monika a képhermeneutika és Renate Lachmann szinkretizmus-el-
képzelései alapjan egy Gogol és egy Dosztojevszkij hasonmas torténetben
vizsgalja a kép médiumanak szerepét, illetve fogalmaz meg feltételezése-
ket arra vonatkozéan, hogy ezek hogyan hozhaték kapcsolatba a (techni-
kai) sokszorosithat6sidggal. Megyaszai Kinga elemzésének targya Hein-
rich von Kleist Friedrich von Homburg herceg cimt mtve. Ez a XIX.
szazadi szoveg abban, ahogyan a szereplék a nyelv elégtelen voltardl ta-
naskodnak, és ahogyan ezt a tablészerd beallitasra utalé leirdasmod kom-
penzalja, egyediilallé a kortars goethei és schilleri dramahoz képest.

A két vilagirodalmi példa utan kovetkezd tanulmany, a Lérincz Cson-
goré, Szab6 Lérinc és Kosztolanyi Dezsé egy-egy versét allitja egymas tiik-
rébe, illetve a versekben az egyes médiumok (elsGsorban az oralitas és
irasbeli textualitas) egymasban hagyott nyomait tarja fol. Az iras a lirai in-
dividualitas fogalmat jarja koral, és szovegelemzéssel bizonyitja, hogyan
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lehetséges ezt a medialitds szempontjdbdl megkozeliteni. Az irodalom
kozvetitéseivel foglalkozo fejezet utolsé tanulméanyaban Sandor Katalin
Géczi Janos miveit kisérli meg elhelyezni a nyelv és kép koztes mezdiben
(vizualis koltészet, lettrista vers, kollazs), és arra a kovetkeztetésre jut,
hogy Géczi vizualis alkotasainak ,0lvasasaban” maga az olvasas és az iro-
dalom fogalma vélik &dlland6an Gjragondolhaté probléméava.

A film és az irodalom kérdései utan korunk egyik jellegzetesen hibrid
szovegtipusar6l, a nyomtatdsban megjelené reklamrél olvashaté tanul-
mény. Bota Szidénia a reklamok azon csoportjat helyezte érdeklédése ko-
zéppontjaba, amelyekben egy sajatos (bizonyos narrativ szévegmintak
meggy6z6 erejére hagyatkozo) multimedialis retorika érvényesiil.

Az utolsé rész a festészet képi dbrazolasmaédjanak és a nyelvi/irodalmi
szovegtipusoknak az interferencidit kutaté két irast foglal magaba. Gorog
Hajnalka dolgozata az erdélyi templomfestészet kazettds mennyezeteinek
gyakori szirénabrazolasait értelmezi abban a nyelvi szovegvilag-kontextus-
ban, amelyben feltehet6en megsziilettek. A képi dekoracidkat a protestans
prédikéacidirodalom trépusainak nézépontjabol kozeliti meg. Milian Orso-
lya irasa pedig Frida Kahlo dnarcképeit elemzi a narrativ ,,olvasas” lehetd-
ségei alapjan. Az onéletrajzisag irodalomelméletben kidolgozott fogalmait
alkalmazva értelmezi a portrésorozatot festéi ,,énteremtésként”.

Az irasok kiegészitéseként a kotetet egy bibliografiai jegyzék zérja,
amely az irodalom és film intermedialis kapcsolatainak kérdéseirél szo-
16 szakirodalombdl valogat és (remélhet6leg a maga toredékes médjan is)
segiti tajékozodni a téma irant érdeklédbket.

Végezetiil ajanljuk a kotetet mindazoknak, akik szdmara a kommuni-
kaciokutatas (és ezen belil a médium- és miivészetkoziség poétikaja kii-
lonosképp) nem szaraz diszciplina, hanem olyan Gj és Gj médszereket
probara tevé ttkeresés a folytonosan tjrarendezddd helyzetek, mediélis
viszonyok vildgdban, amely a kép, nyelv és hang , koztes terein” jar.

Peth6 Agnes

Kolozsvéar, 2001. december 2.
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A MOZGOKEP INTERMEDIALITASA.
A KOZTES LET METAFORAI

A médium az tizenet.”
MARSHALL MCLUHAN
»A médium a metafora.”
NEIL POSTMAN

1. A mizsak miivészete, avagy a latvany muzsikaja

A mozi szazéves évfordul6janak szentelt szamos rendezvény kozil az
egyik legérdekesebb vallalkozas az volt, hogy francia filmkészit6k felkértek
egy sereg, a vilag kiilonboz6 tajan dolgozo rendezét, vegyék keziikbe Lu-
miéere legendas felvevikésziilékét, és forgassanak le egy mindossze egyper-
ces planszekvenciat.! Az elkészilt kisfilmek, a feladat sajatos kihivasaibél
kovetkezdben talan, részben konkrét hivatkozasok, filmes tiszteletadasok let-
tek Lumiere mozijanak, nagyobbrészt viszont az egyes rendez6k képvilaga-
nak félreismerhetetlen elemeit villantottak fol.> A koppenhégai Gabriel Axel
filmje, amelyet feltehet6leg szandékosan az Osszeallitas elejére helyeztek,
azonban mintha maganak az évszdzadot toltott médiumnak a gorbe tiikré-
vé sikeredett volna. Ebben ugyanis egy kocsizé kameréaval egymés utan l4t-
hatunk egy szobraszt, akinek modellje a koponyét tart6 Hamlet (illetve az 6t
alakité szinész), majd egy hegediilé fiat és egy csell6z6 nét, valamint egy
fest6t és egy balettezd part. Ezutan az Gsi felvevgép hajtékarjat tekerve fil-
mezd szakallas triember kovetkezik a kamera felé szaladé keménykalapos
asszisztensével, aki egy tablat tart a kezében, rajta a felirat: ,hetedik mdvé-
szet”. A hattérben pedig kozben tipikus narrativ filmjelenet valik lathatéva:
két férfi parbajozik. Miutan a lovések eldordiilnek, a két férfi egymas karja-
ba roskad, a parbajsegédek szertartdsosan meghajolnak. Vége.

1 Lumiére és tdarsai (Lumiére et compagnie). Francia dokumentumfilm, késziilt
1995-ben.

2 Példaul David Lynch a filmjei alaphangulatat adé vizualis elemeket, Peter Green-
away éppen a szovegek, szamok, képek intermediélis viszonyait emelte ki, Wim
Wenders meg Lumiére technikajan atsztirve mutatta meg a Berlin folott az ég
(1986) néhény képét.
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A film szintetikus, mdas miivészetek kifejezéeszkozeit integralo jellege
jelenit6dik meg abban, ahogy az egyes mtivészeti agak: festészet, szobra-
szat, szinmtvészet, tdnc, zene, fényképezés egyetlen folyamatos kamera-
mozgassal kotédnek 6ssze, és ahogyan végiil a filmrészlettel ér véget a be-
mutatds. Az egymast legyilkol6 parbajozék képében még egy ironikus
fintor is belefér a szekvenciaba, amely e hetedik mtivészetbdl épp az eré-
szakot, az erGszakra épiil6 narrativat emeli ki. Ez lenne tehat a tobbi mivé-
szet arzendljat felvonultaté mozi 1ényege: az 6sszegezés egy sajatos kifeje-
z6eszkoz-rendszer, illetve elbeszélésmadd létrehozasa érdekében, amelyben
a régi miivészetek formai (példaul a festészet konvenciéi vagy a XIX. sza-
zadi regény fordulatai, témai) élhetnek tovabb? Vagy ez volt a szépreményt
kinematogréfia, amelynek medialis fegyvertarat épp az erészakos latvany-
mozi meritette ki? Hisz ezen a ponton, ahol a szekvencia véget ér, az er6-
szak és latvany Osszekapcsolasdnak metszéspontjan tért be a mozgokép
médiumaba a legtjabb, korszakfordité Gjdonsag: a mozizés szdzadfordulo-
jan a hagyomanyos akci6filmek sablonjait megtoldo tizleti lelemény hivta
életre a digitadlis mozi komputerbtivészetének szemképraztaté trikkjeit
(gondoljunk csak a kommerszfilm terén iskolateremté Jurassic Parcra,
1993, vagy az 1999-ben készult Matrixra és tarsaira). A jatékos filmecske
kapcsan az ezredvégi film és elmélet tobb fontos kérdése is folvethets. A
digitalisan hibridizélt filmtél azonban gondolatban kanyarodjunk vissza
oda, ahova a kisfilm allegorikus vilaga is vezérel: a XX. szdzadi mozizas
»,hagyomanyos™ vildgdba. Abba, amely mindig is szoros szimbi6zisban
volt a tobbi kommunikaciés forméval és a tobbi miivészettel.

A film médiumelméleti megkozelitése és intermedidlis jellegének
hangsulyozasa viszonylag tjkeletd, az idézett kisfilmnél nem sokkal id6-
sebb, a mozgdkép Osszetettségének tudata azonban — mint e részlet is
mutatta — a mozizassal egykor.

Ez az 0sszetett jelleg azonban, ha nyomon kovetjik — mutatis
mutandis, ezattal a miivészi dbrézolés teriiletén tallépve, am e képek lo-
gikdjanak analégiait keresve — azoknak a metafordknak a sugallatat,
amellyel a kiilonbozd korszakokban és elméletiréi rendszerekben, kritikai

3 Az idézdjel killonosen a mediélis megkozelités perspektivajabdl indokolt, hiszen
a film — szemben példaul az irodalommal, amelynek kifejezéeszkéze a nyomtatas
feltalalasa utdn évszazadokig nem sokat valtozott — legsajatabb ,,hagyomanya” ép-
pen az, hogy allandé technikai valtozasban volt (gondoljunk csak a néma-
film-hangosfilm, fekete-fehér film és szines technika, a keskeny és a szélesva-
szon, a mozi és a tévé nagy korszakvaltasaira, a kisebb filmtechnikai, -tritkkbeli
Gjdonsagokat most nem is szamitva).
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szovegekben, elemzésekben megragadtdk, illetve azt, amilyen szerepet
ezek a metafordk betoltottek az elméleti rendszereken beliil,* lathatdlag
egyaltalan nem ugyanazt jelentette a kiillonb6zé koroknak és szerzéknek
a mozirdl alkotott elképzeléseiben. A jelen tanulmany a tovabbiakban
ezeket a metafordkat probélja szamba venni, és folrajzolni koréjiik a moz-
gokép miivészetkoziségérdl, tobb kommunikéaciés kozeget osszefogo jel-
legérdl valo elmélkedések legfontosabb gondolatkoreit.

Mar azzal, hogy az el6bbiekben dsszetettnek neveztem, én magam is
mindsitettem a jelenséget: a sz6 a folidézett filmszekvencia szellemének
megfelel6en azt érzékeltette, hogy valamiképpen a film magdba épiti a
tobbi miivészet elemeit. Nos, ez az integrativ-0sszegytjt6 jelleg a film-
készités kezdeteinek kordban természetes gyakorlatként jelentkezett. A
filmtorténeti kézikonyvek tobbnyire elhanyagoljak ezt az igen 1ényeges
aspektust, és elsGsorban a film technikai kialakuldsdnak allomasairél ér-
tekeznek. Am barmennyire nagy tjdonsag volt a mozgéképeket rogzits és
kivetité masina, a képi dbrézolédssal val6 szorakoztatas, a képekben vald
elbeszélés nem tekinthet6 a mozi leleményének. Ez csak folytatéja és ki-
teljesitGje volt annak a XIX. szazad végi latvanykultusznak,’ amely a kép-
zémivészeteket és az irodalmat egyarant athatotta, valamint létrehozta a
fogyasztéi tarsadalom egyéb latvanykonzum forrasait (mint amilyen a va-
rieté, a reviszinhdz vagy a modern kereskedelem kirakatcentrikus
vilaga).® A film technikai el6zményei is szdmosak és (elséségiiket illet6-

4 Mindez természetesen abban a meggy6zddésben vizsgalhaté, hogy a barmely
szintd interpretdcié nyelvében folbukkané szemantikai sajatossdgok, trépusok az
interpretacio alapjaul szolgéld (expliciten megnyilvdnulé vagy implicit voltabdl
kifejthetd) elmélet/ideolégia megnyilvanuldsainak tekintheték. A teoretikus szo-
vegek pedig a maguk részérdl szintén egy gondolkodasi mintézat szerint szerve-
zG6dnek, amelyre ralatast nyajtanak az egyes metaforak. Ez lényegében megegye-
zik David Bordwell (vo. Making Meaning, 1989) és altalaban a kognitiv nyelvészet
szemléletével (illetve rokonithaté a MacLuhant és Lewis Mumfordot tovdbbgon-
dolé6 Neil Postmannak a mottéban idézett gondolataval).

5 Lasd ennek az okulocentrizmusnak a konkrét irodalmi-filmi poétikai leirasat pél-
daul Alan Spiegel konyvében (1976). Lényegében ennek a lataskultusznak a to-
vabbélése a témaja Norman K. Denzin két kotetének is (1991, 1995). O ennek vi-
szont elsGsorban nem poétikai, hanem filozéfiai megkozelitését adja, illetve
kultarantropolégiai, szociolégiai vetiileteit targyalja.

6 Ezt részletesen targyalja Joachim Paech konyve (1988), amelyben a szerzg a film
seredetét” nem csak a technikai felfedezésekben kereste, hanem a tobbi mivésze-
tekben, koztiik els6sorban az irodalomban meg a vizualis narrativitas korabbi for-
maiban, valamint a szdzadfordul6on atalakul6 modern véarosi élet spektakulumjel-
legét meghatarozo jelenségekben is.
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en) vitathatok. A filmélmény forrasai, ha lehetséges, még sokréttibbek, és
gyakorlatilag az 0sszes addigi kifejezésformat érintik valamilyen moédon.
A Lumiere testvérek életképeinek ihlet6i kozott ott voltak a portré- és
zsanerképfot6zas bevett mintai, Mélies trilkkjeit kozvetleniil a cirkusz és
az orfeum csillog6 vildgdbo6l menti 4t a magikus Gj médiumba, Griffith —
amint Eisenstein egyik hires tanulmanya &llitja (1992) — Dickenstél ta-
nulta az elbeszélés technikajat, koztiik a parhuzamos montazs dramatur-
giajat és igy tovabb. A filmvetitést lehet hogy a beszédes nevi francia
fényképlemezgyaros-csaladnak koszonhetjiik, a filmelbeszélés viszont
egészen biztos, hogy nem a Lumiere-masinabél varazsolédott el6 mint-
egy a semmibdl, hanem a képi és irodalmi abrazolas/torténetmondas leg-
valtozatosabb (nem is csak egy évszazados) hagyomanyainak talajan for-
malédott.

A filmelmélet torténetének kiindulépontja igy természetszertileg a
film és a tébbi miivészetek viszonydnak a tisztazasa lett. Még konkrétab-
ban: a filmmitivészet énallésaganak problémdaja volt az a kérdés, amely
koriil az elsd teéridk korvonalazédtak. Valéban Gj miivészet sziiletett-e
Lumiere felvevd- és vetitégépe révén, vagy — az el6ébb folelevenitett ké-
pek és idézett gondolatok tantisdga szerint — csupédn a mar meglévék
kombinaci6ja egy Gj technikai felfedezés teremtette lehetéségek éltal?
Vasari latvanyossagok kozé ill6, annak trikkjeibdl épitkezé kuriézum
(mint ahogy a végsd soron e tritkkiikben kifulladé méliés-i mozi tantusit-
hatja)? Vagy éppen a romantikus képzelet megalmodta dsszmiivészet?
Ezekre a kérdésekre kellett nem csak a teoretikusoknak, hanem a film-
készit6knek is érvényes, a film sajdtos és énadll6 miivészet voltat bizo-
nyité valaszt adni, ha nem akartak, hogy a nagy taldlmany elsiillyedjen
a bizarr invencidk tomkelegében. A korai elméletirék sokszor ad hoc jel-
galnak, sajatos ize, baja van. Az Gj miivészet sajatossagéat a szépiroda-
lommal vetélkedd, érzékletes metaforakkal irjak kortl. Frappans
meglatasaiknak ez a nyelvi képszertisége egyaltalan nem elhanyagolha-
t6, az aszkéta teoretikus legyintése éaltal félresoporhet6 jelenség. Tobb-
szorosen sem. Egyrészt mert ezek a metaforak a nyelv kognitiv tantisag-
tételeként, ,gondolatlenyomataként” 6rzik annak az él6 és szerves
kapcsolatnak a tudatat, ami a filmet a korabbi kifejezésformakkal 6ssze-
koti. Masrészt pedig egy hosszt idén at hato esztétikai értékideal meg-
fogalmazéasainak tekinthet6k. Ez az esztétikai elv pedig maga is a XIX.
szazad oroksége: a szinesztétikus élmény felsébbrendiiségének romanti-
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kus hitébdl eredeztethetd,” és a Gesamtkunstwerk-idedl kozvetlen leszar-
mazottja.

A mozi-dlom metaforakor® mellett a filmrél sz616 legelsé irasok do-
minans metaforikdja az dsszmiivészeti jelleget hangsiilyozza mint a
moziélmény legegyedibb sajatossagat. Ezek a képszerti meghatarozasok a
filmmtivészetet a mas miivészet(ek) expressziv lehetGségeinek kombind-
ciojaként, dsszeolvadasaként irjak le. Karel Teige 1925-ben ,,fotogén kolté-
szet”-nek nevezte (1998. 63.), Vachel Lindsay szerint a film ,,fot6szinm”,’
,Mo0zgo szobraszat”, Riciotto Canudo pedig ,,fénnyel festett drdma”-ként ir
r6la (idézi Nemes 1981. 16.). De ide sorolhat6é 1ényegében Tarkovszkij
tobbszor parafrazalt hires metafordja is, mely szerint a film ,,szobraszko-
das az idével”, vagy Raymond Durgant okfejtése arrdl, hogy a film ,felol-
vasztott épitészet” (1977. 553.). Nem utolsésorban azért is figyelemre mél-
téak ezek a kolt6i képek, mert nem csak a lelkes hangvételd tttorék élnek
vele. Anélkiil, hogy részletesebb metanyelvtorténeti nyomozasba fog-
nank, megallapithat6, hogy nem esetleges, szétszért és egyedi jelensé-
gekrél van szé, hanem a mozgoképrdl valé beszéd retoricitasanak egyik
alapvetd metaforatipusarél. Hasonlé tropusokkal az atfogo igényt esztéti-
kakban is talalkozunk, a kritikairasnak pedig szinte kotelezé hasznélata
orokos kliséivé valtak. Nyelvérzékiink, tehat gondolkodasunk makacsul
visszatér hozzajuk. Val6szintileg nem véletlentl. Talan azért, mert egy
metafora mindig strit és sejtet, igy sokat tud érzékeltetni abbdl a sokréti-
ségbdl, amely egy analitikusabb felaprézasnak ellenéll, vagy amely egy

7 A romantika esztétikajdnak tovabbélése ebben az 4j technikai médiumban megle-
het6sen ironikusan hathat, ha arra gondolunk, hogy a fotografia és a fotografikus
képrogzitésen alapulé mozgokép megjelenése egyébként alapjaban renditette meg
a romantikus mtalkotds egyediség-elvét, technikailag megsokszorozhatéva téve
nem csak 6nmagat, hanem mas mualkotasokat (példaul festményeket) is, amint
ezt Walter Benjamin hires tanulmanya 4llitja (1969).

8 A ,koztesség” masik alapvet§ vonatkozédsa, ami a film kezdeteinek diszkurzusai-
ban megjelenik: a filmképek realitds és irrealitas/alomszertiség kozdttinek, a kettd
osszefonédédsaként valo érzékelése (lasd példdul Gorkij beszamoldjat elsG
moziélményér6l: 1971). A filmi valosagossag és fantasztikum szétboncolhatatlan
egységére, s ezaltal a befogadora tett hatasra, a képek varazsara, a mozi dlomsze-
rliségére utal6 metafordk koziil néhany példa: Jean Epstein: ,,val6sag feletti szem”,
,Spiritiszta mtvészet”, Theo Varlet: ,miivészi dlom”, Paul Valéry: ,Hat nem 4lom
a mozi is?” (idézi Edgar Morin, 1976. 23.).

9 Ezt az elnevezést (angolul ,,photoplay”) tulajdonképpen ma is hasznaljék az ame-
rikai filmgyarték. A jogi nyelvben feltehetGen még régrél elfogadott kifejezésként
él. Gyakran taldlkozhatunk vele példaul azokban a filmvégi megjegyzésekben,
amelyek az dbrazolt események, személyek fiktiv voltara figyelmeztetnek.
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ilyen vizsgalat/leiras soran elveszti eredeti plaszticitasat. Az ilyen miivé-
szetkozi ,jelentésatvitelre” épuld kifejezések jol képviselik tehat azt az
integrativ, 6sszmtvészeti eszményképet, amely ebbdl a retorikabdl korvo-
nalazhaté. Ennek a komplex egészben valé megragadasnak legtipikusabb
megnyilvanulasa a zenei terminusok metaforikus alkalmazasa. Erdemes
ezt egy kissé alaposabban szemiigyre venni, mar csak azért is, mert a te6-
ridk és kritikdk szovegvilagaban a miivészetekkel valé parhuzamok koré-
bdl talan a legallanddbb a film és a zene hasonlésdganak hangsilyozasa.

»Az elsé staidiumban a film pusztan gépezet, mechanizmus; a maso-
dikban hangszerré valt az operatdr és a rendezé kezében” — vélte Borisz
Eichenbaum (1977. 13.). ,,A film klonosen 6sszetett, bonyolult felépité-
st képzédmény, amelyet az egymas mellett fellépé killonbozé tényezdk
poliféniaja jellemez, amely tényez6knek egy és ugyanazon egészben va-
16 jelenléte kiillonboz6 tipust harméniakhoz és diszharménidkhoz vezet”
— irja Roman Ingarden (1977. 132.). Hauser Arnoldnél ezt olvashatjuk:
»altala optikailag valtak abrazolhatéva olyan élmények, amelyeket korab-
ban csak zeneileg lehetett kifejezni” (1969. 373.). A zenei parhuzam gya-
kori jelensége a filmmivészet alapvets kifejezéeszkozeit rendszerezd
esztétikaknak is. ,A film szerkezetét gyakran hasonlitjdk a szimfonikus
kompozicié osszetettségéhez, szamtalan hangszerének sokasagat a film-
beli kifejez6eszkozok egymast kiegészits szerepével allitjak parhuzamba.
Végiil az egész elrendezésében »hangszerelésrél« is szdlnak, mely az
egyes résztvevik valtozo feladatait irja koriil a mondanivalé kifejezésé-
nek szolgalataban” — foglalja 0ssze ezt a gondolatmenetet Bir6 Yvette A
film dramaisdga cimid kotetének Sokszdlamiisdg — modern harmonia-
rendszer cim( fejezete el6tt (1994. 196.). Szergej M. Eisenstein 1924 és
1939 kozott irott tanulmanyaibél kibontakoz6 montazselmélete is beval-
lottan a zenei szervezédés parhuzamara épiil." ,Az akusztikus mtivésze-
tekben, kiilonosen a hangszeres zene esetében, a dominéns, az alaphang
rezgése mellett vibracidk egész sorozata keletkezik: a felhangok és a mel-
lékzongék [...] Ugyanezzel a jelenséggel talalkozunk az optikaban is.
Olyan kombinaciék, amelyek ezeknek a mellékrezgéseknek az eszkozé-
vel élnek (s a mellékrezgés nem mas mint maga a filmezett anyag) — a ze-
nével teljesen anal6g médon — megteremtik a felvétel vizuélis felhang-
komplexumat”~ irja (1983. 70.). A film Osszetett kozlési rendszerén
beliili lehetséges kapcsolatok tipusainak megjelolésére szinte teljes egé-

10 Nem véletleniil nevezte Eisensteint Gerald Mast a filmtorténet legérzékenyebb
»zenészének” (,film history’s most sensitive cinema »musician«”, 1974. 387.).
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szében zenei terminolégiat hasznal." Eisenstein irdsai az intermedialitas
fogalomhasznalata szempontjabél gazdag anyagot jelentenek, hisz nem
csak a filmmontéazs alakzatait, hanem a festészet, irodalom és film vila-
génak analogidit is kovetkezetesen a zene fogalmaival irja le.

A filmlatvany tehat, Ggy tinik, leginkabb a ,,szemnek sz6l6 zene”, a
rendezd a képek , karmestere” egy igen gyakran jelentkezd esztétikai gon-
dolkoddasmodban. Amellett hogy ez a gondolat bivépatakként tér vissza
a filmr6l szo6l6 irasokban, tulajdonképpen a zenei metaforika torténeti
alakulasaban kiilon lehetne targyalni egy olyan kezdeti idgszakot, amely-
re nyilvanvaléan az orosz montéazsiskolak ritmikus képvdagdstechnikai,
erGteljes kép-zene szimbidzisa nyomta ra a bélyegét (vo. Vertov, Eisen-
stein, Dovzsenko). Ehhez képest pedig elkiilonitheté volna az 6tvenes-
hatvanas évek filmesztétikdjaban a szintézisteremtS zenei dsszhang
képzete a nagy miiveket sorozatban hozé filmtorténeti korszak kontextu-
séban, illetve ezzel parhuzamosan a filmnyelv narrativ lehetgségeit pro-
vokalé modernista filmelbeszélések kordban. A tovabbiakban azonban
inkabb ennek a metaforahasznélatnak az 4llandé motivacioit szeretném
feltarni, és a torténetiséget ezek alapvetd gondolatiranyainak, kifutasa-
nak kovetésével érzékeltetni.

A hétkoznapi nyelvben nem szokatlan ugyan az, hogy egyik érzékte-
riilettel kapcsolatos megnevezést egy masik helyett hasznéljunk, a nyel-
vészetben és stilisztikaban, s6t a pszicholégiaban egyarant régota kuta-
tott teriilet a szinesztézia, az egyiittérzékelés. Hangokat neveziink meg a
tapintas, héérzékelés fogalmaival (péld4ul: ,puha”, ,lagy”, ,barsonyos”,
~meleg”), szineket mindgsitiink ,rikit6”-nak vagy ,kiabalé”-nak és igy to-
vabb. Altaldban az auditivitas fogalmainak a latasképzetekhez val tarsi-
tasa igen gyakori jelenség a koznyelvben és a kolt6i szinesztézidkban
egyarant. Mégis kiilonosnek tetszhet, hogy egy alapvetéen vizuélis koze-
get milyen elGszeretettel, és milyen eltéré szemlélett irasok jellemeznek
a zene fogalmaival.

Ha megvizsgéljuk a zene terminolégiajanak ilyesfajta megjelenését
az esztétika torténetében, azt latjuk, hogy leggyakrabban dltalaban a Mii-
vészet, az esztétikai élmény metaforikus megnevezésére alkalmazzak. Ki-
tintetett helyzetét, a miivészetek miivészetének statusat elsGsorban
targyiatlansaga kinalja, valamint az ezt ellensilyozé tiszta érzékisége,

11 Az 6t montazstipus elnevezése Eisensteinnél: metrikus (amely az egyes felvételek
hosszan alapul, ,a zenei itemnek megfelel6 formaterv szerint” 1983. 71.), ritmi-
kus, tonalis (vagy hangstlymontazs), szupertonélis/obertondlis (vagy felhang-
montazs) és intellektuélis montézs.
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mint azt Almasi Miklés is megallapitja (1992. 92-97.). A zene tiszta emo-
ci6 és tiszta konnotacid, vagy masképp fogalmazva, az adott empirikus
valésaggal szemben ,teremtett”, abszolit értelemben vett ,mas”, ,ellen-
vilag”, a vagyott lelki harméniat megvalésité, atsugarzo, egyszerre tisztan
szellemi és érzéki médium."” Az Eisenstein montdzselméletében megje-
lené emocionélis hatas, patosz és az intellektualis jelentésképzés mo-
mentuma, a képkapcsolatokbol sziiletd tobblet fogalma (melyet hires kép-
letével is, ,,1 + 1 a filmben = 3”, jél érzékeltet) szintén nem véletleniil
tarsitédik zenei fogalmakkal.

A mivészetekrdl alkotott eléfeltevéseink kozott a zene valamikép-
pen a kozelebbrél meghatarozhatatlan, egyetemesen elfogadott Szép fo-
galmanak érzékelhet6 formajaként létezik.” Ennek a kognitiv sémanak a
meglétét igazolja az, hogy egyik alapvet6 klisé a filmben, amellyel a leg-
kozérthetébben ,,széppé” és ,,szivbe markol6va” lehet tenni egy jelenetet,
a hangsulyossa tett zenei (gyakran nagyzenekari) kiséret, valamint bar-
milyen érzelmi hatas megerGsitésének {6 eszkoze a moziban mar a néma-
filmektsl kezd6dden a zene, legyen az meghatédés vagy izgalom, varako-
zaskeltd fesziiltség.

Masrészt a zene a ki nem mondott, illetve a kimondhatatlan tartal-
mak megjelenitésének eszkoze. Az, ,,amit a tobbi mtivészetben a referen-
ciélis elemek vagy eltakarnak, vagy amirél a konstrukciés gesztusok elte-
relik a figyelmet”. (Almasi 1992. 97.) Egy olyan kozeg, amelyben a
nyelven kiviili vilag sz6lal meg a maga totalitasaban. Ebbél kovetkezik,
hogy olyan eszmefuttatasokban keriil eltérbe a zenei metaforika, ame-
lyek a mtivészet lényegérdl szélva a ,,grammato-logikus”, nyelvcentrikus
megkozelitést megelGzik, illetve annak alternativait keresik.

A mozgokép Osszetettsége eleve zavarba ejti a rendszerezé kedvi
elemzdket, hisz a primér befogadés soran is érzik, hogy itt bonyolult je-
lentésstrukturakrol, osszhatasokrol van szd, amint azt a zenekar miikodé-

12 Nem véletlen éppen ezért az sem, hogy a masik atfogé miivészetmetafora, amely
az esztétikai élmény lényegét kivanja megragadni: az erotika, a tiszta érzékiség.
Kierkegaard ezt latta a zenében, hires Don Giovanni-értelmezésében (az 1843-as
Vagy-vagyban), Barthes az irodalmi szoveg ,,6romében” (1996b), Robert Scholes a
fikci6é orgazmikus modelljében (1979).

13 A zenének pozitiv képzetekkel, értéktelitettséggel valé tarsitdsa nem csak a miivészet
vonatkozdséban él a gondolkoddsmédunkban, hanem — példaul a népi hiedelemvilag
tantisdga szerint is — ennél altalanosabban van jelen (lasd a szférdk zenéjének egye-
temes képzetét, vagy egyszertien azt a szdlast, hogy amit jol sikeriil megoldani, az
gy megy, ,,mint a muzsika”, az angol meg arra, ami kellemes vagy jo hir szamaéra,
azt mondja, hogy olyan, mint a zene a fiilnek: ,music to one’s ears”).
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sének parhuzama is mutatja. A ,muzikélis retorika” szemléletében és
explicitebb megfogalmazasaiban a filmszemantika nem grammatikus jel-
legti, s6t nem is pusztn retorikus (mint ahogyan Metz allitotta, 1974a.
79.), hanem valami mas, tébb. Erdély Mikloés szerint példaul a szinkron-
struktarak a filmben akkordikus, polifonikus jelentéshalmazokat alkotnak,
emellett a szegmentumok elrendezése is zenei jellegzetességet mutat
(1995). ,,Ahogy a zenei moduléciék az alapmotivum jelentését modosit-
jak, funkciéjat mas és més megvilagitasba helyezik, Ggy a filmi ismétlé-
sek, a halmoz6dé jelentésvonatkozasok egymasra jelentéstranszformalo,
modulalo6 hatassal vannak”- irja (1995. 117.). ,Ha egy filmi szegmentumot
jelentéssel kivanunk feltolteni, szintén ismételniink kell. Azonban maga
az ismétlés bizonyos immanens ritmikat kolcsonoz a filmnek, és a ritmi-
ka par excellence zenei vonatkozéds. Bizonyos szegmentumok idébeli
hossza vagy rovidsége és azok véltakozasa szintén ritmikai aspektusként
jelentkezik.” (1995. 118.) Tarkovszkij is a filmmitivészet legfébb formaal-
kot6 elemének a ritmust, a megorokitett id6 szerkesztésének maodjat tart-
ja, hisz meggyG6z6dése, hogy a mozgdkeép ,.alapvetéen az id6vel all kapcso-
latban, miként a zene alapja a hang, a festészeté a szin” (1998. 119.).

A filmtorténeti gyakorlatban a tedéridkkal pahuzamosan Eisenstein
vagasritmusatoél és szin-akkordjaitél Tarkovszkij egyéni tempéja filmsti-
lusan at a Bordwell (1996. 283-319.) altal parametrikusnak nevezett el-
beszélésmodig, amely a szeridlis zene erds hatasat mutatja, vagy az olyan
filmekig, amelyeknek kozvetlen ihlet6je valamilyen zenemd volt,™ a
mozgoképi zeneiség poétikai szervezédéseinek szamos formajaval talal-
kozunk. Mindegyik esetben a zeneiség nem egy-egy elszigetelt részlet
meghatarozéja, hanem az egészet athaté alapelv jelenik meg, amellyel
egylitt jarnak mindazok a konnotdciok, amelyekrél eddig sz6 volt az el-
mélet kapcsdn. A ,parametrikus elbeszélésmédban” példaul Bordwell
szerint a stilisztikai ,események” a zenei rondéhoz vagy téméhoz hason-

14 Mint példaul Bergman Hetedik pecsét cim( alkotdsa, amelyben a Dies irae-téma
képi kidolgozasat latjuk, Alain Robbe-Grillet A szép fogolynd cimi filmje, amely
részben Schubert zenéjének filmre forditdsa. Mircea Daneliuc pedig egy egész
film bonyolult képi vilagat és konnotativ jelentésszerkezetét épitette egy zenei
metafordra az 1984-es Glissanddban. Vagy egy tjabb példa, Leos Carax, aki az
1990-ben késziilt A Pont-Neuf szerelmeseir6l igy nyilatkozott: ,Akkoriban fedez-
tem fel Kodalyt, amikor elkezdtem tervezni ezt a filmet, s Ggy akartam megkom-
ponélni, mint Kodaly a csell6szonatét... Hirtelen, kiszakad6 hangok, majd hosz-
szan kitartott mély rezgések... Be akartam bizonyitani, hogy nemcsak két-hdrom
féle ritmusban lehet filmet komponélni, végig kovettem a Kodély-szonata ritmu-
sat” (idézi Kozma 1995. 34.).
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l6éan bontakoznak ki, varidcidk, ismétlések révén. Egészében véve pedig
a stilus kitiintetet szerephez jut a sziizséhez képest, amely gyakran ellip-
tikus, ez pedig a jelentéstulajdonitasnak ugyancsak ,zenei” jellegzetessé-
get ad ezekben a filmekben. A ,parametrikus narrdcié legiinnepeltebb
képviseldit — Dreyert, Ozut, Mizogucsit és Bressont — tobbnyire rejtélyes,
misztikus filmek készit6jének tekintik. Mintha az 6nmagaért valo stilus
szélsGséges esetekben [...] megfoghatatlan, képzeletbeli konnotdaciékat éb-
resztene. A rend felfedezése a jelentés keresésére 6sztonoz [...] lehetévé
teszi az értelmezésnek ellendllo gazdag textiira felismerését.” (1996a.
297-298., kiemelések télem, P. A.) Es ugyanezt érzékelhetjiik példaul ab-
ban, hogy egy olyan — egyébként inkabb irodalmi és festészeti hatasokbdl
épitkez6 — film, mint Murnau 1922-ben késziilt expresszionista remeke,
a Nosferatu, avagy a borzalom szimfonidja, zenét asszocialé magyarazo
jellegti alcimet kapott, ahol ezek a hatasok 6sszekapcsolédhatnak, illetve
jelezni lehet a transzcendentalis felé valé nyitottsdgukat.

Sajatos jelentésképzé mechanizmus és sajatos jelentéstartalom,
amely meghaladja a grammatikus kifejez6képességet: talan igy osszegez-
hetnénk roviden a ,latvany muzsikajanak” lényegét. A tobbi mtvésze-
tekkel val6 egybevetéshez viszonyitva tehat a zene kinalja a legdtfogébb
megnevezést, hisz nem csupan bizonyos jellegzetességeket emel ki, ha-
nem mindig az egész (tehat egyrészt a tejes alkotasra kiterjedd, masrészt
a lathat6, megragadhato, szételemezhets aspektusokon tilit is magaba
foglal6) mozgdéképi hatést és jelentést ragadja meg. Eisenstein zenei ala-
»Ez a fajta montazstechnika nem a magukban all6 dominansokon alapul,
hanem az 6sszes ingereket szamba vevé totdlis hataskeltést teszi meg ve-
zérelvnek. S nem egyéb, mint a felvételeken beliili eredeti montazskomp-
lexum, mely a benne foglalt egyedi ingerek kombinaci6jabol és ¢sszetit-
kozésébdl keletkezik” (1983. 70.).

Mai sz6hasznalattal élve: a holisztikus megkozelitések barmilyen faj-
tajanak ezért valhatott megfeleld operativ terminusava. Igen taldlénak ér-
zem e tekintetben Erdély Mikl6s megjeltlését, amellyel elegansan 6ssze-
vonja e gondolatkorben a mozira vonatkoztatott két legaltalanosabb
metaforikét, s ezaltal szintén voltaképpen ennek a zenei szintetizalo jel-
legnek az elsédlegességét hangstlyozza, szerinte ugyanis a film nem
mas, mint ,,zenei dlom” (1995. 125.). Ha pedig figyelembe vessziik a régi
gorog mousziké megnevezés eredeti jelentéstartalmét, amely a mai zene
elnevezésénél joval atfogobb, még lényegre tapintébbnak érezhetjiik az
ilyesfajta meghatarozasokat. Platén az Allam cim@ munkéjiban a
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mousziké ugyanis sz6 szerint ,a muzsak miivészetét”, a tanc, a koltészet
és a zene Gsi, megbonthatatlan szinkretikus egységét jelenti."

A mozgo6kép Osszetett jellegére vonatkoz6 metaforikus beszéd itt va-
zolt egyik alapvetd vonulatanak talan leglényegesebb megnyilvanulasa a
normativ esztétikak rendszerezéseiben talédlhaté. Ezek a rendszeralkotas
igényén tilmenden azzal a céllal is ir6dtak, hogy noveljék egy olyan ku-
tatasi targy presztizsét, amely tobb ok miatt ma is hatranyban all a klasz-
szikus paradigma mtvészeteivel szemben. Amint a Biré Yvette konyvé-
bdél idézett részlet is tantusitotta, ez a fajta esztétika a kommunikdcios
elemek sokféleségébdl teremtett harmonia eszményére épiilt, és ebben a
gondolatkorben barmi, ami megbillenthette volna ennek a harmonikus
osszhatasnak az egyenstlyat elitélendden ,irodalmiasnak” vagy ,film-
szerlitlennek”, a j6 filmdramaturgidba nem illének vagy a jellegzetes fil-
mi abrazolastél idegennek mindsiilt. Legf6bb metaforaja, amellyel ezt a
harmonikus d¢sszeolvadds idedljat megjelenitette: a zenekari miikodés
osszhangzat modellje. Természetesen az elemek heterogenitésat egybefo-
g6 rend (a megfelel ,partitira”) szerepét, a mozgéképi abrazolasmaod sa-
jatossagainak kidolgozott rendszere toltotte be, ami azt jelentette, hogy a
filmben részt vevé mas miivészeti kifejez6eszkozok mindenikének ala
kellett rendelddnie a filmszeriiség alapkovetelményének. Masféleképpen,
de lényegében az elméletirasnak ugyanez a szabalyozé jellege érvényesil
Rudolf Arnheim Uj Laokodn (1977) cimii hires tanulméanyaban is, ame-
lyet a filmnek a tébbi miivészettel valé keveredésérdl irt még a harmin-
cas években. Ebben ugyan elvben megengedi azt a lehetdséget, hogy tobb
médium Osszhatédsa értékes muialkotast eredményezzen, viszont csakis
abban az esetben, ha az egyes kifejez6 kozegek nem versengenek egymas-
sal, nem gyengitik egymas hatdsat, hanem, megérizvén valamelyes auto-
nomiajukat, azt nyujtjak, amire a legjobban képesek, és ami megkiilon-
bozteti 6ket a tobbi mtivészettél. Az ilyen Osszalkotdsban egyik médium
sem rendel6dne ald a masiknak, illetve egyik sem lenne redundans. An-
nak viszont, hogy ez megvalésuljon, kevés esélyét latja, igy szamara mar
a beszéléfilm is diszharmonikus képzédménynek ttinik."

15 A kifejezésrdl részletes magyarazatot olvashatunk Angi Istvan tanulmanyaban
(1998. 111.).

16 Lasd ennek a felfogasnak a kritikdjat Noél Carrol Philosophical Problems of
Classical Film Theory cimid konyvének The Specificity Thesis cimi fejezetében
(1988).
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2. A hibrid médium helye: ,inter-media”

2.1. Metaforak osszjatéka: filmalkotas és filmszoveg

A filmelmélet torténetében nagy hagyomanyt normativ esztétikai
szemlélet legf6bb eredménye az intermediélis viszonyokat illetGen talan
az, hogy a filmbeli elemek heterogenitasat, a killonbozé miivészetekre
jellemzd eszkozok egytittes jelenlétét hangstlyozza, de oly médon, hogy
— kiilonosen a zenei parhuzam révén — egytttal azt is sugallja, hogy eb-
ben az Osszetettségben az elemek kozotti viszony nem egyszertien addi-
tiv. Az egyes jellegzetességek kombinacidja valami Gj egységgé, sajatos
mindséggé all 6ssze. Ennek a ,tobbletnek” a , kolt6i” megfogalmazasai 1é-
nyegében ellentmondanak a hatvanas években kibontakoz6 szemiotikai
megkozelitések vildgos lebontast rendszerezéseinek, kodszovevényabra-
inak. Hisz akkor, amikor arrdl irnak, hogy egy film expresszivitasa egy-
részt a zenei tiszta konnotacidhoz kozelithet, és a zenei élmény intenzi-
tasaval tudja magaval ragadni a néz6t, masrészt pedig arrél, hogy ez a
hatas nagyon sokféleképpen realizalédhat, az elemek 6sszeolvadasabél
nal maradva), ,,modulaci6i’-nak leirasdra nem annyira a filmes k6dok al-
talanos torvényszertiségeit kutaté szemiotikai alaptu ,filmnyelvészet”, in-
kabb egy retorikai-filmpoétikai megkozelités melletti implicit érvelésnek
ttinnek. Es lényegében azok is, érzékeny megfigyelésekbél, esetelemzé-
sekbdl folépitett (vérbeli cinéphile szellemd) stilisztikak. Ebben a tekin-
tetben pedig — noha a jelen bemutatas kétpélusossaga azt sugallja, hogy
két ellentétes tendencia szétvalasztasarol lenne sz6 — lényegében a film
Osszmuivészetiséget integrdlé harmoéniaelvét vallo elképzelések, éppen
erds, vallalt retoricitasuk és retorikacentrikussaguk révén kozelebb all-
nak az intermedialitas széttarté folyamatait leiré elméletekhez/elemzé-
sekhez, mint gondolnank. Hisz a nyolcvanas évekt6l kezdédéen kibonta-
kozé intermedialis vizsgalatok varidciokozpontisaga, a heterogén
elemek kozti mozgésviszonyok sokféleségének megkozelitése nem foltét-
lentil az el6zével ellentétes, hanem mds, alapvetéen nézdpontbeli
kiilénbségekbdl adédoan eltérd elképzelés. Ennek megfogalmazasaiban
raadasul még olyan metaforak is megjelennek, melyek akar beleilleszthe-
ték lennének az elsé modellbe is, mint példaul a ,médiumok fizidja” (s6t
,hibriditdsa”), a barthes-i ,,sztereof6nia” (1996a. 71.), illetve a kozvetle-
nil az intertextualitds elméletébdl tovabbvitt (Bahtyinra visszavezethe-

2

t6) polifonia képzete. Az eltérg allaspontok dominanciajukat illetGen
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ugyan egymast kovetik, felvaltjdk az id6ben, mégsem mondhatni, hogy
egymast kizarnak. A kétfajta viszonyulas tovabbra is megtalalhaté egy-
mas mellett, igaz eltéré funkciéval és hangstlyokkal. A latvanyzene el-
vei tovabbélnek a legvaltozatosabb filmré6l sz6lé szovegekben, masfel6l
pedig a film kommunikaciéelméleti, szovegszerd és medialis felfogasa-
nak is messzire visszanyul6 el6zményei vannak.

A filmeket mint egységes (szerz6i) konstrukciokat szemléld, és a kri-
tikdban-elemzésben a ,latvany karmestere” altal 6sszhangba hozott eszté-
tikai egészet szem el6tt tarté normativ esztétikai dllaspont, amely az elGb-
bi pontban véazoltak legtipikusabb megnyilvanuldsa, mintegy kiviilrél, egy
kils6 nézépontbdl itéli meg a kész miveket. Mintha amazok szilard tar-
téoszlopokon 4all6 épitmények lennének, és a kritikus elemz6 szeme az ar-
chitektura szerkezetének megbecslését végezné. Pontosabban szélva, a
barthes-i irodalmi terminolégiat kélcsonozve, elsGsorban miiveket vizsgal:
filmalkotasokat, melyek megnézésére jegyet valtunk a moziban, vagy
amelyeket kazetta formajaban leemeliink a polcrol: lezart, befejezett, meg-
szerkesztett alkotasokat,'” amelyek éppen a kulturalis piacon betoltott sze-
repiiket tekintve kénytelenek ma is megérizni ezt az arculatukat. A mtal-
kotas fogalma ugyanis egyrészt szorosan kotddik a szerzd funkcidjanak
autoritdasahoz (valakinek a mitive, a lexikonok szdjegyzékei e felfogés alap-
jan rendelik a miivészek neve mellé az egyes alkotdsok cimeit), mésrészt
a mu kulturalis és gazdaségi egyediségét is magaba foglalja (az el6z6 érvé-
nyességével egytitt csak igy lehet termékként értékesiteni). A film ilyen ér-
telemben vett mialkotasként val6 értelmezhetdsége a mozgokép miivé-
szetként torténd intézményesiilésének alapvetd feltétele volt,”® és a
mozgoképgyartas iparként valo tovabbélésének orokos feltétele maradt.
Noha paradox médon a filmipar és -piac gyakorlata 1ényegében tobb pon-
ton is ellentmond a mtialkotas szerzdiségére és egyediségére vonatkozo
romantikus idealnak,' hisz — amint Walter Benjamin (1969) 6ta kézhely-
szamba megy — olyan képidkat gyart (nem egyedi muzealis darabokat),
amelyek a hagyomanyos értelemben vett mtitargy aurdjaval nem rendel-

17 Barthes elkiilonitette A miitdl a szoveg felé cim@ 1971-ben irt tanulményéaban a
miialkotdas és a szoveg fogalmét: ,,a M3 konkrét, egy konyvhelyet tolt ki (példaul
konyvtarban); a Szoveg ellenben egy mdodszertani mez6” (1996a. 68.).

18 A filmtorténet sordn ez az intézményesiilés hosszi folyamatként valésult meg.
Joachim Paech (2000) nézete szerint e folyamat betet6zését a szerzdiség elvének, a
politique des auteurs-nek a megjelenése jelentette a francia filmelméletben és az
4j hullam filmjeinek gyakorlata.

19 Amint errél mar mas vonatkozasban szo volt: lasd a 7. labjegyzetet.
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keznek, és létrehozasdban tobb alkot6 is kozremiikodik, ennek ellenére
épp a romantikus szerzdiségre vonatkoz6 néhany egyéb képzetnek valt to-
vabbvivgjévé. Példdul a romantikus onstilizécié (a szerzg, amint énmaga
muvévé valik) vagy az a fajta alkotéi zsenialitds, amely nem sziikségeltet
foltétleniil mialkotasbeli kifejez6dést:*® egyszoval az alkotoi szubjektum
konstitutiv szerepének tilzdasai Gj és valtozatos kifejezdést nyernek pél-
daul a sztarrendszer és -kultusz kiilonb6z6 megnyilvanulasi forméiban.
A film mint mtalkotas alapveté metaforaja az épitmény, a konstruk-
ci6,*' amelyben a harmonikus egész tobb, mint a részek mechanikus 6sz-
szegzése, e ,,tobblet” legkifejezé6bb modellezése pedig, mint lattuk, a zenei
terminolégiaval torténik. Ez egyben a legf6bb analdgia arra is, hogy a kine-
matografia miivészetnek tekinthetd, az egyes filmek pedig miivészi alkota-
soknak, amelyeknek értékét nem csak a piaci aruforgalom adja, hanem a
kritikai kanonizaci6 (valamint ennek latvanyos megnyilvanuldsaiként a fil-
mes ,,minden idék legjobb...”-jainak kiilonféle jegyzékei). A filmnyelv me-
taforaja, amely a film szerzdiségének gondolataval 1ényegében parhuzamo-
san keriilt el6térbe,” a hetedik miivészet presztizsét megalapozé masik
fontos feltételt fogalmazta meg: a miivészi rendszert irta le, amely alapjan
az alkotas (mint termék és mint esemény) megismételhetévé valt. A film
miialkotasként val6 szemléletének méasik &llando6 és 1ényeges velejardja a
képkeretnek mint sajatos ablaknak az értelmezése, amely egyfeldl ralatast
nyit a vilagra, am ugyanakkor egyfajta dlomszerti megnyilakozas is, 1énye-
gi revelaci6. Az emlitett ,muzikélis” retorikaban a film-alom val6szertisé-
gének elemi emocionélis hatésa is megfogalmazédik. Erdekes megfigyelni,
ahogyan mindezek lényegében egy szilardan intézményesiilt, propagan-

20 Lasd Lord Byron példéjat, aki tulajdonképpen kozépszerd (s6t mivei nagy részét
tekintve inkadbb klasszicista versmintakat kovetd) kolts volt.

21 A Bordwell és a Carroll nevével fémjelzett kognitiv filmelméletnek szintén kulcs-
szava a konstrukcié, azonban ez esetben nem a m@ immanens szerkezetérél van
sz6, hanem a nézg aktivitasarol. A befogadd szemszogébdl itélve ez nem mint az
eredeti, kész mtialkotas rekonstrukcidja értelmezédik, hanem bizonyos sémak fol-
ismerésén alapulé konstrukciés elmemunkaként.

22 V0. Bazinnak a (mozgé)fénykép ontologiajarol sz6l6 tanulmanyanak végkonklazi-
6jat: ,Egyébként pedig a filmet nyelvnek kell tekintentink” (1995a.23.). Azonban
az elvet szigoraan kovetd un. filmnyelvtanok, amelyek elkésziiltek, lényegében el-
méleti zsakutcanak bizonyultak. Az &alloményszerd rendszerezést felvallald
filmszemiotika, amely a legidétallobb kérdésfolvetésekkel szolgalt e tekintetben,
maga is hamarosan atalakult, hibridizal6dott, Christian Metz példaul, aki a struk-
turalista szemiotikatol indult, utolsé nagy tanulményaiban a pszichoanalizis és
jelelmélet 6sszeegyeztetésével kisérletezett (pl. 1981).



A MOZGOKEP INTERMEDIALITASA. A KOZTES LET METAFORAI 31

disztikus-kritikai diszkurzus tartépilléreiként élnek tovabb. A filmrél valo
beszédnek azokban a formaiban, amelyek a film mint arucikk forgalmaza-
sat kisérik, és amelyek nem is ttlsdgosan leplezett médon a filmiparnak
alarendel6dé reklamcélokat szolgalnak (szines filmujsdgokban, mozim-
sor-magazinokban, tévés filmbemutat6-miisorokban, filmfesztivalok al-
kalméval, az Oscar-dij atadédsanak szentelt kiilonkiaddsokban barmely
tévécsatornan stb.) a mialkotas-esztétikum és szerzgiség vulgarizalt, lecsu-
paszitott véltozata a gondolatok gerince. Mert mir6l olvashatunk/hallha-
tunk ezekben?: 1. annak a jelent6ségérél, hogy a szoban forgé alkotas ,,X
filmje (rendezd, producer, sztar stb.)”; 2. a kontextus, amibe belehelyezik
életrajzi-kronoldgiai, valamint lexikonszerd felsorolasa mtcimeknek, tars-
alkotoknak; 3. az alkotés folyamatanak, kortilményeinek, a munkamad-
szernek a hangstlyozasa vagyis beszamoldk a film elkésziilésének fazisai-
r6l, technikai tjdonséagairél, interjuk az alkotékkal (rendezd, sztar,
tritkkmester stb.), ezekbdl két vonatkozas emelhetd ki: a) a tarsalkotékkal
val6 kozremiikodés felértékelése (arr6l vallnak lelkesiilten, hogy példaul
milyen nagyszerd dolog volt egyiittmtikodni X szinészkollégaval, milyen
megtiszteltetés és igazi élmény volt Y rendezé iranyitésa alatt dolgozni); b)
a szerep és realitas egybemosasa (mikozben a sztarok egyre ,filmszertibb”
életrajzi narrativak szerepldiként vannak jelen a pletykaéhes sajtéban, a
megszolaltatott filmszinészek tgy beszélnek a fiktiv, altaluk megszemélye-
sitett szerepl6rél, mint valds, 1étez6 emberr6l, akinek a sorsa megrenditet-
te Gket, és valészintileg meg fogja renditeni a nézdket).

Az 6sszekotd gondolati lancszem, ami a film alkotasként valé felfo-
gasat a hatvanas években kibontakozo filmszoveg elvével 6sszekapcsol-
ja: az iras metaforaja, amely elGszor az Astruc-féle ,,caméra-stylo” fogal-
maban jelentkezett, még a szerzGiség elvével parhuzamosan, mint a
filmszerzé sajatos, egyéni irdsmddjara vonatkoztatott analégia. A film
szovegszerliségének gondolata pedig mar az intermedialitast kozvetlentl
anticipalé jellegzetességeket hangsulyozott. Legf6képpen azt, hogy a
filmalkotas épitmény jellegével ellentétben alapvetéen nem az azt folépi-
t6 elemeket, hanem a reldciék dinamikajat** emelte ki, olyannyira, hogy
— mint Paech &llitja (2000) — ebben a szemléletmédban a film mint a
tanulmanyozas targya elveszti onallosagat, és latszolag feloldédik a vi-

23 A szovegre vonatkozo elméletek koziil, noha a Petdfi S. Janos, Teun A. van Dijk
altal képviselt szemiotikai modellek is hatottak a filmelméletre, val6szintleg ép-
pen a film médiuman beliili rohamos atalakulédsokbél kovetkezden, a nyolcvanas
évektdl kezd6dden sokkal hangstlyosabban érvényesiiltek a filmek vilagat a ma-
ga heterogenitdsaban szemlélg kilonféle intertextudlis szoveghalé-felfogasai.
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szonyaiban.** A mialkotas koncepci6 végsé dekonstrukcidjat a televizio
napi tapasztalatainak koszonhetjik: hisz ebben mar valéban csak a
forgalmazas oldalarél van értelme miveket elkiiloniteni, egyébként a té-
vémitisor mint élmény a végtelentil foly6 szévegek és fragmentumok® ara-
datat jelenti. Ez a tapasztalat pedig a mozifilmek befogadasmodjat is at-
alakitotta, s6t alkotdasmédjukat is, hisz ma mér az alkotéknak a tévés
forgalmazasra is gondolniuk kell. A csatornak kozotti kapcsolgatassal par-
huzamosan a nyomtatott szovegek tordelési mintai is médosultak a ma-
gazinszerkezetli nyomtatvanyok tapasztalataval egyidében, mindezek,
valamint a varosi élet és a technologizacié egyéb vizudlis tapasztalatainak
Osszhatésa a konyvolvasasi szokasokat is folyamatosan atformalja.

2.2. Medialis hataratlépések

A médium fogalma a filmrél valé elmélkedés torténetének idérendjé-
ben az egyik legutobbi és legvéltozatosabb értelmezésekkel jelen levé meta-
fora. A kommunikéciokutatdsban tttér6 McLuhan hatvanas évekbeli {6 m-
veivel keriilt be a koztudatba, azonban a multi meg inter eltagokkal jelolt
szoalakokkal a nyolcvanas évektdl fogva taldlkozunk egyre stirtibben. Mig a
miialkotés-esztétikanak nevezett gondolatkorben a kéztesség alapveten a
valdséag és dlomszertiségnek, az ,alomgyar” metafordjaban is megjelenitett
osszefonédasaban jelentkezett (hisz a tobbi mtvészet elemei beépiiltek a
filmbe), az intermedialitast a sz6 el6tagjanak legvaltozatosabb értelmezései
hatarozzak meg. JelentGs teoretikusai koziil talan legtébben a német tudo-
manyossagot képviselik (mint példaul Joachim Paech, Jiirgen E. Miiller,
Volker Roloff, Franz-Josef Albersmeier, Scarlett Winter stb.), de erds tenden-
ciaként jelentkezett Franciaorszdgban (Marie-Claire Ropars-Wuilleumier,
Jacques Aumont, Francois Jost, Jean-Louis Leutrat, Pascal Bonitzer stb.), Ka-
nadéban (André Gaudreault) és angol nyelvteriileten is (David Wills, Tom
Conley, David Sterritt, Angela Dalle Vacche stb.). A(z) (inter)medialitds ko-
rantsem homogén és minden részletében kidolgozott elmélet kulcsszava, az
eltéré terminolégiaval és médszerrel dolgozé megkozelitéseknek olyasfajta
koz6s nevezGje, amely inkabb a kutatds targyat mint a médszerét nevezi
meg. Képhasznélatuknak mégis vannak jél kitapinthaté, k6zos elemei. Leg-

24 ,,An object that apparently dissolves into its relations”- irja réla Paech (2000).

25 A tévézés talan leggyakoribb befogad6i magatartasa az, amelyet ehhez hasonld
megnyilatkozasok modelldlnak: ,Lattam egy filmet, de nem tudom, ki rendezte,
mi a cime, tulajdonképpen nem is lattam elejétél végig, de volt benne egy nagyon
érdekes jelenet/nagyon érdekes volt benne az, ahogyan...”, és igy tovéabb.
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f6képpen az, hogy ezek mindegyike valamiképpen a kozlés anyagisaganak,
a kozvetité kozeg(ek)nek a vetiiletét helyezi elGtérbe. Erdekes moédon
viszont a (fizikai) hordozék jelentGségét hirdeté medialitas szovegeiben a
legkevésbé vannak jelen maganak a kifejezés anyaganak a metaforikus meg-
nevezései, e tekintetben legtobb irdsban marad tovabbra is a szoveg/szo-
vet/szovedék textiiraképzete. S6t egészében véve elmondhaté a medialitas
retorikajarol, hogy az alapvetden a film textualitasinak gondolatalakzataira
és trépusaira épiil (ahogy annak elmélete is az intertextualitas elvein bonta-
kozik ki), azoknak két meghatarozoé iranyultsagat viszi tovabb: a viszonyok-
ban, a kolcsonhatédsok dinamikéjaban valé gondolkodast és a topoldgiai, va-
gyis a helyképzetekkel kapcsolatos metaforikét.

A viszonyok képzetkorébe utalhaté metaforikus fogalmak elsésorban a
konstrukcio képeivel helyezhet6k szembe, hisz mindannyiuk k6zos eleme
az, hogy valamilyen médon az egyes kifejez6kozegek kozti hatarok lebon-
tasat teszik nyelvileg érzékelhet6vé. A falak nélkiili mozi (vo. Kline 1992.
6.) metaforajanak szellemében a mozgdkép szinkretikus jellege elkiilonit-
het6 mindattdl az elébb részletezett szemlélett6l, amelyben az a kiilonféle
elemek osszefonddasaként vagy egymaésra épiiléseként jelentkezik, annak
érdekében, hogy egy koherens egészet hozzanak létre, mind pedig azoktél
a bonyolult 1épcsézetet adé kddrendszerektél, amelyeket a filmszemiotika
leirasaiban latunk. A szemiotika szemléletében viszont fontos el6zmény-
nek tekinthetd a kodolas heterogenitasan beliil a nem filmspecifikus ele-
meknek és ezek ardnyanak a nem normativ megitélése, csupan leiré rend-
szerezése a filmnyelv metafordjanak immar nem koltéi, hanem &ltaldnos
nyelvészeti (példaul Saussure, Hjelmslev alapjan torténd) értelmezése ré-
vén. Az intermedialitas elmélete azzal 1ép tdl a szemiotikai modelleken,
amelyek megallapitjak, hogy a nem specifikusan csak a filmre jellemzé ko-
dolés ardnya ugyan nagyobb a sajatos filmi kédolasnél, am alapvet6en
mégis annak alarendelédve van jelen (tehat a heterogén koédoknak
egymasra épuld taxonomiaival taldlkozunk), hogy a sokféleséget a mas mé-
diumok felé valé nyitdsok valtozatos, Gjra meg Gjraképzddé lehet6ségeként
jeleniti meg. A romantikus Gesamtkunstwerk fogalmanak az intermedia-
litasra val6 aktualizalasat fontolgaté Gjabb tanulmanyok igy végiil is a ter-
minusnak ellentmondd, annak atértelmezését koveteld jellegzetességeket
sorakoztatjak fol (példaul Fischer-Lichte, 1989, vagy Klotz, 1991). Ahogyan
azt Jurgen E. Mller éllitja az intermedialitasroél irt konyvében: ,,a film nem
azért hibrid és intermedidlis, mert médiaelédeit magaba foglalja [...], ha-
nem mert mar a kezdetekt6l fogva majdnem minden szinten medialis kol-
csonhatasban van veliikk” (1996. 47.).
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Torténik mindez természetesen egy olyan multimedialis szovegvilag-
ban, ahol folyamatosan tapasztaljuk az egyes médiumok megszokott hata-
rainak lebomlasat, feloldédasat, a koztik valé dtnyulast, kézeledést, hatar-
atlépést (Uberschreitung). Lasd példaul Zielinski (1989) tanulméanyanak
nyelvezetét, amelyben , hatarok lebontésarél”, ,,védlasztévonalak elmosoda-
s&”-rél, az ,apparatus” rendjében bekovetkez6 dllandé dtrendezdédésekrdl ir
(vo. 1989. 244.). Es lényegében ezt fejezi ki Rolf Kloepfer is azaltal, hogy
az intermedialitas helyett inkébb a transzmedialitas elnevezést javasolja.*

Az dtjaras nem csak az Gj multimédia-mtvészetek esetében értel-
mezendd, hanem a miivészetek mindenkori formait tekintve. A figyelem
kozéppontjaba e tekintetben pedig legf6képpen az irodalom és a film-
mivészet kertilt mint a ,hataratlépések” legintenzivebben megnyilva-
nulé teriilete. A film és irodalom kozotti ,kozlekedés” tilalmainak felol-
dasat a filmelmélet torténetében mar Bazin elvégezte az otvenes évek
elején, amikor a ,tiszta” film ideéljaval szemben az adaptaciok (a ,,ciné-
ma impur”*) védelmére kelt (1995b). Az irodalom és film (vagy a szin-
haz és film) nédla nem az Osszmiivészetiség probléméjdban, vagy a
lessingi gondolathagyomény specifikus kozegeinek 6sszevetésében, s6t
még nem is valamiféle hibrid vagy intermediélis esztétikumban talélko-
zik, hanem a tomeges befogadhat6sag elvében. Egy olyan terepen, ame-
lyen egyméssal nem rivalizal6 médon, redukalt formaban ugyan, de
lehetségesek a miivészetkozi ,atforditasok” és atlépések: a filmen meg-
jelené Hamlet, a szinhdz és a drdmairodalom népszertsitdjévé, illetve
leginkabb a ,Hamlet”-mitosznak az onallésitéjava valik.* Bazin jol sej-
tette, hogy az irodalom és film kozétti teriilet a mozgokép fejlédésének

26 V0. Kloepfer, 1999. 43. A terminus a genette-i intertextualitas-elmélet alapfogal-
manak analégidja. A jelenség legatfogobb megnevezése ugyanis Genette-nél
(1982) a transztextualitds. Az intertextualitds szikebb értelm, konkrét szovegkap-
csolatokra, szoveg a szovegben viszonyokra, példaul idézetekre vonatkozik.

27 Bazin még az ,impur” széval annak a negativ jelentésére utalt, amikor a ,tiszta
médium” ideédlja helyett az irodalmias film mellett érvelt. Médra a szovegek
medialis vagy mtfaji keveredéseit (a szintén negativ jelentési szoval) kontamind-
cionak nevezik, anélkil viszont, hogy ez a jelenség negativ értékelésére utalna,
vagy azt vonna maga utan egyfajta, a ,tiszta” esztétikai formék eléirasaitél tavol
all6 ,biokémiai” metaforizaciéban. Errél az ,organikus” képekben szervezddd
diszkurzustipusrdl a késébbiekben még bévebben lesz szo.

28 A médiumtdl fiiggetlenedd irodalmi hgsok, amelyek a sorozatos adaptacidk révén
filmhdsokké is valtak, illetve az altaluk hordozott narrativak kéztes és meghata-
rozhatatlan jellege viszont éppen az intermedialis szemléletben, annak az antro-
polégiat is bevono vizsgalati modjaiban valhatnak kittintetett kutatasi témava.
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fontos terepévé fog valni, illetve azt is, hogy a ,filmszer” megoldésok
irdnt elfogult kritikdknak ellenében immar az elméletirasnak ezzel ko-
molyan szamolnia kell.

Az intermedialitds mint lényeges kutatasi téma a kés6bbiekben tulaj-
donképpen a mitvészetek koziil az irodalom és a mozgékép esetében
jelentkezett, 6nélléan mint az irodalom és a film intermedialitdsa, a két
kozeg sajat medialis vonzatait magéba foglalva, és egymashoz valé viszo-
nyukat nézve is (irodalom és film 0Osszekapcsolédésanak a tipusait
illetéen).” A szaktanulmanyok a tobbi mtivészet kérdéseit is altalaban
ezekhez viszonyitjdk: az irodalom és..., illetve a film és mas mtvészetek
kozos kérdéseirdl értekeznek. A festészet és a fotografia iranti érdekl6dés
példaul éppen az irodalomhoz meg a filmhez valé hagyoményos viszo-
nyukra, valamint az Gj technikai médiumokban az ezekkel valé 6tvozs-
désiikre vonatkozéan wjult meg az intermedialitdis elméleteiben.’® Az
irott szoveg képszertiségének tjrafelfedezése a tipogréfiai kivitelezés le-
hetéségeinek novekedésével, az irott szoveg (képi) helyeinek (tévéképer-
nyd, web-oldal, szovegszerkesztd stb.) megsokszorozédaséaval egyidében,
a nyelvi képiség, a beszélt és irott nyelv multimedialitasanak, a kép—szo-
veg kapcsolatok jelent6ségének folismerése (példaul Petéfi S. Janos és
munkatérsai szovegtani gyakorlataiban® vagy az International Associa-
tion of Word and Image Studies korének tanulmanyaiban®?), az irodalom
retoricitdsanak udjraértékelése (példaul de Man altal) kozvetve, s6t az
utébbi esetében kozvetleniil is formélta azt a medialis szemléletet, amely
a filmelméletben is teret hoditott az utébbi évtized soran. A film- és iro-
dalomkutatéas osszefonddésat jol tiikkrozi az, hogy az intertextualitas/in-
termedialitas elméletével és az intermedialis viszonyok elemzésével fog-
lalkozé angol, német, francia nyelvd gyGjteményes kotetek tobbnyire
egyidében kozolnek filmre és irodalomra vonatkozé tanulmanyokat
(mint példaul: Whorton-Still, 1990, Cancalon-Spacagna, 1994 stb.). Ugy
tinik, hogy amig a mtalkotas-szemléletii esztétika legf6bb mintéja a ze-
ne, addig az intermedialitasnak, noha leggazdagabb érvényesiilési teriile-
te a szinesztétikus eszményt leginkdbb megkozelité mozgdokép, alapmi-

29 Példaul a Mecke—Roloff-kotet (1999) irdsai legutobb.

30 V6. Az intermedialitds szakirodalmérdl 6sszeallitott valogatott szakmunkak jegy-
zékét a fiiggelékben.

31 Ezek a szegedi Szemiotikai szévegtan fiizeteiben olvashatdk (lasd a mellékelt bib-
liografiat az irodalom és a film intermedialitaséarol).

32 Lésd péld4ul Kibédi Varga Aron tanulmanyait a témaban a kétet fiiggelékeként ko-
z0lt szakirodalmi jegyzékben.
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vészete az elméletirds szempontjabodl, paradox médon, mégis az irds mé-
diuma, az irodalom. Ez kifejez6dik példaul abban is, ahogy Joachim
Paechnél (1988) a filmélmény elGtorténetével foglalkozé monografia ve-
zérgondolata maga a film és az irodalom torténeti kapcsolata (amelyet a
cime is kiemel: Film és irodalom), noha a konyv az el6zmények véltoza-
tos formait tarja fol. Az intermedialitast mint kutatasi témat gyakran nem
is a filmteoria akadémikus miihelyei, hanem irodalomtanszékek vallaljak
f61** (mint amilyen példdul a Konstanzi Filolégia Fakultdson dolgozé
Joachim Paech koriil szervezdd6 tudoméanyos kor** vagy a Siegeni Egye-
tem Volker Roloff altal vezetett projektje®).

Az irodalom és film nem csak mint az intermedialis viszonyok kitiin-
tetett kutatési tertilete fon6dik 0ssze, hanem a teéria vonatkozéasaban is,
az intermedialitds kutatasanak szakszohasznalata ugyanis erdsen inter-
diszciplinaris jellegti. Mikozben az irodalomelmélet is elvélaszthatatlanul
osszefonddott a filozéfidval vagy més formaiban a pszicholégiaval/pszi-
choanalizissel vagy a kultirantropolégia elveivel, a filmes médiumkozi-
ségre vonatkozo teoretikus irasok els6sorban az irodalomelmélet és az 6t
megtermékenyitd egyéb el6bb emlitett elméleti diszciplinak fogalmi appa-
ratusat veszik at a szovegkozi atjarhatésagok bizonyitasara. Ezaltal nyil-
tan folvéllaljak annak az ideédlnak a foladdsat, ami a filmelmélet kialaku-
lasanak iranyelve volt: a sajat, énallé tudomany eszményképét. Mivel
ebben a felfogdsban nincsenek mar vegytiszta, egymastol fiiggetlen kifeje-
z6kozegek, igy természetszerten adédik az is, hogy elszigetelt, kiilon ,.ele-
fantcsonttoronyba” vagy ,laboratériumba” elvonulé tudomanyossag sem
létjogosult e tekintetben. A filmmitvészet és -tudomany autonémidjanak
nincs tobbé presztizsteremté feladata. A film is beilleszkedett egy olyan
meédiumtorténeti folyamatossagba, amelyben mér nem a legtjabb, elsGsor-
ban technikai kuriézum, aminek miivészet-1étét kellene bizonyitani. Eb-
ben a perspektivaban a médiumok kapcsolattorténetének csupan egyik al-
lomdsa a hagyomdnyos mozi, a mozgokép vagy a kép-szoveg fejlédés

33 Illetve irodalom és filozdfiatudomany egytittes foruméanak, mint példaul az
International Association for Philosophy and Literature-nek a kutatasi tertlete,
amely 2002-ben rendez nagyszabast nemzetkozi konferenciéat a téméabol. Az IAPL
soron kovetkezd konferencidjanak témaéja , Intermedialities”, és 2002. jinius 3-8.
kozott tartjadk majd Rotterdamban az Erasmus Egyetemen Henk Oosterling filoz6-
fus elnokletével, Peter Greenaway-jel mint meghivottal.

34 Néhany publikacidjuk olvashaté a kovetkez6 web-oldalon: http://www.uni_kon-
stanz.de/FuF/Philo/LitWiss/MedienWiss/Texte/interm.html

35 Ennek eddigi legjelentdsebb eredménye a Godard-filmek intermedialitasarol szé-
16 kotet (1997).
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Gjabb staciéi pedig a tévé, a video, a virtualis val6sag komputerszimulé-
cidja, az internet stb.

A film mtvészetként és kifejez6eszkozként valé onéllésagahoz kap-
csolhaté kulcsfogalmak, a kordbban oly sokat hangoztatott filmszertiség
vagy a sajatos filmnyelv fogalmainak is egész mas megkozelitésére torté-
nik kisérlet. Az utébbi mar a szemiotika és kommunikéacidelmélet szem-
pontjabodl is szamos problémat vetett fol. (Emlékezziink csak a hatvanas
években zajlo vitakra a film nyelvi rendszerszertiségérdl, az in. kettés ar-
tikuldci6 meglétérél vagy hianyarél.) Az intermedialitas ezzel szemben
nem nyelvészeti-grammatikai kategoriakkal dolgozik, inkabb a film nyel-
veirdl (nyelveinek haszndlatardl) értekezik, a mozgoképen/képben megje-
lené egyéb kozlésformakrol és azok szévegszertd vagy pragmatikai aspek-
tusairdl beszél. (Az elébbire példdnak felhozhaté az a szamos elemzés,
amely a filmben multimediélis intertextualitasként jelenlevd kiilonféle
kapcsolatokat fejti fol. Az utébbi legmarkansabb képviselGije J. E. Miiller,
1994.) A filmszertiség vonatkozasaban az intermedialitas a nem filmsze-
ri (irodalmias, fest6i stb. vonédsok) paradox filmszertiségét, filmbeli meg-
hatarozé szerepét hangoztatja. Ami e teériak hidnyosséga, azt talan
mondhatni, hogy részben a kognitiv kutatdsok potolték (a kognitivizmus
és a medialitds érdembeli 6sszekapcsolasara azonban, érdekes modon,
még nem volt jelent6s példa, Miiller pragmatizmusa kozelit hozza vala-
melyest). A filmészlelésre, -értelmezésre vonatkozo kognitiv pszicholégi-
ai kisérletek feltartak, hogy az lényegében a vizudlis érzékelés, helyzet-
felismerés és narrativ megértés korabb is létez6 formain alapul. Az
intermedialitas diszkurzusaiban a filmszerii 1étezé kategoria, akéarcsak a
festdi vagy irodalmias, de nem a tobbi médiumtol valé elhataroléas vala-
miféle esszencializmus terminusaként, hanem éppen az azokban valé
megjelenés, az azokba val6 atnyulés jelolésére alkalmazzak: mint példa-
ul ,filmszerd irodalom”. S6t a filmszerd mint intermedialis megjelolés —
a jelen befogadéi tapasztalatdnak kognitiv jelentéstulajdonitdsa szem-
pontjabol — még akkor is 1étjogosult, ha korabbi szovegek atértelmezésé-
r6l van sz6, példaul a mozi élményéhez hasonlénak véliink olyan irodal-
mi képszertiséget, amely a filmtechnika megjelenése elé6ttrl szarmazik.
Hisz az intertextuélis/intermediélis univerzumban megjelend szovegeket
(a filologusok kivételével) mindig a jelen tapasztalatdhoz mérjik. A meg-
kozelités abbdl a feltevésbdl indul ki, hogy a befogadé egyszerre nézd és
olvaso, akar irodalomrél, akar filmrél legyen sz6, és mindkét teriileten
maér rendelkezik elézetes tapasztalatokkal, szovegemlékekkel.
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A film médiumkoziségét elképzelhetévé tevs kifejezések egy része a
kifejezésformak kozotti kapcsol6dasokat tigymond mechanikus termé-
szetlinek érzékelteti, mas része viszont sokkal organikusabb képzeteket
idéz fol. A kapcsolédéasok elébbi tipusainak székincsébe ilyenek tartoz-
nak, mint: médiumvaltas/kédvaltds (Medienwechsel/Code-Wechsel:*
azokra az esetekre, amikor példaul az irodalom filmre keriil, akar mint
megfilmesités, akar mint szovegtoredék), szovegtranszfer (Text-Transfer)®”
képcsere (Bildertausch), dsszekeverés (Vermischung), dsszeszovidés (Ver-
netzung), ars combinatoria®® vagy a kaleidoszkép metaforaja, amely az
elemek vizsgélati szempont szerinti atcsoportosithatésagara, valamint a
filmes jelol6k variacios lehetéségére utalhat.*® A keveredéskombinacio ti-
pust kapcsolatmegnevezések mellett sajatos helyet foglalnak el az irés-
hoz kapcsolédo terminusok: az egymasra irédas, foliiliras, atirdas, tjrairas
(amely egyre elterjedtebb a nyelvi modellt kovet6 filmre forditds, médi-
umkdozi forditas helyett), valamint a Genette (1982) altal aktualizalt és di-
vatossa tett irodalmi metafora atvétele, a palimpszeszt, amelynek értel-
mében minden film olyan ,tekercs”, amelyre tGjra meg Gjra ,rairtak”. A
médiumkoziség keveredéseiben kapcsolatba keriilé elemeket illet6en pe-
dig az (irodalmi) intertextualitas elméletében mar tobb mint harminc éve
felajitott bahtyini dialogikus elv*® Gjabb reneszéanszanak lehetink tanti.
Amikor szovegek dialégusardl hallunk, esetleg hajlamosak lennénk a sz6-
hasznélat alapjan azt hinni, hogy ez valamiféle megszemélyesitd elképze-
1és. Rolf Kloepfer mutat ra arra (1999), hogy példaul az intertextualitas
bizonyos teoretikusai szamara ennek épp az ellenkezdje igaz. Kloepfer
behatéan elemzi Bahtyin elméletének leegyszertisitését Kristeva (1969)
felfogasaban, aki — szerinte, szemben példaul Tzvetan Todorovval, aki
Bahtyin hi értelmezdjének tekinthet6 — ,,mechanikus” fogalomma tette,
»elszemélytelenitette” a Bahtyinnal még sokkal arnyaltabb jelenséget.
Bahtyinnal ugyanis eredetileg kétféle iranyultsaga volt a dialogicitasnak:
horizontélisan az ir6-olvasé viszonyt érint6en, és vertikalisan, a széveg
és kontextusa viszonyaban volt értelmezhetd. Ehelyett, amikor Kristeva

36 Lasd Hess-Liittich—Posner (1990).

37 Példaul Hess-Liittich (1987).

38 Vo. Volker Roloff bevezetdjét a Godard intermedial cimi tanulmanygydjtemény-
hez (1997).

39 Ilyen értelemben hasznalja példaul a torténelmi filmre vonatkoztatva Georg
Schmid (1983).

40 A bahtyini fogalmak értelmezését az intertextualitas teoretikusainak korében
szamba vette és értékelte Manfred Pfister (1985).
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azt allitotta, hogy lényegében az olvasé maga is beszéd, diszkurzus, akkor
a képletbdl kivonta a szubjektumot, s a két dimenzi6t egymasba ejtve,
csak a szovegek kommunikaciéja maradt mint személyek nélkiili kom-
munikativitds.** Ez a fajta mechanikus dialogizmusképzet, akarcsak a
szintén személytelenné tett jaték fogalma — el kell ismerniink — sokszor
visszak0szon az intermedidlis elemzések klisészertien hasznalt retorika-
jaban is.* Noha kétségteleniil az is igaz, hogy az intertextualitas egyéb el-
vei ugyancsak termékenyité hatassal voltak a médiumkozi vizsgalatok
stratégiaira.

Val6jaban éppen a termékenység, az organikus jelleg az, amely paradox
modon kiegésziti ezt a sikmozgasban gondolkodé és a kétoldali viszonyok-
ennek az, amikor mar valéban megszemélyesit§ értlemben esik sz6 a
médiumkoziség dialogikus jellegérél. A kapcsolatoknak valamiféle dina-
mizalasardl beszélnek. A szemiotikai modellek hierarchiai, kapcsolatabrai
helyébe egy a viszonyokat mozgasba hozé képzetkor kertil, amelyben mér
nem egyszeriien sajatos és nem sajatos filmes kodok alé- és folé- vagy mel-
lérendel6déseinek kapcsolatairél beszélnek, hanem nyilt versengésrdl a
film és a filmben részt vevd, a film éltal bekapcsolt, aktivizalt egyéb médi-
umok kozott, egy olyan belsé médiumkézi kommunikativitasrél, amely in-
kabb vita s6t harc, mint ,pusztan” dialégus. A nyolcvanas években divat-
ba jott pikto-filmek él6képpé varazsolt festdi tabliban a szerepl6k mintegy
sfellazadhatnak” a ,rajuk kényszeritett” mozdulatlansag ellen. ,Ez olyan
mint egy harc, mint egy vita a mozi és a festészet kozott a filmben” — irja
Pascal Bonitzer Godard Passidjdtékarél (1987. 30.).

41 Vo. Kloepfer 1999. 28.

42 Ezekben néha anélkiil, hogy a jelenség lényegének a koriilirdsara torténne kisérlet,
csupan a szohasznalattal (dial6gus) mingsitenek bizonyos médiumkozi viszonyo-
kat, s ezéltal maguk az elemzések sokkal szegényesebbé valnak, mint amit (példa-
ul a genette-i fogalmakkal torténd) intertextualitas-elemzésekben megszoktunk.

43 Egyébként valdsziniileg nem csak az elmélet retorikajaban van meg ez a kettGsség:
egyfajta, mechanikusabb képzeteket felvonultaté és egy masik, organikusabb,
,burjanzobb” képteliség kettéssége, hanem a jelenségnek az intermedializalas sti-
lusvariansai tekintetében is vannak megfeleltethetd tendenciai. Igy példaul Go-
dard hatvanas években késziilt filmjeinek permutativnak nevezhetd reflexivitasa
szembedllithaté Greenaway hasonléképp varidciés és foliilir6 jellegii, &m sokkal
organikusabb képekben, metaforakban (és a nyelvi-képi metaforakat szétboncol6
narrativ képekeben) fogalmazé stilusaval. A filmes intermedidlis onreflexiénak
ezekrdl a varidnsairél masik két tanulméanyban fogalmaztam meg észrevételeket
(Pethd, 2000a, 2000b).
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Ez a képzetkor aztan igen gyakran osszekapcsolédik a dialogicitas
megsokszorozasa révén a variaciokat, mutdciokat létrehozé karnevali (is-
mét egy bahtyini eredeti terminus!) proliferdcié/burjanzas képzetével, és
a hibridizalédassal.** A szovegek az egyik médiumbdl a mésikba organi-
kus médon beoltédnak, adoptdlédnak (nem pusztan adaptalédnak), beke-
belezddnek, a sziiletd hibrid miifajok/szovegek/miivészetek fattyii/basz-
tard vagy hermafrodita jellegérél vagy az intertextudlis szovegszaporodas
rizomatikus szerkezetérdl (Filiationen, Wurzelwucherungen)® értekeznek.
Ezéltal a szoveg alapjaul szolgal6 szovet/textiira fogalménak kétértelmd-
ségére (616 szovet jelentésére) is réjatszanak. A szdvés mechanikus kép-
zeteket kelté metaforaja helyett* el6térbe kertilnek, Derrida nyoman, a
szdvegnemzés organikus képei, a jelentésszorédas mint disszemindcié és
a nyomhagyds képzetei is. Igy véli felfedezni példaul Leutrat (1989. 57.)
a filmkészitésben a korabbi képkultira nyomait Godard, az intermediali-
tas esztétai kozul sokak altal és sokféleképpen elemzett Passidjatékaban
(1982). Ingres A kis fiird6zd cimi festményének (és/vagy a Torok fiirdd
részletének) éléképként valo filmreprodukcidjaban példaul a festészet és
fényképészet (valamint film) egymast titkkr6z6 kapcsolatat latja: a repro-
keli, Durieu a maga rendjén viszont Delacroix munkatérsa volt, és leghi-
resebb munkajat pedig Ingres egyik aktja ihlette. Masfel6l viszont, irja
Leutrat, a meztelen hat képe Godard tobbszor hangoztatott kételyeire is
utal, egyszerre idézvén és cafolvan azt, miszerint nem tudna, hogyan is
kellene igazabdl egy meztelen testet fényképezni.

A médiumoknak ebben az egymast megtermékenyitf, egymasban
nyomokat hagy6 képzetében érvényesiilé megszemélyesité szemlélet

44 Vo. Roloff 1999. 8.
45 Vo. Kloepfer 1999. 34.

tableaux vivants-jai, ezeken feliil, keresztben taldlhaté egymés mellé rendezve az
expozicié hét beallitasa. A képek mindegyik jelentds elemébdl »szalak« indulnak
ki: vizszintesen a tableaux vivants-okbdl és fiuggélegesen a plans-tableaux-kbol.
[...] Az él6képekbdl indulnak a tematikus szalak, ezek mind megannyi lehetdsé-
get inditanak el egy filmszoveg létrehozasara, melyeknek megvaldsitaséara egy bi-
zonyos szovésmintdra lenne sziikség, amely viszont hidnyzik, és amelyeket a fiig-
géleges szalakkal szének dssze” (1989. 50. — sajat fordités.). Késébbi tanulmanyai
viszont éppen a dekonstrukcié erds befolyasa alatt dllnak (v6. Greenaway kisfilm-
jérél megfogalmazott olvasatat: Paech, 2001.).
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hatja at a pszichoanalitikus fogantatast intermedialitas leirasokat is. A
freudi-lacani gondolatok szellemében vizsgalédé T. Jefferson Kline
(1992) példaul a filmvaszon angol megnevezésében rejlé ambivalenciét
fejti ki (screen: ‘képernyé’/filmvaszon’ és ‘paravan’/‘takardlap’). A vasz-
non egyszerre van jelen, ami lathatd, és mogotte az, amit elfojtasként hat-
térben hagy. Ez a francia ij hullam esetében tigy val6sul meg, hogy a film
magét kovetkezetesen, az irodalom autoritasaval rivalizalva, az irodalom
elé/folé helyezi. A film szovegében azonban, az elvétett cselekvések min-
tajara egy-egy irraciondlis, szubverziv részlet formajaban folbukkannak
az elfojtott szoveg nyomai, amelyek az interpretacié kiindul6pontjaul
szolgédlhatnak. Kline (1992. 54-87.) ilyennek latja példaul a Tavaly
Marienbadban (1961) cim filmben a keretszertien mutatott sziniel6adas
plakatjanak az Ibsen-darabra (Rosmersholm) val6 utalasat, amely darab
szimbolikajanak tiikrében egyfajta pszichoanalitikus magyarazatat adja a
szerepldk viselkedésének, valamint a képek latszolagos kaoszéanak.

Az organikus-megszemélyesit6 szemlélet természetesen ad6dé nega-
tiv képzete a miivészethalal vissza-visszatérd proféciaja. ElsGsorban mint
a médiumkozi versengések, ,folilirédasok” negativ értékelése, amellyel
els6sorban a normativ szemléletd esztétak-kritikusok irasaiban talalkoz-
hatunk, de amelynek megfogalmazasai mindannyiszor foltiintek, vala-
hényszor egy-egy er6sebben intermedializalé tendencia komolyan veszé-
lyeztette a klasszikus mtalkotds-eszmény kanonizalt formait.*” Amint ezt
Biré Yvette-nél olvashatjuk: ,Ha a film maga teszi 4t a mondanival6it
egyidejileg a képi, zenei, irodalmi, szinmtivészeti kifejezés sikjaira, akkor
a befogadénak semmiféle aktivitast nem hagy hatra. Olyan zstfolt, min-
den érzéket elborit6 és eltomé anyaggazdagsagot allit vele szembe, amely
mdr nem miivészet, nem teszi lehet6vé a mGélvezetet” (1994. 186-187.,
kiemelés télem, P. A.). Ennek a miivészetfélté magatartasnak a fedezéké-
b6l intéznek példaul tdimadéasokat Peter Greenaway ,filmszerttlen” film-
jei ellen, amelyek némely kritikus szerint ,,mar nem is filmek”.*® Kétségte-
len, hogy a hibridizal6, osszeszovédéseket létrehozo szovegstratégiak
val6szintileg végérvényesen atalakitjak elsGsorban nem is a filmet mint

47 Ez nem csak az utébbi évtizedek stilusfejleményeire vonatkozik, hanem lényegé-
ben ugyanezt lathattuk kordbban is, amikor barmely jelentdsebb technikai tijdon-
sag elterjedésével (példaul hangosfilm, televizid) a film intermediélis korének bé-
viillése nyoman a filmmivészet elkorcsosulasarol értekeztek (lasd Bazin idézett
replikéjét a ,,cinéma impur”, a ,tisztatalan”, irodalom é&ltal kontaminalt mozi kri-
tikajara).

48 Lasd ezt részletesebben: Pethd, 2000b.
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A képkészités nyomai: Ingres, La Petite Baigneuse (1808)
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kifejezGeszkozt, hisz az Gj lehetségek mellett a régi formédk nemcsak
hogy nem ttinnek el, hanem a filmelbeszélés stilusvaltésai soran példaul
most éppen bizonyos szempontbél az ,,archaikusabb” megoldédsokat ele-
venitik fel (példaul a kézikamerazast, a természetes fényforrasok haszné-
latat a Dogma-filmekben vagy a szinpadias beallitasokat Greenawaynél).
Ami megvaltozik a médiuméatalakulasok soran, az a befogadéi igény, az az
értelemezési keret, amelyben példaul egy Alfred Hitchcock- vagy John
Ford-film nem azt jelenti, mint régen. Magaban Godard*’ ¢ntiikr6z6 m-
vészetében — amely folyamatosan a miivészetkoziség poétikdjanak legval-
tozatosabb formaéival kisérletezik — mar a hatvanas években megjelenik a
gondolat, a Weekend végén expliciten meg is fogalmazza (amit egyébként
nyilatkozataiban tobbszor is megismételt), hogy ,,vége a mozinak”. Egész
életmtve viszont céfolat arra, hogy ezt nem sz6 szerint kell érteni.

Tény, hogy az Gj technikai lehet6ségek és a médiumathidalasok divat-
ja kovetkeztében sokkal inkabb torténeti perspektivaba kerilt az egész film-
miivészet. A véltasok korabbi nagy korszakfordité Gjitasok jelentéségére
hivjak fol a figyelmet, és voltaképpen mintegy iddbeliségbe helyezddik az
egész huszadik szazadi mozizas (de nem foltétleniil és kizér6lag a multba).
A leggyakoribb ellenvetés a medialitds vagy a posztmodern hibriditas el-
méleteivel szemben az, hogy a jelen stilustendenciait altalanositja, terjesz-
ti ki korabbi éallapotokra, a ,valédi” torténetiség folismerése helyett. Ha ez
igy van, az nem a szemlélet 1ényegébdl kovetkezd hianyossdg. Hisz a
medialitas szempontja nemcsak leird, hanem a lehet?d ,legtorténetibb” né-
z6pontja lehet a filmpoétikanak. Az eddigi legfontosabb intermedialis ku-
tatasok is tulajdonképpen idében jél elhelyezhetd jelenségek térténeti-poé-
tikai feltarasara osszpontositottak.”® Az elméletet példaul elsGsorban a
francia @j hullam medidlis esztétikajanak és Godard életmiivének feldolgo-
zasara (kiillonb6zd korszakainak, egy-egy mtive befogadasanak-interpreta-
ci6janak idébeli valtozasat kovetd leirasara, a miivészetekhez valé viszony
alakuldsanak megfigyelésére, a filmek szovegelemzésére) véllalkozo kuta-

49 Aki sajat helyzetérél az egyre véltozo filmvildgban fanyar iréniaval igy vall: ,Je
suis le plus connu des gens oubliés”. (,,A legismertebb vagyok az elfeledett embe-
rek koziil”, olvashaté Sterritt interjukotetében: 1998. 3.)

50 Az, hogy a befogaddi nézépont érvényesitédik (lévén kikiiszobolhetetlen), még
nem jelenti a historicitds szempontjanak a kizarasat. Att6l, hogy filmszertinek ér-
ziink példaul ékori képszert leirdsokat, még nem jelenti azt, hogy ennek medialis
sajatossdgait ne tudnank megkiilonboztetni a késébbi valtozatoktél, vagy az, hogy
a videoklipeken edzett szemiinkkel nézziik a némafilmeket, még nem egyenlé az-
zal, hogy ne érzékelnénk a kép-szoveg viszony korabeli sajétosségait.
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tocsoportok tanulmanyai formaltak.”* Az intermedialitas altalanos elméle-
te mellett, vele egyidében jelentkezett az az igény is, hogy az intermediali-
zalas poétikai forméinak valtozasait feltarjdk. Ilyen értelemben teszi fol
példaul azt a kérdést Miller is, hogy vajon ,,csticspontja vagy végpontja az
intermediélis film(torténet)nek Greenaway miivészete?” (1996. 133.), nem
véletleniil, az intermedialitasrél irt konyvének abban a részében, amely-
ben még a kutatas elétt allo feladatokrol ir.

2.3. Koztes helyek

El kell ismerni azonban, hogy az intermedialitas kritikajaban megfo-
galmazddik egy igen fontos megfigyelés, mégpedig az, hogy ebben a fel-
fogasban éppen azok a vonasok keriilnek el6térbe, amelyek mintegy
»8zéthtzzak” a mi konstrukciéjat, fo6lbontjak a megszokott medialis hier-
archidkat, ezaltal nem csak az torténik, hogy a film és a tobbi mtvészet
kozott példaul dtjarok (Passagen), dtmenetek, dtfedések, keveredések je-
lentkeznek, hanem a film maga is kizokken a sajat korabbi, a hetedik m-
vészetként valé elkiillonités helyzetébdl. Léte valamiféle koztes Iét (Da-
zwischen) lesz, amelyet viszont igen nehéz ontolégiailag meghatarozni.*
Ennek a helyzetnek a metaforikus kortilirasai éppen ezért talan a legérde-
kesebbek ebben a teoretikus irdnyban.

Legféképpen altalaban maganak a médium fogalmanak megfoghatat-
lanséga az, ami kihivast jelent az elméletiras szamara. Mar a szévegfogalom
esetén jelentkezett a mozgokép vonatkozasaban az a probléma, hogy az
irott szoveggel szemben, amelynek van kézbe vehetd konyv megjelenése
is, a film sohasem ,foghat6” meg ilyen konkrét értelemben. Erre nézve va-
l16szintileg mindenkinek van olyan kora gyerekkori emléke, amikor sok

51 Példaul: Paech (1989), Muller (1996. 187-212., 284-311.), Roloff-Winter (1997),
Wills (2000), Temple-Williams (2000), hogy csak néhédnyat emlitsiink a Godard
irdnt meguijult tudomanyos éreklddés utébbi éveinek hihetetleniil gazdag konyv-
termésébdl. Ezen kiviil pedig Bunuel és a sziirrealizmus miivészetének a lefrdsa
tortént még meg hasonlé médszerességgel (Roloff-Link-Heer 1994.).

52 Kittler vallalt tautolégiaval ezt igy fogalmazza meg, hogy: ,,a médium az egy mé-
dium, tehat lefordithatatlan” (1987. 271.). Ez kiilénésen azért paradoxon, mert,
mint Paech (2000) hozzateszi, a médiumnak tulajdonképpen lényege a ,forditas”,
kozvetités és a transz-formdk létrehozasanak képessége. Egyébként legaltaldnosab-
ban véve a médiumnak ez az ontolégiai behatarolhatatlansdga nem csupén a film
jellemzéje, hanem a tobbi mivészeté is. A mozgokép e tekintetben viszont mo-
dellértéktinek tekintheté. Nem véletlen, hogy éppen réla és vele kapcsolatban
ir6dnak az elmélet legizgalmasabb szovegei.
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burleszkbe illéen nevetséges filmhdshoz hasonléan, hogy 1étitkkr6l megbi-
zonyosodjék, meg akarta érinteni a falon vagy a kifeszitett vasznon eléva-
razsol6do embereket, targyakat, helyette azonban a hideg és tires feliiletet
tapinthatta csupan, mikozben az addig izgalmas jelenetté 6sszealld vetitett
képek magikus moédon széttoredezve-folyva rajta kezdtek masirozni, mint
a hangyak. Hol van tehét a film, amelyrél mint médiumrél beszélhetiink?
A vetitégépben futo6 szalagon (ezek all6képek), a mozivasznon (ez csak tt-
jat allja a vetitett fénynek, a vetitégép nélkiil semmi koze a mozihoz), a gép
és a vaszon kozti teret kitolté fénynyalabban vagy — amint a képérzékelés
fiziol6giaja mutatja — pusztan a fejiinkben, a tudatunkban valé torz titkro-
z6dés (illtzié) nyomén o6lt alakot? Nos, ezért hasznalja Metz (1981) a kép-
zeletbeli jel6lé fogalmat, illetve véli Raymond Bellour (1975) a film szove-
gét megtalalhatatlannak (introuvable), elérhetetlennek (unattainable). A
filmélmény taldn minden més kozlésforméanal hangsilyozottabban csok-
kenti a kozvetité kozeg érzékelésének feltételeit, tigy is fogalmazhatnank,
posztmodern terminolégiaval, hogy a film mint esemény lényegében torli
a filmet mint médivmet, amely ezaltal egyszerre van is, meg nincs is. Ami-
re egy film megnézése kozben figyeliink, s amire utdna a legjobban emlék-
sziink, az maga a cselekmény, esetleg annak idérendje, szerkezete, 6ssze-
fiiggéseinek megértése. Ez is volt lényegében a textudlis elemzések f6
kutatasi teriilete, amelyek, érthetéen, a ,szovegben” meg nem jelend
materialitas miatt el is hanyagoltak a kozvetit6k szempontjat.

A médium sz6 eredeti jelentéskorébe tartozé fogalmak: valaminek a
kozepe, valami kozott levd, illetve valaminek az eszkdze, kozvetitdje. A
kozvetité kozeg a mozgokép esetén — irja Paech (2000) a francia kommu-
nikécié-filozéfus Michel Serres nyoman — mint egy parazita harmadik
vesz részt a kommunikaciéban, a maga lathatatlan forméjaban (vagy ha
tilsdgosan el6térbe keriil, akkor zavaré médjan). Tulajdonképpen a
kommunikacié6 alapfeltétele, de kozvetleniil megragadhatatlan marad. A
médium fogalmanak kiilonbozé filozéfiai megkozelitései mind a kozot-
tiséggel, a kozvet(it)ettséggel kapcsolatosak. Niklas Luhman® rendszer-
elméleti szempontbél megéllapitja, hogy a forma és a médium megkii-
lonboztetése nem jelent semmilyen (fizikai, mentalis) esszencialitast,
hanem inkabb kiilonb6z6 mértékét jelzi az elemek kapcsolédasanak. A
médium csak annak Méasikjaban, vagyis formaként lathaté.>* Az egyetlen

53 Idézi Paech (2000).

54 Ilyen értelemben hozza 6sszefiiggésbe a medialitast, a médium és forma viszonyat
Paech (2000) a derridai différa/ence fogalmaval, illetve nevezi lényegében magat
az intermedialitést a , koztes-1ét differecia-forméja”-nak (1998. 451.).
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lehet6ség arra, hogy elérjiik a médiumot a forma mogott, a megfigyelés
onmegfigyelése, a filmnézés nézése, illetve a médiumnak az onreflexiv
alakzatok révén formaként valé visszairédéasa a filmbe (Paech, 2000).
Eppen ezért, hogy elkeriiljiikk az intermedialitas jelentésének minden
médiumfolyamatra val6 kiterjesztését, szigoriaan véve csak akkor be-
szélhetiink intermedialitasrél, ha azok konfigurdciokként, a medialitas
beirédésaként nyilvanulnak meg egy szovegben. Ilyen konfiguraciok pe-
dig mindig megfigyelhet6k ott, ahol a (kommunikacié)formak diffe-
rencidja relevans az alkotasban, szovegben vagy més kulturédlis megnyil-
vanulasban.*

A médium paradox helynélkiiliségének kifejezése az intermedialis la-
birintus képe is, amellyel Miiller (1996. 206.) elemzésében taldlkozha-
tunk, vagy a médiumkozi jatékok kezdeményezésének szintere, ahol a
,film” médiumaval a tobbi médium ,kozé” all (Miiller, 1996. 202.), és
ahol a médiumok kozotti différe/ance ,,eseményei” (Paech, 2000), vagyis
az intermedialis dial6gusok zajlanak (a dialogicitas ismét egy Gjabb értel-
mezése alapjan), amint Bonitzer irja Godard Passidjaték cimt filmjében
a festészet és a film folyamatosan 6sszedll6 és felbomlé keverékérdl, a
mozgas és a mozdulatlansag kozotti hangsulyossa tett el-kiilonbozések-
r6l.%% A kozottiség instabil helyzete, amelynek 1ényege a folytonos elmoz-

55 Paech el6bb idézett tanulménya szerint a médiumformak intermedialis viszonya-
inak elemzése elvben két sikon torténhet: szimbolikus és materidlis szinten. A
szimbolikus szint jelenti a médiumfolyamatok ismétl6déseinek 6sszes forméjat a
bemutatés szintjén, igy példaul az apparatus demonstraciéjat magaban a filmben.
Ez azt jelenti, hogy a filmben a kamera filmez, vagy magét a vetitést mutatjék.
Ezen a szinten mas mivészetek forméihoz valé intermediélis viszonyulés is lehet-
séges, példaul festményeket lehet idézni. Erdekes megfigyelni e tekintetben azt,
hogy a medialis onreflexi6 mennyire immanensnek fedi f6l a ,médium nyomat”,
és ennek milyen (illazokeltd vagy -rombold) hatdsa van a recepciot illetéen. Az
irodalom adaptdciéjat mint intermedialis folyamatot valahol a szimbolikus és a
materidlis szintek kozé kell helyezni. Az irodalmat csak azéltal lehet filmre vinni,
ha valamit felolvasnak vagy elmesélnek nekiink, igy szimbolikusan reprezentél-
jak, példaul nem a papiron vagy a konyvben talalhat6 iras materialis konstitacio-
ja kertl filmre. A materidlis intermedialitas formadit ott talaljuk meg, ahol a repre-
zentacios réteg maga (mint mechanikus eszkoz) kostitutiv médon tGjra megjelenik
egy Ujabb médiumban.

56 Az idézett részlet sz6 szerint Bonitzernél: ,,Cette différence inscrite, cette disjonc-
tion accentuée entre le mouvement du plan et I'immobilité du tableau, porte un
nom: dialogisme. [...] Ambivalence, discours a deux voix, mélange instable du
haut (la peinture) et de bas (le cinéma), du mouvement (le plan) et de I'immobilité
(le tableau)” (1987. 30.).
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dulés, 1ényegében éppolyan elképzelhetetlen hely, mint a film illuzéri-
kus anyagisaganak lokalizacidja. Igy a mozgéképre nem csak mint ,,kép-
zeletbeli jelolére/médiumra”, hanem mint a medialis differenciajatékok
koztes ,terére” is illik a Foucault-féle heterotépia képzete. A heterotopiak
Foucault (1999. 149.) szerint ,,mindazok a helyek, amelyek kiils6ek min-
den helyhez képest”. EltérGen az utépiaktol, amelyek szintén ,,valésagos
hely nélkiili szerkezeti helyek”, és amelyek ,altalanos viszonya a téarsa-
dalom realis terével egyenes vagy forditott anal6giaként irhaté le”, a
heterotopidk ,minden iziikben eltéréek az altaluk tiikrozott vagy elbe-
szélt szerkezeti helyektél”, és képesek ,tobbféle, 6nmagéban 6sszeegyez-
tethetelen szerkezeti helyet egybegytjteni” (1999. 152.).

A fogalom idébeli megfelelGje a heterokronia, az idé-heterotépia
(mint amilyen példdul az tinnep, vagy — tehetnénk hozza — a miivészet
ideje). Foucault eredeti példai k6zott a mtizeum, a konyvtar, a titkor mel-
lett tobbek kozott ott van a szinhdz és a mozi is. Az intermedialitas reto-
rikdjaban pedig az idébeliség nem csak mint a tanulményozott jelenségek
ideiglenességébdl fakado torténeti perspektiva tudatos kezelése van je-
len, hanem lényegében ezek az értelmezések, amikor egy heterotopikus
térben jelenitik meg a médiumkozi dialégusok jatékat, akkor alapvetéen
torténetszertivé modelldljdk, és idében szétanalizédlhatova teszik Gket.
Tehat egy olyan (nem kronologikus) idébeliségben jatszodtatjék le ezeket
a folyamatokat, amely mar nem feleltethet6 meg annak, amit a
narratolégia a jelold (a mesélés, a diszkurzus ideje), illetve jelolt (az el-
mesélt torténet) idejének tekint, hanem ezeken kiviil helyezhet6. Ennek
értelmében amikor bizonyos, a film intermedialitasat exponal6 filmek a
narrativitast tematizaljak, akkor nem csak a filmnek az irodalom vagy a
klasszikus filmelbeszélés kanonjaihoz valé viszonyéat, a filmi torténet-
mondas véalsagat mutatjak meg, hanem lényegében a film medialis moz-
géasait mesélik el torténetként. (Lasd példaul Godard legutébbi filmjeit
vagy Wenders Lisszaboni térténetét, 1994.)

Erdekes médon igy azt latjuk, hogy nem csak az elméletirék kedve-
lik a foucault-i gondolatot (vo. Roloff, 1997., Lommel, 1997.), amellyel
altalaban a medialis folyamatok 6sszjatékat leirjak, hanem (megfigyelé-
sem szerint) a hangsilyosan intermedializalt és onreflexiv filmek maguk
is tobbnyire olyan helyszineken (és id6ben) szcenirozzék (6n-allegoriza-
16) torténeteiket, amelyek megfeleltetheték a heterotépia egyéb, Fou-
cault altal leirt formainak. A jelolék jatéktere példaul a torténet szintjén
valamiféle stilizalt, gyakran szinpadias épitmény, térkonfiguracio, ideje
pedig az ismétl6dés és a ritualizaltsdg alakzatai szerint szervezddik.
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A fimvdszon heterotépidja: Peter Greenaway: ZOO (1985)
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Ilyen volt példaul Greenaway Prospero kényvei (1991) cim(i mtivében —
amely a shakespeare-i ihletésbél fakadéan mar eleve a fantazia terében
jatszodik le — a konyvtar és a labirintusszertien 6sszekapcsolédé terek
egyszerre zart és nyitott architektaraja vagy A mdaconi gyermek (1993) ri-
tualéjanak szintere és a szinpadias megjelenités altal hangstlyozott
idé6tlen idébelisége. Az, ahogyan (az el6bb idézett filmeken kiviill még A
parnakényvben is, 1995) a frontalis néz6pontbdl felvett, statikus bealli-
tasok, planszekvencidk a latvanyt mintegy kétdimenzidssa ,kilapit6”
jellege mintha odaragasztotta volna az abrazolast a feliilethez, az nem
csak a festészethez kozelitette a filmet, hanem sz6 szerint a vdsznon jat-
szbdtatta le a filmet, és egy heterotopikus (a kétdimenzidst a haromdi-
menzios illtzidjaval paradox médon 6sszevago, illetve az egyidében lat-
haté képek megsokszorozasaval delinearizalt) téridébe jatszotta at a
latvanyt. Az egymasra fényképezések, a belsd elkeretezések pedig szin-
tén a feluleten megnyilé heterotopikus, ,seholsincs” vilagok ,ablakai-
ként” jelentkeztek. De ilyen térformécidkat 6sszekever6 jellegii helyszi-
nen jatszodik Godard Passidjdtéka is, amelyben a forgatas helyszine
elvalaszthatatlanul 6sszeolvad a reprodukalt/parafrazalt festmények
idében kibomlé éléképeinek szinterével, a fiktiv szerepl6k mozgésteré-
vel. Greenaway taldn egyik legmaradandébb mitve az ugyanebben az
id6ben készult A rajzolo szerzddése, a film, a festészet és az irodalom vi-
lagat egymaésra vetits, egymason ,nyomokat” hagyo vildga egyben a par
excellence foucault-i heterot6pia (melyet tanulményaban rogton a mozi
példaja utan emlit), a kert vilaga is. ,,Az ellentétes szerkezeti helyeket
egybefog6 heterotépidk taldn legrégebbi idékig visszanyulé példaja a
kert — irja Foucault. ,Ez az immar évezredes, bamulatos taldlmany, a
nyugati kultaraban nagyon mély, egymasra rétegz6dd jelentéseket hor-
dozott. [...] A kert a vilag legkisebb szelete, egyszersmind a vilag totali-
tdsa. A kert az antikvitds kezdetei 6ta valamilyen boldogsagos és
univerzalizalé heterotopia szerepét tolti be (allatkertjeink is e szerepbdl
szarmaznak).” (1999. 152.) Az Egy zé és két nulla (1985) dekonstruktiv
cimd Greenaway filmjének fura allatkerti szcenirozasa szintén nem csak
allatfajtak és emberfajtak taldlkahelye, hanem egyben a reprezentaci6-
formak gytjtétere is: élet és haldl ismétl6dé (illetve a teremtés, pusztu-
las ritualisan ismételt) idejébe helyezve. Vagy folytathatnank a sort
Alain Robbe-Grillet A szép fogolynd (1983) cimi filmjén keresztiil, mely
lényegében a foucault-i ,eltérd tér” allegériajaként is értelmezhetd, A té-
bolyité zérejek a Kék Villa kortil (1994) cim alkotasaig, amely a filmirast
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tematizalja a torténetnek a bordélyhédz és a hajézas heterotopikus terei

kortl bonyolédo ,furcsa hurkai”*-val és igy tovabb.®®

3. Kérddjelek az elméletek nyom(vonal)an

Valészintileg Foucault elképzelése a ,hely nélkiili helyr61”*® nem az
utols6 allomas azoknak a metaforaknak a sordban, amelyekkel a mozgo-
kép miivészetkozi helyzetét leirjak majd. Sét a jelen eszmefuttatasbdl is
feltehetéen kimaradt néhany ma hasznalatos szaknyelvi trépus, hisz a ta-
nulmany elsédleges célja nem ezen jeloléseknek az enciklopédikus
teljességigénnyel torténé bemutatasa volt, hanem a film intermediélis
jellegérdl valé gondolkodas legaltalanosabb képeinek leirésa és az elmé-
letek ,,nyomvonalai”-nak, vagyis az idék folyamén véltozé retorikus
nyelv ,taldlénak” mindsitett sz6hasznalatdban koérvonalaz6dé, gyakran
egymast at is fed6 elképzeléseknek a folvazolédsa. Természetesen mindez
annak tudataban tortént, hogy ezeken az osszefiiggéseken kiviill mas kap-
csolodasok, ledgazéasok is léteznek. Nem volt szé példaul azokrol a ta-
gabb 6sszefiiggésekrdl, amelyek a filmmiivészet medialitdsara vonatkozo
kérdéseket 6sszekotik azzal a gondolkodas torténetének kezdeteiig visz-
szavezethet6 filozoéfiai tradicioval, amelyet a képiség és fogalmisag, alta-
laban a szoveg—kép viszonyok, illetve a szinesztétikus és szimultan gon-
dolkodas, a metaforikus vilagmodellezés szertedgazé és id6rél idére Gjra
osszekapcsolédé elméletei jelentenek.

Ami talan lathat6 egy ilyen vazlatos képbdl is, egyfeldl az, hogy a
mualkotas-esztétika a film mint mtvészet emancipacidjanak kisér6 vagy
meghatdrozo jelensége volt, a , konstrukciés korszak” miivészi ideolégia-
ja. A ,,de-konstrukciés korszak” képei pedig filmben/elméletben egyszer-
re jelentkeznek, egyarant a kozottiség (tér és id6 értelmében vett), dtme-
netiség viszonyait jelenitik meg, és a film hatarkérdéseit vetik fol (akar
ugy, hogy a miivek a klasszikus filmszertiségt6l elrugaszkodnak az abra-
zolasban, akar agy, hogy a teéridk a film autonomiajat kikezdd elveket

57 A kiilonb6z6 narrativ szintek konfaziéjat a posztmodern irodalomelmélet nevezi,
Douglas Hofstadter (1979) nyomén a torténet ,furcsa hurkai’-nak (,strange
loops”).

58 Robbe-Grillet-nek e két filmjében a heterotépidk megjelenését és funkciéjukat bg-
vebben egy mésik irasban fejtettem ki (vo. Peth6 2001).

59 Amely maga is szdmos ponton kapcsolédik tobb korabbi elképzeléshez az embert
kortilvevd (élet)tér szerkezetével kapcsolatban.
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hirdetnek, kivéltva ezzel a miivészethalél tobb oldalrél is jové aggalyait).
Masfelél megallapithato, hogy a két szemlélet korantsem egymast kizaré
moédon valtja fol egymast a filmrél sz6l6 diszkurzusok torténetében, ha-
nem helyenként egybemosdédik, illetve bizonyos szerepkor vallalasaval
parhuzamosan tovabbél. Sét, tisztdn logikai szempontbdél még az is
mondhaté, hogy a két nagy metaforakor: a ,,latvanyzene architektiraja”
és a mozgoképbeli medialis folyamatok , megfoghatatlan térbelisége”
nem is all olyan tavol egymastol. Az alapvetd eltérés viszont az, hogy a
mialkotas-szemlélet szamara a kozlésformak normativan eléirt hierar-
chikus viszonyainak zart rendje, esztétikai értékteremté szerepe a lénye-
ges. Ezzel szemben a médiumkéziség elméletei és szovegelemzései a
(medialis) kiilonbségeket jelentésessé tevd, allandéan tjraképzdédd-varia-
16d6 (a nyilt és virtualisan végtelen, imagindrius térben elképzelt) kapcso-
latokat modellaljak.

Mindkét metaforakonstellacié tulajdonképpen szamol azzal a fe-
sziiltséggel, amely a mozgdkép bels6 ,0sszetettség”’-ébdl, illetve a tobbi
miivészethez val6 viszonyabdl ered. Ez a fesziiltség azonban az elséként
emlitett diszkurzustipus esetén felold6dik a normativitdsban (a filmsze-
rliségnek valé megfelelés: ,hangszerelés” a harmonikus egész garancia-
ja), ugyanakkor részben megmarad magénak a zenének a kozpontivé tett
metaforajaban, hisz 1ényegét tekintve a zene nem diszkurziv (tehét egy-
kénnyen nyelvivé atkédolhatd) kifejezési kozeg. Az intermediélis szem-
léletd elemzések nyiltan felvallaljak a ,ko6zé” valé beirédasok, foliilira-
sok, différance-jatékok nyelvezetével a ,film” (mint szoveg/intertextus és
médium) ,hely nélkili helyének” problematizdlasat,”® dam nem foltétle-
niil e probléma megoldasat is, hanem éppen a medialis egyensulyokat
veszélyeztet§ diszharmoniak leirasat. Térképzetei koltéi képek és nem
pontos helyrajzza 6sszedll6 ,térképek”. S6t azzal is szdmolnak, hogy ami
ezen nyelvi retorika (tehat medialis attétel/forditas/interpretacio) altal és
ezeknek a metafordknak a megjelenit6 képessége révén korvonalazhato,
az lehet, hogy nem tobb (vagy nem kevesebb?), mint a (mozgd)képrél
sz6l6 nyelvi diszkurzus 6nnon korlatainak kijelolése, majd ezen hatarok-
nak az Gjabb és Gjabb meghaladéasi kisérlete. Ez utébbi pedig eleve bizo-
nyos mértékig kudarcra itélt vallakozas, amely egyetlen médiumon beliil
probal visszatiikrozni egy tobb kifejezési kozeget bekapcsol6 kozlésmo-

60 Léasd példaul Lommel-Winter (1997) filmelemzését, amelynek explicit célkitizé-
se annak a helynek a meghatarozéasa, amely a filmnek a medialis helyzetét jelent-
heti abban a kontextusban, ahogy az Godard szovegében, illetve szovege altal
,megtorténik”.
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dot. Legmiikod6képesebb elemzésmodelljei a koztes helyzetbe hozott
médiumok, szovegek/fragmentumok viszonyainak a leirasai 6sszehason-
litasok, dial6gushelyzetbe éllitasok révén,” és amit a médiumok/miivé-
szetek kozott mozgo képekrdl sikeriil feltarniuk, az ezeknek a viszonyok-
nak a létformai, elmozdulasai, a koztesség helyzetei. David Bordwell
szerint (amint mar konyvének cimével is hangsilyozza)® az interpreta-
ci6 nem megtalalja a filmben benne levé jelentéseket, hanem maga alkot-
ja meg ezeket. Am a kognitiv filmelmélet mikozben a filmértés jelentés-
konstrukcids, kovetkeztetésekre, dsszehasonlitasokra alapulé gondolati
mechanizmusait irja le, végsd soron a filmmédium sajatossagait is kiko-
vetkeztethet6nek véli.® Ezzel az ismeretelméleti optimizmussal szem-
ben, azzal kapcsolatban, hogy sikeriil-e valaha majd a mozgdékép
heterotépiajanak ,val6di” (tehat nem retorikai/metaforikus tton torténd)
bemérése és folrajzolasa, Joachim Paech (2000) az intermedialités filmel-
méleti allaspontjat meglehetésen szkeptikusan fogalmazza meg. Lehetsé-
ges, hogy be kell érniink annak a megragadhatésagaval, ami egyik szove-
get megkiilonbozteti a maésiktél, vagyis (tehetjik hozza) a filmek
osszehasonlito és torténeti poétikai elemzésével, amelyek eddig is a leg-
eredményesebben képviselték ezt a gondolkoddsmédot. Ez viszont —
mint mondja - talan ,,nem is kevés”.

61 A dialdgus lévén eredendGen olyan nyelvi-kommunikécids fogalom, mely nem
csak metaforikusan alkalmazhaté a nem verbalis ,,nyelvekre”, hanem bizonyos
megkotésekkel altalanos kozlésforméanak tekinthetd.

62 Making Meaning. Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema (Bord-
well, 1989).

63 Mikozben a film szinkretikus jellegének jelentGségét az intermedialitas-elmélet
ir6inal joval kevésbé veszik figyelembe, a filmi kifejezésnek a képi narrativitdsara
koncentralva (lasd: Bordwell, 1996). Eppen ezért szorult viszonylag hattérbe a je-
len attekintésben maga a kognitiv filmelméleti diszkurzus szemantikéja.
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KIRALY HAJNAL

FILM ES IRODALOM DIALOGUSA
A MINIMALISTA ADAPTACIOBAN
(Juhani Aho és Aki Kaurismaki: Juha)

1. A film onlegitimacios torekvése
az adaptaciok tiikkrében

A XIX. szazad végén sziilet§ filmmiivészet Gjabb probakovét jelen-
tette az ,,ut pictura poesis” mtvészeteket 6sszehasonlit6-6sszekapcsold,
évezredes esztétikai elvének. A ,jelennel egyiitt 1élegz6” mivészetnek,
ahhoz, hogy legitimalhassa 6nmagat, sziikségszertien szembesiilnie kel-
lett a tobbi, mar az o6korban kanonizalt klasszikus miivészettel és
poétikaval. Allandé megujulasi képessége, amely a tobbi miivészetekkel
szemben kezdetben torékenynek lattatta, sajatos médon az Gj miivészet
erdsségének, lényegi vondsdnak bizonyult. Erre a paradoxonra mutatott
ra René Clair is, a filmes 6rokség megérzése mellett allast foglalé, A film
mulanddsdga cimii irasaban,’ gondolatat egy Paul Eluard-idézettel il-
lusztralva: ,,Akér igazam van, akar nem, az a véleményem, hogy a miivé-
szet lényege a maga orokkévalosaga (...). Az alkotas nem kovetel abszo-
lat orokkévalosagot. Természetesen nem létezik a vilagon kiviil mint
fiiggetlen 1ényeg. Nem allandé valami egy mozgéasban 1évé vilagon kiviil.
De lényegbeli célja atiiltetédni, fennmaradni, olyan hosszan élni, aho-
gyan csak lehet. Hogyan alkalmazhat6 ez a filmre, mely minduntalan fel-
falja bonmagat, melynek semmi sem marad egy, az Gjdonsagban valé toré-
keny léten kiviil?”

Az onfelfalas mint a megtjulés és fennmaradas eredeti formaja, a
XIX. szdzad dominans irodalmi mtfajanak, a regénynek is sajatja. Viszo-
nya a kanonizalt, megkovesedett miifaji el6djeihez, és féként az eposz-

1 Az irés részleteket tartalmaz a Francia Akadémia tagjava valasztott filmrendezd
Réflexion faite miivébdl, a nyolcadik kiadas alapjan (Parizs, Gallimard, 1951.).
Lésd: 1960. 132-141.
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hoz, parhuzamba vonhat6 a film sajat torténetét és a tobbi mtivészetek
torténetét alland6an atértékeld, a tarsadalmi valtozasokkal 1épést tarto vi-
szonyéaval. Mihail Bahtyin Az eposz és a regény cimd tanulmanyanak
megéllapitasai mind a regényre, mind a filmi jelenségre illenek:* ,,a m-
fajformalé erék szemiink el6tt mikodnek”, ,sajat valtozatainak egyikét
sem hagyja allandé6sulni, kovetkezetesen parodizélja a divatos, sablonos
valfajokat”, ,mindennél jobban kifejezi az Gj vilag keletkezésének ten-
denciéit”, ,,a4j, specifikus problematikaja van: 6rokos atértelmezés, atérté-
kelés” (Bahtyin 1997. 27-57.).

A regényéhez hasonl6 1étmadd mellett a film 6nallé mivészetvoltat a
val6saghoz val6 viszonyuléasa igazolja a leginkabb: az analizis, szelekcio,
szintézis és stilizacié mozzanataibol all6 alkotéi tevékenység a filmren-
dezésnek is sajatja, akarcsak a tobbi, elismert mtivészetnek.® Az irodalmi
mivek filmi adaptacidi esetében ez a vilaglétrehozé miivészi aktus, a
,»szlrés” megkett6z4dik: a film az olvasat olvasatava, az eredeti szovegtd6l
elszakadni vagy6 adaptacio esetében annak kritikajava valik.

A film és irodalom adaptaciébeli viszonyat elemz6 diszkurzus nem
szoritkozhat a film irodalmi forrasszoveghez val6 szolgai hiiségét tamo-
gat6 (az Gj miivészet legitimacidjat az elismert mtivészet presztizse altal
biztositani vél4) és a filmet az irodalmi szovegrél levélaszté (a kapcsola-
tot a szovegkonyvre redukalo) radikalis filmpoétikai felfogasokra. A két
miivészet interakci6janak forméi az adaptacidokban sokkal inkébb egy ar-
nyalt, varidcidkra nyitott skalan abrazolhatdék, amely kozvetve utal a film
és irodalom kozeledéseinek—eltavolodasainak torténeti folyamatként ki-
bontakozo jellegére is. A film irodalmi forrasszovegtél valo eltavolodésa-
nak fokozatai, Ggy tiinik, sajaitos médon egybeesnek a kinematografiai
mingség fokozataival. André Bazin Mi a film? cim( irdsanak a filmnek a
tarsmiivészetekhez és ezen beliil az irodalomhoz valé viszonyét elemzé
fejezetében egyfajta hierarchiat is felallit:* Az els6 fokozat az irodalmi
szoveget garanciaként, ,mingségi védjegyként” hasznéld, els6dleges il-

2 Siegfried Kracauer is filmelméletében film és regény kozos vonasait keresve tob-
bek kozt a ,végtelenségre torekvést” jeloli meg 6sszeko6ts kapocsként. A film, akar-
csak a regény, szemben az eposszal, ,mar nem tud a végsé6 tartalmakrél”, inkabb
az ,élet kronologikus idérendje” vonzza, amely nélkiil6z minden kezdetet és vé-
get (1964. 481.).

3 A mivészetteremtés mozzanatait részletesen targyalja André Levinson A sajdtsdg
természetrajza cimd tanulméanyaban (1996).

4 Ez a kategorizalas a filmmtivészet atlagat meghaladé irodalmi alkotésok, a klasszi-
kusok adaptaci6jara vonatkozik, Bazin példait is ezek kozil vélasztja (1999.
84-100.).
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lusztraciot alkalmazo, képregényekkel analég filmi adaptacié esete. En-
nél magasabb szinvonalat képvisel az az eset, amikor a rendezé az erede-
tivel teljesen egyenértékid mivet akar alkotni,” anal6g miivészi megolda-
sokra torekedve, kiemelve az irodalom és film kozti hasonlésagokat. Ez a
hiiség azonban egyes esetekben tjraalkotast jelent, és egyben egy tjabb
mindségi ugrast: ezen adaptaciok rendezdbje az eredeti mi szellemét tisz-
teletben tartva onallésagra torekszik, mi tobb, személyes miivet alkot.®
Az ,adaptalt” szerzé akaratlanul létrehozza az adaptalot. Végul, Bazin
kategorizalasan tallépve, a filmi 6nallésag még magasabb fokat jelenti az
az eset, amikor a filmrendezd vilagképe nem talal elegendd tdamaszpon-
tot egy meghatarozott irodalmi mtiben, ezért arra kényszeriil, hogy ezt
dirib-darabokbdl (,0dds and ends”) montazsszertien rekonstrualja.

Aki Kaurisméki adaptaciéi a harmadik valtozatba sorolhatdk: a fiatal
rendezd a klasszikus, polifonikus irodalmi szovegek szlizséjét vazza csu-
paszitja, anélkiil azonban, hogy azt felismerhetetlenné tenné. Az eredeti
jelentések latens formaban ott lappanganak az adaptaciokban, és egyet-
len utalassal, idézettel, gyakran parodikus fordulattal aktualizdlhatok. A
minimalisra redukalt sziizsét, illetve stilust aztan legtobbszor egyetlen
vagy nagyon kisszamu eredeti otlettel, mintegy kézjeggyel — hangulattal,
diszlettel, szindrnyalattal — egésziti ki, személyessé teszi. Ez a mtivészet-

5 Bazin itt a forditds megnevezést is hasznalja (,,a rendezd [...] nemcsak filmet akar
csindlni beléle, hanem le is akarja forditani a vaszon nyelvére” — kiemelés t6lem
— K.H.), amely azonban a filmnek nyelvként val6 elfogadésat feltételezi. A vita
maig is tart a filmet a természetes nyelvekhez hasonliték és kritikusaik kozott, a
felgytlt szakirodalom ¢riasi. A jelen dolgozat keretei nem teszik lehetévé e kérdés
elméleti feltérképezését.

6 Kracauer a kinematografikus mindség fokozatait a kinematografikus—nem
kinematografikus adaptdcoé szembenallastdl teszi fliggévé, amely szorosan Gssze-
fligg az altala végzett filmérzékeny—megfilmesitésnek ellenall6 irodalmi anyag
osszevetéssel. Kovetkeztetése, hogy nem feltétlentil a filmérzékeny — a fizikai va-
16sag oldaléar6l hozzaférhetd — regények kinematografikus adaptacidi képviselik a
mingségi filmes értelmezést, Bresson Egy falusi plébdnos napldjaval és Renoir
Bovarynéjaval szemléltetve az autonémia magasabb fokat jelenté nem kinemato-
grafikus adaptacidkat (1964. 493-503.). Bazin is hasonlé allaspontra helyezkedik:
LA filmtél latszolag tavol allé irodalmi mivek feldolgozasai tehét egyéltaldn nem
kell hogy nyugtalanitsak a hetedik mtvészet tisztasagaért aggodé kritikusokat, hi-
szen ezek éppen fejlédésének bizonyitékai (1999. 95.).

Vincze Teréz A csontvdz hamvas bdre cim( tanulmanyaban ezt az elsé harom ka-
tegériat az egyszert megfilmesités—izgalmas adaptaci6 szembenéllasra redukalja, az
elébbi eredményét, metaforikusan, élettelen csontvaznak, az utébbiét pedig his-
vér, teljes személyiséggel és 6néallo 1élekkel bir6 vaznak nevezve (2000. 165-184.).
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felfogas megfelel Umberto Eco megallapitasanak, miszerint ,A mtivész
nem megismeri a vilagot, inkabb kiegészitéseit hozza létre, vagyis a mar
meglév6khoz csatlakoz6, autonom, sajat torvényekkel és egyéni élettel
rendelkez6 formékat” (Eco 1998. 91.). Ezért a klasszikus mtivek kauris-
maki-i, a hagyomanyhoz tisztelettel, de annak kozhellyé valt lecsapoda-
saihoz kritikusan és ironikusan viszonyul6 adaptaciéi nem veszitenek
autonémidjukboél, hanem éppen azaltal valnak szuverénekké, hogy ter-
mékeny dialégusba lépnek az eredeti szoveggel. A kritika, az irénia és a
fekete humor Kaurisméki jellegzetesen negativista esztétikdjdnak szerve-
z6elvei, amelyek azonosithatéak mind a szlizsészerkesztésben, mind a
stilusteremtésben. Az 1999-es, fekete-fehér némafilm, a Juha, Juhani
Aho 1911-es, azonos cimi realista regényének adaptéacioja, ilyen érte-
lemben ars poetica, amelyben letisztult forméban van jelen a hollywoodi
kaland- és melodrama filmes hagyomanyanak és a sztereotipizélt tarsa-
dalmi normaknak a kritikaja.”

2. A melodramatoél a ,tiszta” dramaig

Annak ellenére, hogy a film gy6ztesen keriilt ki a megmérettetésbdl,
amelyet a tobbi miivészetekkel valé 6sszehasonlités jelentett, és hetedik
mivészetnek kialtottak ki, amely egyenrangtként lép dialégusba a tobbi
miivészetekkel, Ggy tlinik, 6nallésagat Gjra és tjra megkérddjelezi az iro-
dalom filmi adaptacidjara vonatkozé diszkurzus. A filmnek tGjra és tGjra
legitimalnia kell magat, bizonyitania elszakadasét els6sorban az iroda-
lomtdl, ,tiszteletre mélto dgyasatol”, ahogy azt az orosz formalista, Borisz
Eichenbaum nevezte Irodalom és film cim tanulmanyaban (1971. 577.).
Ugyanitt Eichenbaum kijelenti, hogy a film ,,azaltal lett mtivészet, hogy
az athagyomaényozott elemeket a filmkamera 6j lehetdségeinek alapjan
atcsoportositotta”.

Az elsé iddszaknak a filmet a hagyomanyok 1j kifejezési formajanak
tarté diszkurzusa tgy vélte biztositani az Gj miivészet 6nall6sagat, hogy
»elismert” miivészetek, f6képp a szinhaz és az irodalom ,partfogasa” ala
helyezte. Az elszakadas tendencidja azonban koran megmutatkozott. Mér
a némafilmes korszakban vilagosséa valt, hogy a szinhézi eljarasokhoz, a

7 Umberto Eco a kortars narrativa és forma elidegenedése kapcsan jegyzi meg, hogy
»Az elhasznalt vagy elidegenedett kozhely vagy tgy gy6zhetd le, hogy szétszed-
jitk a kommunikativ format, amelyen alapul, vagy tgy, hogy ironikusan viszonyu-
lunk hozza és gy szabadulunk meg téle” (1998. 315.).



FILM ES IRODALOM DIALOGUSA A MINIMALISTA ADAPTACIOBAN 65

regényillusztracié-szerd filmekhez val6 ragaszkodés az Onallésodési
torekvések ellenében hat. A film elszakadasédban az els6 1épést az 6nma-
gukban is kifejezd, képkozi feliratokat nélkiilozni tudé képsorok jelentet-
ték. Hevesy Ivéan felismerése, hogy a ,,film 6néll6sodasahoz nem a regény-
szer(ibb, hanem a drdmai filmek vezettek el”, e dramaisag lényege pedig,
hogy ,,embertomeg szeme lattara lefoly6é cselekményt ad: a mtialkotés hat
a szemléldére, a hatas visszasugarzik a mualkotésra, és ellenallhatatlan
erdvel formalja, alakitja” (Hevesy 1993. 47., eredeti kiadas 1967).

Az olyan terminusok mint komédia, melodrama vagy tragédia — hiv-
ja fel figyelmiinket Siegfried Kracauer filmelméletében (1964) — alapve-
t6en kétértelmtek, ugyanis jelolhetik az adott mtifaj formai vagy tartalmi
jegyeit vagy egyszerre mindkett6t. A formai jegyek fel6l szemlélt filmi
drama a szinpadi jatékkal rokon: a kamera mozgasterének konyortelen
behatarolasat vonja maga utan, alapvetéen hosszu bedllitasokra és nagy-
kozelikre sztikitve az eljarasok repertoarjat.® A Juha jeleneteit (altaldban
Aki Kaurismaki filmjeinek jeleneteit) egyszeri vétellel, el6zetes megbe-
szélésen alapul6 improvizacié alapjan filmezték, akarcsak a némafilm
legjobb hagyomanyéat képezé burleszkeket.

Kaurisméki adaptéciéiban a tiszta, dramai format keresve igyekszik
egyszerisiteni a narracio6t és felszamolni a szempont (a ,ki lat és ki be-
szél”) kotelékét, a regények sokszolamusagat egysikusitva, a szempontok
sokasédgét egyetlen szempontta (a ,mindentud6 kamera” szempontjava)
stiritve és szinte teljesen kiiktatva a szubjektiv beallitasok eljarasat. A
szempont egységesitése, a drama szempontjabél 1ényeges jelenetek ki-
emelése, bedllitas és jelenet egybeesése, az egyszeri vétel a dramai m-
fajokhoz és a szinmitvészethez kozeliti filmjeit. Ezek teljes mértékben
nélkiilozik a regényre jellemz6 megengedhetGséget, ambivalenciat és két-
értelmtiséget, mindent fekete-fehérben, dialektikus parokka stritve lat-
tatnak, és ezaltal parodikusan viszonyulnak a hollywoodi, kalandcentri-
kus film és XIX. szdzadi regény hagyomanyahoz.

Juhani Aho azonos cimi regényének francia irodalomtél kolcson-
z6tt, divatos témaja szerelmi hdromszogdrama: az id6s6dé, de keményen
dolgozo, aranylelkd Juha fiatal (szolgal6bdl lett és hazassdgdban nem
boldog) feleségét megszokteti a hires karjalai Shemeikka, aki természete-
sen fiatal és nyalka. A segitséget rokontél, ismerdst6l hidba kéré Juha ma-
ga indul dtnak feleségét visszaszerzendd, bosszut all Shemeikkan, és
visszaszerzi Marjat és annak Shemeikkatol fogant gyerekét. Juha, felesé-

8 Lasd errdl bévebben A szinpadi torténet cimi fejezet (1964. 443-478.).
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ge hiitlenségének e megfellebbezhetetlen bizonyitékat latva az ongyilkos-
sagot valasztja.

A f6szerepld Juha tragédiajat a regény félreértéseken alapulé bonyo-
dalmak, eleven dialégusok és pszichologiai hitelességgel bir6, 6nmarcan-
golo belsé monolégok segitségével jeleniti meg. Kaurisméki a hosszadal-
mas dialogusokat rendkiviilli dramai fesziiltséggel biré kérdés—valasz
egységekké — inzertekké — tomoriti. Dialégusai — Szilagyi Gébor kiilonb-
ségtétele alapjan — nem a cselekmény szavakban val6 kibontakoztatasat
szolgéalé szinpadi dialégusok, hanem valds dialégusok, amelyekben nem-
csak a tartalom lényeges, hanem a mod is, ahogy mondjik, s ezéltal
~egyenértéklek a szerepld arckifejezésével, mozgasaval, oltozkodésével,
kornyezetével”.” Ebben az 6sszefiiggésben valik indokoltta Kaurisméki
alapvetéen nem moziszerd, a szereplékre, a jellemekre, a tekintetekre, a
filmzenére és a diszletre 6sszpontosito stilusa.

A film a belsé monologok teljes kiiktatasaval Juhat kimozditja a dra-
ma kozéppontjabol: a drama sarokkoveivé az egyes jelenetek, a szitud-
ciok™ valnak, amelyek érzelmi toltetét az arcokra és tekintetekre ira-
nyitott nagykozelik hordozzdk. Kaurismékinél a ki nem mondott, az
elfojtott impulzusok gesztustalan, tekintetekbe stirtisodd fesziiltsége a
tiszta drama hordozéja, amelynek elrendeltetettsége egyértelmi elsé
perctél a néz6 szaméra. Ezzel szemben Aho regényében a fordulatos, a
dialégusok és monoldogok altal Gjra és tjra atértékelt események azt az
érzést taplaljak az olvaséban, hogy a probléma megoldhaté, és erre
enged kovetkeztetni az is, hogy Marja visszatér Juhahoz. Ezutan mar fel-
tart6ztathatatlanul bontakozik ki a melodramatikus, az olvasot felkészii-
letlentil ér6, a katarzis élményétsl megfoszté végkifejlet: Juha She-
meikkatél tudja meg, hogy Marja 6t joszantdbodl hagyta el, s6t a halalat
kivanta, és ez az ongyilkossagba kergeti. Kaurismaéki filmjében Marja bu-
csulevele kiiktatja a félreérthet6ség lehetdségét: Juha tudatosan késziil a
bosszura és a halalra.

Kaurismaéki kritikdja azt a jellemvonast veszi célba, amely a holly-
woodi kalandfilmes hagyoményban és a romantikus regényben kozos: a
redundanciét, a szdndékolt ambivalenciat és bonyodalmat. Juhani Aho
regénye, noha 6rzi a romantikus hagyomany némely vonasat, pszicholo-
gizal6-realista jellemrajzaval mar jelzi e paradigmahoz valé negativ vi-

9 Lasd Szilagyi Gabor: elemi KEPTAN elemei, 1998.
10 A némafilm szituacié-hangstlyosségaval kapcsolatosan lasd még Henry Buache:
A némafilm cimmel a genfi egyetemen tartott el6addsédnak szovegét, 1960.
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szonyulédst. A Kaurisméki-film a regény minimalista adaptéciéjaval, a
»kritika kritikajaval” a romantika utols6 maradvanyait is szadmtizi, mint-
egy szemléltetve negativista esztétikajat, amelynek elmaradhatatlan esz-
kozei a parddia, a fekete humor és az irénia.

3. Kaurismaiki ars poeticaja: negativizmus
és minimalizmus

A minimalizmus Kaurisméki elszakadasi vagyénak okozata, ez az el-
szakadasi vagy pedig a negativitasesztétika sajatja, amely, Jauss 6sszefog-
lalasa szerint két alapveté tendencidban konkretizalédik: a tarsadalmi
val6sdghoz és az adott mtivészet sajat torténeti eredetéhez, hagyomanya-
hoz valé negativ viszonyulasban (Jauss 1997. 181.). Ez a kettés lemon-
das, gy tlinik, az autonémma vélas, s6t, Jauss szerint a miivészet tarsa-
dalmiva véalaséanak feltétele, lévén hogy ez utébbi ,,csak akkor bontakozik
ki, ha a mtivészet lemond a szolgalattevésrél, killonvalik az empirikus vi-
lagtél mint téle kiillonboz6t6l, s igy kinyilvanitja, hogy annak maganak is
masképp kell lennie”. Ez a kiilonvalas tehat elsGsorban kritikat jelent,
tarsadalmi és onkritikat, amelybdél Kaurisméki személyes ars poeticat ko-
vacsol. Ami a tarsadalmi val6saghoz valé negativ viszonyulasét illeti, ez,
a posztmodernek éllasfoglalasahoz hasonléan, nem a nemzeti vagy uni-
verzalis hagyomanyokat mint olyanokat érinti, hanem ezeknek a ,hiva-
talos kultardba” bevont, sztereotipizalt részét. Ezzel a gesztussal tulaj-
donképpen Umberto Eco fentebb idézett, a sztereotipustél az irénia altal
valo elszakadast javasolé megallapitasat erdsiti meg. Kaurismaki ironiku-
san viszonyul a szerelmi haromszogdrama toposzahoz, agy kilonitve el
magat ett6l a hagyomanytdl, hogy a fordulatos cselekményrél a hang-
salyt a jellemekre és a szituaciokra helyezi 4t. Humanizmusanak sajatos-
ségat éppen abban szoktdk megjelolni, hogy alakjaihoz, az ,,6rok veszte-
sekhez”, joindulatt ir6nidval viszonyul, vagyis ,,egyet mond és mast ért”,
»dicsérettel gancsol és ganccsal dicsér”. Az irénianak, Paul de Man sze-
rint ,inherens tendencidja az, hogy lendiiletbe hozza magét, és mindad-
dig nem 4all meg, amig végig nem haladt péalyajan”." Kaurisméki néma-
filmjének kezdé inzertje — ,, They are happy as children”"* — mar kijeloli a

11 Az ir6nia mikodésérdl lasd bévebben de Man: A temporalitas retorikdja cim esz-

széjét, 1996.
12 ,Boldogok, mint a gyermekek.”
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filmen végigvonulé irénia palyajat. Eppen ezen a gyermeki ragaszkoda-
son alapulé hazasséag kertil a legkonnyebben veszélybe a szenvedélyt igé-
r6 ,kisért” fellépésével, és torkollik dramaba, amelynek befejezé képe
szintén ironikus: a halott Juha felé szemétkotro gép kozeledik. Ugyanak-
kor lehetetlen, hogy ne érezziik a rendezd egytittérzését, hiszen ez a film
egyetlen teljesen néma, kisér6zene vagy zorej nélkili képe.

Kaurismakinek a film torténetére vonatkozé onreflexiéja elsGsorban
a hollywoodi technikai monstrumokkal helyezkedik szembe, aszketikus
stilusat egyszer s mindenkorra ezek parédidjava avatva. Miivészetének
(és ezen beliil adaptaciéinak) paradoxona az, hogy hollywoodtél és az
irodalomtol val6 elszakadasat, onallésagat nem specifikus, ,filmszerG”
eszkozokkel, technikai bravirokkal tartja megvalésithatonak. Sokkal in-
kabb a kezdeti, montdzsmentes, tiszta hollywoodi filmes hagyomany
dramaisagat igyekszik djraéleszteni a szinészi jatékra, a diszletre, a tar-
gyi szimbolizmusokra, az ezeket értelmezd, gyakran humoros extradiege-
tikus zenére koncentralva.” Filmjeinek a szerepléi antisztarok: nem ttn-
nek fel sem szépségiikkel sem rutsagukkal, tobbnyire kifejezéstelenek és
gesztustalanok. Nem szinészek, hanem, Bresson terminusaval élve, mo-
dellek, akiket az kiillonboztet meg a mozi tipust fimek szinészeitél, hogy
nem akarnak semmit és senkit megjatszani és eljatszani, még kevésbé
alakitani, hanem 6nmagukrél megfeledkezve, szinte transzban, csak a
rendezd utasitésaira figyelve, a torténet, a drama hatasa alatt engedik at
magukat a filmkészités kalandjanak. ,,A modell — irja Bresson — széppé
valik mindazoktél a mozdulatoktél, amelyeket nem tesz meg (de amelye-
ket megtehetne)” (Bresson 1998. 80.). Kaurisméki modelljei szinte min-
den filmjében visszatérnek, sajatos intertextualitast teremtve a kiilonbo-
z6 alkotasok kozott. Ez nem egyszertien a Bresson — Kaurisméki csodalt
mestere — 4ltal megfogalmazott takarékosségelv fiiggvénye, sokkal inkabb
egy, a hiany és minimalizmus altal fémjelzett, tokéletesen tiszta filmsti-
lus létrehozasat célzo el6tanulmany-sorozat kontextusdban nyer jelent6-
séget. Filmjei mintha ugyanazt a kisérletet ismételnék meg egyre maga-
sabb szinten, fokozatosan vezetve el a Juhdhoz.

Modelljei szamat minimalisra csokkenti, majd ellentétparokka szer-
vezi azokat egy gyakran bandlissd egyszertsitett torténetben, amelyben

13 Kaurismaki filmes modelljeirdl lasd még a Bergman kamerdjdval dolgozom cimi
interjat (2001). Theodor W. Adorno észrevétele: , A filmnek filmellenessége kol-
csonzi azt az erét, amely mintegy beesett szemmel fejezi ki az tres idé6t”, a filmi
statikussag kapcsan ugyanezt az elméleti 4llasfoglalast képviseli. Filmes transzpa-
rensek, 1998.
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arnyalatnyi eltérésekkel ugyanazok a jelenetek ismétlddnek™ (lasd a Bo-
hémélet kocsmajelenetei vagy a Gyufagydri lany csaladi jelenetei, ame-
lyekben sziinet nélkiil hirad6t néznek). E stilus szamara nagy kihivést je-
lent — gondolhatnank — a klasszikus irodalmi alkotdsok polifénidjanak
adaptacio6ja. Kaurismaki kivétel nélkiil klasszikus — finn nemzeti vagy vi-
lagirodalmi alkotasokat adaptal, gy, hogy ezek sziizséjét vazza csupa-
szitja, mintegy szemléltetve Burch kijelentését, miszerint a Biin és biin-
hédés és a Macbeth meztelen sziizséje éppolyan trividlis, mint barmely
més torténet (Burch 1969. 129.). A trivialis torténet mellé vagy folé ren-
delédik aztdn a minimalista stilus, amely kiilon életet élve arnyalatnyi
varidcidkra alapozva striti magaba az eredeti alkotas konnotacioit (leg-
alabbis azoknak egy részét), kiegésziilve a filmes onreflexi6 (gyakran
parodikus) metanyelvi funkciéjaval.

4. A szerelmi haromszog fabulajanak rekonstrukciéja
a regényben és a filmen

Kaurisméki adaptéaciéiban tudatosan apellal a nézé kognitiv, az ere-
detivel val6 6sszehasonlitason alapulé tevékenységére, a forrasszoveg és
adaptacio, valamint a sziizsé és stilus kozott oszcillalo figyelmére. A mi-
nimalisra csokkentett sziizsészerkezet, az események linearis, a fabulaé-
val megegyezd sorrendje nem igényli a stilus segitségét a fabula néz6i re-
konstrukci6jaban. Az 6néllg, a sziizsének nem alarendelt, azzal legalabb
egyenértéki stilus a David Bordwell altal parametrikusnak nevezett fil-
mes elbeszélésmadd sajatja.’® Noél Burch Praxis du cinéma cimid munkéa-
jaban a paraméter fogalmat Gigy hatarozza meg (a szerialis zene paramé-
tereinek mintajara), mint a dialektikdk poélusai kozotti varidciok,
kombinaciok és permutaciok osszességét, alternativa- illetve eszkozrend-
szert (1969. 75-103.). A Burch altal felallitott terminolégiara alapozva
kiiloniti el David Bordwell a klasszikus és mtivészfilmes elbeszélésmod-
tol a parametrikus elbeszélésmédot, és annak két véltozatat: a bonyolult

14 Ez az az Ggynevezett csehovi dramaisdg, amelyre Karatson Géabor is utal Ozu es-
kiivdi cimd tanulmanyéban (1995). Kaurismaki filmjeinek ugyanezt a vonasat
hangstlyozza Koltai Agnes a Bohéméletrdl irt, Helsinki az egész vildg cimt cikké-
ben (1992).

15 Bordwell filmelméleti munkaja, az Elbeszélés a jatékfilmben az orosz formalistak
altal feléllitott, filmre is alkalmazhaté fabula-sziizsé-stilus kapcsolatrendszert ele-
mezve irja le a klasszikus, mtivészfilmes és parametrikus elbeszélésmadot (1996).
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(egészében be sem fogadhatd) variaciokra, permutaciokra és a minimalis
ismétlésekre épiilé parametrikus elbeszélésmaodot (1996. 283-318.). Eb-
ben az esetben a néz6 figyelme nem informaciékat, hanem 4j
konnotéacidkat keresve fordul a stilus felé, amely, példaul Kaurisméki
esetében is, a szerzd személyes kézjegyét hordozza.

A Juhdban a minimalis ismétlésekre, éles szembenéllasokra épiilé
szerkesztés elve kovetkezetesen érvényesiil: Kaurisméki a regényes bo-
nyodalmakat tudatosan elhagyva, a tiszta drama szempontjabédl relevans
mozzanatokat 6rzi meg, illetve, az eredeti, klasszikus regénnyel vald
Osszehasonlitasra szamitva kiegésziti azokat egy-két, a filmes hagyo-
méanyhoz és magahoz a torténethez ironikusan viszonyuld, onreflexiv
mozzanattal. Az eltérések — az ellipszis és redundancia — aztan stilus-
tobbletként szemléltetik a rendezé el6feltevéseit.

A fabula, a szerelmi haromszogdrama a kovetkezé sziizsémozzana-
tokban rekonstrualédik a regényben és a filmben:

Regény Film
Juha favagas kozben felesége, Mar- Juha és Marja egyiitt jarnak a piacra,
ja ridegségének okan gondolkodik. és ,boldogok, akar a gyermekek”.
Megérkezik a fiatal és nyalka She-
meikka, az ellenséges karjalai klan
tagja.

Megérkezik a korosodd, de még el-
biivolé Shemeikka a varosbél.

Shemeikka szokésre biztatja Marjat.
Shemeikka folytatja utjat, Marja
marad Juhéval.

Marja nem feledheti Shemeikkat,
elhidegiil Juhatol.

Shemeikka visszatér, és Marja, im-
mar lelkileg felkésziilve, megszo-
kik vele, miutédn bucsulevelet ir Ju-
héanak.

Shemeikka szokésre biztatja Marjat.
Marja megszokik Shemeikkaval.

Juha segitségért folyamodik elébb
csalddjahoz, majd az espereshez,
hogy visszaszerezze Marjat, ered-
ménytelentil.

Juha a levéllel a rendérségre megy
Marja elttinését jelenteni, persze
sikerteleniil.
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Shemeikka a nyari szaunajaba vi-
szi Marjat, s megkéri, hogy ott vér-
jon ra.

Juha még egyszer felkeresi az espe-
rest, tanacsot kérni, valamint annak
megerdsitését, hogy Marja nem 6n-
szantdbo6l ment el Shemeikkéval.
Shemeikka csaldadi hazaba viszi a
t6le id6kozben gyereket fogant Mar-
jat. Kideriil, hogy Shemeikka val6-
sdgos haremet tart.

Juha elindul Karjalaba kiszabadita-
ni Marjat, de ott letagadjék, hogy
ott van az asszony, aki id6kozben
megsziilte Shemeikka gyermekét.
Juha hazatér.

Marja megszokik Shemeikkatol, Ju-
héhoz menekiil.

Marja és Juha visszatérnek Karjalaba
a gyerekeért. Juha bosszut all Sheme-

Shemeikka a varosba viszi Marjat,
és egy szallodaban hagyja, hogy ott
varjon ra.

Marjat Shemeikka lakasara viszik.
Kideriil, hogy a férfi alvilagi korok-
ben forog, tobbek kozt strici.
Marja megprébal megszokni, siker-
teleniil. Kideril, hogy gyereket var.

Juha a varosba utazik kiszabaditani
Marjat és bosszit allni Shemeik-
kan.

A sebesiilt Juha taxiba tlteti Marjat
és gyerekét, 6 maga pedig a szemét-
telepre megy meghalni.

ikkan.
Miutéan biztonsagban tudja Marjat
és a gyermeket, Juha 6ngyilkos lesz.

e

A legszembetlinébb mddositéds a regénybeli kettds sziizsémozzanatok
(Juha két Gtja az espereshez, majd Karjaldba és Marja két szokése
Shemeikkatél) filmbeli eggyé olvasztdsa. Kaurismaki Marja bicstulevelé-
vel kiiktatja a regénybeli homalyt, bizonytalansagot, amely az asszony el-
tiinését koveti, és amely alkalmat ad a realista irénak, hogy a kétségek ko-
zott vergddd Juhat a torténések mezejébe helyezhesse. A filmbeli Juha
megprobal ugyan segitséget kérni a rendérségtsl (a bucsilevéllel a kezé-
ben, amely csak noveli a helyzet tragikomikumat), majd tehetetlenségére
radobbenve az események periféridjara kertil (onmaga arnyékaként latja el
a farmot, magaba roskadva bamul, vagy italba fojtja banatat) a film végé-
ig, amikor mindenre elszantan, elemi erével végigsopor az ellenségen. A
regényen végigvonulé kétértelmiiséget — artatlan-e Marja vagy jészantabol
szokott meg — Kaurisméki némafilmje a Marja btcstlevelét tolméacsol6 in-
zerttel megszinteti. Ugyanakkor f6l6slegessé valik Juha masodik latogata-
sa az esperesnél. A tiszta dramaisdg szempontjabél redundéans Juha elsé
karjalai ttja is, ugyanis Marja aruldsdnak bizonyossaga foloslegessé teszi
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a ment6akciot, de lélektanilag és dramailag indokoltabba a végsé6 leszdmo-
last. Nincs szitkség arra sem, hogy Marja egyediill megszokjon Shemeikka-
tél, és Juhéat Shemeikka ellen hangolja. Egyetlen inzert, tipikusan néma-
filmes megoldés elegendS volt ahhoz, hogy a regényes, szovevényes
szerkezetet egyszerd dialektikakra épiil6 filmdraméva alakitsa.

A dréamai helyzetet kiélezendd, a film Juha és Marja kezdeti (She-
meikka érkezését megel6z6) viszonyat felhGtlennek lattatja, s ezt meger6-
siti a nem teljesen iréniamentes képkozi felirat is: ,, They are happy as
children”. Ily médon a sziizsé szerkezete az elbeszélés todorovi fazisai-
bol épitkezik: kezdeti egyensulyi helyzet, az egyenstuly megbomlasa, az
egyensuly megbomlasanak felismerése, kisérlet az egyensily visszaalli-
tasara. Az 6todik mozzanat, az egyensuly visszaallitdsa nem val6sul meg
teljes egészében sem a regényben, sem a filmben: a ,happy end” mind-
két esetben a dramaisag ellenében hatna.'® A dramai egyenstly helyrebil-
len ugyan (Juha tudatosan vallalja a halalt mint szégyenének valtsdgdijat
és a Marja megmentéséért hozott aldozatot), a kezdeti egyenstilyi éllapot
(egy férfi és egy n6) azonban nem nyerhetd vissza. Ez ismét az ir6nia mi-
kodésére utal, hiszen az irénia lényege az, hogy ,,..csak a multbeli és jo-
vébeli beteljesiilést engedi meg, s mindazt, amivel a jelenben talalkozik,
a végtelenség mércéjével méri s ezaltal megsemmisiti” (de Man 1996.
48.). Kaurisméki a draméat (amelyhez végig ironikusan viszonyul), meg-
toldja egy sajatos, fekete humoru fintorral: az ,ellenséges tdborral” foly-
tatott harcban megsériilt Juhat a varos szeméttelepére viszi és ott hagyja
meghalni, ezéltal mintegy dekonstrualva a klasszikus regénybeli, megdi-
cs6iil6, a harméniat dldozatok altal visszaallité hés képét. A drama szem-
pontjébol ez a befejezés felfoghaté metaforikus katarzisértelmezésként is:
Juha, akarcsak a klasszikus tragédia hései, tudatosan, s6t iinnepélyesen
véallalja a halalt (indulasa el6tt iinneplébe 6lt6zik, megborotvalkozik, a
kutyat a szomszédra bizza stb.). Ily médon a hajnali, szeméttelepi befe-
jez6 jelenet (hangtalanul elvonul egy szemétkotr6 gép, és a halott Juha-
hoz kozeledik) ironikus kiszolas a néz6hoz, aki Juha édldozata ardn meg-
tisztult, megszabadult a torténet soran hozzatapadt félelemtdl és
szanalomtol.

16 V6. Kovacs Andras Bélint: Film és elbeszélés (1997). Edward Branigan egy hason-
16, tobblépcsbs narrativ sémat ajanl: 1. a hely és a jellemek megrajzolésa; 2. a dol-
gok éllasénak kifejtése; 3. Az esemény elinditasa; 4. a hés céljanak megallapitésa;
5. a cselekmény bonyolultta valasa; 6. kovetkezmény; 7. a kovetkezmény altal ki-
valtott reakciok (1992).
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A sziizsé szimmetrikus, tehat parametrikus: egy né és egy férfi életé-
ben megjelenik egy masik férfi, aki megszokteti a nét, majd szinre 1ép az
elsé férfi, aki szintén megszokteti (visszaveszi) a nét. Ugyanaz ismétlédik
meg mas (vérosi, alvildgi) dekérumban. Maga a szerelmi hdromszog szer-
kezete (férfi-né—férfi) is szimmetrikus, Kaurisméki filmjében elmaradnak
a dramai tisztasag ellen hat6, a szempontokat sokszorosité és regényes
ambivalenciat general6 masodszerepldk, a szolgalo és az anyés. Aho regé-
nyében ugyanis a szolgald, a szokés egyetlen szemtanuja, hol szokésként,
hol szoktetésként, hol pedig rablasként irja le a latottakat. Mi tobb, maga
Marja sem tudja, hogy 6 valéban meg akart-e szokni vagy pedig elrabol-
tdk, csak annyiban biztos, hogy minél messzebb akart keriilni az anyodsa
éles nyelvétdl, és még utoljara latni akarta a kedves idegent. Kaurisméki
mindettS]l a homélytél megtisztitva talalja a torténetet: Marja a Shemeikka
vallara hajtja a fejét, megadva a jelt a szokésre, majd levelet ir Juhanak,
amelyben bevallja, hogy azért hagyja el, mert szereti Shemeikkat.

Kaurismaki filmjének egyetlen betoldott jelenete a regényhez viszo-
nyitva a Shemeikka tdvozéasa utdn Marja ,atvaltozasat” illusztralé jelenet,
amely alkalmat szolgaltat a rendezd ironizal6-parodizalé intencidjanak ki-
domboritasara (a regény sziizséjéhez viszonyitva elliptikus, illetve redun-
dans jelenetekrél lasd b6vebben a befejezé fejezetben). Ez ugyanakkor a
filmbeli kevés pszichologizélé jelenetek egyike, amelynek ugyanakkor
0sszekotd szerepe is van, hiszen majd atvezet a szokési jelenethez. Ennél
a jelenettipusnal meghatarozébb szerepl és gyakoribb az 6sszefoglald,
Kaurisméki minimalizmusanak megfelelGen a torténet leegyszertisitését
szolgalo, stiritd, tobb regénybeli mozzanatot 6sszevono jelenet, igy példa-
ul Juha egyetlen ttja a varosba, az egyetlen segitségkéré jelenet a rendér-
ségen, vagy a regény ismétl6dg, Marja szokésének kortilményeit vitato di-
alogusok és monolégok egyetlen kocsmajelenetté tomoritése, amelyben a
hajdani ivécimboréak ginyolédésa inditja Juhat a végsé 1épésre. Ugyanez
a tomoritd, egyszer(sité tendencia szervezi a film stilusat is dialektikus
parokka, minimalis varidcidkat tartalmazo6 paraméterekkeé.

5. A stilus paraméterei

Kaurisméki sajatos stilusa szandékolt filmszertitlenségével minden
vonatkozasaban megfelelni latszik a bressoni poétika egyik axiomajanak,
amely szerint ,A stilus mindaz, ami nem a technikdhoz tartozik”
(Bresson 1998. 40.). Technikai eszkoztéara kizarélag a némafilm és altala-
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Mozgéképi minimalizmus

ban a film dramaisagédnak alapvetd stilisztikai hordozédira szoritkozik,
olyan ellentétparokra, illetve a koztiik levé drnyalatnyi variaciokra, mint
fehér—fekete, fény—arnyék, beallitas—ellenbeallitas, rovid—hosszu bealli-
tas, kép—a kép hidnya (kép és inzert), hang-a hang hidnya, mozgas-a
mozgés hidnya, mozgokép-allokép, a tonalitas kontrasztjai, stb."” A feke-
te—fehér és fény—arnyék dialektikdk a szereplék egymas kozti viszonya-
nak, illetve az arcokra irdnyul6 nagykozelik dramaisdganak hangsilyoza-
sdban jatszanak szerepet. Ezek az ellentétparok gyakran szimbolikusan
illusztraljak a férfi-n6 szembenallast: a hazastarsi agyban a férfi fehér-
ben, fényben van, mig a n6, Marja alakjara arnyék hull. Marja szé szerint
sotétbe (az agy el6tti szényegbe) burkolézik, amikor megjelenik
Shemeikka, mar nem vonzza a hitvesi agy — a gesztus baljos jelként valo
értelmezését a fény—arnyék-jaték teszi indokoltta. Hasonloképpen, a szo-
kés és a bosszu éjszaka, a ,,s6tétség leple alatt” torténik, mig a befejezd, a
megtisztulast konnotélé képen hasad a hajnal. A némafilmes hagyomany
gazdag nyelvezetét idéz6 eljaras a falra vetiil6 arnyékok jatéka is, amely-
nek baljéslata utalasként valé felfogasara f6ként az expresszionista, né-
met némafilmek nevelték a nézé tekintetét. Kaurisméki iréniaja ezuttal
mint talzas érvényesiil: amikor Shemeikka a konyhaban ,megkisérti”
Marjat, mindkettGjiik arnyéka sotét foltként rajzolodik ki és emelkedik fe-
nyeget6en foléjik a fehér falon. Hasonl6képpen, a Shemeikka tanyajara
betord, bossziiszomjas Juha fejszét tart6 arnyképe kirajzolédik a falon, a
Nosferatu klasszikussa valt jelenetét idézve, amelyben a monstrum meg-
indul aldozata felé a 1épcsén. A fény—arnyék-jaték szerepe azonban az ar-
cokra irdanyulé nagykozelikkel egytitt teljesedik ki: a drama az arcokon
torténik, a tekintetekben, amelyek egyszerre hivatottak helyettesiteni a

17 A filmi paraméterek alapjait képezd ellentétparokrol lasd bGvebben a Praxis du
cinéma cimd munka Dialectiques fejezetében (1969).
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gesztus és mimika nyelvezetét és a hangos beszédet, és valnak a jellemek
meghatarozéiva.’ A Marja buicstulevelét végigolvasé Juhanak egy arciz-
ma sem rezdiil, csupan elborulé tekintete drulkodik a benne dilé érzel-
mekr6l. Marja kordbban jelentéktelen, kifejezéstelen arca valdsaggal
megszépiil, atszellemiil az elragadtatastol, attdl a tudattél, hogy szeretik,
és csinosnak tartjak, majd tévedése felismerésekor ugyanolyan hirtelen
valtozik vissza kifejezéstelenné. Kaurisméki fekete humoranak egyik for-
rasa ellentétes érzelmeket kifejezé tekintetek egymés mellé helyezése: a
szokés utan a természetben megpihend Marja és Shemeikka tekintete tel-
jesen ellentétes érzemeket és jellemeket takar, a n6 boldogsagtol sugarzo
arccal, a férfi kedvetlentil, s6t unottan néz szembe a kameraval.

»A legészrevehetetlenebb, legbensébb mozgéasokat kell meglesned” —
tanacsolja Robert Bresson a tiszta filmnyelvre torekvéknek (1998. 31.).
Kaurismaki filmjeiben, és még inkdbb a néma Juhdban, a hang és a moz-
gés hianya az arnyalatnyi valtozasokra, ismétlédésekre iranyitja a nézé
figyelmét. A film dramaisaga a mozdulatlansdg—véltozas dialektikaban is
kifejezésre jut: a hazaspar egyhangu életében fordulatot jelent Shemeik-
ka érkezése, és a felesége szokése utan elfasult Juha, akit tobb jeleneten
at magaba roskadva latunk, hirtelen elhatarozassal kezd késziilni az ut-
ra, felesége visszaszerzésére, ezaltal felporgetve a film ritmusét is, amely
csak a hés halaldval csendesedik el teljesen.

A film egyébként csak a beszédet zarja ki, a diegetikus zorejek illet-
ve zene megengedett, ezek éppen az egész némasagihoz viszonyitva val-
nak a drdmaisag vagy az ir6nia hordozoiva: hallatszik a fejszét élesit6 ko-
szor falsért6 hangja, amelyre — Kaurisméki fekete humora - a
villanyborotva ziimmogése véalaszol. Dramai hatdsa van a hallhat6 pisz-
tolylovésnek is. A film belsé vilagahoz, a cselekményhez tartozik az a
francia sanzon is, amelyet Shemeikka névére énekel el, egy édes-biis sze-
relmes dal, amely szintén ironikusan viszonyul az egész torténethez.
Mindez arra is utal, hogy a filmbeli csend diegetikus, az dbrézolt drama
és nem technikai tényezgk fiiggvénye.

18 , A tekintet ttjan, a résztvevd érzékek kozvetitésével kibontakozik a szellemben az
orokolt fogalmak jatéka, emlékezések, amelyek a tudatalattiban kezdenek széhoz
jutni. Optikai jegyek, melyek elbtivolik a szemlél6 koltGiségét!” irja Karel Teige
(1998). Hasonl6 gondolatot fogalmaz meg Bresson is a feljegyzéseiben: ,Modellek.
Semmi magamutogatas. Mindent vissza kell vezetniitk magukba, mindent maguk-
ban kell tartaniuk: semmi sem sztir6dhet ki. E tartalmak minden emberre jellem-
706 belsé alakzatba szervezédnek. Szemek!” (1998).
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Kaurismaéki filmstilusdnak eredeti 6sszetevéie a filmzene, az extradie-
getikus zene, amely ebben az esetben is a film egyfajta szovegkonyvévé
valik: az azonos vagy hasonlé toltetd jeleneteket ugyanaz a dallam vagy
annak varidcidja kiséri, az ironikus célzasokat pedig harsany, '50-es és ’60-
as évekbeli zene teszi még hangstlyosabba. Ugyanezen korszak targyai —
Shemeikka korai '60-as évekbeli Chevrolet Corvettje vagy a radi6 — a tob-
bi targyakhoz viszonyitva valnak a humor forrasaiva és/vagy szimbolu-
mokkd, meghatarozva Kaurisméki diszletezésének eredetiségét.

6. Metaforak és szimboélumok - az ironikus képi
kifejezés hordozoi

Aki Kaurisméaki 6nmagat eltiintet§ kameréja természetszertien helye-
zi 4t a hangstlyt a diszletre, a stilus ezen alapvetéen nem filmszert 6sz-
szetevGjére. Carl Theodor Dreyer szerint pedig éppen a diszlet az, amely
a lényeges részletekben és targyakban a szerepld lelki portréjat felmutat-
va megteremti a film bels6 mivészi megijhodasanak feltételét, az
elvontsagot.” A Juha-beli irénia legf6bb mozgatérugéi az egyébként asz-
ketikus diszlet targyai, amelyek ellentétparokba szervezédve szemlélte-
tik a mar emlitett varos és vidék szembenéllast, illetve a két férfi—egy né
séma altal hordozott fesziiltséget: Shemeikka hatvanas évekbeli luxusau-
toval érkezik, mig Juha traktorral a foldet tarja, és csbnakos motorbicik-
livel jar a piacra; Shemeikka érkezése el6tt Marja a hagyomanyos ttiz-
helynél f6zi a hagyomanyos vacsorat, a kasat, a csabité felttinése utan
azonban haziasszonyi szerepe félkész ételek mikrohullama stit6ben valé
felmelegitésére szoritkozik; a varosba bosszut allni késziilé Juha el6bb
megfeni a fejszét, majd villanyborotvaval megborotvalkozik; a két férfi
konfrontaci6jaban a szembe keriil6 fegyverek a fejsze és a miniatir pisz-
toly, a harc kimenetelét, ironikusan, a fejsze javara dontve el. Ezek a
szembenallasok egy masik, atfogébb ellentétet is takarnak: Kelet és Nyu-
gat ellentétét. A finn rendezd szamara ez alapvetéen a darabossagaban
autentikus, hidnyaiban emberibb, mélyebb és Gszintébb tartalmat jelenti
a rafindltan elegans, de felszines, ambivalens moralis értékeket takard
nyugati létmo6dhoz viszonyitva. Ilyen vonatkozasban metaforikus a film
azon jelenete, amelyben Shemeikka arra kéri a traktorban 1l Juhat, hogy
javitsa meg a luxusautéjat, a kérésnek pedig Juha éridsi, durva fogéval

19 Theodor Carl Dreyer: Egy filmrendezd toprengései (1993).
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igyekszik eleget tenni. A jelenet felfoghat6 metanyelvi kiszélasnak is: a
film kezdetleges, minimalista, de egyszertiségiikben hatékony eszkozei
val6saggal ,,megerdszakoljak” a hollywoodi klasszikus elbeszélésmédu,
kifinomult, drnyalt technikai stilizaciéra tdmaszkodé hagyoményat. A
kis Sputnik filmstadi6 (amelyben a Juha késziilt) metaforikusan ,hadat
tizen” az dlomgyarnak, Hollywoodnak.

Ezek a targyi szembenallasok, Trevor Whittock metaforaosztalyozasa
alapjan®® az ojektiv korrelaciék kategéridban helyezkednek el, amennyi-
ben lényegiik, hogy ,,...adott szereplével vagy a szerepl6hoz kapcsolédd
eseményekkel és szitudcidkkal asszocidlhaték.” Ugyanakkor, amennyi-
ben a fentebb emlitett tobbletjelentéssel toltédnek fel, szimbélumokka
valnak. A film egyéb metaforai a kifejezett azonossag (A ugyanaz, mint
B) kategoria azon alcsoportjat képviselik, amelyben a kontextus készteti
a néz6t arra, hogy A-t B-nek lattassa. Igy példaul Shemeikka tavozésa
utan Marja kaposztaszedés kozben abrandosan tekint egy lecsupaszitott
kaposztafejre, amely, kovetkeztet a nézd, Shemeikkat helyettesiti, s igy a
szirupos szerelmi torténeteket parodizalva a férfiideal metafordjava va-
lik. Ez a metafora, Christian Metz érvelése alapjan,*' diegetikus, hiszen a
film fiktiv vilaganak részét képezi a tény, hogy Juha és Marja kaposztat
termesztenek. Ezzel szemben nem diegetikus, s igy meglepetésszertisé-
gében szuggesztivebb a befejezésbeli szeméttelep, amely, amint méar fen-
tebb volt sz6 réla, felfoghaté a tarsadalom erkolcsi szemetének vagy
pedig a dramai katarzis metaforajaként, amelyet a nézé a torténet szem-
1élése kozben ratapadt félelemtél és szanalomtdl valé megszabadulés,
megtisztulds eredményeként ér el.

A Juha szimbo6lumainak és metaforainak kiemelkedé jellegzetessége
bamulatos tomoritéképessége, az a moéd, ahogyan az ,,objektiv korrelaci-
6k” a regény vég nélkiili dialégusait és leirasait helyettesitik. Ezeknek az
ir6nia mechanizmusa 4ltal mozgatott figurdknak az eredetiségét még job-
ban kidomboritja az 6sszevetés a regénnyel mint forrasszoveggel, vala-
mint annak tobbi, killonbo6z6 kort filmes adaptaciéjaval.

20 Trevor Whittock: A filmi metafora fajtdi 11. rész (1998).
21 Christian Metz (1998). Metz szerint a filmi metafora inkdbb szimbélumnak tekint-
hetd, ugyanis esetében nem jelentésatvitel torténik, hanem mellérendelés.
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7. A Juha-adaptaciék palimpszesztje:
stiritett filmtorténet

Egyazon szoveg adaptacidi és readaptacioi, azaltal, hogy kiillonbozé
filmtorténeti korokat és filmi elbeszélésmodokat képviselnek, egymésra
tevédve és egymasra reflektalva a film és irodalom kozti kapcsolat, a film
autondmidra torekvésének stritett torténetét adtdk. A Juha-adaptaciok
palimpszesztje négyrétegli: az elsé Mauritz Stiller Svenska némafilmje
(Johan) 1921-bél, a sorban eddigi utolsé Kaurisméki szinte nyolcvan év-
vel kés6bbi, szintén néma Juhéja.** Egy kor lezéarult: az utols6é Juhdt
ugyanaz teszi egyediilalléva, ami az els6t: a puritdn miivészi kifejezés va-
gya, a dramai fény—arnyék szélséségei, a ,csendes idillek, brutalis kiiz-
delmek”, a ,hamis eszményités nélkiili patosz” és a lélektani realizmus.*

A négy adaptacié egymas kozti és a forrasszoveggel valé komplex inter-
textualis kapcsolatéat a genette-i hypertextualitas terminus definialja, ez je-
lent minden olyan kapcsolatot, amely egy B szoveget (hipertextust) egy ko-
rabbi A szoveghez ftz (hipotextus).”* Eszerint mindenik adaptécié
ugyanazon hipotextus (a regény) hipertextusanak tekinthet6, mig az egyes
hipertextusok az utanuk kovetkezd hipertextusok hipotextusava valhatnak.
A hipertextus, a hipotextushoz valé viszonya alapjan lehet egyszert, koz-
vetlen transzformacié (ugyanazt a dolgot masképpen) vagy imitacié (mést
hasonléképpen). Kommentarértéke elmaradhatatlan, alapvet6 formai a pa-
rodia, a pastiche és a travesztia. Illy médon, Kaurisméki Juha-parddidja sza-
méra az 0sszes el6z6 adaptacié hipotextusként miikodik, amelyekhez egy-
szerre viszonyul a transzformacié (a sziizsé és a filmes elbeszélésmod
modositasa) és az imitacié (a némafilm stilusimitaciéja) eszkozeivel.

A parddia forrasai azok a redundanciak, illetve ellipszisek, amelyek
akkor valnak az elszakadas jeleivé, amikor a Kaurisméaki-valtozatot rahe-
lyezziik, akér egy racsot, az el6z6 adaptaciok palimpszesztjére. A redun-
danciara példa az a (szoktetés el6tti) rész, amelyben a vidéki, ,,6ntudatra
ébredt” fiatalasszony a kedves idegen bdékjaitdl elbtivolve késziil a véro-
si né szerepére. A jelenet mind a regénybdl, mind a tobbi adaptaciébol
hianyzik, azonban ez az a helyzet, amelyben a finn rendezé igazan ott-
hon érzi magat, hiszen szabadjara engedheti parodizalé hajlamat. A ciga-

22 A klasszikus regény masik két adaptdciéja: Nyrki Tapiovaara 1937-es és Toivo
Sarkka 1956-0s, azonos cimt verzi6i.

23 Lasd err6l bévebben Hevesy Ivan: A némafilm egyetemes térténete, A svéd film ci-
md fejezet (1999).

24 Gérard Genette (1996).
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rettat pofékels, magat sminkeld, kozmetikai cikkeket olvasé Marja el-
szant tevékenysége, amelyet '50-es, '60-as évekbeli, harsany, diegetikus —
azonos korbeli radidbél szol6 — zene kisér, félreismerhetetleniil az ame-
rikai dlomgyar sztarképének parodikus imitaci6ja, amelynek alapotlete a
mar emlitett, bressoni szinész (babarc, maszk, ,look”) és modell (csu-
paszsagéban expressziv arc) szembenéllasban keresendd.”

Ez a betoldott jelenet ugyanakkor megvalésitja Marja szokésének 1é-
lektani el6készitését is. Juhani Aho szazadeleji, a pszichologizalé realiz-
mus jegyeit visel6 regénye, valamint a klasszikus elbeszélésmodu adap-
taciok forditott sémat kovetnek: elébb élnek a meglepetésszerd szokés
dramai hatéasaval, és csak azutdn prébaljak felgongyoliteni a tobbi sze-
replé szempontjanak egymasra vetitésével az esetet, szandékoltan fokoz-
va ezaltal a befogadas fesziiltségét.

A klasszikus elbeszélésmodi hollywoodi hagyomany kritikajanak
masik forméja Kaurismaéki filmjében az ellipszis, a stilussa valé hiany. En-
nek markéns példédja a bosszu jelenete, amely, amint mar volt sz6 réla,
nem esik egybe a kezdeti egyenstly visszaallitasanak hollywoodi mozza-
nataval. Az egyre inkdbb tragikomikus, antihés Juha gondosan késziil az
tatra: iinneplébe 61tozik, fejszét koszoriil, majd villanyborotvéval (!) meg-
borotvélkozik. A varosba (a helsinki vasutallomast és néhany utcaképet
latunk) érve felkutatja Shemeikka (akirél kideril, hogy féallasban strici)
tanyajat, és elemi er6vel végigsopor rajta. Ami elmarad azonban, az a hés
és ellenhds kozti harc hollywoodi hagyomény szerinti hosszadalmas, for-
dulatos és nem kevésbé véres jelenete. Kaurisméki filmjében Juha, akit
egy paranyi pisztollyal sikeriilt stlyosan megsebesiteni, de nem megalli-
tani, a fejszével koveti Shemeikkat a htit6kamraba. Néhany pillanat mul-
va tavozik onnan, a fejszérél néhany csepp vér hull a foldre, jelezve, hogy
az akci6 sikerrel jart. Paradox médon a hidnyzé jelenet nagyobb bizonyos-
saggal szolgal a harc kimenetelérél, mint a regénybeli részletezett jelenet,
amelyben csak Shemeikka stlyos sebesiilésérdl szerziink tudomast.

A kezdeti egyensulyéllapot nem &ll vissza sem a regényben, sem a
tobbi adaptaciéban, Juha 6ngyilkossaga (vizbe fojtja magat) csak a dra-
mai dimenzi6t kerekiti egésszé. Kaurismaki negativizmusa, fekete humo-
ra azonban ezt a mozzanatot sem kiméli, a drama veszit erejébdl azaltal,
hogy Juha ellensége keze altal esik el, s miutan képtelen volt a harméni-

25 A smink ellen és a filmbeli festetlen arc mellett foglal allast a filmdrama mestere,
Carl Theodor Dreyer is Az igazi hangosfilm cimi irasdban (1993). Bufiuel Dreyer
Jeanne D’Arcjardl irt tanulmanyéban az arcok vasznon ttlarad6 humanizmusat, az
arcokbdl épitkez6 dramét az arcok csupaszsaganak tulajdonitja (1995).
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at visszaallitani, a szeméttelepre, az emberiség altal termelt ,,moralis mo-
csok” szimbolikus helyére kertil.

Kaurisméki adaptacioba stritett, a hivatalos kulttaraval, a klasszikus
irodalmi és filmi hagyomannyal szembeni kritikéja relativizalja a drama,
a dramai hés, az aldozathozatal abszolit fogalmait. Adaptaciéi minima-
lista stilus- és sziizsészerkesztése a befogado figyelmét allandé vibralés-
ra készteti az eredeti és az azzal dial6gusba lépett parodikus vizié kozott.
Ez ut6bbi mindig a klasszikus drama ellentorténete: a ,nagyok és kivalt-
osszeegyeztethetetlen a beteljesedéssel, de amely, talan éppen ezért, ,.ko-
zelebb all a tényleges tapasztalathoz, visszaad valamit az emberi 1étezés
mesterkéltségébdl” (de Man 1996. 56-57.).
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PIELDNER JUDIT

NYOMVETEL ES HALOTTI MASZK
A filmkép onreflexiv alakzatai B6dy Gébor
Kutya éji dala cim1 filmjében

1.1. A Kutya éji dala® mint experimentalis film

Féként a hetvenes, nyolcvanas években forgatott filmeknek egy bizo-
nyos tipusdra alkalmazott, az alternativitast megcélzé6 mindsitések —
»absztrakt film, abszolut film, avantgard film, fénymtivészetek, figgetlen
film, kisérleti film, kiterjesztett film (expanded cinema), filmkornyezetek
(environments), kézzel csinélt filmek, kinetikus latvanymtvészetek, pro-
jektfilm, koncept art, pszichedelikus film, strukturalis film, tiszta film,
trivialis film, underground film” (B6dy 1996a. 41.) — 0sszefoglalé neve,
az ,experimentalis filmmivészet” voltaképpen tautologikus terminus. A
tal tag értelemben hasznélatos fogalom pontositasra, kiemelésre iranyu-
16 ,kisérletének” kudarca konnyen beldthat6, hiszen nem jelol maést,
mint a miivészet — nem csak a filmmiivészet - mindenkori kanon- és kon-
vencidellenes beallitddasat. Ennek ellenére bevalt terminus a fogalom-
nak mér eleve avantgardista ,izmus” utétaggal ellatott alakja, mint egy-
fajta filmes iranyzat megnevezdje.

Az elméletir6 B6dy Gabor azon filmteoretikusok kozé tartozik, akik a
film nyelvi és textuélis jellegét hangstilyozzak, igy az irdsaiban kérvonala-
z6d6, a mozgdképet illet§ altalanos nyelvészeti megkozelités a kisérletezés
tartomanyaiként a szemantika, a szintaxis és a pragmatika szintjét jeloli
meg. A szemantika szintjén a val6sag mint audiovizuélis bazis biztositotta
trividlis jelentés és a képi jelentésattribticié viszonya nyujt terepet a kisér-
letezésnek. A szintaxis szintjén a képi kifejezés eszkozeivel, technikai le-
hetdségeivel torténik a kisérletezés, a pragmatika szintjén pedig az a kér-

1 Kutya éji dala, magyar film, 1983. Rendezte: B6dy Gébor. irta Csaplar Vilmos Szo-
ciografia cimd novellajabol Body Géabor. Operatdr: Johanna Heer. Zene: Bizottsag
és Vagtazo Halottkémek egytittes. Diszlet: Bachmann Gébor. FészereplSk: Body
Gébor, Fekete Andras, Derzsi Janos, Méhes Marietta, Grandpierre Attila.
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dés dominél, hogy miként valtoztathaté6 meg a filmnézés konvencionalis
Jritudléja” az elébb emlitettek fiiggvényében (Kovéacs 1983. 10.).

Az experimentalista film — ha elfogadjuk a terminust a benne hagyo-
manyozédé avantgard orokséggel — végsS soron a nézhet6ség hatarérté-
keit probalja megragadni. Programatikus kiindul6pontja a filmes konven-
ciok tagadéasa, a koherens torténet, a kitintetett hds, a klasszikus
egységek szamtizése a filmbdl. Amit az igy keletkezé hiany helyére allit,
az alapvet6en az 6nelemzd, ezzel egyidében médiumcentrikus és sokszo-
rosan reflexiv szemlélet, metanyelvi kérdések problematizalasa, vala-
mint altaldban az alkotassal — itt is kiemelném, nem csak a filmalkotéas-
sal — kapcsolatos kérdések filmnyelvi megfogalmazasa.

Képzémiivészet és zene fokozott szerepet kap az experimentélis film-
ben, tobbszoros vonatkozasban is: egyrészt mint a film ,anyaga” (példa-
ul egy képzémiivészeti esemény, performance, happening ,,dokumentalé-
sa” esetében), mésrészt jelenlétiik elkeriilhetetleniil elvezet a killonb6z6
médiumbeli sajatossagok — az all6képi reprezentécio, a zenei szerialitas,
a performativ jelteremtés, illetve a mozgoképi kommunikacié — egymaés-
ra valo reflektalhatésaganak kérdéséhez. Ahogyan a tarsmédiumok a film
anyagaul, illetve végsd, metanyelvi kérdések megfogalmazaséara szolgal-
nak, gy a kisérleti filmkép a primér, a nézében kitorolhetetlentil nyomot
hagyo képélmény és a beléle elvont gondolati absztrakci6 széls6 értékei
kozotti térben artikulalédik.?

Jelen dolgozatomnak nem célja az emlitett iranyzat jegyeinek tovéb-
bi targyalasa, filmtorténeti helyének kijelclése, esetleg mas kortars filmes
modellekhez valé viszonya. Viszont amennyiben B6dy harmadik jaték-
filmjét, az Amerikai anzixet, illetve a Ndrcisz és Psychét koveté Kutya éji
dalat vizsgéljuk, elkeriilhetetlen az el6bbi kontextusban valé elhelyezés.
Mindaz, ami a filmet experimentalista filmként definialja, értelmezhetd
a film (6n)reflexiv modalitasaként. Altalaban a film médiuma tgy defini-
alodik, mint amely a tobbi mtivészeteket integralja, magaban foglalja
(mint szintetikus mtvészet), igy természeténél fogva intermedidlis jelle-
gl. Azok a filmek azonban, amelyek a tarsmédiumokra val6 reflexié kii-
16nb6z6 modozatait dolgozzak ki, kiilonb6z6 intermediélis alakzatokat
hozva létre, éppen a film médiumanak sajatossagait provokaljak, értel-
mezik Gjra. Ezaltal a film nem a tobbi miivészeti g betet6zéseként, vala-

2 Az experimentalista filmezésre jellemzd alapvetd jegyek osszefoglalasat 1lasd He-

gyi Lorand Film/miivészet. Kidllitds a magyar film térténetérél cimi {rasdban (He-
gyi 1983. 9-13.).
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miféle — a wagneri terminussal élve — Gesamtkunstwerkként definialodik,
hanem a tobbi miivészet kozott taldlja meg a helyét.

Mar magéban a cimben megel6legez6dnek — Barthes kifejezését kol-
csonozve — a ,sztereofonikus” szerkesztési film tarsmiivészeteket idéz6
reflexiv rétegei: irodalmi és zenei asszociaciok egyarant mozgositédnak a
»dalra”, illetve Goethének a halalt tematizal6 Vandor éji daldra val6 uta-
lassal. A filmben a halél témaja a képhalél vonatkozasdban és — mint lat-
ni fogjuk — egyben a médium reflexiéjaként is értelmezhets. A zenei
anyag dominanciaja révén — a Vdagtazo halottkémek artikulalatlan produk-
cio6i, Bizottsag-szamok, Handel Messidsa, kuplék és operarészletek zenei
palimpszesztusokként tevédnek egymasra — a film a parametrikus filmel-
beszélésekben? fellelhets szerkesztésmoddal hozhaté 6sszefiiggésbe.

A film képzémiivészeti utalasai, idézetei, parafrazisai elsGsorban
vallasos barokk képkompozicidk vilagat idézik; a festményeken a részle-
tes bemutatas, mintegy a képi leiras szandékaval végigpasztazé kamera
ekphrasztikus alakzatokat hoz létre. A festmények beidézésén kiviil a
filmkép alloképszertiségét kell megemlitentink, és mindazokat a
stilizacio, a reflexivitas eszkozeinek mindsiilé filmképi megoldasokat,
amelyek megbontjak a haromdimenziés filmkép illuzoérikus terét és an-
nak artefaktum jellegét hangstlyozzak: a filmkép belsé keretei képkere-
tek; szinek vagy a kompozicio éltal felosztott képmezdk, hatrafelé nyitott
terek (értsd: a kép mélyén tiikor, nyilas, ablak), arnyékképek, kiillonbozé
textusok bevagasa (Gjsagcikkek, feliratok, plakatok, poszterek), a kamera
és a lefilmezett objektumok kozé ékelt feliiletek (ablakok).

A film mtfajat nehéz meghataroznunk, hiszen tobb miifaj otvozete,
amelyek mintegy részfilmekként, filmbeli filmekként tagozédnak a
mitiegész koncepcidjdba. Megkisérlem végrehajtani a filmbemutatéds koc-
kazatos és reduktiv aktusat. Kockéazatos, hiszen a filmi polifénia eme
gesztusban végrehajtott egysikuva tétele eleve kudarcra van itélve, més-

3 A David Bordwell altal javasolt terminus értelmében, a parametrikus narrécio sti-
lisztikai rendszere — a klasszikus elbeszélésmodtél eltéréen, amelyben az alkalma-
zott stilisztikai sémak a sziizséesemények megszervezésének rendel6dnek ala, és
azok megerdsitésére, valamint a befogadas iranyitasara szolgalnak — fiiggetlenedik
a szlizsé rendszerétdl, és a filmstilus véalik dominédnssé, oly médon, hogy maga a
sziizsé héttérbe szorul, szerepe csupan alapvetd filmi konvencidk betartaséra kor-
latozodik. A parametrikus filmelbeszélés bizonyos filmtechnikai ,,paraméterek”
kivélasztasaval operdl, azokat varialja, ismétli. Bordwell a parametrikus narracio
stilusbeli jellegzetességeit a zenébdl szarmazod szerialis kompozicié eljarasaival
mutatja be, kiemelt példaja Alain Robbe-Grillet és Alain Resnais Tavaly Marien-
badban cimii filmje (Bordwell 1996. 284.).
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részt a szoban forgo film természeténél fogva all ellen barmiféle ,.elme-
sélhet6ségnek”. A filmben konstitual6dé torténetsor(ok) egyik rétegét
Csaplar Vilmos szociografiai ihletést novellaja nyoméan megalkotott figu-
rédk, a Matra vidéki kis faluba keriil6 pap, illetve az 56-ban megsériilt,
nyomorékka valt ex-partfunkcionarius viszonya alkotja, és e szalhoz kap-
csolédik a papnak és egy tiidébeteg nének a beszélgetései nyoméan atmi-
nésiilé élethelyzet abrazolasa: mindkét kapcsolat a pap beszélgetépart-
nereinek a halédlaval végzddik, a gyilkossdg/ongyilkossag kérdése nincs
eldontve. Nyomozas indul a pap mint {6 gyanusitott ellen. A feltételes
nyomokat egy amatdér kamera rogziti. A felvételek készitéi: egy falubeli
gyerek (alakja egy masik torténetszalhoz kapcsolddik, amelyben a valds
nevilkon szerepld figurdk — Marietta, a gyerek anyja, férje, Janos, a kato-
natiszt — sajat maguk rogtonzik ellentmondasos kapcsolataik, konfliktu-
saik szovegkonyvét) és baratai: Oli, a német fit és Attila, a csillagasz.

A pap diszkurzusa miifajat tekintve felfoghat6 a szeretetrél és hiva-
tastudatrol sz6l6 morélfilozofiai filmesszének, a Mari és Jancsi kapcsola-
ta ennek melodramatikus applikdci6ja. A nyomozas a dokumentumfilm
miifajat idézi, ezenkiviil ironikus-szubverziv utalas torténik a riportfilm,
szociolégiai film mitifajara, a zenei betétek koncertfilm jellegtiek. A filmet
eklektikussa és toredékessé tevs elemek kozott kell megemlitentink az
Attila (aki egyben punkzenész) altal rogzitett koncertfelvételeket.

A miifaji eklektika rendezdi invencidja kordntsem tekinthetd ,artat-
lannak”: az idézett filmmiifajok komplementer logika szerint szervezgd-
nek és frédnak egymas helyettesitésének lancaba, szubvertalva a ,,mtfaj”

EP2

filmre alkalmazhato6 kategoriajat.
1.2. Dokumentum és reprezentacio

Louis Marin A reprezentdciordl irt tanulmanyaban targyalja az Gjko-
ri gondolkodas ismeretelméleti diszkurzusainak reprezentaciéfelfogasat
(a reneszansztdl az impresszionizmusig). A dolognak ideara és jelre tor-
téné megkett6zéseként felfogott reprezentacioé Gjkori funkcionalitdsa az
abrazolas attetszéségébdl kovetkezd tranzitivitas. ,Végeredményben a
tranzitivitast az abrazolas attetszdsége biztositja. Reprezentalni annyit
tesz, mint valamit reprezentalni. A reprezentaci6 magaban hordja a
targyszertiség és objektivitas képességét.” (Marin 1997. 222.) Ebben rej-
lik megkett6zd, leképezé funkcidja. A mimetikus miivészet arra iranyul,
hogy a tekintet szamara megtéveszté médon jelenvaléva tegye azt, ami
nincsen jelen. A jelenlét attetszGségét azonban megzavarja a mdalkotas
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anyagszer(iségébdl kovetkez6 atlatszatlansag, amelynek lehetGségeit ak-
néazzak ki a képfeliiletet mar nem ablakiivegként felfogo, a reflexivitas
kiilonféle stratégiait kidolgozé antimimetikus (nem a valdsag illuzidjat
nydjté) mivészetek.

A filmkép a filmezés kezdeti szakaszaban a reprezentacié csodaja.
Az elsé elkésziilt film egyben az elsé dokumentumfilm,* a film alapvetd
dokumentaris jellege tehat a film eredetmitoszanak alapjat képezi, és
ilyenformén jéval tobb, mint pusztan miifaji behatarolés. A filmkép foto-
kémiai vagy magneses rogzitése nem mas, mint a val6sag nyomait rogzi-
t6, an. ,nyomvételi eljaras” (Bédy 1996¢. 14.). Mig a mozgokép kialaku-
lasat kronolégiailag megel6z6 reprezentéacios képlétrehozési technikék a
dolgokat tavollevékként reprezentéljak, a mozgékép, mondhatni, ,szer-
vesebb” viszonyt alakit ki a reprodukalt objektummal. A valésag objek-
tumainak lenyomatat létrehozoé filmkép ezért primér médon dokumenta-
ris értékd, osszhangban Godard-nak a mar kozhelyszertien hangoztatott
megallapitasaval, miszerint ,,a film méasodpercenkénti 24 kocka igazsag”.
Erre a ,.kockdnkénti dokumentumra” (Bédy kifejezése) épiil ra éppoly el-
keriilhetetlen médon a fikcid, a filmképet, képsorokat 1étrehozé filmnyel-
vi retorika. Ebben a — filmkép 1ényegét érinté — 6sszefiiggésben értendd
Bédy ,kettds vetités”-fogalma: ,a tiszta dokumentum, bar jél tudjuk,
hogy ott pereg a vasznon, szamunkra lathatatlan, csak a dokumentum és
fikcié aranyaban jelenik meg. (...) Nem talzds azt mondani, hogy a
»dokumentumfilme« a film filozé6fiaja.” (Bédy 1996b. 57.)

A Kutya éji daldban a nyomrogzités és dokumentumszertiség kate-
goridi (meta)tematizédlédnak, ir6dnak felill. Amennyiben hitelt adunk a
rendez6 vallomasénak, a szeretetr6l szo6lé prédikacio ,el6regyartott”
szovegén kivil nincs tobb elére megirt szoveg, a szerepl6k dnmagukat

s sz

adjék lehetséges élethelyzetekben. Az arisztotelészi poétika kategoériaja-

4 ,Emlékezziink meg itt a vilag elsd filmvetitésérdl, amelyet a kzhiedelemmel szem-
ben nem a Lumiére testvérek, hanem egy Friese-Greene nevi angol fényképész
»rendezett« 1889-ben, a vilag elsé kozonségének, aki torténetesen egy rendér volt.
Friese-Greene a talalmany megsziiletésének éjszakajan onkiviletben rohangal Lon-
don utcéin, s ezzel kiérdemli a rendér figyelmét. Miutan sikeriil mtihelyébe invitél-
nia, a vilag els6 mozielGadasan a vilag els6 kozonsége egy rovidke dokumentumfil-
met lat: utcaképek, Hyde Park-i sétalok »fényvisszaverd feliileteinek« vegyi
arnyképeit. Hasonl6 dokumentumtekercsek szerepelnek a Lumiere fivérek prog-
ramjain, s egy j6 darabig eltart, mig a valdsag puszta reprodukciéjanak csodéja
alabb szall, anélkiil, hogy az a csoda valaha is kimerithetévé valt volna. De a cellu-
loidon megjelenik és sziikségszertien elhatalmasodik a fikci6, abban a szellemben,
amely magat a talalmanyt is létrehozta és tizemelteti” (B6dy Gabor 1996b. 57-58.).
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ra alapozo6 szerkesztés azonban joval attételesebbnek bizonyul, és egy
egész sor kérdést vet fel: rogzithet6-e valamiféle retorizalatlan, a kame-
ra szaméra onmagat tisztan adé ,tényanyag” (Body kifejezésével: ,tény-
nyomréteg”)? Meddig tart a dokumentum, és hol kezddédik a fikci6?
Hol a hatar a rendezgi-szerepléi invencio és a dokumentélhaté val6sag
kozott?

A szinre vitt 6tletek amennyiben problematizaljak, annyiban meg is
valaszoljak ezeket a kérdéseket: a valés és filmbeli nevek szandékolt azo-
nossaga — mondhatni godard-os megoldasa® — is mar eleve egy, a klasszi-
kus retorika névatvitelként interpretalt mechanizmusanak az eredménye.
A film figurai mintegy ,,retorikai figurdk”: a pap allegorikus-emblematikus
figura, az alakjaban megtestesiilé messianisztikus emblematika a ,,bal la-
tor” példazatava® valik, missziés kiildetésének felmutathaté eredménye
két holttest.

Ugyancsak a dokumentumszertiség provokacidjaként értelmezhetd a
gyerek altal lefilmezett, a nyomozdok szamara nyomokként dekédolt tény-
anyag. A gyerek és baratai altal pusztan oncélaan, a filmezés kedvéért
hasznélt kamerarol kidertil, hogy akarcsak az Antonioni Nagyitdsaban
szereplé fényképész fotdi, gyilkossag(ok) nyomait rogziti, bar mindkét
film esetében eldonthetetlen a nézé szamara, valéban errél van-e szé. Es
mindkét filmben a (képi illetve filmi) reprezentaci6 kérdései a gyilkossag
kapcsan vetddnek fol.

1.3. Kamera a filmben

A filmben szereplé ,szuper nyolcas” kamera tobbszoros filmtorténe-
ti utalasként dekédolhaté. A kamera, amely tobbet lat, mint az emberi
szem, a film mint ,valdsag feletti szem” filmtorténetben-filmelméletben
gyakran felbukkan6é metafordjat mozgésitja. A kamera kiméletlen,
manipulativ, agressziv voltara utal az attdl rettegé pap gesztusa, aki —
valahanyszor lencsevégre kapjak — kezével eltakarja arcat a rakozelité
kamera ,tekintete” el6l. A rémalomjelenetben (értelmezésem szerint az

5 Jean-Luc Godard 1982-ben rendezett Passidjdték cimi filmjében a fészereplék:
Isabelle, Hanna, Michel, Jerzy, Laszlo szintén a sajat keresztneviikkel szerepelnek.
6 A film zar6jelenetében az tidvtorténet Golgota-jelenetét abrazold képre mondja ra a
narrator Pilinszky szovegét: ,,a Golgotan dsszeverddott tomeg azt koveteli Krisztus-
tél, hogy szalljon le a keresztrél. Mikozben mindenki a halott megvéaltéra mered,
senki nem veszi észre, hogy a bal lator leszéll a keresztrél, és csendben hazasétal”.
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epizdd a film kicsinyité titkreként funkcional, mise en abyme-szerepe
van) a kamera halélra ztz6 bottal azonositédik, amint ,halalra filmezi”
aldozatat.

Az alomepizéd filmtorténeti utalasként két iranyba miikodtethetd:
egyrészt implicit médon utal a szelektiv, specifikus, magasabb rendd
Jfilmlatas” értelmezését nyujté 1929-ben késziilt klasszikus alkotésra,
Dziga Vertov: Ember a felvevdgéppel cimi filmjére, masrészt azon filme-
ket is idézi, amelyek nem fogadjak el a vertovi értelmezést, és pontosan
ezen nézetnek, a val6sag kamera altali tokéletes kifejezédési formajanak
a kritikajat nyuajtjak azaltal, hogy a kamerat a tokéletlenség,” a manipula-
ci6,? az agresszié® eszkozének tekintik.

A rendezd mint a megnyilatkozas (énonciation) alanya — Benveniste
kifejezésével —, azaltal, hogy ¢ maga jatssza el a pap szerepét, amely tu-
lajdonképpen a miivész, az alkot6 allegéridja, mintegy beleirja magat a
kijelentésbe (énoncé). A rendezé narrativ alakjanak mozgoképi megjele-
nitése rokonsagot mutat a festészet torténetében szamos esetben eléfor-
dul6 fest6i onreprezentaciéval. A festészet torténetében az ,én” képi
megjelenitése a legtobb esetben megzavarja az abrazolas attetszgségét,
felfiggeszti a reprezentécio tranzitivitasat. Hasonlé funkcionalitast nyer
egy szerepbe 1épé rendezdi ,,én”, aki ezen film esetében éppen a szubjek-
tum (mozgd)kép altali eltargyiasitasdnak valik megtestesitéjévé, mintegy
a ,reprezentéacié dldozatava”.

A szerepvallalas, de a szerep maga is egy alakoltés, egy azonosulasi
kisérlet torténete. A papi illetve miivészi elhivatottsag onjelol(6d)és egy
szerepre, amely belsé azonosulést feltételez. A ,halalrafilmezés” jelenete
altal megelélegezett nyomozés kiilsG azonositast végez, amelynek soran
kidertil, hogy a pap ,nem igazi” (,igazi” identitasarél nem esik szo).

Az alomepizédban a pap — a tovabbiakban: dlpap — a kamera altali
identifikaciés mechanizmus é&ldozata. A kamera azaltal, hogy rogziti,

7 Lasd példaul Alain Resnais—Alain Robbe-Grillet Tavaly Marienbadban cim film-
jét, amelyben a kamera nem arra torekszik, hogy a valésdgnak a filmi szelekcio
szempontjabdl fontos, relevans jegyeit kiemelje, ellenkezéleg, ami a képen megje-
lenik, nincs osszefiiggésben azzal, ami kozben elhangzik.

8 Antonioni Nagyitds cimi filmjében a kép manipulativ erGvel bir, amely ergszakot
kovet el targydn, mintegy megsemmisiti azt.

9 Louis Bunuel Andaltiziai kutya cim( filmjének sokat idézett jelenetében, amely-
ben kozelképben egy borotvapenge keresztben atmetszi a szemet, maga a filmkép
tesz erdszakot a néz6 latasan, és itt asszocialhaté akar Wim Wenders Lisszaboni
torténet cimi filmje, amelyben a kamerara mint fegyverre torténik rajatszas.
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targgya valtoztatja, é16b6l halottd mindsiti at a szubjektumot.' A mise en
abyme-jelenetben a halalra filmez6 kamera ugyanazt teszi aldozataval,
mint a filmet forgaté operatéri kamera a szereplé alakokkal, akik azon
tilmenden, hogy egy filmtekintet objektivaciéi, elidegenitett, marionett-
szerd, életidegen, él6halott figurak.

A megfigyeld, az alkot6, a megvalté csodatevd alakja — akinek min-
den csodatételre iranyulé kisérlete kudarcot vall — atmingsiil voyeurré,
blinossé, amint beleavatkozik a személyiségek alakuldsaba. Es ugyancsak
blinossé vélik a kamera, amely nyomma, lenyomattd, bizonyitékka
Jretorizalja” a val6sag anyagét. Paradox moédon az agresszor, a filmbeli
film készit6je egy masfajta latdismod, a ,,gyermeki artatlansag” megteste-
sitGje. A gyermek latasmoddja azonban szintén nem ,tiszta”, hanem a fik-
ci6 és a fantazia altal pervertalt (a nyomozdval valé beszélgetésében a
bilinre vonatkozé informéciok fantasztikus torténetekkel keverednek).
Filmje, az amatér dokumentumfilm nem 6rzi meg a ,,tiszta dokumentum”
jegyeit (mar a gyerek alkoto interpretacidjaban is), beindul a , kettds veti-
tés”, valdsag és fikci6 metaleptikusan felcserélhetévé valik.

A filmben elééllitédott ,val6sag” per definitionem nyomok héléja-
ként adott (erre utal az amatdrfilm Gjrajatszédsakor beékelt pornéfilmrész-
let, amely, mint elhangzik, véletleniil keriilt oda, hiszen ,az egy masik
nyomozati anyag”). A nyomok referencidja azonban, akarcsak Antonioni
Nagyitasédban, felfuggesztett, eldontetlen, és szimulakrumként ,,itél ha-
lalra” barmiféle, 6nmagat ,eredetinek” feltiinteté referenciat. Nincsen a
képet megelblegezd, dokumentélhatd, tiszta valésag, csak aljelek és valos
elemek 6sszefonédott halézata a szimulacié torvényei szerint: ,Nincs
mar sz6 sem utanzasrél, sem kett6zésrél, sem parodiar6l. A redlisnak a
realis jeleivel val6 felvaltasarél van sz6, azaz az elnyomasar6l minden re-
alis folyamatnak 6nnon miiveleti képmasa altal, olyan kartoték-berende-
zés altal, amely feltételes, programszerd, tévedhetetlen, amely a valésag
valamennyi jelét elénk talalja, s rovidre z4r minden bonyodalmat. A va-
l6ség soha tobbé nem johet 1étre: ez a modell vitélis funkci6ja a halalnak

10 A ,halott kép” kérdése alapvetd fotomiivészeti és filmesztétikai kategéria. André
Bazin ir a fotografia/filmkép ,bebalzsamozé” jellegérdl: a foté/filmkép a rogzités
révén egyfajta él6halott dllapotban tartésitja a szubjektumot (Bazin 1995. 16-23.).

Roland Barthes a fotét ,,a Halal halott szinpadaként” definidlja, az abrazolt alak
a pusztan a kép altal megtartott élet illizi6ja, amely sziikségszerden a halalt jut-
tatja esziinkbe; ezzel ellentétben a filmet kozelebb érzi az élethez, annak maszk-
jellegét, takardjellegét tigy értelmezi, hogy a képbdl kilépd szerepld tovébbra is él
a befogad6 szamara (Barthes 2000. 94.).
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vagy inkabb a megelGlegezett feltimadasnak e rendszerében, amely még
a halal eljovetelének sem ad esélyt.” (Baudrillard 1997. 162.)

Ugyancsak a felfiiggesztés allapotdban marad &l-btintett és btintett,
valamint a pap ,eredeti” és ,szimulalt” identitasdnak kérdése. ,Eredeti”
hianyaban az alpap, kvazipap 6nazonossaga nem definialhat6. Szerepek,
jelolék lancolatan keresztiil prébal kisiklani a kamera (be)azonosité te-
kintete el6l. A szemiotikai képlet szerint a jelentett mindig tovabbcsu-
szik, az azonositas, a jelol6lanc lezarasa (lenne) a halal. Ebben az 6ssze-
figgésben értelmezhetd a film utolso jeleneteinek egyike, a hajszajelenet,
amelyben a hivatalos, a nyomoz6, az azonosité kamera veszi iild6z6be a
menekiilé alpapot. A hajsza, mint a mindennapos filmélmények ,,cstics-
jeleneteit” képviseld elcsépelt séma itt olyan filmes asszociaciokat moz-
g6sit, mint példdul Godard Kifulladdsig cimt filmjének futasa. A jelols-
lanc lezarasara torekvd, az objektivitas illtzidjat megtestesité kamera
el6li menekiilés tulajdonképpen kimenekiilés a ,,képbdl”, a sziikségsze-
rien nyomként tételez6dé képi vilag jelviszonyaibdl, a halott szubjek-
tum-reprezentaciok vilagabol.

Az egyik nyomoz6 jelenti: ,Minden arnyékot ild6zébe vettiink”. A
film mint ,,arnyék-vilag”, mint halott vilag metatematizalésa az él6 ala-
kok halott lenyomatat létrehoz6 filmkép arto, gyilkos (,,jel-616”) statusara
utal: ,Ahogy a rokalab hagy nyomot a héban, minden egyes filmkocka
egy megtortént pillanat sziluettje, halotti maszkja” (Bédy 1996b. 56.).

Az eleven anyagot holtta alakité filmkép interpretacidjat erésiti az
éjszakai képek dominancidja a filmben, a kékeslila arcok kisérteties, a
német expresszionista filmstilust idéz6 megvilagitasa, a filmképnek a
holttest szinét idéz6 szederjessége, filmben szerepld, Vagtazo halottké-
mek nevl punkegyiittes (nevik is sokatmondé) tagjainak hullaszerd
sminkje, a szerepl6k maszkszerd arca, iveges tekintete, a hold képének
motivikus ismétl6dése és a csillagasz altal halott égitestként val6 interp-
retalasa.

A filmben tobbszorosen ismétlédnek él6 és holt, fekvé testek képei.
A képanyagaban, allegorikus torténetformalasaban és bizonyos fokig ek-
lektikajaban is a barokkot idézé film a holttest emblematikus szintre va-
16 emelésével a Walter Benjamin 4ltal elemzett német szomoruajaték vila-
gat idézi fol egyben: ,ami a XVII. szazad szomorujatékat illeti, a holttest
egyaltalan a legf6bb emblematikus rekvizitumma lép elé” (Benjamin
1980. 429.).
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Végiil kiemelném a mise en abyme-jelenetet kovets képszekvencia
fekvé testalakjait. Az dlomepizoédban sziven sztrt pap holttestét koveti az
almabol riad6 pap fekvé alakja, a rakovetkezd kép pedig a filmben tobb-
szor ismétléd6 Mantegna Halott Krisztusanak képparafrazisa. A képz6mii-
vészeti utalassal is megerd@sitett képi iterdcio a holttest realitasara valé ra-
jatszas révén megelélegezi, de ugyanabban a pillanatban fel is fiiggeszti az
udvtorténeti csoda (avagy egy pszeudoszakralis térben: a miivészetben, a
filmben megteremtheté csoda) megismétlédésének lehetGségét.

A médiumra vonatkoztatva, a Kutya éji dala experimentalista-reflexiv
jellege a film éaltal teremthetd csoda — a reprezentéacioé csodajanak — igére-

e

te helyett a film altal elgallithat6 halott képvilag vizidjat teljesiti be.

11 Body elméleti frasaiban sokat foglalkozik a képsor, képszekvencia szemantikai,
szintaktikai kérdéseivel. Ahhoz, hogy a filmi jelentésattribtici6 megtorténhessen,
a trividlis jelentéssel rendelkezd képek bizonyos jegyeinek (indexeinek) ismétléd-
nie kell. Ezen ismétl6dé jegyek széridkat alkotnak, a szériak keresztez6désében
kristalyosodik ki az elvont jelentés (Bédy 1996¢. 16-17.).
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MOLNAR ANDREA

TORTENETBE ZART TORTENET,
AVAGY A KANNIBALIZMUS DISZKRET BAJA
(Neil Jordan, Piroska, farkas)

,Nincs oly mialkotas, melynek folytata-

sa vagy kezdete

ne valamely mas mtivészetben lenne.”
DELEUZE

Film és irodalom kapcsolatdban, kolcsonhatasaban, vagy mondjuk
inkébb tdncdban sokkal érdekesebb az egyiitt tett mozdulatok, 1épések
milyenjére és mikéntjére figyelni, mint azon ttinddni, hogy ki kért fel kit
erre a tancra, és ebbdl kifolydlag kinek milyen prioritasai, illetve sziile-
tett privilégiumai vannak. Kilénben is a hatarok elég hatarozottan el-
mosodoban vannak, gondoljunk csak a kezdeti irodalmias filmekre és
napjaink filmes/filmszerti irodalméra.' Az alfa/irodalom és az
omega/film fenomenolégidjan tal napjaink fékuszaba sokkal hatarozot-
tabban a ,koztes 1ét alakzatai”* kertilnek, olyan adoptaciék/adaptaciok,
melynek logikajat film és irodalom szorzéja, nem pedig 6sszege adja
(Nanay 2000. 21-43.). Es itt most egy olyan teriiletre értiink, amely a
filmfilologia 6rokos kihivasa: tetten ragadni azokat az 6sszetevéket, me-
lyek film és irodalom érzéki tdncaban az intermedidlis transzformdcio
részesei, vagyis probat tenni formalis logikai alapon leirni és rendsze-
rezni ezeket.?

1 Nem véletlen nevezték a kezdeti irodalmi alapanyagu filmeket megfilmesitések-
nek, hiszen maga a filmes mtifaj nem rendelkezvén kellGen sajatos elbeszéldi ar-
zenéllal, a filmek tobbé-kevésbé a tartalmi megjelenitésre szoritkoztak, am ezt is
az irodalombdl atoroklott médszerekkel tették. Ezzel szemben napjaink irodalmé-
ban is megfigyelhet6 az a jelenség, hogy az irodalmi megjelenités egyfajta filmsze-
rd frasmédozatként valésul meg. Lasd errél példaul: Anne Paech-Joachim Paech
(2000. 250.).

2 ,Differenz-Form des Dazwischen”, vo. Paech (1998. 451.).

3 Bé6vebben a témahoz: Paech (1994).
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Torténetbe zart torténet...

...lehetne az egyik megkozelitési szempont Neil Jordan 1984-ben ké-
sziilt filmalkotésa, a Farkasok tarsasdga®* esetében, melynek mitifaji beha-
toméanyaban mozog. Olyan kérdéskort probalunk meg koriiljarni az ezt
kovet6 1épcs6kben, melyek megmaszasaval vilagossa valik egy olyan
adaptacios jelenség, melyet a szakirodalom ,intermedialis transzforma-
cié” névvel jelez.

A torténetekbe zért torténeteknek, azaz a keretelbeszélés (vo. Kovacs
1997. 50.) technikdjanak mind irodalmi, mind filmes vonalon is neves
felmendi vannak. Az izgalmasnak igérkez6 kérdés azonban nem kiilon-
kiilon, hanem kettejiik faziéjaban tevédik fel. Milyen tjdonséaggal szol-
gél egy olyan irodalmi adaptaci6, mely a filmes diegézist a keretelbeszé-
lés technikajaval oldja meg? Mégpedig tigy, hogy egy konkrét irodalmi
fabula, illetve ezek intertextusai és parafrazisai képezik a keretbe zart tor-
ténetet. (Es itt nem korlatozédhatunk csak a Grimm-szovegre, hiszen ezt
megeléz6en mas miivek is sziilettek a kiillonb6zé nyersanyagfoszlanyok-
bol, mint példaul Charles Perrault és késébb Ludwig Tieck Piroska-torté-
nete. Mig a Grimm mesében a f6hésok megmenekiilnek, az utébbi két
feldolgozas tragikus kimeneteld.) A filmes elbeszélés irodalmival szem-
beni massagéat a mediélis 0sszjaték létének koszonheti. Az azonban, hogy
szoveg, kép és hang egyiittese, szamos elbeszélésben megmutatott zsong-
l6rkodése képes egy tujfajta élmény megalkotasara, azaz hogy textusbél
médiatextus valik, még nem kielégit6 magyarazata a sajatos elbeszéldi-
ségnek. Fontos sajatossdga az a képesség is, hogy a filmnek lehetdsége
van a megjelenités idejében, azaz egyetlen perceptiv mezében, kiillonbo-
zG6, a megjelenités idejével nem egyez6 idéket jelenvaléva tenni, vagyis
kiillonbozé térbeli és idébeli cselekvéseket az itt és mostba transzponalni.
Erre a médiumok generalta massagra utal Szilagyi Gabor is, amikor azt ir-
ja, hogy ,a film, amint az elbeszélés sajatos formajava érlel6dott, bonyo-
lultabb gondolattartalmak tolmécsolasara vallalkozhatott. Tehette, mert a
filmbeli kozlés a [...] filmi és fotografikus kddon kiviil a zajt, a zorejt, a
beszédet, az ikonikus és ikonografikus, az észlelésben szerepet jatszé és
a tonalis kédokat is magaba épitette. A torténeti fejlédés késébbi szaka-
széban felhasznalta az elbeszélésben kialakult kddokat, élt a montazs ad-
ta gazdag lehet6ségekkel”(1996. 186.).

4 Eredeti cim: The Company of Wolves, 1984. Rendezte: Neil Jordan. FészereplSk:
Angela Lansbury, David Warner, Sarah Peterson, David Warner.
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A Farkasok tarsasdga cimd Neil Jordan film mélté példaja az Eisen-
steintdl tanult/megszokott attrakciés montazsnak. Mar a film elsd jelene-
tében talalkozunk olyan ,bedobott” képi kellékkel, amely kés6bb az elbe-
szélés mérfoldkovéiil szolgal. Igy példaul az elsé jelenetben az avarban
felbukkano jatékbaba, illetve ennek kiillonb6zd valtozatai (példaul a ki-
csiny porcelancsecsemd) végigkisérik a filmes elbeszélést. A kezdé jele-
netben természetesen a tekintet nem erre, hanem a gazdait fogadni sietd
farkaskutya véagtajara szegez6dik. Mikozben azt latjuk, hogy egy tipikus
amerikai csalad érkezik haza egy 6don, kastélyszert, parkerd6vel korbe-
vett otthonba. Az autébdl val6 kipakolas (valészintileg bevasarlas) koz-
ben elejtett szavak utalnak egy nem jelenlévé negyedik személyre
(ugyanis a két lanygyermek koziil a névér siet ki a hazbél fogadni a szii-
16ket). ,Na, és ma sem tedzott?”— kérdi az anya. ,,Faj a hasa, azt mondta”
— valaszolja a lanytestvér. Az ,,itt nincs valami rendben” érzetét az apa-
hoz valé kiszoélas is erdsiti: , Beszélhetnél vele”— mondja neki az anya.
,En megprébaltam, de mindig azt fajja, nem érteném meg” — érkezik az
apa valasza. Ebben az elsddleges kontextusban jutunk fel az emeletre,
ahové a névér vezet minket, mikozben bekiabdl a szobaba zarko6zott hu-
ganak: ,Kikented magad a rizsommal, mi? Kis piszok! Miért vagy ilyen
kis kiilonc?” Az ezt kovetd jelenetben megjelend szubjektiv beallitas jol
érzékelteti azt, ahogyan a filmes elbeszélés a diegézis menetébe épiti a to-
nélis kédokat, zajokat, zorejeket. A szobabels6ben dlmodozé, illetve éb-
ren dlmodo leanyka imaginarius vilaga a szintere a realis—irrealis (mesei)
atjarhat6saganak. A két szféra kozotti valtas technikailag egy szubjektiv
beéllitassal old6dik meg, melynek szerves részét a tonalis kédok alkal-
mazésa képezi: a korbekocsizdssal megjelenitett szobabelsg, valamint a
tukorbdl a kisldnyra valé fékuszalas és az ezzel parhuzamosan felergso-
dé zene kezd nézdként a realitastél elszakitani és a realis idével nem
egyezd — anndl hosszabb —, egyre inkabb elé6térbe keriil6 zene a fantasz-
tikum, a mesei tartoméanyaba kimozditani. Erre az elmozdulasra/kimoz-
dulésra tobb elem is utal (nem csupan a fent megnevezett beéllitastipus):
a feler6sodé zenével parhuzamosan a képen szinbeli tonusvaltas is ész-
lelhetd, a fokozott elsttétedés ugyancsak az irredlis szférajaba vezet at.
Ezt megerdsitéleg torténik a kameraelmozdulas is az ablakkereten éat a
szobabels6bdl a kiils6 vilagba, a realisbdl az irrealis irdnyaba. A kinti vi-
lag, azaz az erdd raadasul tabléként, keretben tarul fol, s ezaltal a megje-
lenités a fikcionarius jelleget, a mesei szinteret hangsilyozza. A két szfé-
ra kozotti nem csupan akcidentélis, hanem ok-okozati kapcsolatot nem
csak az alomnak a valésagosbél épitkezd, annak a tudatalattiban
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projektal6dé aspektusa jelzi, hanem a film végén paratextusként megje-
lené narratori kiszoélés is, amely a Perrault-szoveg részét képezé moralis
versike szabad forditasa. (,Az atrdl letérni, ugye belatjatok, / Sohasem
szabad, aranyos kislanyok. / Soha ne higgyetek idegen embernek. / Ki
tudja, mi rosszat, mi komiszt tervelnek. / Legyetek szépek és legyetek
okosak. / Igy tudjatok, kik az ordasok, gonoszak. / Mesémbé] mindenki
okulhat, tanulhat. / Az édes sz6 mogott érdes fog lapulhat!”)

A fentiekben emlitett val6sdgosbdl épitkezé tudatalatti projekcio
nem mas, mint a redlis tartoményédban fellelheté elemek dlombeliben
val6 visszakoszonése, mint példaul az elséként a szobdban megjelend
menyasszonyi ruha, amely késébb az alom szintjén nem vart konnota-
cidkat teljesit be: a névér menyasszonyként val6 eltemetésének, a halal
menyasszonyanak képében. Ehhez hasonlé helyzetbe keriil a tobbi szo-
bai kellék, jatékszerek, melyek realistél eltér6 ardnyokban és funkcioval
fordulnak az 4lomban el6.

Filmes tapasztalatainkra hagyatkozva elsd latasra/olvaséasra nagy 1j-
donsag nincs a szerkesztésben, hiszen az adaptaciok és megfilmesitések
tobbsége oly mértékben él a keretelbeszélés és flash back technikajaval,
hogy az mar szinte id6t és sikot masképp egyeztetni nem tudé tires for-
magyakorlatnak szamit. Jelen esetben azonban a kerettorténet és az
ahhoz val6 visszacsatolas egyarant tartalmi és formai bravir, hiszen gya-
korlatilag ezaltal val6sul meg az, amit a fentiekben intermedialis transz-
formaciénak neveztiink: egy olyan fajta eltolédéas a primér irodalmi tex-
tushoz képest, amit egy szandékolt medialis méssag generalt. Bar a filmi
id6 nagy része Piroskaval és a farkasokkal foglalkozik, az irodalmi textust
megfilmesit és tovabb-burjanzé torténet mégsem csupan errdl szol.

Ebben a vonatkozasban relevans a kerettorténethez valé végsé visz-
szacsatolds médozata a megjelenitett vilagok szintjén. Alombeli képet 1a-
tunk egy 1ldoz6 farkasfalkarél, melynek megkonstrualt hatterébe a filmi
redlis vilag is belekeriil oly médon, hogy azt a néz6 még a film irreélis
tartomanyaba helyezi. Itt tulajdonképpen a szem megcsalatasarél van
sz06, latom a folyamatot, benne vagyok, és mégis mast észlelek, mint ami
val6jadban torténik. Az események valésagos rendjét csak retrospektive
tudom helyreéllitani. Olyan ez egy kicsit, amikor a blivész azt mondja:
sFigyelem! Vigyézat, csalok!” Azaz, hogy a szemem lattara torténik a
megcsalatas, csak a film esetében nem tudom azt, hogy ennek részese va-
gyok. Minderre a végén jovok ra, amikor sziikségessé vélik egy masodla-
gos jelentéskonstrukci6. Nehéz ezt igy képek hidnyaban fenomenolégia-
ilag és hatéastorténetileg megkozeliteni, de éppen ebbe az utolsé
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jelenetsorba egymasra vetitett sokréttiségben rejlik a filmes elbeszélés
irodalmival szembeni egyik lehetséges massaga. Az elbeszél6i ,,bravir” a
perceptiv megcsalatason alapszik. A pillanatnyi megcsalatas lehetdsége
pedig a keretelbeszélés, illetve az alombeli figurak hasonlésagaban rejlik:
a farkaskutya és farkasok pillanatnyi azonossdga ad mdédot arra, hogy az
utolso6 jelenetben az ablakon at a kislany szobajaba szaguldé farkaskutyat
igazi farkasként érzékeljik, valamint maga a szaguldas (mint mindkét
szinten egy adott pillanatban megegyez6 cselekvés), hiszen az utolsé
alombeli kép éppen egy szaguldo farkasfalkat mutat, amint az erdébél a
hazba rontanak, és vagtatnak f6l az emeletre. A csaladi hdz/kastély a re-
alis tartomanyaban valo6 szerepeltetésének felolddsaval (hiszen az alom-
beli farkasok a csaladi haz emeletére rohannak, pontosabban az almodé
kislany szobajanak iranyaba), valamint a figurdk alaki hasonlésagaval a
jelenet interpretacios mezeje tobbértelmtvé valik. Abban a pillanatban,
amikor a feléje rohan¢ farkasokkal dlmodé kislany felriad a szobaablakon
at beugro farkaskutyéra, halalra rémiltében (és a filmben a szé szoros ér-
telmében errél van szd) ugyanabban az értelmezdi poziciéban van, mint
az els6dleges olvasd, aki meglepetésében és a hasonlésagok kovetkezté-
ben képtelen realis—irreélis elkiilonitésére, és a kett6t egymas folytonos-
sadgaként érzékeli, vagyis hogy az el6z6 jelenet farkasa(i) ront(anak) be a
szobaba. Ez a hatas érdekében generélt megcsalatas pedig csak akkor jo-
het létre, ha figyelmen kiviil hagyjuk a filmi elbeszélés sajatos kijelzése-
it a (redlis/irredlis) szintvaltasokra vonatkozdlag. Ugyanis az elkeretezés
technikaja kovetkezetesen jelen van a tér-idévaltasoknal, még ha azok
technikailag minimaélis vagast igényelnek is. Technikailag a film éppen a
vagasok redukcidjaval éri el azt, hogy a torténéseket folyamatosan ugyan-
azon tér-idészekvencianak tudjuk be. A keretezés felhasznélasaval tulaj-
donképpen a klasszikus vagassal egybekotott jelenetvaltast probalta meg
feloldani. Az, hogy a film végén megjelené farkasfalka egy képtestet at-
szakitva, annak keretén &t jut be a lakasba, valamint, hogy az utols6 jele-
net farkasa/kutyédja az ablakkereten at ugrik be a szobaba, a tér-, illetve
tér-idévaltasok jelzéséiil szolgal.

A film tehat technikai lehetdségeinek massagat (az irodalommal
szemben) kihasznalva sziizséként hasznalja a mar megkonstruélt irodal-
mi fabulat sajat, ettél eltéré fabuldjanak kibontdsa érdekében. Adott eset-
ben pedig technikai lehetéségeinek massaga abban all, hogy két egymaés-
tél kilonbozé iddésikot képes egyetlen percepciés vonatkozasban
megjeleniteni, vagyis montazsok sorozatidval a néz4t megcsalatni és a ha-
tast elérni — annak ellenére, hogy a filmes szoveg rendelkezik rejtett
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»,dekdéderekkel”, hiszen ilyen példaul a méar emlitett utolso jelenet képke-
rete, amelyen keresztiil torténik meg a véltas, a vilagok kozotti (dlom-va-
l6séag) atjaras.” Egy olyan fajta latvanyvilaggal van dolgunk, amely képe-
iben tulzsufolt és architektonikusan megkonstrualt, melyben szin, forma
és aranyok egyarant jelzik a térbeli és id6beli dimenziovaltast. Példaul a
kezdé és zar6 dlomkép aranyai ,elrugaszkodottabbak”, hatarozottan fel-
ttingek, érzékletesen jelzik a realistél valo eltérést. Az ember nagysagu
gombak és jatékok figyelmeztetnek arra, hogy térben és id6ben mashol
vagyunk. Erre az Gjb6l megtalalt hagyomanyos, de konstrukciéjaban ma-
sabb elbeszélgszerkezetre reflektalva kiilonboz6 ténymegéllapitasokat
olvashatunk: ,A hetvenes évek naturalista-kisrealista és konzervativ for-
dulata, valamint a szuperfikciéhoz visszakanyarodé Uj-Hollywood fan-
tasztikus meséi utan a kortars egyetemes filmben tjra elGkeriilt a torté-
netmesélés megujitasanak kérdése, elsGsorban a latvanyvilag stilizalasa,
a cselekményesség és az akciok helyébe 4llitott bonyolult id6- és térszek-
vencidkra épiil6 elbeszélGszerkezet, valamint a minimalista, epizodikus
narracié kiilonb6zé moédozatai révén” (Varga 2000.127.). Ugyanis a lat-
vanyvilag gazdagitasaval, valamint a képi kompoziciébél fakadé alterna-
tiv torténetek cselekményvildgba valé beszivargasaval 1étrejohet egy bar
latszélag konvenciondlis, mégis annak szabalyait kikezdd elbeszélés,
amely egy stritett, sokrétegii narrativ struktaranak a pillére lehet.
Ebben az 0sszefiiggésben torténetbe zart torténetrél beszélhetiink az
alapul szolgélé primér textusok szintjén is, hiszen az adaptacié targyaul
nem csupan a szamunkra oly kozismert Grimm-textus szolgal, hanem
annak ,felmendje” is, a XVI. szdzadi francia udvarban kozszajon forgd
Perrault-szoveg. Az adaptacié (amelyet ebben a vonatkozasban sokkal ta-
lalébb lenne intermedialis transzformacionak nevezni) tulajdonképpen a
fent emlitett két szoveg ismérveit egyardant magan hordozza. Az eredeti
Grimm-textus (az dtdolgozott masodik kiadés) az Gn. Warnmdrchen (‘fi-
gyelmeztet§ torténet’, warnen azt jelenti: ‘inteni’, ‘figyelmeztetni’) saja-
tossagainak megfelel6en kell6képpen tanit6 jellegii, amit a filmben sza-
kaszonként szinte szovegszinten nyomon is kovethetiink. A torténetbe
bekapcsol6dé nagymama az, aki mesél, kommentél, utasit: ,,Hosszua az 1t
az erddn at, de nincs mit6l félni”. , Tanuld meg a szabalyokat, nehogy tgy
végezd, mint szegény névéred.” ,,Gyermekem, sokat kell még tanulnod.

5 A festmény altal torténd keretezés szerepét a filmben leirta 4ltalaban a festmé-
nyeknek a mozgoképbeli szerepeltetéséril valé eszmefuttatason beliill Pethd
(2001. 8-19.).



TORTENETBE ZART TORTENET 101

Soha ne térj le az 1trél, soha ne harapj lehullott alméba, és soha ne bizz
0sszen6tt szemoldokd emberben.” A szakaszonként fel-feltiing tanitas és
retorizalas nyajt médot a nagymamanak egy-egy ,példazat” elmesélésé-
re. Mindez pedig titkézben, a nagymama héaza felé sietve torténik. Az
iranymegjelolés pedig kett6s kédoltsagi: a nagymama hazahoz kozeled-
ve a beavatdas (a felné6ttlétbe, a titkokba) is egyre inkabb artikulalédik. Né-
z6i tampontul képi és szovegszinti megerdsitések szolgalnak: ,,Ahogy
mondtam, mindig a kitaposott 6svényen jarj”. (Mikozben pedig 6ket az
osvényen elérehaladni latjuk, a kép jobb alsé sarkaban fehér nyuszi jele-
nik meg.) ,,Az erdd tele van félelmetes lényekkel, de meg kell tanulnod a
jarast, hogy egyediil is eltalalj hozzam. Hisz nem leszel mar sokdig kis-
lany, gyvermekem. Hamarosan beletanulsz.” Az elhangz6 tanitassal és ut-
baigazitassal egyid6ben megvaltozik a nézépont is, ami a szévegben ki-
emelt ponton egy, a fadgon tekerg6zd kigydé lesz. A szaggatott dlom
menetébe ékelt harmadik torténet (egy megsebzett farkaslanyrél), amit az
alombeli Rosaleen/Piroska mesél el a nagymama hézaban ra varakozo far-
kasembernek, a beavatas, illetve végkifejlet fontos mozzanata. A torténet
kozben egy pillanatra a képernydre kimeredé fehér virdg, amely a nyilas
folyamatdban pirossad valik, metaforaértékd. Ezt kovet6en nem lehet
meglep6 szamunkra, hogy Rosaleen (aki a torténet végére piroskas attri-
butumat magara oltotte: piros kopenye van, amelyet a nagymamatol ka-
pott) az 6t koriilvevd és kegyeit keresé kozonséges sihedert megelégelve,
mindig valami masra, fenségesre, kevésbé kozonségesre vagyva, a farkas-
embert valasztja tarsaul, mikézben maga is farkassa vélik. (Nem elfelej-
tend§ a farkasemberrdl sz6l6 tanitds, miszerint az csinos kiilsejével ejti
rabul az ifja holgyeket. A torténetben is ennek megfeleléen bukkan fel,
pompas kiils6ben, megnyerd arccal és modorral.)

Ezen tilmenden pedig felttinnek kiilonbozé textualis rajatszasok,
Grimm-parafrazisok, mint példaul a Piroska—farkas kérdés—felelet jele-
net, amely esetinkben a beavatas beteljesitéseként bar formalisan meg-
marad, de erotikus felhanggal telit6dik: ,Micsoda karja van!” ,,Hogy job-
ban oOlelhesselek!” Egy olyan megszerkesztett filmvilag tarul elénk,
amelynek szerves része egy erésen tanmeseszerl, biedermeier Grimm-
textus felfaldsa, melynek eredménye egyfajta textualis ,kannibalizmus”.
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A kannibalizmus...

...ebben az esetben nem csak az intertextualitds mint a szovegeket
bekebelezé szovegmechanizmus metafordja, hanem egy olyan szoveg-
alakzaté is, amely a Piroskat felfal6 farkas torténetének tematikus elemén
tilmenden tobb szinten is megnyilvanul.

1.) A megjelenités szintjén talan semmi meglepd nincs abban, aho-
gyan a férfi farkassa valik — és forditva —, és lecsap éldozatara, hiszen a
horror mtifajahoz edzddott tekintet mar mas furcsasagokat is latott. Mo-
tivdlva vannak ezek a fordulatok a Perrault-szoveg ,felfalasaval” is, mert
ebben egyértelmten farkasemberr6l van sz6 farkas helyett, aki szép szo6-
val és mézzel-mazzal kisérti aldozatat miel6tt végezne vele.

Ugyancsak a megjelenités szintjén lathatjuk a Piroska-torténetek fa-
ziojat, ahogy ezek egymashoz viszonyitva elhelyezkednek: egyik torténet
magaéva teszi a masikat: Grimm Piroskaja elindul az erdébe, ahhoz, hogy
a végén Perrault Piroskajaként j6jjon ki onnan. Olyan ez, mint egy kis
intertextuédlis jaték allegorikus megjelenitése.®

Ennél viszont joval érdekesebb: 2.) a miifajisdg szintjén végbemend
kannibalizmus. Hiszen akér igy is nevezhetnénk azt, ahogyan a film az
irodalmi mintaval ,elbanik”.

Sokan és sokféle megkozelitésbdl probaltak megvildgitani azt, ami
sajatos, ,termékeny”, massagot generdld (itt: a massag esztétikumat) iro-
dalom és film kolcsonhatasaban. Napjaink kutatasdnak nagy része ezt a
massagot éppen az ontolégiai létmoédban gyokerezd mas-mas narrativ
modozatban véli fellelni, abban, ahogyan torténeteket (vagy akar ugyan-
azt a torténetet, vagy a torténetnek csak részét vagy parafrazisat) rendel-
kezésiikre all6 mtfaji kelléktaruk fiiggvényében mesélnek el (illetve
tudnak elmesélni). A narrdci6 tulajdonképpen a tudds adagoldsdat jelen-
ti, azt, hogy a torténetbdl egyszerre mit tudunk meg, és ezt a mit pedig
kinek a nézépontjabdl tudjuk meg.” A filmi narracié az irodalmi nar-
racioval szemben képes egyfajta tobblet vagy nevezziik massag megmu-
tatasara. Figyelemben tartva a Grimm-szovegre és altalaban a mesékre
jellemzé mindentudéi elbeszéléi attittidot, szinte rekonstruélja a szitué-

6 A Farkasok tdarsasdga nem egyedilallé e tekintetben a rendezd életmtivében.
Egyéb szovegkapcsolatok mellett egy kés6bbi Jordan-film, az In Dreams (1998)
példaul immar nem a Piroska és a farkas, hanem a Hofehérke-intertextusra kinél
(egy masfajta) rajatszést.

7 A témahoz lasd bévebben: Kovacs Andréas Bélintnak a Metropolis narratolégia 6s-
szedllitasa elé irt tanulméanyéat (1998).
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ciét is: hosszu ideig az az érzéstink mintha val6ban egy mesét néznénk.
Am a kerettorténet valtasai jelzik, hogy a narracionk egy masik narracio
része, amely tulajdonképpen egy egyes szam els6 személyt narracio kel-
lene legyen, mégsem teljesen ezzel van dolgunk. Magyarazatot erre az
dlom létmodja ad, amely a tudattalan tartoményéba kalauzolva teret en-
ged a perspektiva mindentudéva tagitasanak. Talal6 ebben a vonatko-
zasban a kerettorténetben megteremt6dé onnardciordl beszélni az on-
elemzés analdgidjara (v6. Cohn 1996. 81-195.). Ebben a vonatkozasban
taldn még érthet6bb, miért a Farkasok tarsasdga, bar idében tébbet fog-
lalkozik ,Piroskdval”, mint a kerettérténet nevenincs lednyaval, mégis a
film nem Piroskarol szél, hanem arrél az almod6 lanyrél, akinek a més-
sédga a Piroska-torténeten at hangsilyozodik. A devianciat technikailag
generalé és létrehoz6 tényezd irodalom és film mér emlitett ontolo-
giai kolonbozdségében rejlik. Erre utal a felismerés, amely a mozgokép
eltér6 szemantikajat allitja szembe a nyelv jelentéslehetéségeivel. ,,A
mozgokép megsziiletésekor hirtelen szemben taldlta magat a harmas ta-
golodasu koddal, mely a tobbi kédnal gazdagabb tapasztalati anyag
tolmacsoléasara is alkalmassa valt késébb. [...] A filmen a jeloltek elren-
dezdédése, a jelentés kialakuldasa nem az egymast kovetd szbészerkezet-
lancbdl all6 tengely mentén torténik (nem szintagmatikus), hanem egy-
idében, a jeloltek egymésra gyakorolt kolcsonhatasdban, a konnotéaciok
egész sorat produkalva bomlik ki (paradigmatikus) (Szilagyi Gabor,
1996. 185.). Tulajdonképpen a filmben esetiinkben a montazs adta lehe-
t6ség az, amely altal megvaldsulhat, hogy egy szinte sértetlen irodalmi
fabula, illetve annak textualis permutaciéi (a ,nagy” Piroska-torténet-
ben, amely itt Piroska farkassa véalasaval/felfalasaval® zarul, benne van
egy ,kis” Piroska-torténet egy lanyrol, aki a tiltas ellenére egy 0sszenétt
szemoOldokid vandorral ismerkedik meg, amit a nagymama mesél el) egy
textusban, amely a kamaszlét kiiloncségét, deviancidjat tételezi elbeszé-
lése targyakeént.

8 Megjegyzendd a mesekutatok véleménye, mely szerint azokon a vidékeken, ahol
farkasembereket (Werwolf) végeztek ki, nem véletlen, hogy évekkel késébb is
szornyd Piroska-torténetverziok sziilettek. Kozos ezekben az, hogy a torténet min-
dig a kislany halélaval végz6dik. Lasd ezt részletesen a Hildegard Schaufelberger
konyvében (1987. 118.).
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Diszkrét baja...

...ennek a folyamatnak, intermedialis transzformaciénak az, aho-
gyan az elbeszélést kezeli. Az elbeszélés a maga jatékossagaval a kerettor-
ténetbe agyazott torténet(ek) fel6l kozelitheté meg igazan. Az el-beszélés-
nek ez a dekonstruktiv formaja a Piroska-torténet(ek) felSl érzékelhetd,
ahol a torténetet elbeszélve a filmen létrejott az el-beszélés aktusa is ab-
ban az értelemben, ahogyan a primér torténetek mogé beszélnek az
igénybe vett filmes apparatussal. Azaz folyamatosan hallunk, latunk egy
bizonyos dolgot, esetiinkben szembesiiltiink egy irodalmi alapanyaggal,
illetve irodalmi textusok faziéjaval, de a megjelenités szintjén nem csak
errél, hanem ennek kapcsan mésrél, tobbrél van szo.

Marshall McLuhan mar a hatvanas évek végén beszél arrdl, hogy
minden médium tartalma mindig egy masik médium (idézi Paech 1998.
456.), vagyis ilyen forméban mindig egy hipermédium feltételezédik. Mai
olvasatunkban a film is egy ilyen hipermédium, melyben kiillonb6z6 ré-
gebbi (ismert) médiumok (irodalom, festészet, fotografia stb.) Gjabbnal
tjabb variaciékban artikulalédnak.



TORTENETBE ZART TORTENET 105

SZAKIRODALOM

BORDWELL, David
1996 Elbeszélés a jatékfilmben. Budapest, Magyar Filmintézet.
CASETTI, Francesco
1998 Filmelméletek. Budapest, Osiris.
COHN, Dorrit
1996 Attetszé tudatok In: Az irodalom elméletei II. Pécs, Jelenkor,
81-195.
GACS Anna-GELENCSER Gébor szerk.
2000 Adoptaciok. Film és irodalom egymasra hatdsa. Budapest,
Jozsef Attila Kor, Kijarat Kiadoé.
KOVACS Andrés Balint
1997 Film és elbeszélés Budapest, Korona Kiadoé.
1998 A narratoldgia-osszeallitas elé. Metropolis 2. 7-11.
NANAY Bence
2000 Tl az adaptacién. In: GACS Anna-GELENCSER Gabor szerk.:
Adoptacick. Film és irodalom egymdasra hatdsa. Budapest, Jozsef
Attila Kor, Kijarat Kiado, 21-43.
PAECH, Joachim
1994 Film-Fernsehen-Video und die Kiinste. Strategien der
Intermedialitdt. Metzler, Stuttgart.
1998 Intermedialitat In: Texte zur Theorie des Films. Stuttgart,
Reclam, 447-475.
PAECH, Anne-PAECH, Joachim
2000 Menschen im Kino. Film und Literatur erzdhlen. Stuttgart,
Metzler.
PETHO Agnes
2001 A festészet filmszerz6dése. Filmtett 9. 8-19.
SCHAUFELBERGER, Hildegard
1987 Mdrchenkunde fiir Erzieher. Freiburg, Herder.
SZILAGYI Gébor
1996 Elemi KEPTAN elemei. Filmspirdl 4. 157-197.
VARGA Balazs
2000 Torténetesen...? In: GACS Anna-GELENCSER Gabor szerk.:
Adoptaciok. Film és irodalom egymasra hatdsa. Budapest, Jozsef
Attila Kor, Kijarat Kiadé, 127-163.



BLOS-JANI MELINDA

JIM JARMUSCH - ,,SEM HOLLYWOOD,
SEM GODARD”

Jelen dolgozat abbdl a megallapitasbdl indul ki, miszerint a film egy
intertextudlis-intermediélis viszonyokbdél épitkez6 szoveg: kiilonbozd
kozlési rendszerekbdl szervezédik, igy az egyes kédok szintjén ugyan-
csak szovegfragmentumokkal/szovegekkel szamolhatunk. A film tehéat
képes barmilyen mas kozlési rendszerben megfogalmazott széveg vagy
fragmentum idézésére vagy parafrazisszerd beolvasztaséra.

A kovetkezékben Jim Jarmusch Szellemkutya' cim filmjét agy tekin-
tem mint szoveget: melyben diszkurzusok, mas szovegek, kulturalis hata-
sok szovédnek egybe. Ebbdl kiindulva megkisérlem leirni azt a médot,
ahogyan ez a film mas szovegekhez, kozlési rendszerekhez és a filmes ha-
gyomanyhoz viszonyul. Mindezt pedig azért teszem, mert problémasnak
tartom a film elbeszélésmoddjanak kezelhetdségét (viszonyitasat) a mar
konvenciondlissa valt szovegtipusok® szempontjabél, amelyek elvérés-
ként mikod(het)nek a befogadd/,nézG”® részér6l. Szerintem pontosan
emiatt kiilonb6z6 orszdgokban mas-mas miifajhoz sorolva reklamozték:
példaul Anglidban komédiaként, Magyarorszagon akciéfilmként, Roméni-
aban pedig thrillerként. A kérdés korbejarasara az intertextudlis-interme-
dialis kapcsolatok targyalasa jo kiindulépontnak igérkezik.

1 Szellemkutya (Ghost Dog: The Way Of The Samurai), 1999, 116 perc. Rendezte és
a forgatékonyvet irta: Jim Jarmusch. Fényképezte: Robby Miller. Vags: Jay
Rabinowitz. Zene: RZA. Producer: Richard Guay, Jim Jarmusch, Diana Schmidt.
Szereplék: Forest Whitaker, John Tormey, Cliff Gorman, Henry Silva, Tricia
Vessey, Victor Argo, Gene Ruffini, Camille Winbush.

2 A filmi elbeszélésmddok sablonjai, konvenciéi elényben részesitenek bizonyos
narraciés eljarasokat, stilust, s ezaltal az intertextualis-intermedialis technikakat is.

3 David Bordwell, aki a nézéi tevékenységnek kiilon fejezetet szentel az Elbeszélés
a jatékfilmben cimd konyvében, a ,,nézét” egy ,hipotetikus entitds” jelolésére
hasznalja, amely a filmi dbrazolés alapjan ,,egy torténet megszerkesztésének a ma-
veletét végzi el, és a torténetmegértésre vonatkozoé iratlan szabalyok szerint jar el”
(1996. 43.). Ennek a megkiilonboztetésnek a hangsilyozasara a tovabbidkban a
,nézdét” idézbjelbe téve fogom hasznélni.
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1. Intermedialitas és intertextualitas Jim Jarmusch
Szellemkutya cimi filmjében

Idézetnek fogom tekinteni azt, ami nem a film sajatos szovegezésé-
nek eredménye: (1.) a killonboz6 kliséket, mifajokhoz k6t6dé mitoszokat
is beleértve, és (2.) a killonbozé miivészi szovegekbdl/szovegtipusokbdl
atvett, bevallott és szabad idézeteket. Az intertextualitds szempontjabol
ez esetben fontos szerepe van az interkulturalis dinamikanak, amely
mozgatja a film intertextualitasat.

1.1. A klisék

A Szellemkutya az akciéfilm két alfajanak, az olasz maffi6zécsalad ti-
pust gengszterfilmek és a keleti harcmtvészeteket tematizalé szamuraj-
filmek hagyomanyabdl épitkezik, idézetek jelennek meg e miifajok olyan
reprezentativ alkotédsaibol, mint Jean Pierre Melville: Le samourai (1967);
Seijun Suzuki: Branded to Kill (1967), jatékosan Osszekeverve ezekre a
miifajokra jellemzd jegyeket, kliséket.

A cselekmény sablonokbél all 6ssze: a f6hds, Szellemkutya bérgyil-
kos, anakronisztikus szamurdj, napjaink New Yorkjdnak négere (azaz
afro-amerikai lakosa), aki életfilozofiajat, életmodjat egy XVIII. szézadi
szovegben talalja meg. Iratlan szerzédés koti egy gengszterhez, aki egy-
szer megmentette életét. Létrejon koztiik egy kvazifeudalis kapcsolat. Bi-
zonyos események, bonyodalmak kovetkeztében Szellemkutya a mestere
skardjaba dél”, aki szintén egy torvényt kovet, az olasz maffi6zok iratlan
(inkabb /rajz/filmi) torvényét.

A szerepldk, a jellemek nem haladjak meg sablonjukat, archetipusu-
kat, melybdl ihletédtek, hanem megmaradnak mitikus mivoltukban. A
gengszterfilm szereplék dbrazolasa esetében a tilzasok mintegy kiteszik
a képzeletbeli idézdjeleket, ironizalnak. A gengsztereket ikonikusnak te-
kinthetjiik: beszédritmusuk, akcentusuk, o6ltozkodésiik, testalkatuk és
testsulyuk, frizurajuk ,ugyanolyan”, mint amilyennek az olasz maffi6zé
tipust gengszterfilmekbdl ismerjiitk. Mig a szamuréjspiritualitast semmi
sem kérddjelezi meg még az elbeszélés szintjén sem, addig a gengszterek
abrazolasa egy lettinében levé miifaj, a gengszterfilm parédiajaként je-
lentkezik (a gengszterek identitasferdiiléseire gondolok: kovetkezetlenek
dontéshozatalaikban, sulyfoloslegitk miatt akcié kézben konnyen elfa-
radnak, elmaradtak a hazbérrel; ahogy az egyik gengszter, Vinnie meg-
jegyzi, ,letértek a régi utr6l”). Ennek a filmtipusnak a nyelvi kliséi is je-
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len vannak: pl. ,Mér vartam magat.”* A szamuréajfilm-mtfaj szempontja-

bél a filmet posztmodern® parédidnak is nevezhetnénk, mely nem régi
szovegmodellek, mifajok Gjrairasara vagy megszokott elemek defamili-
z4ciojara torekszik, mert abbdl a premisszabdl indul ki, hogy az eredeti
jelentés mar 6sszeddlt, elszakadt viszonyitasi ponjaitél, tartalom nélkiili
forma maradt, mely a semmit rejti el. Ebbél a szempontbdl valéban kite-
het6 a posztmodern jelzd, de akkor mit kezdhetiink a parodisztikusan ab-
razolt gengszterekkel?

A film zaréjelenete is egy miifaj, a westernfilm mtfajanak idézete-
ként értelmezhetd Szellemkutya és mestere végsé talalkozasukat filmje-
lenetként élik meg: ,Mi ez itt, Louie, western? Az utols6 parbajjelenet?”
- ,Azt hiszem.” — ,Igen, nagyon dramai. Te megint bosszut allsz a féno-
keidért.” Ugyanakkor ez a mozzanat tekinthet§ a filmszertiségre célzo
reflexionak is.

1.2. Miivészinek tekinthet6 szovegek, szovegtipusok

A Hagakure. A film narrativajat egy japan szoveg, a Hagakure uralja,
mely tizenotszor jelenik meg a film soran,® vagyis fehér bettikkel irédik
ki egy fekete hattérre. A szoveg a film textusan kiviil is létezik; Yama-
moto Tsunetomo: Hagakure, a szamurdj kényve, konyv egy XVIII. sza-
zadbeli oreg szamuraj életérdl és filozofiajarol.

A konyv kulcsszerepet tolt be a f6hés életében és a filmben is. Szel-
lemkutya szamara ez ,,szent konyv”, vallas, életméd. A f6hos a konyv
alapjan épiti fel identitasat, Gjraalkotja sajat magat, eggyé valik a konyv-
vel. Ugyanez a konyv/szoveg a film szamara is fontos: meghatarozza a
cselekményt, és a formai megoldasokra is kihat. A Hagakure tipografiai
megoldasa példaul meghatarozza a film struktiréjat: a konyv rovid, afo-
rizmaszerd szovegekbdl all, melyeket egy szimbélum/grafikai jel valaszt
el egymastol; ezéltal a szoveget részletekre bontja, szegmentalja, lehet6-
vé téve egy toredékes olvasdsmodot. Ennek az eljarasnak a mintéjara a

4 Angol eredeti: "I've been expecting you.”

5 A posztmodern parddia &lparédidnak is nevezhetd, mely nem kivan semmiféle
kovetkeztetést levonni vagy kijelentéseket tenni, ehelyett a tartalmukat vesztett
formak jatékat, egymasba fon6désat kinalja fel, azaz egy kompilaciés médszerrel
megalkotott eklektikus stilust.

6 A filmben megjelend szovegrészleteket sorszammal ellatva mellékletként csato-
lom a dolgozathoz. Ezt azért tartom sziikségesnek, mert a kovetkez6kben gyakran
hivatkozom majd ezekre a szovegrészletekre.
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film narrativajat a konyvbdl vett idézetek torik meg, delinearizélvéan a
cselekményt. Ugy, ahogy a konyvbeli szabélyok elgirjak aprélékosan,
részletesen a szamurdj életének minden mozzanatat (a teljes szovegben
apro, hétkoznapi dolgokat is el6ir: mit kell enniiik, milyen gyakran kell
megtisztitaniuk fegyveriiket, hogyan rendezzék be lakhelytiket), a film
képei, a kamera vizszintes sikban maradé mozgésa, a panordmazas, a be-
allitas megfelelni latszik a kicsinyitd, részletez6 latdismodnak. Ez a latés-
mod érvényestiil az elsé beallitasban is: egy repiilé madar utjat latjuk a
varos, New York folott, vagy egy auté atjat kovetjik az utcakon. Ugy ti-
nik tehat, hogy nem csak a f6hés szippantja magéba A szamurdj kényvét,
hanem a film is eggyé valik vele, mind a tartalom, mind a forma szem-
pontjabol egyarant. Ez a szoveg-konyv atjarhat6sag lehetéségét kinalja fel
kiillonboz6 elbeszél6i és reprezentacios szintek kozott. Ahogy a szerepld
a konyv titkkrévé/a konyvvé valik, gy a konyv is filmmé valna.

Ezen a ponton egy masik szoveg 6tlik fel: a Don Quijote.” Bar a film-
ben nincs ra konkrét utalas, a Szellemkutya rokonithat6 a Don Quijote
alaphelyzetével: mindkét f6hds furcsa, anakronisztikus figura, kik egy
olyan normarendszert kovetnek, amelyet a vilag mar nem ismer. Mind-
ketten egy ,idejétmult” harcosrend elkotelezettjei: Don Quijote lovag,
Szellemkutya pedig szamuraj, és mindketten az irott torvény el6irdsai
szerint élnek, a konyv létikké vélik és forditva. Allandéan bele kell la-
pozniuk, hogy ,ugyanolyanokka valjanak, mint a széveg, amit olvasnak.
Minden epizdéd, minden dontés annak a jele, hogy Don Quijote valéban
hasonlit azokhoz a jelekhez, amiket atmasolt” (Foucault 2000. 65.). A
filmbeli Don Quijotérdl is elmondhaté ugyanez.

Foucault a kovetkezdket irja Don Quijotérol a reprezentécié kapcsan:
»,Don Quijoténak, a szoveg hasonmésanak [...] kétséget kizar6 bizonyiték-
kal kell szolgalni, hogy e konyvek igazat mondanak, igenis a vildg nyel-
vét beszélik [...] Neki kell Gjraalkotnia az eposzt [...], és nem ismer fel
egyéb bizonyitékokat, mint a hasonlésag tiikrozédését. [...] A hasonlésag
mindig hamisnak bizonyul, és a hasonlésag hianyanak minden jele arra
mutat, hogy a konyvek nem mondanak igazat.” (2000. 66.) Mig Cervan-
tesnél az iras és a vilag nem hasonlitanak egymasra, a Szellemkutydban
az iras atvaltozik vilaggé/filmmé, alatamasztva ezzel az iras igazsagat. A
f6hés kodrendszerét kornyezete nem tgy fogja fel, mint ami hamis, ne-
vetséges, idejétmult, hanem mint egy masik k6drendszert, amely ugyan-
gy érvényes, mint a sajatjuk (lasd a 2. idézetet a mellékletben).

7 A Don Quijotét mint forrdst maga Jarmusch is emliti (Andrew 1999).
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Ez a kolcsonos tisztelet megjelenik a lefejezésrél szol6 idézetet kove-
téen (8. idézet), amikor Ray Vargo, a ,csalad keresztapaja” ezt igy értel-
mezi: ,,Koltészet, a habora koltészete”.? Ugyanez a tisztelet és tolerancia
jelenik meg a kiilénb6z6 korok szellemérél, generdciéjarél szolé idézetet
(14.) kovetd jelenetben. Lelassitott képeket latunk Szellemkutya és egy
rapper taldlkozéasarol, akik egy szubkulturalisnak nevezhetd koreografia-
val ugyanazt fejezik ki, mint verbalisan: ,Er6 és testvériség”.® Példaként
hozhaté fel a f6hds és a francia-haiti fagyiarus viszonya, akik beszéd nél-
kiil is értik egymast.

Van egy jelenet viszont, ahol a konyv, a torvény igazséga és ezzel
egyltt a f6hds léte is megkérdGjelezddik: az Gt szélén Szellemkutya két
medvevadasszal talalkozik, akik egy védett faji medvét 16ttek le (a med-
ve mint a szamuraj metaforaja méar korabban is jelen volt egy francia
konyvbdl olvasott részlet altal: ,,A medve magéanyos allat. Alkalmazkodik
mindenféle kornyezethez és taplalékhoz. Ha tobb medve egytitt van, osz-
toznak a taplalékon, pedig egyébként nem szocialisak. A medve félelme-
tes ellenfél, bar nincs ragadoz6osztone.”).

A kovetkezé parbeszéd hangzik el: ,Az 6si kultirakban a medve
egyenértékd volt az emberrel.” — ,,Nincs itt semmi §si kultara, uram.” —
»,Néha mégis.”, és a szamuraj ekkor lelovi a vadaszt, de nem a holttestet
latjuk ezt kovetéen, hanem elsotétiil a kép, mintha a kamerét 16tték vol-
na le, mint olyant, mely fel akarta szamolni igazsagértékét, leleplezvén
fikcionalis voltat. Ugyanekkor ez a 1ovés sajat 1étét is felszdmolta, azaz a
képet, mely altal létezett.

Ebbe az elsotétiilt képbe irédik bele a kovetkezd szoveg (a 11. idézet
a Hagakurébol): ,A testiink a semmi kozepébdl keletkezett. Létezni a
semmiben, ezt jelenti a »forma {iresség« megallapitas. Amikor minden
azért van, hogy a semmibe jusson, életre kel az »iiresség forma« kifejezés.
Tévedés azt hinni, hogy ez a két dolog kiillonbozik.” Itt 6tlik fel a legnyil-
vanvalébban a lehet6sége annak, hogy a Hagakurébol vett idézetek a
filmszovegezés folyamatdnak metafordi: a gyakran emlegetett Git, mint a
~szamuraj-rendezd” Gtja, melyhez ragaszkodnia kell (2. idézet), aki htien
szolgalja mesteré(i)t (ezért idézi is Gket), a fenti idézet szerint a szamu-
rajt felfoghatnank a film-kép metafordjaként is, azonban ez az olvasat
nem koherens a film egésze szempontjabdl, a film egészére nem vonat-
koztathaté.

8 Angol eredeti: “It’s poetry, the poetry of war”.
9 Angol eredeti: “Power and equality, brother”.
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A filmbe beagyazva megjelenik egy méasik szoveg is, ez a Rashomon,
melynek cime megegyezik Akira Kuroszava egyik filmjének cimével is. A
konyv tulajdonképpen egy XX. szazadi elbeszélésgytjtemény, amelyet
szerzGje, Ryunosuke Akutagawa régi japan szovegek alapjan komponalt
meg. Kuroszava filmjének cselekménye az elsé elbeszélésen alapszik,
melynek cime Yabunonaka (Egy erdében), mig a film cimadé elbeszélése
a masodik, Rashomon (A vihar kapujaban). (Ezen szovegkozi kapcsola-
tokrdl tobbnyire a filmben is sz6 van, emiatt a konyv jelenléte az idézés-
re, mint olyanra reflektal, visszaolvasasi gyakorlatnak is tekinthet6.) Az
elsé elbeszélés 1ényege az, hogy ugyanaz a torténet hat kiilléonb6z6 sze-
replé egymasnak ellentmondé beszdmoldjabdl all 6ssze, a végkovetkez-
tetés pedig az, hogy mindenkinek igaza van, nem létezik egyetlen, objek-
tiven meghatarozhaté igazsdg. A masodik torténetbdl, a Rashomonbél,
pedig az dertil ki, hogy mindenki hazudik. A filmben az els6 torténet, a
Yabunonaka az, melyet Szellemkutya és egy kislany, Pearline kedvenciik-
ként emlegetnek. Ezaltal a konyv a perspektivak pluralitisanak hordozo-
jaként 1ép fel. Anélkiil, hogy tartalmaroél, jelentéseirdl tobbet is megtud-
nank, jelent6séggel bir a konyv kozlekedése a szerepl6k kozott: a
skeresztapa” lanyatél Szellemkutydhoz keriil, 6 kolcsonadja Pearline-
nek, majd visszakeriil hozz4, de tovabbadja mesterének, akit6l visszave-
szi az eredeti tulajdonos. A konyv egy kort tesz meg a szerepl6k kozott,
akik elolvasasaval érintkezésbe keriilnek a hozza csatol6dé jelentéssel.

A két, kiilonben egymastol fiiggetlen szoveg, Hagakure és Rashomon
a filmben az 6si japan kultara és a perspektivak pluralitasanak hordozo-
iként, kozvetitéiként lépnek fel. A film végén a gengszterek és a szamu-
raj sajatos filmhaldla utan is a két konyv tovabb él, atorokldik:
Hagakurét Pearline, a néger kislany olvassa tovabb, mig Rashomon visz-
szakeriil eredeti tulajdonosahoz, a gengszterfénok lanyahoz. A perspek-
tivak pluralitasa, a tolarencia gyakori hangoztatottsdga ellenére is egy
perspektiva, egy kod igazsaga jelentédik ki, a szamurajigazsidg, amely
barmikor képes magat tGjraolvasni, hasonlé médon ahhoz, ahogy sajét vé-
gét is képes elGirni.

Ugyanakkor az idézett konyvek/filmek jelenlétét ikonikusként is in-
terpretalhatjuk: innen nézve a Rashomon, a Hagakure, a feltételezett ide-
olégiai/kulturalis kornyezet hitelességét teremtik meg, és megkonstrual-
jak, megerdsitik ikonikussaguk altal az elbeszélésben jelentkez6 ,Gsi
Japan” fogalmét. A konyv ilyenszerd ikonikus szerepeltetése egyértelmt
A néger nép lelkei cim@ konyv esetében példaul.
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A cselekmény egyes fordulatai Melville: Le samourai cim filmjébél
vett idézetnek tekintheték: példaul a kocsilopas mint kezd6formula, a
szamtéblacsere, a madar, amelyik a szamuraj fegyverére szall, mikor az
éppen 16ni késziilt, vagy a fehér kesztyt, mely itt a szamuraj rituélis 6l-
tozetének részeként jelenik meg (ez Melville finom utalasa volt arra,
hogy az ugyanolyan fehér kesztytit hordé vagé meggyilkolja filmjeit (vo.
Andrew 1999). Ezek az idézetek egyrészt megerdsitik a szamurajfilm m-
fajanak jelenlétét, tehat interpretalhaték ikonikusként is, masrészt a kon-
vencidk konvencionalitasara tett reflexioként is miikodéképesek.

Hasonl6 médon ahhoz, ahogy egy szoveg, egy konyv tikrévé valik a
f6hés, Szellemkutya, a masik filmbeli torzsnek, a gengsztereknek is meg-
van a maguk Hagakuréja: a rajzfilmet' tiikrozik/a rajzfilmben titkkrozéd-
nek. A gengszterek, s6t néha a jelenetek is a film nyelvére leforditott rajz-
filmként jelennek meg. Példaul az egyik gengszter, Sonny Valerio
meggyilkolésa elétt lathatunk egy rajzfilmrészletet, melyben az egyik fi-
gura a vizvezetéken keresztiil valésagos golyézuhatagot 16 a mosakodd
Popeye-re. Néhany masodperc mulva ugyanez a jelenet ismétlédik meg,
ezuttal filmbeli jelenetként. A rajzfilmek ugyanakkor reflektalnak a sze-
replék és a gyilkossagok karikattiraszertiségére is.

Az ilyen tipust médiumkozi kapcsolatok — egy kozlési rendszer kife-
jezésmoédjanak imitacija — tobbszorosen is megnyilvanul a filmben: pl.
irodalom és film, zene és film, rajzfilm és film kozott. Az irodalom és
film, rajzfilm és film kapcsolatdt mar kiemeltem, a zene és film kapcso-
latara majd késébb térek ki.

Az intertextualitas jelenléte kétféle megkozelitést is megenged: nem-
csak reflexiv, hanem mimetikus jelleget is erdsit6 tényezd tehat; egyrészt
a fikcionalitds valésdgossaganak illtzi6jat erdsiti (azt, hogy a szamuraj
tényleg szamurdj), masfel6l tudatosan kezeli a konvenciék konvenciona-
litasat. De mitdl figg, hogy melyiket vélasztjuk az intertextualitasnak, az
idézésnek ezen értelmezési lehetfségei koziil? Masképp: vélaszthatjuk-e
valamelyiket is, anélkiil, hogy zavarba jonnénk?

10 Bir6 Yvette a rajz- és babfilmeket alkalmazott filmmtvészetként hatdrozza meg,
megemlitve olyan felfogasokat, melyek 6nall6 mtivészeti agként kezelik, ,nyolca-
dik mtvészetként” (Bir6 1998. 47.).
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2. ,,Sem Hollywood, sem Godard”

Jarmusch viszonyat a filmmiivészet hagyomanyaihoz egy frappans
és talalo kifejezéssel irja le egy cikk szerzGje, Flo Leibowitz: ,sem Holly-
wood, sem Godard”." A cim maga is idézetnek tekinthetd, Godard ,,sem
Hollywood, sem Brezhnov”-ként jellemezte sajat filmmtivészetét. A
fenti kifejezés figyelembevétele hasznosnak tiinik, mert ezaltal a Szel-
lemkutya szovegstratégiajanak, elbeszélésmoddjanak targyalasakor sze-
rencsésen kikeriilhet6ek bizonyos homalyos fogalmak vagy merev kate-
gorizélasok, mint a modern—posztmodern' terminoldgia; a mtivészfilm
és tomegfilm megkiilonboztetés sem vildgos (Az utébbi fogalompar al-
ternativajaként a stilusfilm és mifajfilm terminologidjat kinalja fel
Kiraly Jeng)."

Tételezziik fel ,Hollywood”-ot és ,,Godard”-t, mint két konvenciona-
lisnak tekinthet6 elbeszélésmodot, melyeket egymassal szemben klisék-
kel definialhatunk. Ebbél a szempontbdl ,,Hollywood” a klasszikus, ka-
nonikus narraciot jelenti, mely olyan elkoptatott frazisokkal irhato le,
mint: az azonositds, transzparencia, a forgatés eltitkolasa, zartsag, mig
,Godard”: az avantgard' elbeszélésméd, melyre jellemz6 a ,brechtia-
nus elidegenités”, transzparencia tagadasa, a varratok felbomlésa, veriz-
mus, nyiltsag, filmszertiségre koncentralé reflexivitas, tudoméanyosség,
ésszerliség.

11 Az 1988-ban megjelent cikk cime Neither Hollywood, nor Godard: The Strange
Case of Stranger Than Paradise (idézi Hertzberg 2000).

12 A modern-posztmodern terminolégiat a narrdci6 tobbféle eljardsara hasznaljak,
tobb konvencié leifrasara, de ez a terminoldgia nem egységes, szovegstilusként
sem foghato fel. (Bordwell 1996. 318.)

13 Kirély Jend szerint (1998. 53-71): ,,a mtifaj archivum, a stilus szemiiveg”, ezek al-
kotjak a md ,két oldalat”. A miifajfilm esetében a miifaj a ,dominans oldal”; egy
tradicionalis szovegtipus normai uraljak az egyéni megnyilatkozast. Mivel a m-
faj a popularis esztétikum donté kontextusa, a miifajfilm fogalma ekvivalens a
tomegfilm fogalmaval. Ezzel szemben a stilus dominanciajaval jellemezhet6 az ar-
tisztikus mtvészet, a stilusfilm fogalméanak tehét a mivészfilm fogalma feleltet-
het6 meg, melyben a szerzé felbomlasztja a tradiciondlis szovegtipusok norma-
rendszereit. A m@vészfilm a tomegfilm mifajain él6skodik, gyengitve ismétli a
tomegfilm kultardjaban megszilardult mtifaji képleteket.

14 Renato Poggioli az avantgard konvenci6 volta mellett a kovetkez6képpen érvel:
»A rendetlenség, mikozben a korabban kialakitott rend minden pontjat szan-
dékosan épp az ellenkezgjével éllitjak szembe, szaballya valik” (idézi Bordwell
1996. 319.).
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Erdemesnek ttnik a filmet a két elbeszélésmod®® feldl ~,megnézni”.
Nem célom ezennel a felvazolt sablonokhoz valé viszonyt részletesen ki-
fejteni, hanem inkabb ravilagitani szeretnék a kérdésesnek igérkezé vi-
szonyokra és az esetleges értelmezési lehetGségekre.

2.1. ,,Sem Hollywood”

A ,hollywood”-i narraciok fel6l kozelitve minden megtalalhat6 ,,ami
kell” egy akcidfilmhez vagy gengszterfilmhez. Eredetiiket tekintve a sze-
repl6k mind egy-egy filmmiifaj elemeinek tekinthetdk, a gengszterfilmek
és a szamurajfilmek ikonografiaja részeinek. Azonban a gondosan kidol-
gozott, magabiztos jellemabrazolas csal6ka képe csupén az akcié/gengsz-
terfilmeknek, hiszen egy fontos elem hidnyzik a Szellemkutydbdl, az
akcio, a bonyodalom, a sebesség. Az akcio6t a szerepl6k ideologiai moz-
gatjak, és nem a torténet bonyodalma, amely kifejtetlen marad. Példaul
tisztazatlan, hogy a gengszterek szaméara miért probléma az, hogy a , ke-
resztapa” lanya, Louise nem iilt fel a buszra, és emiatt elrendelik Szel-
lemkutya kivégzését. Egy konvencionalisabb narraciéban erre rengeteg
megoldas adédhatna: pl. a lany szemtanija volt egy gyilkossagnak, és
azonositani tudja a gyilkost, akinek kiléte viszont a gengsztereket leplez-
né le. Akciofilmnek ugyanakkor tal lasst is: gyakran két-harom percig
azt lathatjuk, amint a f6hés vezet, ahogy a gengszterek a tévét nézik,
ahogy egy madar repil a varos folott. Ezek a részletek, melyek itt el6tér-
be helyezddnek, a konvencionalis torténetmondas szempontjabdl irrele-
vansak. Azonban nem mondhatjuk azt, hogy ez egy ,hibéas” akci6film
vagy szamurajfilm, sem azt, hogy ,,nem az”.

2.2. ,Sem Godard”

»,Godard” felél kozelitve hasonlésagok sora mutatkozik: a film a k-
16nb6z6 miivészetekhez mint ihlet- és idézetforrasként viszonyul, akar-
csak a ,nouvelle vague” fejlédési vonal; a multikulturdlis kollazs, a
tobbdimenzios idézési technika szintén el6hivhatja a ,,néz4” tudatalattija-
ban azt, amit én ,Godard”-nak neveztem. S6t konkrét filmjelenetek is
esziinkbe juthatnak, ha a szerepl6k jellegzetesen filmes halalat vessziik

15 Itt meg kell jegyeznem, hogy a Szellemkutya a felsoroltakon kiviil mas elbeszélés-
modok feldl is ,nézhetd”: példaul az alacsony koltségvetéssel késziilt filmek felsl
vagy kiilonbo6zé ,,auteur-rendezék” feldl.



116 BLOS-JANI MELINDA

szamba (pl. a kastélyjelenet) vagy a cselekmény ,fejezetekre” osztasat a
konyvbéli idézetek altal. A médiumkozi jatékrol nem lehet ezt annyira
nyugodtan kijelenteni (példaul a rajzfilmeket illet6en). A kiilonboz6 kife-
jezésmodok, szemiotikai rendszerek imitaciéja a filmben inkabb a meta-
nyelvi kérdések eszkozévé valik, mint célpontjava, egyfajta nyitottsdgot
teremtve egy tobb médiumot bevoné viszonyrendszer felé, ami a film ma-
ga. A kulonb6zé médiumok, reprezentacios szintek egymashoz valé vi-
szonyulasa, amely teret nydjthatna a film mint multimedialis kozlemény
onvizsgédlatira, nem problematizal6 vagy diszkurziv jellegli, ami a
»,Godard” szempontjabdl hidnynak szamit, vagy esetleg kovetkezetlenség-
nek. Visszatérve az iiresség forma—a forma tiresség mar elemzett jeleneté-
hez, mely a ,,Godard”-féle nyitottsag példaja lehetne, nem valik azza, mert
a szoveg ahelyett, hogy egy metadiszkurzust kezdeményezne, inkabb
visszairja magat a korabbi torténetbe, helyesebben a torténet ir6dik vissza
a szoveg éltal. Hasonléan ahhoz, ahogy fentebb mar kidertlt, hogy ,,sem
Hollywood”, most hozzaftizhetd, hogy ,,Godard sem”.

Hogyan értelmezhet6 mindezek fényében az a szovegstratégia, mely
agy irhat6 le, mint ,,Sem Hollywood, sem Godard”? Mi lehetne ebben az
esetben a ,hanem”?

3. Ami lehetne: két metafora

A filmlatvany ,szemnek sz6l6 zene”-ként hatdrozodik meg a filmrél
irt bizonyos irasokban:'® ,a film [...] hangszerré valt az operatér és a ren-
dezd kezében” — vélte Borisz Eichenbaum (1977. 13.). Ennek a gondolat-
nak megfeleléen a kovetkezékben a film szovegstratégiajanak jellegzetes-
ségeinek leirasara két zenébdl vett terminust fogok hasznélni, melyek
ebben az esetben indokoltnak és az interpretacié szempontjabél produk-
tivnak tdnnek.

Az elbeszélésmdéd megkozelitésének szempontjabél a konvenciok-
hoz valé sajatos viszony targyaldsara egyrészt az angol offbeat kifejezés
kinédlkozik. Az offbeat kifejezés el6fordul filmekrdl irott szemlékben,
ismertetésekben,'” altaldban egy szokatlan, eredeti stilus jelzGjeként, de
gyakran arra utal, hogy a széban forgé filmalkotas kiviil esik a holly-

16 Lasd ezt a kérdést részletesebben kifejtve Peth Agnes a jelen kétetben olvashaté
tanulményaban.

17 Jim Jarmusch: Torvénytdl sdjtva (1986) filmjével kapcsolatban is hasznalja egy
interneten olvashaté dolgozat szerzdje (Hertzberg 2000).
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woodi mainstreamen. Val6jdban a kifejezés az ,,off the beaten track” fra-
zisbdl ered, melynek jelentése: letérni a jart trél. Az offbeat ugyanakkor
zenei terminus is; féleg a jazzben hasznélatos, egy titem kotetlen taktu-
sat jeloli, azaz egy ritmikailag figgetlen, kotetlen taktust, amely ugyan-
akkor feltételezi az titem, a beat jelenlétét is. Az offbeat tehat csak a beat-
hez képest 1étezik, agy, ahogy az ,,off the beaten track” is feltételezi a jart
utat. A filmekre vontkoztatva tehat az offbeat kifejezés a konvenciokkal
val6 dialektikus viszonyt jelolhetné, azaz egy olyan alkotast, amely a
szokvanyos elbeszélésmédoktdl valamiféleképpen eltér. A Szellemkutya
esetében talalo kifejezés, mar azért is, mert mint fennebb méar ramutat-
tam, a film elbeszélésmddja ambivalens viszonyba helyezhet§ azokkal a
sémdkkal, amellyel a ,néz6” rendelkezhet. Ennek megfelelen, a beatet
jelen esetben a klasszikus, ,,hollywood”-i narracié és a ,,Godard”-ként ér-
telmezett avantgardképzédmények'® feldl targyaltam. A film megértésé-
nek folyamataban ellentmondésok 1épnek fel, ha [ezen] konvencidk, sab-
lonok felél prébaljuk megkozeliteni, és a ,néz6” minden kisérlete
ellenére az elbeszélés kovetkezetlennek, hidnyosnak bizonyul. Azonban
a film megértésének folyamataban ezeket a konvenciékat nem tudjuk ki-
kertilni, még akkor sem, ha biztonsaggal nem hagyatkozhatunk rajuk. Az
itt targyalt ,,offbeat”, azonban nem , different-beat”’, azaz nem egy konven-
cioktdl fiuggetleniil miikodés alkotdsmod, és ,,un-beat” sem, azaz nem he-
lyezkedik szembe a normékkal (itt a Szellemkutya olyan aspektusaira
gondolok, miszerint nem egyértelmten parédidja mas beatnek példaul).
A fogalom metaforikus hasznalata annal is indokoltabb, ha figyelembe
vessziik azt, amit Jim Jarmusch mondott egy interjiban a jazzrél mint ih-
letforrasrol: ,,Ugy gondolom, hogy a zene valdban ihletforras volt, mert a
be-bop-ban Charlie Parker' jatéka sajatos szolénak szamitott, azonban
mindig idézett egy standard dallamot, anélkiil, hogy csak a standardot

18 Itt David Bordwell elméleti megallapitdsara gondolok, miszerint: ,amikor filmet
nézink, olyan témakra tdmaszkodunk, amelyek a koznapi vildggal, mas mdalko-
tasokkal és filmekkel valé érintkezésbél szarmaznak. Ezek alapjan alkotjuk meg
feltételezéseinket, fogalmazzuk meg elvarasainkat, igazoljuk vagy cafoljuk hipoté-
ziseinket” (Bordwell 1996. 46.).

19 Jogosnak tiinik hivatkozni erre a kijelentésére, ugyanis a filmben hallhatunk egy
Charlie Parker-szamot, s6t, ha a szinészek jatékat is intertextusként fogjuk fel, ak-
kor relevans lehet, hogy a fGszerepet jatszé Forest Whitaker el6zéleg Charlie Par-
ker szerepét jatszotta a Bird (1988) cimi filmben. Ugyanakkor az intertextusként
kezelt szinészi jaték ismét Kuroszavahoz kapcsolhato vissza, aki a Rashomon ren-
dezésekor westerneket nézetett szinészeivel, hogy azok atvehessék a mitifajra jel-
lemz6 mozgasi, mimikai sémakat.
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jatszotta volna, inkabb rahivatkozva és beleszGve azt valamibe, ami telje-
sen Uj és a sajatja”.*

A hip-hop. A Szellemkutydban fontos szerepet jatszik a zene, mely
agy jelenik meg, mint egy Gjabb torzs, a rapperek nyelve. A képeket hip-
hop zene kiséri.** A hip-hop egyfajta keverd, kombinalé technikét hasz-
nal, kalénbozé dallamrészleteket, ritmusegységeket épit egymaéasra és
egymasba, hogy létrejojjon egy teljesen Gj dallam.** A hip-hop kombina-
16 keverd moédszere szerint szervezédnek a film formai, tartalmi elemei
is. Formailag ezzel analdg eljaras az, amikor két kiilonbozé kép atfedi
egymast (pl. egy kozeli felvétel a f6hdsrél, amint vezet, ravetitédik az tt-
test képére), vagy mikor egy pillanat vagy egy mozgas felbomlik t6bb
részre (pl. egy megpillantott auté kiillonb6zé planok egymasutanjaként
jelenik meg; vagy a jaras killonbozé fazisainak egymasutanja). A tartalmi
elemek kompilaciéjara példa a mar emlitett kulturalis keveredés, a mi-
fajok, szovegek keveredése. Nemcsak a miifajok keverednek, hanem
kilonboz6 textusok: filmek, konyvek, rajzfilmek, zene, kiillonb6zé ideo-
logiak, kultarak. Az eklektikus épitkezésmod tag lehetGséget nyujt az
intertextuédlis, intermediélis kapcsolatoknak. A hip-hop és a Szellemku-
tya vazolt kapcsolatai alapjan a film egy avantgard hip-hop gyakorlatként
is nézhet6, melynek DJ-je a rendezd, aki a filmtekercsen ugyanazt a ke-
veréket hozza létre, mint a lemezek 6sszejatszasaval a DJ-k.

Ugy ttinik minden rendben. Ez az, megvan az a rend, struktira, ahon-
nan a ,,nézhetdség”, érthet6ség koherenciaja biztositva van. Ha kezdetben
a mozgosithaté fogalomapparatusbdl semmi sem adta (meg) magat — gon-
dolok most az orszdgonként eltéré miifaji kategorizalasra vagy a ,,sem
Hollywood, sem Godard” bizonytalansagéara — sikeriilt felmutatni olyan
lehetséges kategoridkat, melynek eseteként lehetne elgondolni a filmet.
Meég akkor is, ha ezek a kategoriak (offbeat, hip-hop) esetlegesnek ttinnek,
sikertilt altaluk mozgéasba hozni a film elemeit és kilépni az el6itéletekbdl,
vagyis inkabb azok léptettek ki egy olyan teriiletre, ahol a tudatosan ke-
zelt szovegszerliség és a spontan beszéd nem zarjak ki egymast.

20 Sajat forditas az interneten olvashat6 interjibdl (Andrew 1999).

21 A zene ,szerzdje” RZA, a Wu Tang Clan nevd egytittes tagja.

22 A hip-hopban a héttérzene kiilonféle dolgokbél all 6ssze, melyek valami teljesen
4j létrehozasa végett keriilnek egymas mellé. Kordbban, forgatékonyvek irdsa koz-
ben, mikor egy masik film vagy egy konyv mint ihletforras 6tlott fel, minden al-
kalommal visszautasitottam az otletet, mert nem volt eredeti. De ez alkalommal
nyitottan alltam hozz4, és azt hiszem, hogy a zene gy6zott meg arrél, hogy igy te-
gyek.” Sajat forditas a mar idézett interjibdl (Andrew 1999).
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MELLEKLET

A filmben megjelené részletek
Hagakure: A szamuraj konyvébdl

1. A Szamuraj Utja maga a halal. Mindennapos meditacié az
elkertilhetelen halalrél. Minden nap, amikor elme és test megnyugszik, el-
mélkedni kell a testbe csap6dé nyilakrél, golyékroél, kardokrél, landzsak-
r6l. Arr6l, hogy magaval ragad az ar, hatalmas maglya ttizébe vetnek, be-
lém csap a villam, szornyt foldrengés sijt halédlra, tobb szaz méter magas
szirtekr6l zuhanok al4, jarvany ragad el vagy seppukut kovetiink el a gaz-
dénk haléala miatt. Es minden nap tgy kell tekinteniink nmagunkra mint
halott emberre. Ez a Szamuréj Utjanak szubsztanciaja.

2. Nem jo, ha egy dolog kétfelé valik. Nem szabad mast keresntiink a
Szamuraj Utjanal. Minden mas is benne van abban, amit az ttnak neve-
ziink. Ha valaki képes igy érteni a dolgokat, képes lesz megérteni mas
utakat, és egyre jobban rdhangolédik a sajatjara.

3. Ha egy mondatban kellene kifejezni, mit jelent Szamurajnak len-
ni, a legfontosabb, hogy a testével és lelkével az Ura rendelkezik. Sosem
szabad elfelejtenie, hogy a harcos szdmaéra a vezér a legfontosabb.

4. Hasznos nézépont a vildgot dlomnak tekinteni. Amikor rémélom
gyotor, felébredsz, és azt mondhatod magadnak, ez csupan alom volt. Al-
litélag a vilag, amelyben éliink hajszalpontosan ugyanilyen.

5. Naoshige Gr maximai kozott a falon ott fliggott ez is: ,A fontos
ugyeket konnyedén kell kezelni”. Ittei mester hozzatette: ,,A kevésbé fon-
tosakat pedig nagy figyelemmel”.

6. Egy vén szavai szerint ugy kell elkapni az ellenfelet, ahogy a héja
lecsap a galambra. Még ha egy tobb ezres csapat kozepébe is ér, nem to-
r6dik massal, csak azzal az eggyel, akit kiszemelt magéanak.

7. Az 6sOk szavai szerint egy dontéshez hét 1élegzetvételnyi idé kell.
Elszantsag és lélekjelenlét kérdése, hogy atjusson a masik oldalra.

8. Még akkor is, ha a Szamurdj életébe keriil, végre kell hajtania még
egy akciot kétségek nélkiil. Ha valaki bossztallé szellem lesz, és minde-
nekfelett elszant, hiaba veszik a fejét, akkor sem hal meg.

9. Nem éart, ha van a tarsolyunkban némi pirosité6. El6fordulhat, hogy
kij6zanodva vagy alombél ébredve a Szamuraj megjelenése szegényes.
Fontos lehet a pirosité hasznélata.
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10. Ha tgy dontank, hogy gyilkosségot kovetiink el, fiiggetlentl at-
tol, hogy az egyenes 1t nem tal sok sikerrel kecsegtet, gondolni sem sza-
bad keriil§ utakra. A Szamuraj Utjanak lényege az azonnalisag, és a leg-
jobb eléretorni.

11. A testiink a semmi kozepébdl keletkezett. Létezni a semmiben,
ezt jelenti a ,Forma tiresség” megallapitds. Amikor minden azért van,
hogy a semmibe jusson, életre kel az ,Uresség forma” kifejezés. Tévedés
azt hinni, hogy ez két kiilonb6zé dolog.

12. Kétségteleniil nem létezik egyéb, mint a jelen pillanat célja. Az
ember élete a pillanatok sikerén® mulik. Ha valaki megérti a jelen pilla-
natot, nincs mas tennivald, és nincs mire torekedni.

13. A felhGszakadéasbédl is lehet valamit tanulni. Amikor zuhogni
kezd, ne akarj szaraz maradni, és letérni az ttrdl. Ha ekképp cselekszel,
hiadba htizédsz barmilyen tet6 ala, vizes leszel. Ha kezdett6l fogva tgy
dontesz, nem torddsz vele, akkor is ugyanannyi esécsepp ér. Ez a felis-
merés minden maésra is vonatkozik.

14. Allit6lag amit a kor szellemének hivnak, soha nem tér vissza. Ez
a szellem nyomtalanul elvész, amint a kor tovatiinik. Epp ezért hisba
szeretné valaki visszaforditani az idét szaz évvel vagy tébbel, nem tehe-
ti meg. Ezért a lehetd legjobbat kell kihozni minden nemzedékbél.

15. Kamigata kornyékén létezett egy doboz, amelyet csak egy napon
hasznéltak, aztan elhajitottak, sarba tiportak. A vég minden dolog szama-
ra nagy jelentGséggel bir.

23 TItt a szinkronizalés sorén a ,,succession” sz6t tévesen sikernek forditottak egymads-
utanisag helyett. A filmben feliratként azonban az angol eredeti szerepel.
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DANEL MONIKA

SZOVEG ES KEP VISZONYABAN.

AZ INTERMEDIALITAS SZEREPE

KET OROSZ HASONMAS TORTENETBEN
(Gogol: Az arckép és Dosztojevszkij: A hasonmas)

Az emberiség, amely egykor Homérosz-
nél az oliimposzi istenek szemlélédésé-
nek targya volt, most magira maradt.
Onelidegenedése elérte azt a fokot, hogy
sajat megsemmistilését elsGrangt eszté-
tikai élvezetként élje at.

WALTER BENJAMIN

Napjainkban egyre meghatarozébba valik a kiilonb6z6 médiumok
egymasra hatasanak vizsgalata.! Ugy ttinik, hogy termékenyebb ,talaj-
nak” mindsiil az intermedialitds, mint a sztikebben és elszigeteltebben
értett megismerési médozatok, diszciplindk. Ugyanakkor tobb szakem-
ber kezd gy vélekedni, hogy a nyelv hegemoénidjara érdemes lenne ra-
kérdezni. Mig az egyik oldalon a — mar-mar kozhellyé valt — ,minden
szoveg” (Jacques Derrida) kijelentés all, addig a masikon azon — elsé 1a-
tasra/hangzéasra meglepd — kijelentések talalhatéak, amelyek igyekeznek
nyelvi vaksdgunkat felmutatni. Igy példaul a kovetkezé mondatokkal
zarja Kibédi Varga Aron egyik 1998-ban sziiletett tanulményat: ,A nézés
megel6zi az olvasast, &m nem sziikségszerl, hogy kovetkezzék olvasés.
Nem mérték még fel kell6képpen a kép onallésagabol kovetkezd radika-
lis hatasokat: ez az 6nallésag Gj tipust tudast sziil, amely el tud tekin-
teni a szotol” (Kibédi Varga 2000. 78.). Kép és szoveg viszonyanak vizs-
galatakor egy olyan koztes terep, ,nyelv” teremtddik, ahol arra torténik
kisérlet, hogy egyik médium se sajatitédjon ki a masik altal, hanem a sa-
jat massagukban tudjanak megszélalni, megmutatkozni. Ugyanakkor
viszonyba allitasuk azért termékeny, mert — hermeneutikai nyelvhasz-
nélattal szélva — mindig a Masik méssagaban tapasztaljuk meg Sajat ide-

1 Természetesen nem azt akarjuk ezzel mondani, hogy ez kortars ,felfedezés” len-
ne, hiszen elég, ha csak Lessing Laokodnjara gondolunk.
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genségiinket is,” igy az egymasra hatéas vizsgalatakor olyan aspektusok
valnak lathat6va, amelyek, ha kiillin-kiilon nézzitk e médiumokat, lat-
hatatlanok maradnanak. A fenti hermeneutikai elv alapjan értelmezi
Gottfried Boehm baseli professzor kép és szoveg viszonyét, és kozos
alapként a képiséget nevezi meg.? ,A képiséget, melynek alapstruktuara-
jabol mind a két médium részesedik, minden nyelv és kép kozotti sike-
res forditéasi folyamat magdban hordozza, vagyis abban az alap is — mind
a kett6 kozott fennallé hasonlésdagok és differenciak béazisa — kozvetits-
dik. A forditéas vagy dtiiltetés fogalma (a ‘metapherein’ értelmében véve)
nagyon pontosan kifejezi azt, ami az interpretaci6 vagy a megértés folya-
mataban tulajdonképpen torténik.” Tovabba ,egy valédi forditas nem
tanteti el a »kiindulési alapul szolgalé« szoveget, hanem megérzi azt; ez
azt jelentené, hogy az eredetihez valé visszatérés lehetséges marad an-
nak a nyelvnek a segitségével, amelyre a forditas tortént” (Boehm 1993.
107.). Gadamer szintén kép és szoveg ,kozos alapjat” épiti, e két médi-
um hasonlésagat teremti meg azzal, hogy azt allitja, hogy mindkettd ha-
sonlé elvarasokat tamaszt a befogadoval szemben, illetve a befogadéi vi-
szonyulds a mtalkotdsokhoz azonos mindkét médium esetében.
,»Valédi” olvasasnak nevezi, amely ugyanakkor ,valédi” latas is. Ennek
az ,olvasasnak” a lényege a mialkotasnal valé eliddzés, amely az interp-
retacio feltétele. , A képzémivészeti alkotasra is vonatkozik, hogy meg
kell tanulnunk latni — ez nem a valaki el6tt ott all6 szemléletes egészre
vetett naiv pillantdsban mar megértettet jelenti — , azaz a mivet, mint
egy kérdésre adott valaszt tapasztaljuk. »Olvasnunk«, s6t mindaddig be-
tlizgetniink kell, amig el nem tudjuk olvasni. Az épitményre éppuigy ér-
vényes, hogy »olvasnunk« kell azt.” (Gadamer 1994. 161.) Itt most
Boehmre és Gadamerre hivatkozva a kép és szoveg viszonyanak azon
kozos alapjait jeleztem, amely alap nélkiil lehetetlenné valna e két mé-
dium egymasra hatasdnak vizsgalata. Ugyanakkor hangstlyozni kell a
killonbségeket is, hiszen csak igy érthetjilk meg a fenti — ‘metapherein’
értelemben vett — forditast a két médium kozott. A legalapvetébb eltérés
az érzékelés szintjén van, mig a kép a latdshoz kapcsolodik, addig a
nyelv, a szoveg a hallashoz, hiszen olvasaskor is bettiket latunk, de han-

2 Vo: ,semmi egyebet nem értiink meg felebaratunkbol, mint azokat a rajtunk esett
véltozasokat, melyeknek § az oka.” Nietzschétél idézi Kulcsar Szabd Erné. Tovabba:
»A sajatnak tudott dolog ugyanis csak az idegen elgondolasu tartalmazottsidg kont-
rasztiv tavlataban ismerhet6 fel sajatként egyaltalan.” (Kulcsar Szabd 1998. 79., 80.)

3 Mar magyar vonatkozasban is torténtek kisérletek példdul a lira ilyen szempont-
bol torténd olvasaséra. (V6. Kulcsar-Szab 2000. 77-91.)
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gokként olvassuk 6ssze 6ket. Ugyanakkor a kép egyidejl, a szoveg vi-
szont 4ltaldban narrativ.

Az intermedialitas koriilhatarolasahoz hasznos kontextust kinal
Renate Lachmann szinkretizmusfogalma. A szinkretizmus mint a stilus
provokdciéja cimi tanulméanyaban e fogalom torténetileg megvaltozott
értelmezését emeli ki, ugyanis azaltal, hogy a Krisztus utdni els6 harom
évszéazad vallési és filozofiai 6sszeolvadasi folyamatait, ,,ezt az egybeol-
vadasi és keveredési folyamatot mint poganynak a kereszténybe val6
anarchisztikus egymasba cstsztatasat, tehat mint kulturalis jelek kaoti-
kus létrehozasat értelmezték, a fogalom pejorativ konnotacidkhoz jutott.
Egy olyan fogalom terminusa lett, amely hataratlépéseket, kulturalis
mixtardkat, tehat heterogenizdlast és dehierarchizalast jelent”
(Lachmann 1995. 266.). ,,Az dsszekeverés — irja tovabba — , azaz a szink-
retizmus olyan miveletként értelmezhets, amely — mikozben a kiilonb-
ségeket, amelynek létét koszonheti, nem leplezi el — 1étrehozza a hetero-
gént mint 6nall6 mindséget.” Lachmann a szinkretizmus fogalmat
elsGsorban az intertextualitdssal allitja viszonyba: ,a szinkretizmus az
intertextualitas kozponti aspektusaként, pontosabban annak kiegészit6-
jeként valik atlathatova. [...] Az intertextudlis szovegben a szinkretiz-
mus a heterogén stilusok és a benniik felhalmozott szemantikai és kul-
turalis tapasztalatok szinkronizélasat, egyszersmind kontaminélasat
szolgdalja.” (Lachmann 1995. 267.) Ezért valik a szoveg meghatarozéjava
a ,kettds koédolas”, ugyanis a megidézett stilus, hagyomany egyrészt be-
épil az aktualis szoveg struktirajaba, annak része lesz, méasrészt azon-
ban meg6rzi ,idegenségét”, idézett voltara reflektaltat. Ebben az érte-
lemben valéban szoros kapcsolat van intertextualitds és szinkretizmus
kozott, ugyanakkor ebben a viszonyban csupan a textualitas sikja hang-
sulyozdodik. A tanulmany iréja sokkal koriiltekintébb, hogy pusztan
csak ezt a vonéast emelné ki, igy néhany oldallal kés6bb a szinkretizmus
multimedialis meghatarozottsagarél is értekezik, és itt valik kapcsolha-
téova dolgozata az intermedialitds fogalmanak megértéséhez. Az
intertextualitassal ellentétben, mely egy médium kozegében torténik, a
szinkretizmus multimedialis jellegli. Lachmann ismételten torténeti
vizsgélédashoz folyamodik. Ezt olvassuk: ,elképzelhetd, hogy egy alap-
vetd, agymond archaikus szinkretizmus — amely valdszintileg olyan el-
s6dleges kommunikaciés helyzet polifunkcionalitisanak felel meg,
amelynek nem volt sziiksége arra, hogy elkiilonitse a beszédnemeket és
az azoknak megfelel§ stilusokat — 6sszekotott hangot (zene), gesztust
(tanc) és szot (koltészet), még mielétt a jelrendszereket szétkiilonbozte-
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t6 fejlédés megindult volna. Ezt az archaikus, els6dleges szinkretizmust
azutdn [...] a killonb6z6 kommunikacios célok kialakuldsaval és az eze-
ket biztosito restriktiv szabalyok bevezetésével megrendszabalyoztak, és
ezaltal végiil pusztulésra itélték. Késébbi ellenreakcioként elképzelhetd
egy »méasodlagos« szinkretizmus, amely szembeszegiilt a stilushierar-
chiaval, és a hataréatlépés stratégiait egyfajta ellenretorikava fejlesztet-
te.” (Lachmann 1995. 268.) Lathat6, hogy az archaikus szinkretizmus,
amely a ritusokban megvalésult, tobb médiumot foglalt magaba, és egy-
fajta harmonikus teljesség kifejezgjévé valt. Az is érthets, hogy a jel-
rendszerek differencializdlédasa utan az 6nallé és egyre inkabb preci-
zebbé vélas folyamatdban mar nem lehetséges ez a fajta harmonikus
szinkretizmus. Nem csupén 0sszead6dé egymasmellettiség lesz a meg-
hatarozo, hanem sokkal inkébb az egymasra hatds, amelynek dinamikus
volta pontosan az ,,idegenségek” egymasnak fesziilése révén keletkezik.
Ezért a ,masodlagos szinkretizmust” a diszharménia jellemzi. ,,Ha azon-
ban meghatarozonak tekintjiik a szemantikai differencia aspektusat,
amely a stilusok strlédésa, a monstruézus heterogenités kovetkeztében
jon létre, akkor valami inkédbb erdsebben diszharmonikus kertil a képbe.
Az egyetlen jelentés szétszérodésa mint a szinkretizmus terméke azt jel-
zi, hogy a kultira nem tud nyugvépontra jutni” (Lachmann 1995. 272.).
Ebben az t¢sszefiiggésben mai intermedialitas-fogalmunk az archaikus
szinkretizmushoz kapcsolédik olyan értelemben, hogy 1étmdédjabol ko-
vetkez6en nem csupén a szoveg médiuma dominél, mint a méasodlagos
szinkretizmusban. Abban viszont ez utébbihoz hasonlit, hogy az
egymasra hatdsban nem totalizalé 6sszead6das torténik, hanem forditas,
egybe nem esés, differencia megképzddése, amely a jelentés pluralizalo-
dasanak alapjaként funkcional. Lachmann igy dsszegez: ,amit talalunk,
az mozg6, egymast kolcsonosen és mindig ideiglenesen uralé, minden
hierarchiaképzésnek ellenalld, jel616kbél folépiils, szemantikai szinkre-
tizmus” (Lachmann 1995. 273.). Az intermedialitas koriilirdsahoz szin-
tén fontos aspektusként szolgél az itt megfogalmaz6dé, a kolcsonhatas
eredményeképpen keletkezé allandé mozgas mint a szinkretizmus (és
intremedialitas) egyik legfontosabb sajatossaga. Nem mell6zheté ugyan-
akkor az sem, hogy a médiumok egymésra hatdsa mindig valamely mé-
dium fslérendeltségével is jar. Es ez a hierarchiaképzédés az interme-
dialitas esetében tartésabb ,ideiglenességként” mutatkozik meg.
Napjainkban egyre inkébb Ggy ttinik, hogy a kép médiuma kertl el6tér-
be, a technikai multiplikdcié korszakaban a szoveg is mint kép valik
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sokszorosithatéva.* Ez mint altaldnos, torténeti tendencia mondhaté, a
mualkotasok esetében azonban a szinkretizmushoz hasonléan az allan-
do6 ,billegés”, a médiumok kozotti forditasi jaték mint a le nem zarhaté
interpretaci6 feltétele jut kifejezésre.

Dolgozatomban az orosz hasonmas torténetekben a kép médiuménak
szerepét vizsgalom, hogy milyen viszony van szoveg és kép kozott e tor-
ténetekben, hogy miért éppen a hasonmaés torténetekben keriil ilyen
hangstilyos szerepbe a kép médiuma. Es mindez hogyan hozhaté kapcso-
latba a (technikai) sokszorosithatésaggal. Azt, hogy viszony tételezhetd e
torténetek és a multiplikaci6 kozott, a kép médiumanak hangstlyos meg-
jelenése teszi lehet6vé. Figyelembe vehet6 ugyanakkor, hogy a kommuni-
kaciotorténeti kutatasok szerint a technika segitségével létrehozott ,viv-
manyok” el6zéleg a képzeletben, az irodalomban maér létrejottek. Arra
mar Benjamin felhivja a figyelmet, hogy hasonl6sag van a romantikus em-
ber sajat tiikorképe (ebben a kontextusban kiemelten hangsilyos, hogy a
hasonmaés az mindig képmdas) el6tti megiitkozése és az el6adémiivész gép
el6tti meglitkozése, elidegenedése kozott. Ez olvashaté A mialkotds a
technikai sokszorosithatésag korszakaban cim@ tanulmanyaban: ,A szi-
nész megiitkozése a felvevigép el6tt, ahogy Pirandello leirja, eleve ugyan-
az a fajta megiitkozés, mint az emberé titkorbeli megjelenésén. Am itt a
tikorkép réla elvalaszthato, szallithat6 lett. Es hova viszik? A kozonség
elé.” (Benjamin 1969. 319.) Es ebben az 6sszefiiggésben valik hangstlyo-
san jelent6ségteljessé az, hogy a romantikus Doppelgédnger-torténetekben
a hasonmaés 6nallo életet kezd élni, itt mar olyan hasonmasokkal talalko-
zunk, ,akik” levalnak ,.eredetijiikr6l”, és igy megelélegezik azt a valtozast,
amely a technikai reprodukalhatésag korszakaban fog torténni, amikor is

4 Roland Barthes a fotografiarol irott konyvének befejezé oldalain egyenesen azt
mondja, hogy minden képpé alakul, hogy ma mar el6bb van a kép, a minta, amely-
hez (azutan) alakitjuk, azonositjuk magunkat. V6. , Valaki egyszer azt mondta ne-
kem egy kavéhazban, ahol a vendégeket nézegettitk: »Nézze, milyen szintelenek,
manapsag a képek él6bbek, mint az emberek«. A mi vilagunk egyik megkiilonboz-
tet6 jegye talan éppen az a forditott rend, hogy a képzeleti valt altaldnossd, s mi
aszerint élitnk. Gondoljunk az Egyesiilt Allamokra: ott minden képpé alakul, csak
az létezik, azt gyartjak, azt fogyasztjak. Egy szélsGséges példa: menjenek be New
Yorkban egy porndlokalba: nem magat a btint latjak, csak a btin el6képeit (Mapp-
lethorpe innen meritette néhéany fotéjat). Mintha az ott lelancolt és 6nmagat korba-
csold névtelen szerepld (aki soha nem szinész) csak a szado-mazochistarél kiala-
kult sztereotip (elkoptatott) képpel azonosulva tudné elképzelni élvezetét: el6bb a
kép, aztan az élvezet — ime, a nagy valtozas.” (Barthes 2000. 122.)
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a mualkotas egyedi aurdjat® elveszitve sokszorosithat6 jellé valtozik, meg-
sziintet6dik az ,,itt” és ,,most” kritériuma, amely — Benjamin szerint — a m
val6disaganak fogalmat adja. A hasonmas torténetek romantikabeli elter-
jedése (lasd: E. T. A Hoffmann, A. von Chamisso, E. A. Poe, R. L. Steven-
értelmezésekor hangsilyozzak (f6ként Novalis), hogy a létet a reflexio
csak latszatként® tudja megmutatni, mivel a reflexio ,titkkroz6dést/vissza-
verddést jelent, és minden tiikr6zédé tikrosen forditott”. (Frank 1998.
70.) A léten kiviiliség a 1ét képe a létben, vagyis a kép a 1ét forditottja, az
un. ordo inversus.” Latszat és 1ét kozott nem ellentét van, hanem a 1ét
csakis ezéltal a latszatkép altal képes megmutatkozni, tehat kapcsolatuk
ontologikus. Ennek analégidjara lehetne genealogikus az eredeti és hason-
mas kozotti viszony. Csakhogy pontosan ez a kapcsolat fog megsztinni az
onallésul6 hasonmésok esetében, a személyiség integritisanak elveszit6-
dése a kép médiumanak megkett6zG hatasara torténik, azon médium
hataséara, amely a sokszorosithat6sag korszakanak lesz a par excellence
médiuma. Es ebben a korszakban az eredeti-masolat struktira alapja
bizonytalanitédik el, mar csak latszatok vannak, mésolatok sokszorositott
masolatai. Az a (romantikus) alap kérddjelezédik meg a technikai fejlédés
sordn, amely szerint eldonthetnénk eredeti és masolat kiillonbségét, illet-
ve elsébbségét. Ami elsébbséget kap az maga a szimulacié, eredet és utan-
zat differencializalhat6sagat ellehetetlenité technikai szimuldkrum, hi-
szen ez pontosan a valédi hidnyat fejezi ki.®

5 Benjamin értelmezésében osszekapcsolddik valédisdg, autoritds, hagyomany és
mindezeket egylittesen nevezi aurdanak. A reprodukcié korszakaban ezek a principi-
umok kertilnek kérddjel ala a mindenkori szitudcidkban valé aktualizal6dasban. Vo.
,Ami itt hianyzik, azt az aura fogalmaban foglalhatjuk ¢ssze, és azt mondhatjuk: a
mualkotés aurdja az, ami a m@alkotas technikai sokszorosithat6saga kordaban elsor-
vad. E folyamat szimptomatikus; jelentGsége tilmutat a miivészet teriiletén. A rep-
rodukci6 technikéja — igy lehetne ezt altaldban megfogalmazni — levalasztja a repro-
dukaéltat a hagyomany birodalmétél. Azaltal, hogy sokszorositja a mtvet, egyszeri
el6fordulasanak helyébe a tomeges el6fordulést helyezi” (Benjamin 1969. 306-307).

6 V0. ,alét semmiképpen sem oldédik fel [aufgehen] teljes egészében a gondolat (az
itélet) formajaban, hanem (képletesen szdlva) csak kihasit magabdl egy, a gondo-
lat szdmara hozzaférhetd szeletet, amelyet Novalis (ahogy mar tudjuk)
»dbrazoldsnak« vagy drasztikusabban »latszatnak« nevez” (Frank 1998. 74.).

7 Vo. , A tudat: 1ét [Seyn] a léten kiviil a létben. De mi is ez? A léten kiviliség [das
AufSer dem Seyn] nem lehet igazi 1ét. Egy nem igazi 1ét a léten kiviil: kép. Ama lé-
ten kiviiliség tehat nem lehet mas, mint a 1ét képe a létben. Ennélfogva a tudat a
1ét képe a létben.” (Novalis 1998. 11.)

8 A szimuldkrum értelmezéséhez lasd Baudrillard (1996. 161-191.).
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Az orosz hasonmas irodalomban t6bb olyan alkotassal is talalkozunk,
amely a fentiek értelmében problematizélja szoveg és kép intermedialita-
sat. Gogol Az arckép cimi elbeszélésében egy festmény, egy portré szere-
pel képmasként; Dosztojevszkij A hasonmds cimt pétervari térténetében a
kalligrafia (Goljadkint hivatasa, a szép madsolas fogja megduplazni) lesz a
hasonmds(olat) el6idézGje; Nabokov Meghivas kivégzésre cimi regényében
a fénykép, a Kétségbeesésben pedig a festészet valik a megkett6z6dés mé-
diuméva. Ezekben a torténetekben az azonossag elve dominal,” ennek ha-
tdsdra mar nem relevans a ,minta” és ,utanzat” kozotti megkiilénboztetés.
Nabokov ,irodalmiatlanitja” a hasonmas témat olyan értelemben, hogy
hangstlyossa teszi: az egyén ismételhetGsége a reprezentaciéo nem ugyan-
azon sikjan teremtédik, vagyis hogy a szoveg médiuméban a ,negativ va-
l6sag”, a fénykép kozege keriil el6térbe. (Rainer Werner Fassbinder Na-
bokov regénye utan készitett filmje — Despair. Die Reise ins Licht 1977-
pontosan a film médiuma révén ezt az aspektusét erdsiti fel a szovegnek.)
A kép médiumanak eléretorése e szovegekben a hasonmas nyelvi alakza-
tat a szimulakrumok képi vilaga felé kozeliti, ahol mar az En-tél fiiggetle-
nedett képmésok megsokszorozoédva mutatkoznak meg. A tovabbiakban
Gogol és Dosztojevszkij szovegeit fogom részletesen elemezni.

Amikor Gogol esetében hasonmas torténetekrél beszélnek, akkor el-
s6sorban Az orr és A képonyeg kap kiemelt szerepet. Mindkettd esetében
a személyiség megosztédasanak problematikajat emelik ki az értelmezdk.
Az egységes individuum széthasadésa kertl szinrevitelre ezekben a szo6-
vegekben. Az Orr esetében maga a test az a hely, ahol a konkrét hasadas
megtorténik, egy rész az egészbdl levalik, fiiggetlenedik szubjektumatol,
és ezaltal dehumanizalédik is. A képonyeg esetében szintén a szinekdo-
ché alakzata a meghatérozo, itt egy teljesen materialis ruhadarab vélik a
rész jeloléjévé. Ezekben az elbeszélésekben a szinekdoché révén proble-
matizalva ugyan, de meg6rzddik a kapcsolat egész és rész, eredeti és ha-

9 René Magritte a festészetben erdsiti fel az azonossagokon alapuld helyettesitések
lancolatanak , mechanizmusat”. A francia festd igy ir egyik Foucault-nak kildott
levelében: ,,A »dolgok« kozott nincs hasonlésag; csak azonossagaik léteznek vagy
nem léteznek. Csak a gondolat képes hasonlitani. Hasonlit, amennyiben maga
lesz az, amit hall, 1at, megismer; azza valik, amit a vilag nydjt szamara.” ,A ha-
sonlésdg mindig ugyanazt az allitast sulykolja: ez meg az, s6t még ott az, az a do-
log is. Az azonossag megsokszorozza az egymassal tancra perdiilg, egymast tamo-
gatd, egymason atbucskazo kiillonbozd allitasokat.” (Magritte 1993. 163.) Az
azonossag el6térbe keriilésével eldonthetetlenné valik eredet és masolat kiillonb-
sége, és ezen alapszik a mialkotas szerepének a megvaltozasa a technikai sokszo-
rosithatésag korszakaban.
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sonmas kozott." Az arckép (Portret, 1833.)"" szamomra szoveg és kép
egymasra hatdsanak kontextusédban vélt érdekessé. A hasonmas struktu-
ra itt a jelolés két kiilonb6z6 szintjét vonja be, igy radikalisabbnak téinik
a szakadas, illetve nehezen johet 1étre olyanfajta tGjraegyesiilés, mint az
Orr esetében. Az elbeszélés két részbdl all: az els6 egy fest6rdl szol, a ma-
sodik részben a gogoli epika sajatos szintvaltasaval egy festmény keriil az
érdeklddés és az elbeszélés kozéppontjaba. Bar a mésodik rész felerdsité
hatdsara mar nem ilyen egyértelm, és igazabél eldonthetetlen lesz, hogy
ki a f6hése az elbeszélésnek, a fest6 Csartkov vagy a Scsukin Dvor-i
képesboltban talalt festmény. Val6jdban a ,kettejiik” viszonya all az elbe-
szélés kozéppontjaban. A fiatal, tehetséges és igéretes festd Csartkov (ne-
vének uap tove a uaposanue ‘elvarazsolas’, ‘elbiivolés’, uaposams ‘elva-
razsol’, ‘elbdjol’, uaposnux ‘varazslo’, ‘elbtivolé férfi’, uapooeii ‘varazsld’,
‘boszorkdnymester’ szavakkal hozhaté kapcsolatba; ez a késébbiekben
beszél6 névvé valhat) rabul esik a festmény nézésének. A kovetkezd kép-
leirast, ekphrasziszt' olvashatjuk a festményrél:

»Ez egy bronzbarna, csontos, beteges arci oéregember volt: arcvona-
sait mintha valami gorcsos rangas pillanatdban kaptak volna le. E vona-
sokbdl nem északi erd aradt: a forr6 délszak nyomta rajuk pecsétjét. Az
oreget bg azsiai oltozet reddi fedték. [...] A szem volt a legrendkiviilibb:
bizonyara erre pazarolta a miivész minden buzgalmat, igyekezetét, ecset-
jének minden erejét. Ez a szempér gy nézett-nézett a vilagba még maga-
rol az arcképrdl is, hogy kiilonos elevenségével mintegy megbontotta a
kép egész 6sszhangjat. Amikor a miivész az ajtéhoz vitte a képet, a szem-
par még er6sebben nézett rd. Majdnem ugyanolyan hatéast tett a népre is.
Egy asszony, aki Csartkov hata mogott allt, még fel is kialtott: »Hogy néz,
hogy néz!« — és visszatorpant. Valami kellemetlen, rejtélyes érzés vett
er6t a mivészen, és letette a foldre a képet.” (Gogol 1971. 628.)

10 A szinekdoché alakzatéra A. V. Zlocsevszkaja hivja fel a figyelmet (1999. 30-46.).

11 A kovetkez6 magyar kiadasbol idézek a tovédbbiakban: Gogol miivei. Elsé kotet.
Budapest, Eurépa Kényvkiadé, 1971.

12 A régi, tobb mint kétezer éve hasznalatos elnevezés, az ekphraszisz, kétséget ki-
zarban kifejezi a nyelv és a képek Osszetartozasat. Mint retorikai szakag vagy iro-
dalmi miifaj, az ekphraszisz a nyelv képi erejérdl, képelbeszéls képességérdl ta-
nuskodik. [...] Az ekphraszisz hosszt és bonyolult térténete igazolja, hogy mindig
a taldl6 széra leltek rd, barmennyi funkcionélis és strukturélis valtozas kovetke-
zett is be...” (Boehm 1988. 19.)

,Ha a kép el6zi meg a sz6t, az alkalmazott kifejezés ekphraszisz vagy Bildgedicht.
[...] az ekphraszisz eredetileg olyan pontos leirast jelentett, amely bizonyos mérté-
kig a festmény felidézésére és helyettesitésére szolgalt.” (Kibédi Varga 1997. 311.)
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Ebben az ekphrasziszban nem csupan az mondoédik el, hogy mi
,van” a képen, hanem az is, miként ,hat”. Es ez az elbeszélés a sz6 szo-
ros értelmében a portré hatastorténete lesz. A masodik részben megtud-
juk keletkezésének koriillményeit, hogy a Kolomnéban élt uzsoras arc-
képe, akinek kérésére késziilt: ,Lehet, hogy nemsokira meghalok,
gyermekeim nincsenek, de én nem akarok teljesen meghalni, én élni aka-
rok. Tudsz-e olyan arcképet festeni, amelyik pontosan olyan lenne, mint-
ha élne?” Es valéban a festmény elkésziiltével az uzsoras meghal, a port-
ré (szeme) pedig ,,élni” kezd. (Hasonl6 motivummal talalkozunk Poe Az
ovalis arckép cimi elbeszélésében.)

»l...] egy ijeszté6 szempéar egyenest belé farédott, mintha el akarna
emészteni; az ajakra fenyegetd parancs volt irva: Hallgass! [...] az egész
arc megelevenedett, majd megszdlalt, a szem pedig Ggy nézett ra, hogy
végll Osszerezzent, héatratantorodott, és almélkod6 hangon azt mondta:
»Ugy néz, mint az eleven ember.« [...] Ez méar nem miivészet volt: ez meg-
bolygatta magénak a portrénak az 6sszhangjat is. Ez eleven emberi szem-
par volt!” (633-634. Kiemelés t6lem, D. M.) Minthogyha azon hermeneu-
tikai elv megjelenitése torténne, mely szerint a mialkotas a recepciéban
a befogadora tett hatasdban é16vé, partnerré valtozik, megszélal, és néz-
ni kezd. Csakhogy mig a hermeneutikai megkozelitésben a massagok
tiszteletben tartasa egyik legfontosabb kritérium, addig itt a festmény sa-
jat arcara, képére és hasonlatossagéra véltoztatja nézgit, elnémitja a ,,j6”
hangjat, akik vele befogadéi kapcsolatba kertilnek mind 6rdégi nézésé-
nek btivoletébe esnek, megvaltozik életiik. ,, A becsiiletes, jozan életl em-
ber az ital rabja lett; a kereskedésegéd meglopta gazdajat; a bérkocsis, aki
évek soran at mindig becsiiletesen fuvarozott, bagdéért leszarta utasét.”
(680.) Azt mondhatjuk, hogy a kép tulajdonosait hasonmasaiva alakitja.
Csartkovbol pedig sz6 szerint kép-mas lesz, néma halott. Az elhatalma-
sodo kétségbeesés ordogi tombolasa ,visszataszité kolorittal d&rnyékolta
be”, ,,arcan 6rokké kesert, epesarga szin 6mlott el. Vonédsaiban az 6rok ta-
gadés, az orok gancsoskodas oltott testet.” (669.) Arca fokozattan larva-
szer maszkka valik (ahogyan majd Sztavrogin arca), és mitikus alvilagi
jegyekkel (baziliszkusztekintet, harpiaszertiség) ruhazédik fel. Csartkov
arcanak lefrasa ekphraszisz jelleg, képként van mar az elbeszélésben,
olyannyira képmaésa az uzsordsnak, hogy a nevét viseli. (A Kolomnaban
az uzsorast a sz6beszéd mar-mar természetfeletti 1énnyé avatta.) Haldla
el6tt Csartkov meg szeretné ,,0nmagat” festeni bukott angyalként, de nem

13 Pétervar térszerkezetének szimbolikussagdhoz vo. Lotman 1994. 119 —211.
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tudja, hiszen festése teljesen mechanikus mozdulatok énkényes miiko-
dése, csupan azt a ,,tomegarcot” (Tisz6czi 1995-1996. 111.) tudja mdsol-
ni, amelybdl sorozatokat, szériaképeket készitett. Ugyanakkor Gogol a
szovegében a fenti képleiras révén ,megfesti” bukott angyalként. A kép
elttinik az elbeszélés végén, kilép a mi keretei koziil, ahogyan korabban
az uzsoréas ,képe” kilépett a festmény keretéb6l.* (Itt érdemes felfigyelni
a hasonlé metaforikara.) Talan benniink, olvas6kban folytatja tovabb
vandorutjat, am ugyanakkor tigy vélem, hogy tovabbra is a szovegben (is)
marad, csakhogy mas szinten, mar nem mint az elbeszélés targya, hanem
mint ami magédban az elbeszélésben jon létre, Csartkov arcanak/portéja-
nak képleirasaban, tehéat szovegként. Minthogyha az elbeszélés kép és
szoveg fordithatésagardl is szolna. Igy hangstlyossa valhat az elbeszélés
cime, mely egyszerre jelolheti a konkrét festményt, az elbeszélés targyat,
de ugyanakkor az egész elbeszélés jelolGje is egyben. A festmény elttin-
tével maga a szoveg, az elbeszélés lesz a portré. Es ebben a kontextusban
akkor az is jelentésessé valik, hogy a portré mint mtfaj egyszerre festé-
szeti és irodalmi forma is. Az elbeszélés mint ,képirds” megrajzolja
Csartkov bukott angyal arcképét. Itt igazolédhat be, hogy miért olyan 1é-
nyeges egy masik médium — jelen esetben a festészet — jelenléte a hason-
mas torténetben. A személyt képpé, levalasztodott jellé irja/festi at (az
orosz ‘TMcaTh’ ige egyszerre jelenti azt, hogy ‘irni’ és ‘festeni’), ily médon
a felcserélédések lancolatanak lehetdségét nyitva meg.

Gogol ezen elbeszélése egy masik szempontbdl is kapcsolédik az
intermedialitas problémakoréhez, a festmény és a fotografia viszonyat is
tematizéalja. Azt Benjamintdl tudjuk, hogy a XIX. szdzad folyaman heves
vitak zajlottak a festészet és a fotémtivészet kozott termékeik miivészi ér-
tékét illetGen. A kultikus értékek kiéllitasi értékekre valé lecserélédési fo-

14 A moszkvai Irodalmi Miizeumban Gogol szovegének elsé kiadasa mellett egy fest-
mény is ki van allitva, amelyen egy a keretbdl éppen kilépd sotét figura lathato.
Meglepd a festmény realisztikussaga: az alak guggol6 helyzetben van, és mindkét
kezével fogja a keretet, mintegy segiti magat, igy az ugras hatasat kelti. Nézgje tgy
érezheti, hogy éppen feléje fog ugrani, ezt a hatést tekintetének irdnya is megeré-
siti. Osszehasonlitva a szovegbeli képleirast é6s a Gogol szovegének hatasara ké-
sziilt festményt, a kapcsolédasok mellett a medialis kiillonbségek véltak megtapasz-
talhat6va. A képleiras alapjan teljesen mas festményt képzeltem el, és ez azzal
hozhaté 6sszefiiggésbe, hogy a nyelv, a szoveg sokkal tdgabb teret enged a képze-
letnek, mint a kép. Hasonlé kovetkeztetésre jut Barthes a fotografiarél szo6l6 érteke-
zésében, ahol is azt allitja, hogy a fotografia a bizonyossagot hordozza, jelenlétet
bizonyit, a nyelv pedig nem tudja hitelesiteni 6Gnmagét, mivel természeténél fogva
fiktiv. Ezzel szemben ,a fot6 nem kitalal, hanem hitelesit”. (Barthes 2000. 90.)
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lyamataban a portréfényképészet azon utolsé &llomas, amelyben még
kultusz fejezédik ki, ugyanis a mtvészet technikai sokszorosithatésaga-
nak kora teljesen eloldotta a mtivészetet kultikus alapjaitél. ,,A fényképe-
zésben a kiallitasi érték az egész vonalon kezdi kiszoritani a kultikus ér-
téket. Ez azonban nem hatral ellendallas nélkiil. Az utolsé sancok mogé
hazédik, és ez a sénc az emberi arc. A portré semmiképpen sem véletle-
niil 41l a korai fényképezés kozéppontjaban. A kép kultikus értéke a tavo-
li vagy elhunyt szeretteinkre valé emlékezés kultuszaban taldlta meg
utolsé menedékét. A korai fényképeken lathaté emberi arcok futé kifeje-
zéseiben hat utoljara az aura.” (Benjamin 1969. 312.) Ezt a torténeti kon-
textust ismerve és Barthes konyvére tamaszkodva taldan nem elvétett azt
allitani, hogy Gogol szovegében a vandorl6 festmény a portréfotografia
sajatosségait viseli magan. , A Fotogréfia képes [...] egyenesen a szemem-
be nézni.” — irja Barthes (2000.115.). A fot6 a festménnyel ellentétben
medialitdsabol kovetkezden bizonyitja az ,,ott volt”-at, annak 1étét, akit
abrazol.” A fest6 olyannyira erre torekedett, hogy festményében fotogra-
fiat teremtett. A festményen lathat6/néz6 szem hatasaban a fotogréfia
sajatossagga fejezddik ki. ,A tekintet (ha kitarté, a fényképpel atszeli az
Id6t) mindig ériiltnek hat egy kicsit, egyszerre tiikrozédik benne az igaz-
sag és az Oriilet. [...] mindenki érilt, aki igy egyenesen a szemiinkbe
néz.” (Barthes 2000. 117.) Es a gogoli elbeszélés alapjan hozzatehetjiik,
hogy a néz6 sem menekiil ez el6l az 6riilt tekintet el6l, hanem bivkoré-
nek esik aldozatul. Az uzsoras a halalt akartja talélni a festmény éaltal, a
fotografia is az életet akarja megérizni, mikézben lapos halalla préseli ab-
razoltjat. ,,A fot6 a sz6 szoros értelmében az abrazolt kisugéarzasa. Egy va-
l6ségos test, amely ott volt, fénysugarakat bocsat ki, ezek megérintenek,

15 Mig a fotogréfia az ,,ott volt” bizonysagat adja, addig Lessing értelmezésében a fes-
tészet és a koltészet — ebben hasonlitanak — ,mindkett6 jelen 1évének abrazolja a
tavol 1évé dolgokat, val6sagnak a latszatot, hogy mindketté megtéveszt, de ez a
megtévesztés tetszik nekiink” (Lessing 1982. 193). A festészet képes fiktiv eleme-
ket is dbrazolni, a fotografia viszont mindig a jelenvald 1étét bizonyitja. Ugyanak-
kor a festészet lényegének tartja, hogy azt az egyetlen pillanatot, amelyet egy né-
z6pontbdl abrézol, oly médon tegye, hogy az ingerl6en hasson a képzelGerére.
,Amde termékenynek csakis az tekinthetd, ami a képzelerének szabad csapon-
géast enged. Minél tobbet latunk, annal tobb hozzédgondolni valénknak kell lennie.
Minél tobbet gondolunk hozza, annél tobbet kell latni vélniink.” (Lessing 1982.
205.) Ebben az értelemben a festészet kozelebb all a koltészethez, mint a fotogra-
fidhoz. A koltészet, az irodalom az, ahol a képzelet a legszabadabban szarnyalhat,
hiszen magukat a képeket is nekiink kell elképzelniink a szoveg alapjan, és ez a
befogadok figgvényében mindig masmilyennek mutatkozik meg.
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megfognak engem, aki itt vagyok.” (Barthes 2000. 84.) Csartkov miutan
hazaviszi a festményt pontosan ezeket a hatésokat tapasztalja, ezért
kénytelen letakarni egy lepellel. Mindezekkel jelezni szerettem volna,
hogy Gogol szovegének portréja a fotografia hataselvét érvényesiti. (Az
els6 fénykép Nicephore Niepce Teritett asztala 1822 koriil késziilt, tehét
tiz évvel Az arckép megirasa el6tt.) Es itt ismételten az a kiilénbség lesz
hangsilyos a festmény és a fotografia kozott, hogy a festmény egyedi és
megismételhetetlen, mig a fotografia multiplikdlhat6. Hiszen pontosan
ezt tematizalja a szoveg, amikor témajaként az olyan mtivészt teszi meg,
aki mar nem képes egyedi vonasokat festeni, hanem csupén sorozatok-
ban gyartja a masolatokat.

Dosztojevszkij kisregénye A hasonmdas (Dvojnyik, 1846)'" egyik ki-
emelt alkotasa a hasonmés irodalomnak. Komplexitasat az adja, hogy
egyszerre tobb sikon is értelmezhetdvé teszi a megkett6zddés tematikat.
A szoveg nyelve intertextudlisan szinkretikus, tobb stilus titkozik egy-
masnak, vagyis — Bahtyin kifejezésével élve — a szavak kétszélamuak,
benniik legalabb két perspektiva, elvéaras fesziil egymasnak. Ugyanakkor
az intermedialitas is szerepet kap, Goljadkin hivatasa a szép mésolas. A
kalligrafia az ekphrasziszhoz hasonléan a kép és a szoveg kozotti fordit-
hatésag, egymasra hatas alapjat teremti meg."” Elemzésemben e két szem-
pont érvényesiilését fogom figyelemmel kovetni.

A kétéltd Goljadkin (egy korai magyar forditas ezt a cimet adja a szo-
vegnek) a gogoli hivatalnokfigurakat idézi meg, a szocialis térben a mar-
ginalis helyet betolt6 mdsolé alakjat.’* Mar a nyitasban szovegszeri uta-
las torténik a gogoli hagyomanyra. Goljdkin felébredve a tiikorbe néz, és
igy ,dinnyog”: ,Az lenne am a méreg [...], de még mekkora, ha ma vala-

16 A magyar hivatkozasokat a kovetkezd kiadas alapjan jelolom: F. M. Dosztojevsz-
kij: A hasonmds. Budapest, Edesviz Kiad6, 1997.

17 Vo. ,A kalligram mindenekel6tt a szoveget és a rajzot a lehet6 legkozelebb hozza
egymashoz; a kijelentést figuralis térbe dgyazza, és a szoveggel elmondatja azt,
amit a rajz megjelenitén dbrazol. [...] A kalligram egy konnyed mozdulattal meg-
kisérli eltorolni irdsbeli civilizaciénk legrégebbi ellentmondasait: egyszerre proé-
béal meg megmutatni és megnevezni, abrédzolni és k6zolni, reprodukalni és artiku-
lalni, utdanozni és jelezni, nézni és olvasni.” (Foucault 1993. 144.)

18 A masolé mindig masodlagosként hatarozédik meg. Lessing példaul az igazi alko-
toval helyezi szembe, és igy jellemzi: ,valésdgos tulajdonsagok helyett csupan
utanzasaikat utdnozza, és hiivos targyilagossaggal idézi fel benniik egy idegen al-
kot6er6 vonasait — sajat alkotéerejének eredeti vondsai helyett.” (Lessing 1982.
227.) Az irds masolasaban gy tlinhet, hogy teljesen hattérbe szorul a Lessing al-
tal fontosnak tartott alkotéerd.
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mi zavar6 volna rajtam, ha teszem azt, valami szépséghibam ad6dna, ha
varatlanul kititne a képemen egy pattanas, vagy mit tudom én.” (Doszto-
jevszkij 1997. 10.) Ez a szovegrész az Orr hasonlé alaphelyzetét idézi fel,
ahol is varatlanul Ivan Jakovlevics orra levalva tulajdonosanak arcéarél
nem csupan szépséghibat okoz. Ezzel Dosztojevszkij f6hése nem csupan
tematikusan masol6, hanem a gogoli szoveghagyomany megidézése altal
masolt, idézett alakkd mingsiil. A masol6 hivatalnok Goljadkin kalligra-
fikus masolatokat készit. A masolat, mint tudjuk, sohasem identikus az
eredetivel, kozéjik kertl a kalligrafikus differencia, a kalligrafia sajat
medialitdsat helyezi el6térbe, és eredeti és masolat egybe nem esését biz-
tositja. Tehat mikozben osszekapcsolja a kép és szoveg médiumat itt eb-
ben a szovegben, azon mélységes szakadék elgidézdje lesz, amely elva-
lasztja egymastdl az eredeti irast a masolattél. (Az orosz ‘nepenucars’ ige
egyszerre jelenti azt, hogy ‘leir’, ‘lemasol’ és azt, hogy ‘atir’, ‘Gjrair’, illet-
ve ‘atfest’, ‘Gjrafest’. Magéaban az igében is kifejezddik az a kettGsség, hogy
a méasolas mindig &tiras is, sohasem identikus ismétlés, az a mtvelet,
amely az egyediség, egyszeriség ellenében hat, és ugyanakkor a kalligra-
fikus mozzanat is benne van az atfesteni jelentésben.) Goljadkin ebbe a
kalligrafikus differencia, alland6 elkiilonb6z&dés szakadékba zuhan a
szoveg sikjarol, szintjérél: ,langolt a szégyentdl, szegény fejét az aktdk
kozé temette, ugyanazon megfontolasbél, mint a vadasz el6l menekiilé
strucc, mid6n a forr6 homokba dugja fejét” (Dosztojevszkij 2000. 61. Ki-
emelés télem, D. M.). Az iras mar nem menedék, hanem a megkett6z6-
dés szintere, és a kalligrafia intermedialitasabél kovetkezé allandé diffe-
rencia, elkiilénbo6zddés kifejezdje.

A masolas mivelete a tiikkorhelyzetnek felel meg, megvaltoztatva
adja vissza az ,eredetit”, visszatiikrozi, csakhogy forditottan, nem iden-
tikusan. (A latin speculum tiikor, tikorkép, masa valaminek, a jelentése-
ket hordozza.) ,Minden lenyomat tiikorforditasként jelentkezik az ere-
detihez képest, a nyomtatott grafikai lap és a nyomtatott konyvoldal is.”
(Beke 1980. 456.) Talan nem meglepd, hogy pontos leirdsat olvashatjuk
a visszatiikrozddés jelenségének Goljadkin megfogalmazaséban: ,De ha-
marosan rajott, hogy a kegyelmes 1ir csizméja korantsem lyukas, hanem
csupan a fény tort meg rajta. Természetes jelenség volt, ami egyszertien
abbdl szarmazott, hogy a lakkcsizma erdsen csillogott. »Ezt fényvissza-
verGdésnek nevezik — gondolta héstiink —, kiilonosen fest6k mtitermében
hallani ezt a kifejezést... Titkroz6désnek is mondjak.«” (Dosztojevszkij
1997. 160.) Dosztojevszkij regényében a tiitkor nem csak tematikusan je-
lenik meg hangsilyosan, hanem a regény struktarajat is athatja. Példa-
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ul a kezd6 és befejezé jelenet tiikros struktarat képez, fantasztikum
(alom) és (regénybeli) redlis egymésban valé tikroz6dése torténik, igy a
kozottiik htizhat6é hatarvonal bizonytalanna valik. Mindkét jelenetben
,baratsigtalan”, ,kietlen” taj ,néz vissza” a felébredé Goljadkinra. ,A
mocsoksziirke kodos 6szi nap olyan bardtsagtalanul, olyan fanyar fintor-
ral bamult be a homalyos ablakon, hogy Goljadkin trnak semmi kétsé-
ge nem lehetett tobbé afeldl, hogy nem holmi hetedhét orszégon tili bi-
rodalomban van, hanem Pétervar varosaban.” ,Végre elveszitette
eszméletét... Amikor magahoz tért, latta, hogy a hint6 ismeretlen titon
halad. Kétoldalt erdé sotétlett. Néma csend, kietlen pusztasdg minde-
niitt.” (Dosztojevszkij 1997. 9. és 177.) A regény a nyitasban torténé biz-
tos szétvalasztasat alomnak és ébrenlétnek fokozatosan elbizonytalanit-
ja. Példaul a tizedik fejezetben leirt dlom eseményei a regény kovetkezd
részeiben megvalésulnak. Az alombéli ,hajszalra hasonlék” Olszufij
Ivanovics estéjén ismételten megjelennek. ,,Ugy rémlett neki, hajszalra
hasonlé Goljadkinok vég nélkiili sora csortet be nagy zajjal a szoba min-
den ajtajan. De mar késé volt... a jidascsdk elcsattant, és...” ,,A kialtas
gorcsosen Osszeszorult mellében rekedt. Goljadkin ar egyébként mar
eldre tudta mindezt, és régota sejtett valami hasonlét.” (Dosztojevszkij
1997. 175. Kiemelés t6lem, D. M.) Vagy még korabban ez olvashaté:
»Szakadt a ho, és mindenaron igyekezett behatolni az igazi Goljadkin tr
nyitott kopenye ala. Koros-kortl kod és sotét. Nehéz volt megallapitani,
merre jarnak, milyen utcakon haladnak... Goljadkin trnak gy rémlett,
hogy mindez, ami vele torténik kisértetiesen ismerds. Egy pillanatra 1a-
zasan kutatott emlékezetében, nem érzett-e valami hasonlét tegnap...
példaul almaban...” (144.) Ahogyan az utolso jelenet a regény kezdése-
kor leirt alom megtorténése — melynek hatasara dlom és realitas egymas-
nak tiikorképeivé valnak — gy az ok-okozatisag egyszeri linearis felfo-
gésa is megkérdGjelez6dik. Nem tudjuk eldonteni, hogy Goljadkin
megdriilése ok vagy okozat, hogy azért torténnek vele igy a dolgok, mert
érult (ezt latszik alatdmasztani a regény elején torténé doktor-epizod),
vagy az események hatdsara 6rill meg. Mindehhez paradox médon kap-
csolodik a mindvégig jelenlévé tudatossag, a hés, aki mintegy eldre lat-
ja sorsanak alakuldsat. Mihail Bahtyin a Dosztojevszkijrél irott konyveé-
ben a kovetkezdket irja: ,Dosztojevszkij regényeiben nincs jelen a
gondolat kialakulasanak folyamata, az nem jelenik meg [...] még az
egyes hdsok tudatanak keretei k6zott sem. Az értelmi anyagot a hés tu-
data mindig azonnal egész komplexitasaban érzékeli, de nem kiilonallo
tételek és gondolatok formajaban, hanem mint mentalis emberi intenci-
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Okat, eltérd szélamokat, s tétje csak a kozottitk valé valasztasnak van. Az
a belsé ideoldgiai kiizdelem, amelyet a hés folytat, olyan harc, amely a
mar rendelkezésre allé értelmi lehetéségek kozotti valasztas koriul zaj-
lik. [...] Az 6 hése mindent tud és mindent lat a kezdetektsl fogva.”
(Bahtyin 1999. 82.) Ezért ttinhet a regény kapcsan is az ok-okozati — te-
hét egyfajta teleologiat kondicional6 — logika értelmetlennek.

Bahtyin véleményem szerint a humboldti nyelvfilozéfiabél kiindul-
va (vo. ,,A nyelv csupan hasznéléinak dialogikus érintkezésében éli ele-
ven életét. A dialogikus érintkezés a nyelv igazi szféraja.” Bahtyin 1999.
63.) hozza létre a metalingvisztikat, melynek ,targya” a ,kétszélamu
sz6”. A ,sz6 természeténél fogva dialogikus” a széban ,dialogikusan két
szolam titkozik 6ssze” (Bahtyin 1999. 64.). Ez a jelenség Dosztojevszkij
hései esetében tigy mutatkozik meg, hogy szovegeiben az idegen sz6, ide-
gen nézépont titkkrozédik vissza, szinkretizmust hozva igy létre. A ,hé6-
sok legfontosabb vallomasos 6nmegnyilatkozésait dthatja a réluk szol6 —
altaluk megel6legezett — idegen széhoz val6 viszony csakigy, ahogyan
sajat onleir6 szavukban ott lappang az idegen vélaszreakcid sejtése.
Ezeknek a megnyilatkozasoknak nemcsak a hangnemét, stilusat hanem
belsd gondolati struktiirgjat is az idegen sz6 anticipaci6ja hatarozza meg.”
(Bahtyin 1999. 66.)

Szamos példat lehetne felsorolni Goljadkin belsé monolégjaibol
vagy leveleibdl, az itt kovetkezé kiemelt részben az idegen nézépontok
annyira bels6vé valasarél van szd, hogy ha a hés beszédének toredékes
volta nem ellenstlyoznd, akar annak a monologikussagnak, oszthatatlan-
sagnak a létrejottét is szolgalhatna, amit egyébként megkérddjelez. ,Re-
mélem, nem tortént... nem tortént semmi megrovasra mélté... semmi,
ami szigorra adhatna okot... s ami szolgalati vonatkozésaimat érintené? —
szOlt héstink zavartan.” Lathat6, hogy Goljadkin 6nmagat a hivatali kon-
textusban, feletteseinek széhasznélataval képes értelmezni, idegen szem-
mel nézi sajat magat. ,,A hds 6ntudata Dosztojevszkijnél teljesen dialogi-
zalt: minden momentumaval kifelé irdnyul — mésikhoz, a harmadikhoz —
mikozben fesziilten fiirkészi 6nmagat.” (Bahtyin 1999. 88.) Az idegen
szb6lamok, nézépontok behatolédsa a hés beszédébe lehetetlenné teszik az
egységes, integrativ hang kialakulasat. ,,A maganyos egyén szamaéra tulaj-
don sz6lama ingatagga valik, egysége és 6nmagaval val6 belsé 6sszhang-
ja posztulatum lesz.” (Bahtyin 1986. 356.) A hasonmdsban torténé meg-
kett6z6dés (az orosz cim a kettes szamnév fénevesiilt valtozata:
Jleotinux) mintegy szinrevitele, képszertivé tétele a tudatban torténd szo-
lamok interferencidjanak. Lachmann a mar idézett tanulmanyaban a
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szinkretizmus kapcsan pontosan a szinrevitelt emeli ki: ,,Az idegen stilu-
sokat ugyanis (melyek szerepek és maszkok egyszerre) idézik, deklamal-
jak, egy mise-en-scéne-ben a szoveg szinpadéra viszik. Multimedialis ira-
nyultsaga is szinpadias...” (Lachmann 1995. 272.) Az idegen, a masik
megtestesiilése révén egy szerep, egy maszk onallésul.” Az ,idegen sz6-
lam” elhatalmasodésa a hést testi mivoltdban is megfosztja egyetlenségé-
t6l, egyediségétdl, az onmagaban létezd lény statusatol, megosztodik két
testre, két szerepre. Immar titkorszer( struktirdban valnak meg-(nem)-
ragadhatova. ,,A szomszéd terem ajtajidban, csaknem kozvetleniil a pin-
cér hata mogott, szemben Goljadkin drral, az ajtéban, melyet hdsiink
egyébként eddig tiikérnek nézett, egy kis ember &llt — 6, 6, Goljadkin tr,
de nem az iddsebb Goljadkin, nem torténetiink hése, hanem a masik
Goljadkin, az Gj Goljadkin ar.” (Dosztojevszkij 1997. 159. Kiemelés t6-
lem, D. M.) A regény kezdetén torténd titkorbe nézés mesterséges megket-
t6z6dése természetes megkett6z6déssé véltozik. A halott tikkorkép él6
hasonmassa alakul, hasonl6an az Andersen meséjében szereplé tudos ar-
nyékdhoz, mely mese a maga médjan Chamiso (csodalatos) torténetére
utal. Goljadkin reggeli titkorbe nézésekor beszélget tiikorképével (hason-
l6an Andersen tudésahoz, aki a szomszéd erkélyén meglatva arnyékat
megszolitja azt). Mindkét esetben élettelen képhez és drnyékhoz intézé-
dik a beszéd, illetve megszdlitas, és pontosan e megszolitas révén feltéte-
lez6dik a vélaszadas lehetdsége, a megszoélitasban a beszéd képességével
val6 felruhédzas torténik, hiszen azzal, hogy megszdlitunk valakit, valasz-
adasra tartjuk képesnek.

Ily médon a holt kép beszélni tudéként tételezddik, mivel megszo-
litott. Paul de Man prosopopeidnak nevezi ezt az alakzatot.?* A megszo-
litas aktusa a hangkolcsonzés révén az életadas is, igy torténhet meg,
hogy a titkorkép testet 6lt és levélik eredetijérél. A prosopopeia sz6 eti-
mologiai jelentése a maszkot vagy arcot adni (prosopon poiein). A tiikor-
kép megszolitasakor a sz6 szoros értelmében az arcat adja Goljadkin,

19 Goljadkin 6nértelmezésében gyakran visszatéré motivum a maszk és az édlarc. Vo.
,Nem szeretem a cstirés-csavarast, a nyomorult kétszintiséget sem szivlelem, a ra-
galmazast, pletykat pedig utalom. Alarcot csak jelmezbalban 6ltok, nem hétkoz-
napokon viselem, az emberek kozott.” (20.) Majdnem szé szerint ismétli meg ké-
s6bb is: ,Vannak emberek, uraim, akik nem szeretik a mellékutakat, és maszkot is
csak dlarcosbélban 6ltenek.” (31.)

20 Igy hatarozza meg: ,egy hidnyzé, holt vagy hang nélkiili 1étezé fiktiv megszolita-
sa, mely a megszoélitottat a beszéd képességével ruhédzza fel, s megteremti szama-
ra a valaszadas lehetéségét” (Paul de Man 1997. 101.).
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azonban pontosan ebben a hasonmads toposzban valik nyilvanvaléva,
hogy az arcadas, az alakoltés (figuration) egyben arcrongélas és alak-
vesztés (disfiguration), hiszen a hasonmas alakoltésekor az eredeti alak-
vesztése torténik. Ugyanakkor ebben a tiikorképviszonyban az utolsé
jelenetekig megdérz6dik valamiféle ontologikus kapcsolat, ,igazi Goljad-
kin” (94.) jelz6s szerkezetet is olvashatunk a szovegben, iddsebb-ifjabb
megkiilonboztetés viszonyukat atya-fia struktiraba irja bele. Csakhogy
ez a fajta kiilonbségtevés folyamatosan valtakozik régi és Gj, els6 és ma-
sodik megjelolésekkel. Tehat a genetikus 6sszekapcsol6das mellett meg-
jelenik egy teljesen materialis, statisztikai elem is: hogy tehéat éppen
hényadik Goljadkinrdl is van sz6. Ez a szdmolés megteremti a folytatha-
tosag lehetGségét, és itt ismételten hangsulyossa vélik, Olszufij Ivano-
vics estéjén bevonulé ,hajszélra hasonlé Goljadkinok vég nélkiili sora”
(175.). Ebben a kontextusban mar megsziinik az ok-okozati érintkezési
kapcsolat, szamok maradnak. Dosztojevszkij szovege ezzel az aspektu-
saval végképp megsziinteti eredeti és masolat értékvonatkozasokat hor-
dozé struktarajat, és az eredetet torl6 megsokszorozodas ,,vég nélkiili so-
rat” 1épteti szinre. (Ebben a jelenetben szintén erételjes a szinpadiassag
jelenléte.) Szamokba fojtédik az egység, egyediség, multiplikalhatéva,
sokszorosithatéva valik. ,En — én vagyok, és kész...” (69.) Goljadkin ezen
lezarasra iranyulo kijelentése elvesziti befejezett aspektusat a képmésok
vég nélkili sorozataban.

Osszegzésként elmondhat6, hogy Gogol és Dosztojevszkij fent elem-
zett szovegei olyan tapasztalatoknak a kifejez6i, amelyek a technikai sok-
szorositas korszakanak a tavlatabol valnak igazén felismerhetévé, a ha-
tastorténet révén emelddnek ki ezek a sajatossdgok. Ezzel cseng egybe
Benjamin kovetkez6 allitasa: ,Mindig is az volt a mtivészet egyik legfon-
tosabb feladata, hogy olyan keresletet hozzon létre, amelynek teljes kielé-
gitésére még nem jott el az 6ra. Minden miivészi forma torténetének van-
nak kritikus idészakai, amikor ez a forma olyan effektusokra torekszik,
amelyek kényszer nélkil csak egy megvaltozott technikai szinvonalon,
vagyis Gj mtivészi forméban johetnek konnyedén létre” (Benjamin 1969.
327.) Ugyanis Dosztojevszkijnél a Goljadkinok végtelen sora a multipli-
kacié egyformasaganak eszményét juttatjak korai kifejezésre, azon kor-
szak eszményét, amikor is a masolas mtvelete masodlagos helyzetébdl
dominans, meghatédroz6 megismerési modozatta valtozik, 1étrehozva az
aura nélkiili méasolatok, szimuldkrumok vildgat. Gogolnél pedig Csartkov
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(a képleiras révén) halott képpé val6 valtozasanak momentuma fog erd-
teljessé valni a filmszinész esetében, aki ,néma képpé”** alakul &t az ,,ap-
paréatus” kozbejottével a képernyén.

21 Vé. ,,A filmszinész gy érzi magat, mintha szdmkivetésben lenne. Nemcsak a szin-
padrél szamtizetett, hanem sajat személyét6l is. Sotét szorongassal érzi ezt a meg-
magyarazhatatlan tirességet, amely azéltal keletkezik, hogy teste széthull6 jelen-
séggé valik, amely elillan, és amelyet megfosztanak realitdsatél, életétél, hangjatol
meg mozgés kozben maga elGidézte zajaitol, hogy néma képpé valjék, amely pilla-
natig a vasznon remeg, majd csondben elttinik... A kis apparatus fog az 6 arnyéka-
val a kozonség el6tt jatszani, és a miivésznek meg kell elégednie azzal, hogy az ap-
paratus el6tt jatszik.” Pirandell6tél idézi Benjamin. (Benjamin 1969. 317.) Ez a
kontextus termékeny tavlatokat nyithat meg példaul Kosztolanyi Dezsé Az utolsé
fololvasds cimt szovege befejezésének értelmezéséhez, hiszen Esti szintén halott-
ként ,nézi” titkorképét a titkkorben. Ez az utolsé jelenet meghatarozéan képszerd,
olyan mintha filmen latnank. Nem véletlen, hogy egy olyan mtalkotés keriil itt be
a kontextusba, amely a maga sorén szintén a doppelgdnger tematikaba illeszkedik.
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MEGYASZAI KINGA

HIPOTIPOZIS ES KEPLEIRAS
HEINRICH VON KLEIST FRIEDRICH VON
HOMBURG HERCEG CIMU DRAMAJABAN

,Minden kép és a fikci6 minden mive
két ellentétes tendencidanak: a md 6nma-
géra vonatkozasanak és az imaginarius
nyitottsdganak fesziiltségében &ll.”
KARLHEINZ STIERLE

0. Feltételezések a drama olvashatésagarol

Szoveg és kép viszonya vitatott kérdése nem csak a mitivészettorténet-
nek, hanem az irodalomtudomanynak is. Nem valaszthat6 kiilon egy re-
torikai meg egy retorikamentes nyelv, mivel a nyelv maga retorika. Paul de
Man Nietzsche-kutatésa a nyelv miikodésmaddjaval, illetve a nevek fogal-
makka alakulasaval foglalkozik. Nietzsche szerint a fogalom nem mas,
mint egy metafora maradvanya, és az idegingerek mtivészi természetd ké-
pekké valo6 alakitasdnak az illazidja. A széképek nem csupédn diszitmé-
nyei egy szonoki vagy irodalmi szovegnek, a nyelv figurativitisa minden
szovegszer( alkotasra kiterjed. ,,Amiként a tulajdonképpeni szavak és a
tropusok kozott nincs kiillonbség, éppugy a kozonséges beszéd és az ugy-
nevezett retorikai alakzatok kozott. Tulajdonképpen minden figuracié,
amit szokas szerint beszédnek/szénoklatnak neveziink” (Nietzsche 1997.
23-24.). A nyelv figurativitasdhoz, képiségéhez nem férhet kétség, viszont
egy adott szoveg konkrét képhez valé rendelésekor, egy képnek szoveg-
ként val6 értelmezéséhez mar argumentumokra kell timaszkodnunk.

Kép és szoveg tsszehasonlithatésdgénak kétségbevondi abbdl indul-
nak ki, hogy ezek eltér6 szemiotikai rendszerek. A gondolat tdmogat6i
viszont ellenérvként hozzak fel, hogy mindkét esetben az interpretacio ki-
zarélag nyelvileg megy végbe, igy az eltér6 jelhasznalat ellenére metszés-
pontokat taldlnak a két tertilet vizsgalatdban, intermedialitasuk feltérképe-
zésére. A néz6 a kép esetében az olvaséhoz hasonléan jar el, ugyanis
narrativakat alkot, melyek a szoveg, illetve a kép terében a behat6bb szem-
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lélet vagy az elmélyiilt tdjékozddas hatasara felszamolodnak, djrarende-
z6dnek. Az elemzés a vizualis alkotast tgy fogja fel, mintha sz6veg lenne,
és ehhez analég modon kezeli, igy az olvaséi latdismoéd ugyanazokkal a
szempontokkal él, mint egy szoveg esetében (vo. Thomka 1998. 8.).

Ezen kiindulépont alapjan szeretném az 6sszehasonlité olvasat esé-
lyeit kép és szoveg viszonyaban kiprébalni, magat az olvashatdséag felté-
telét Heinrich von Kleist Friedrich von Homburg herceg' cimt dramaja-
ban vizsgalni. A draméban fontos szerep jut kép és szé viszonyéanak,
ugyanis a nyelv megjelenit6 ereje helyettesit olyan csatajeleneteket, lat-
vanyos katonai mandgvereket, amelyeket a szinpadon, illetve magaban a
dramakonyvben lehetetlen szinre vinni. A szinpadi parbeszéd igy egy
latvanyt idéz fol. Feltting, hogy a szereplGk az ezekrél sz6l6 beszamoléik
soran gyakran hasznalnak latasra utalé szavakat. A beszéd metafordi is
erGsen képszertiek, a lattatast szolgaljak, gyakori retorikai alakzat a
hipotipozis. Egy latvany szovegszert felidézése és a szoveg képre utalo,
képiségbe atmend miikodésmaddja miatt szeretném viszonyitani e dolgo-
zatban a szoveg képszertiségét (a szoképeket, a nyelvhasznalat képi jelle-
gét) az emblematikusan képszert megoldasokhoz. Kép és szoveg egyiitt-
jelentkezése megtalalhaté a XVI. szazadi emblémahagyomanyban, ahol a
kett6 kozotti ,szintézis” létrehozasan faradoznak. Feltevésem, hogy a
XIX. szazad dramaesztétikajaban az ,,0sszalkotas” fogalmanak kialakita-
sdnédl meghatarozo szerepe van az emblémahagyomanynak. Mig az emb-
léménal adottak az egymés mellé helyezett elemek, addig itt a szoveg
kiegészitésre apelldlé tulajdonsagarol beszélhetiink, a szoveg az olvaso-
ban/az olvason keresztiil teremteti meg a kett§ Osszekapcsolasat. Az
emblematikusan szervez4dd szovegrészletekben fontos szerephez jut a
temporalitds, amelyik a dramai cselekmény titemét hatarozza meg, illet-
ve a jelen- és tavollét felszamolésahoz jarul hozza.

Szamomra azért valt érdekessé ez a XIX. szazadi szoveg, mert a
szereplék a nyelv elégtelen voltarél tantiskodnak, elakad6 beszédiik, a
gesztus nyelvéhez val6 folyamodasuk egyediilallé a kortars goethei és
schilleri dramanyelvhez képest. Tétova, f6loslegesnek, s6t inkdbb hiaba-
valonak tliné mozdulataik a nyelvileg kifejezhetetlent prébaljak pétolni.
A nyelv a cselekedet létrehozasdban, a dontés kivitelezésében hat gatlon

1 Heinrich von Kleist: Friedrich von Homburg herceg. In: UG.: Dramdk I-II. Jelen-
kor Kiadd, Pécs, 1998, 215-298. (Forditotta: Tandori Dezsd) A tovabbiakban zéré-
jelben az idézett sorok oldalszdmat adom meg. A tanulményban a német eredeti-
b6l val6 idézeteket a dramanak a stuttgarti Philipp Reclam jun. Verlag 1998-as
kiadasa alapjan kozlom.
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és a cselekvések csokkenésével egyid6ben megnovekszik a tablészerd be-
allitasra utalé leirdsmaod.

A drédma értelmez6i kozil Zimmer (1982) a szinpadi utasitasokat, a
mellékszoveget vizsgalva azt allapitotta meg, hogy itt a szerepl6knek
olyan pétcselekvéseire, félbemaradt mozdulataira van az olvasénak réla-
tdsa, amelyek szerves részei a torténéseknek, s ezek a nyelven kiviili
megnyilvanulasok kolcsonosen hatnak a dial6gusban levé szereplSkre,
ezek dontéseire. A nyelven kiviili megnyilvdnulasok mellett jellemzé a
beszédet megszakité elnémulas, sz6tlanné valas: ,Node —! Ki hozta —?”
(616.), illetve a jelenlét folytonossdgat megszakité gondolatokba hullas:
»Ez a gondolatokba hullas a szétlan magatartas f6 formaja a dramaban.”
(Zimmer 1982. 145.) Emellett megemliti, hogy harminc alkalommal sza-
kad meg a dialégus, ebbdl huszonhét a ,,sziinet” utasitas kiillonb6zé for-
maéival: ,kis sziinet utan”, ,rovid sziinet” vagy a herceg szellemi tavollé-
tére utal6 jeloléssel: ,,almodozik”, ,topreng” (,er sinnt”) ,egy pillanatra
elnémul”. Zimmer szerint a szerepl6k nem képesek nyelvileg kozvetite-
ni gondolataikat, ezért ékelédik be a testbeszéd.

Ez azt a feloldatlansagot teremti, hogy a beszéd elégtelenségének
csédje olyan miifajban megy kovetkezetesen végbe, amely lényegében ra
van utalva magara a dialégusra, amelynek feltétele a beszélni tudas. E
problémafelvetés miatt érezzitk a draiméat modernnek, habar Zimmer sze-
rint a célirdnyos kommunikacié megmarad, maga a beszéd, ennek felépi-
tettsége viszi a cselekményt egyre tovabb. Emiatt nevezi a dramat ,,zart
dramaturgiajunak” (Zimmer 1982. 152.). A dekonstrukciéval rokonszen-
vezé Willi Benning (1993) tovabblép ezen a vonalon, azt allitva, hogy
Kleistnél a kimondas és a kimondott nem esik egybe. ,,A gondolkodas
id6tlen szinkronitasban megy végbe, de ahhoz, hogy beszéddé valhas-
son, ala kell vetnie magat ennek szukcesszivitdsdnak” (Benning, 1993.
74.). A cselekvé én nem esik egybe a kimondé énnel, problematizalva
gondolat és beszéd tavolsagat, temporalis kiilonbségként fogva fel ezt.

Ezen értelmezések mellett a szoveget irodalmi-, képi- és témakon-
venciok idézeteként is olvashatjuk. A szoveg bizonyos helyein a szeren-
cse asszonyanak olyan megidézésére bukkanhatunk, mely irodalmi,
miivészettorténeti konvenciok altal megel6zott, és a Kleist korabeli rene-
szanszrecepcio jegyeit viseli magan. E konvenciék megidézése valasz, s6t
replika a szoveg- és képi hagyomanyra. A drama bizonyos helyein nem
csak az elébb emlitett paratextualis, nem verbalis elemekkel utal tal 6n-
magan, hanem a nyelvi médium felidézi a kép médiumat. A képszertiség
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felidézése két modon torténik: a nyelv megidézd ereje révén, illetve a
nyelvnek magan tal, képre valé mutatasa éltal.

1. Hipotipézis

A dréama szovege beszéd altal tudoésit lezajlott csatakrél, igy értestl-
hetnek szereplék és hallgaték/olvasék a harc kimenetelérél. Homburg
herceg ezredeseivel tavolrol figyeli a csatat, s igy a szereplék parbeszédé-
bél értesiiliink a harc lezajlasarél, nem maguktdl a résztvevéktél. Elkiilo-
niil tehat a dramai szerepld, aki l4t, figyel, attdl, aki részt vesz benne. A
részvétel igy nyelvi természetd.

LKOTTWITZ EZREDES: Hahd, urak, hah6! Most mér nyeregbe! /

Hennings az! Kezdddik az titkozet!

(Mind fel egy dombra.)

HOMBURG HERCEGE: Ki az? Mi az?

HOHENZOLLERN: Hennings ezredes, Arthur, / Wrangelék
balszdrnya mogé lopézott, / Gyere csak, fentrél mindent
lathatunk.

GOLZ: (A dombon.) Hogy ront a Rhyn felé! Félelmetes!

HOMBURG HERCEGE: (Ellenzét formal a kezébdl.) Hennings?

A jobb szarnyunkon lenne Hennings?

ELSO TISZT: Ugy, tgy, fenséges herceg!

HOMBURG HERCEGE: Mi a héhér! / Hisz tegnap még a
balszarnyunkon allt.

(Agyiilévések a tavolban.)

KOTTWITZ EZREDES: Mennydorgottét? Tizenkét agytics6bsl /
Zudit tizet Hennings hadara Wrangel!

ELSO TISZT: Ez 4m a sanc! A svédeké!

MASODIK TISZT: Szavamra, / A hatunk mogott hazodé falu /
Templomtornyéig ér a teteje!

(Lovések a kozelben.)

GOLZ: Ez Truchs!

HOMBURG HERCEGE: Ez Truchs?

KOTTWITZ EZREDES: O az, bizony! El6lr6l / Siet Hennings
segitségére most.

HOMBURG HERCEGE: De hogy keriil ma Truchs oda kozépre?”
(238-239.)
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Abban a pillanatban, amikor Homburg belép aktivan a csatdba nyel-
vi felhivas kiséretében (,, Testvérek, kovessetek!” 241.), mar nem figyel6-
je a jelenetnek. Vele egyiitt azonban mi olvasok is elveszitjiik a ralatasi
perspektivat az titkozetre, s csak egy késébbi jelenetben értesiiliink errdl.

Egy masik esetben hirnok hozza a Vélasztofejedelem halalarol sz6l6
hirt, akit a Valasztéfejedelemné beszédre szélit fel (,,Sz6lj!”), s6t bejelen-
ti igényét a mondas hogyanjara vonatkozoan: ,Jelentsd hat, hogy hullt
porba fejedelmed, / — Mint a villam, mely a vandorra sujt, és / Kigyujtja
még egyszer bibor vilagét, / Olyan legyen szavad s ha befejezted, / Csap-
jon Ossze fejem felett az éj.” (242.) Az elvardsai a mondasra, az esztétikai
megjelenitésre vonatkoznak, a szemléletességre, a sz6las megvilagosito
erejére: ,kigydjtja”, majd hatasédban a teljes elsotétiilésre. A hirnok stirge-
tését, a folytatasra valo felszoélitast (, Tovabb! Tovabb!”) a némasag, az el-
alélas koveti.

Egy harmadik beszdmolénak is azonos a ,forgatékonyve”, csak most
Homburg herceg az alakitéja. O is elGszor a mondasra valé felszolitast:
»Beszélj!”?, majd a hogyant jelenti be: ,,Szavad szinaranyat hullat szivem-
be!” (247.) A szo mindkét idézett esetben a fény metaforikdjahoz (villam,
arany) kot6dik. Mig az elsé esetben egyértelm, hogy a fajdalom érzetét
keltik a szavak, addig Homburg szavai az 6rom kétségbevonhatésaganak
gyanujat ébresztik a Vélasztéfejedelem életben létének hirére. Az erede-
tiben talalhato ,, schwer wie Gold” (‘nehéz, mint az arany’) nem a legpozi-
tivabb konnotéaciékat hozza magaval.

A beszamolok szovegében latassal kapcsolatos szavakat, a hitelesség
felkeltésére, a szavahihetGség bizonyitasara alkalmazott formulakat talalha-
tunk: ,, megpillantjuk”, ,ezt latvan”, ,,elmertl szemiink el6l”, ,szornyt lat-
vany”, ,latta sajat szemével”, ,nem Gt lattam-e”. A leggyakrabban alkalma-
zott retorikai alakzat a hipotipézis, az a gondolatalakzat, mely szemléletesen
jelenit meg 6sszefiiggd cselekménysort vagy az érzékek szadmara el nem ér-
het6t: ,,Granét s goly6 fiitytlt, zadult a kartécs, / Zagott, mint a gyilkos sod-
rt folyam, / Hogy aki csak élt, partjara menekiilt, csak / O nem ingott meg,
6, a bétor Gsz0, / Baratainak integetve batran / Tort a forras magasai felé.”
(247.) Ezekben az esetekben a nyelv megjelenité ereje révén egy multbeli
esemény jelenvaléva valik, vagy épp a jelenben nyer mar megtorténtként
valé megfogalmazast a vele egyidében zajlé esemény. A mondés jelenbeli-

2 A német eredetiben a felszdlitdis mindig kétszeres. A Valasztéfejedelemné:
,Wohlan! Erzhle!”, illetve Homburg: ,Sprich! Erzhle!” felszélitasa a ,,Weiter!
Weiter!” (Tovabb! Tovabb!) kettds stirgetésre rimel.
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sége elkiiloniil annak az eseménynek a miltjatél, amelyrél értesiiliink. En-
nek a temporélis elkiilonbozddésnek esik Homburg édldozatul, ugyanis soha
nem a pillanatnak a kovetelménye szerint fogja fel énmagat, hanem mault-
beliként. (Vo. diktalasjelenet, amely alma meghosszabbitasanak is értelmez-
het6.) A tisztanlatas tehét jelenbeliséget, ottlétet jelent magénal a jel meg-
nyilvanuldsénél, de ennek inkabb vagya, semmint megvaldsulésa torténhet
meg. ,,Ez a szinjaték, melynek jelenetei mind éjszaka jatszdédnak (vagy alko-
nyatban vagy hajnali sziirkiiletben), a nyelv és a szabadsag allandé fénybe-
csapdédasa (,,Lichteinfall’) altal lesz atlatszo és vilagos, ahol a szabadsag
nem szorul 6nnon kinyilvanitasdra, hanem a nyelven keresztiil érz6dik”
(Bachmann 1994. 162., sajat forditas, M. K.). E vilagossag nem adott a dra-
maban, hanem inkébb a szerepl6k torekednek a tisztanlatasra, prébalnak
rahagyatkozni a nyelv megvilagito erejére. Amikor a sz6 villamhoz valik ha-
sonléovéa (lasd fentebb), akkor a fényaspektus is 1ényeges.’

A nyelv képszertisége, a sz0 ,elevenné” (Lessing) tev6 hatasa mellett
felfigyelhetiink més tipust miikodésmaédra, mely a szinpadon a mondas
jelenében ugyancsak megvalésithatatlan: , Kisasszony, rdm bizhatjak sor-
sukat! / Arkangyalként, langpallossal kezemben / Allok a trén elarvult
lépcsein!” (244.) A folyamatos jelen id6 hasznalata (allok) kitagitja a pil-
lanatot. Olyan mintha egy képet néznénk, elveszitve vagy inkébb felad-
va id6érzékiunk. A latvannyéa alakulas annyira eré6teljes, hogy az ezt el6-
hivé nyelv tinik el a maga materialitdsdban, hangz6 voltdban, s a
megelevenités szinte képpé vélik.* A nyelv transzparenciaja altal meg-
szlinik a tdvolsag a szemlélt és a szemléls kozott, olyan ,,mint ha valaki-
nek a szemhéjat levagnak,” hogy Kleist hasonlatédval éljiink. Kleist e
megdobbenté kijelentése egy kép hatasdnak beszamoléjaban hangzik el.

3 A nyomozasos, okfejtéses drama jellegzetes miifaja Kleistnek, amelyekben az ex-
pozicié a megtortént, befejezett eseménytél indit, s ahol a tét a felderités, a sza-
vak &ltali visszagongyolitése a kordbban torténteknek (lasd Az eltort korso). Egy
masik draméjaban, az Amphitryonban is megfigyelhetd, hogy a villamisten embe-
ri alakban val6 megjelenése hogyan inditja el a nyomozasi folyamatot.

4 Kleistet nemcsak elméletileg foglalkoztatta kép és szoveg hatarainak atlépése, ha-
nem végre is hajtja mtveiben. A chilei féldrengés cimi elbeszélésében a falon le-
v6 festmények nem képek, hanem eleven, életteli alakok keretben, akik a festmé-
nyeket mint természetes muvészeti figurdk helyettesitik: ,és még fonn, a
magasban, a falakon, az ablakfestmények keretei kozt is fitk gubbasztottak, véra-
kozé tekintettel, keziikben tartva sapkajukat” (Kleist 1979. 15.). Itt az dbrazolas
abréazoltjanak transzparencidja jon létre.

5 Heinrich von Kleist: Friedrich Tengeri tdjképének benyomasai. Enigma./11-12.
25-26. (é. n.) (Forditotta: Tandori DezsG)
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2. Ekphraszisz és embléma

Jelen draméban a babért fond, dlomba zuhant Homburgot tgy latja
Hohenzollern, ahogy Homburg a berlini fegyverteremben babért kapé
hésoket lathatott: ,Mit! Fiizfalombot? O, uram! — Babért fon. / Ott lathat-
ta a h6sok képein / Berlinben, a fegyverterem falan.” (221. kiemelés t6-
lem - M. K.) Az almodozasat is képnek nevezi Hohenzollern: , Erre, feje-
delmem! / Gyorsan, hadd tinjon szemébdl e ldtvany.”® (222.) A drama
tobbszor él azzal a megoldassal, hogy a leiras megjelenit, szinte tGjraalkot
egy emlékezetiinkben mar ismert képet.

Ha a szereplék onértelmezéseit vizsgaljuk, lényeges, hogy dontd
helyzetben milyen dontést hoznak 6nmagukrol, ki az, aki szdmara a don-
tési helyzet megadatik, s milyen mértékben él vele, illetve haritja at mas
szervre, intézményre. Homburg herceg a csata elétt igy fohaszkodik: ,,No-
hat, roppant golydbis, szornytd Nap! / Kinek fatylat a szélfavas, akarha /
Vitorla lenne, fellebbenti, gordiilj! / Erintetted mar fiirtjeim, szerencse /
Zalogot is ejtettél, mosolyogva, / BGségszarudbdl, s eltiintél megint: / Ma
véget ér majd isteni bujécskad! / Utdnad vetem magam a csatdban, / Mig
aldasod labam elé boritod, / K6tozzon bar hétszer hétféle vaslanc / A svéd
hadak gy6ézelmi szekeréhez!” (235.) Ebben az idézetben a Szerencse Asz-
szonya a megszo6litott, s a herceg ,,megleckéztetésének” okait abban is ke-
reshetjiik, hogy 6 még nem elég érett, hiszen itt még elvarja a gy6zelem
megadatasat, de nem vallal aktiv szerepet a megszerzésében: ,Mig alda-
sod labam elé boritod”. Ha a drama szovegét alaposabban megfigyeljiik,
akkor tobbszoros ,,masra héritas vétkét” is észrevehetjiik, ugyanis az idé-
zett szovegrész tilmutat 6nmagan, egy méasik médium egytittes jelenlété-
re utalva. Az olvas6ban felidéz6dik Durer: Nemesis (Die grosse Fortuna)
metszete, vagy épp Theodor de Bry Fortuna-dbrazolasa, és nem csak a
kortars olvas6, hanem a mai befogadé szamara is.

Milyen kozos szempontokkal tudunk vizsgalni képet és szoveget az
eltér6 jelhasznalatuk és a kiilénb6z6 szemiotikai rendszerbe valé tarto-
zasuk ellenére?

Nyelv és kép eltéré szemiotikai rendszerek, igy ahhoz, hogy 6ssze-
hasonlithat6va véljanak, hasznalnunk kell a médium fogalmat, amely
atjarhatova teszi a rendszerek kozotti 6sszehasonlitast. A mid megnyil-
vanul szamunkra, s azt a bizonyos kozeget, amelynek révén a megnyil-

6 A német eredetiben ‘kép’ 4ll. ,Hier rasch herein, mein Furst! / Auf da das ganze
Bild ihm schwinde!”
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vanult érzékelhetd, a md medialitasanak nevezzuk. Stierlét idézve: , A
megnyilvanulas médiumon keresztiil torténik, legyen a kép, a szoveg
vagy a zene az a kozvetits, amelynek utjan érzékelhetjik a mtvet”
(Stierle 1996. 153.). A médiumma valas feltétele az anyagnak 6nmagan
val6 talmutatésa, e transzparenciaja létrehozasaval pedig képes olyanra
utalni, ami mar nem 6 maga.

A klasszicizmus koraban ismert az antik mitolégia témakezeléséhez
valo visszatérés olyan kritikusok frasainak hatasara, mint Winckelmann
Gondolatok a gorég miialkotdsok utanzdsarél a festészetben és a szob-
raszmiivészetben (1755), illetve Lessing Laokoon (1764) cim irasa, hogy
csak a leghatdsosabbakat emlitsem. Karlheinz Stierle alapos Lessing-
elemzése (vO. Stierle 1996. 104-137.) ramutat, hogy kép és szoveg meg-
nyilvdnulasi médjait medialitasuk fiiggvényében kell figyelni. Lessing
nemcsak megkiilonbozteti, hanem el is kiloniti a két médiumot a
szimultaneitds, illetve a szukcesszivitds kritériumanak alapjan, mely sze-
rinte maganak a megértés mozgéasanak a killonbségét jelenti. Az elkiilo-
nitést tovabbgondolva, Stierle a percepcié kontinuitasarol, megakasztha-
tatlan voltardl beszél a festmény médiuménak esetében, mig a nyelv
médiuma diszkrét egységekbdl konstitualédik, amelyekbdl a folytonos-
sag illtuzigjat kell nyerntink. Ami azonban a festészet médiumébol hiany-
zik, az tobbletként jelentkezik a nyelvnél. A megszdélalassal egyiitt jaro
~,modalis perspektiva tételezése”” visszautal a beszél6re. Abban az eset-
ben, amikor a médiumok kozotti lehetséges kapcsolatrél beszéliink, ak-
kor kizarhatatlan a forméalis elemzéssel parhuzamosan megszé6lalé moda-
litdsara val6 utalas. Ezen mozzanatot felejtik el azok az elemzdk, akik a
formalis és szintaktikai elemzést javasoljak a médiumok kozotti atjarha-
tésag megteremtéséhez. Jelen dolgozat az atjarhatosag biztositékat a reto-
rikai elemzésben latja.

Kleist draméaja 1810-ben keletkezett, s a jelzett szovegrészletben
(355-365.) ekphrasztikusan megidéz az olvasé tudataban egy konvencio-
nalis Fortuna-abrazolast. Miért nevezziik ekphraszisznak e szovegrészle-
tet, s nem egyszertien egy fohdszkodasnak a Szerencse Asszonyéhoz? Mi
adodik pluszként a drama értelmezéséhez, ha bevonunk egy maésik sze-
miotikai rendszeren alapulé médiumot, a festészetét?

A médiumok kapcsolata felfoghaté olyan valaszstruktiranak, ame-
lyet az eltéré medialitast md hivott életre. A szovegrészletben aktivalo-
dik a nyelv megmutaté képessége, igy raismeriink a Fortuna-megjelenités

7 ,Die modale Perspektive der Setzung” (Stierle 1996. 146. — sajat forditas, M. K.).
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képi hagyomanyara. ,Ha a kép el6zi meg a szét, az alkalmazott kifejezés
ekphraszisz vagy Bildgedicht.” (Kibédi 1997. 311.) Jelen esetben a képi
megjelenités a nézd szdmara egy mar a priori ismert torténethez (az
el6szovegnek is tekinthet6 mitolégiahoz) valé viszonyban keletkezett, a
kép viszont egyiitt hat a jelzett szovegrésszel, kettds textualitast hozva
létre, ennyiben oldédni latszik az a szilard elézetesség—utdlagossag
struktira, amelyet Kibédi tételez. Kibédinél értékitélet is fliz6dik az id6-
ben késébb keletkezetthez, igy ennek tokéletlen volta elmarad a megel6-
z6hoz, a lancsorozat kiindulépontjahoz képest: ,,ami el6bb van, sziikség-
szerien egyedi, ami késébb keletkezett, megsokszorozhaté” (Kibédi
1997. 311.). Ha kép és szoveg egymasra hatasat a fentebb emlitett valasz-
struktaraként fogjuk fel, akkor e felfogas hozadéka a kettds textualitas
miatt az intertextuélis viszonyokra és a kulturalis emlékezetre tamaszko-
do6 Gjrafelismerés lesz, habar Lessing szkeptikus az 6sszehasonlitas 6nké-
nyessége miatt: ,rafogjuk a koltére, hogy ezt a szobrot vagy azt a fest-
ményt tartotta szem elétt” (Lessing 1982. 227.).

Az ekphraszisz elemzésekor igy inkabb a szemiotikai rendszerek ko-
zoOtti , kapcsolathélézatra” fektetem a hangsulyt, olvashat6 jeleknek tart-
va a megjelend ,fenoméneket”, és szamolva az eljards torténetiségével
nem orok érvényd véltozatlan médusznak tartva. Fontos sajatossagoknak
tinnek tovabba a Gottfried Boehm 4&ltal kiemeltek, miszerint az
ekphrasziszok a ,kész képhez” (Boehm 1998. 21.) viszonyulnak és nem-
csak verbalisan alkotjak tjra a kép potencidlis tartalmait, hanem a ,kép-
leiras akkor sikertil, ha azt hajtja végre, amit a kép lényegében kiemel”
(Boehm 1998. 36.).

A leiras megismerést nyujt, talmutat onmagan. A képi egyfajta kiegé-
szit6désévé vélik a nyelvinek, azt prébalja nytjtani, amit a méasik nem
képes hasonléan a nyelvi hianyossagot pétlé gesztushoz, amely gyakori
a szerepldk kozott. Igy a nyelv diszkurzuséba illeszkedik a képi, egyfajta
protézissé alakulva.

A kovetkezdékben ekphrasztikusnak nevezem a nyelvi folyamatot, ha
konkrét kép rendelhet6 hozza, és emblematikusnak, ha a megjelenitéshez
kellékek (pl. ,,arkangyal langpallossal”) jarulnak, és tabl6szertivé valtozik
a megjelenités.

Ha a md recepciojat tekintjiik, akkor emlékezhetiink, hogy Reinhold
Zimmer értelmezésében a nem verbdlis és paratextualis elemek kitiinte-
tett szerephez jutnak. Az elakadasokat, nyelvbotlasokat pedig Willi
Benning értelmezi a nyelvfeledettség allapotaba juté magatartasként. A
kimondas aktusa nem esik egybe a gondolat létrejottének aktusaval, s er-



154 MEGYASZAI KINGA

kényvébdl, Frankfurt am Main, 1593

re a drama szamos helye nyujt példat. Kleist A gondolatok fokozatos ki-
alakulasarol beszéd kozben vagy A megfontolasrol cimi irdsai
problematizaljak ezt. A képpel mint mas médiumra valé utalassal nem
foglakozott a recepci6, annak ellenére, hogy a nyelv segitségével nyelven
tali/kiviili médium vonédik be, amely olyan rendkiviilli allapotok
(,Ausnahmezustand”), hatéresetek alkalmaval jon létre, amikor a nyelv
elégtelennek bizonyul, s a tudat kulturalis konvenciék berogziilt emléke-
zetére hagyatkozik. A szavak tudat altali kontrollalhatatlansaga, irdnyit-
hatatlan volta automatizmussa véltoztathatja a megnyilatkozast. Az
elemzésben két Fortuna-megjelenitést is megvizsgalok, mert nem akarom
lesztikiteni azt a tarhazat, mely a képzelet szamara aktiv talajnak bizo-
nyulhatott. ,Az ekphrasziszok jelenlevvé tesznek anélkiil, hogy fel kel-
lene tételezniink valamilyen konkrét mtire valé vonatkozasukat’- irja
Boehm (1998. 32.).
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Albrecht Diirer: Nemesis (Die grosse Fortuna; 1501-03 kériil, 32,9%x22,4)
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Theodor de Bry és Diirer metszete vilaszként sziiletett egy olyan sz6-
veghagyomanyra, amelyben a Fortuna mitol6giai alak szerepeltetéséhez
bizonyos tulajdonsagok, illetve torténetek tapadtak. Az alak a cim jel6lé
funkcidja nélkiil is felismerhet6 volt a kortarsak szamara részben az
emblematikus hagyomany 4ltal, illetve az irodalmi miivekben valé gyako-
ri felhasznélas miatt. Szoveg és kép kolcsonos utaldsrendszert alkotott a
XVI. szazadi emblémaban, ahol a kettejiikk kozotti viszonyteremtés adott
volt. A kortarsak az ezek kozott kialakul6 enigménak — értelmezési eljaras-
sal torténg — feloldasat szorgalmaztak. , A kortars elmélet a piktiraban az
embléma testét, a hozza flizott szavakban a lelkét latta, és kovetelte, hogy
a szellem kép és szoveg egyutthatasabol adédjon.”® Ficino azt irja, hogy
studatunk csak egymasutanisagaban tudja megragadni a szimbolikus kife-
jezés tartalmait, az isteni Elme azonban egyszerre, tehat nem linearisan
fogja at a vilag totalitasat. Ezért minél tobb jelentést tudunk egyszerre in-
tuitiv médon felfogni az embléméban, annal kozelebb kertiliink az isteni
Mensben val6 részvételhez. Az embléméban ezt a megvilagosodast a ré-
szek egyiittes értelmezése és kontemplaciéja vezeti be, amely feloldja az
embléma enigméjat, a benne rejl6 feszultséget.” (Kiss 1999. 47.)

A fentebb emlitett két jellemz6t figyelem a tovabbiakban az
Emblemata nobilitatis, Theodor de Bry torzs- és cimerkdnyvének 1593-as
Fortuna-megjelenitésén és Diirer metszetén.

A reneszanszkori gyakori gytjteményes emblémakiadasok egyezmé-
nyesitették a megjelenitéseket. A topossza valast elGsegitette az, hogy az
abrazolasokban tobbnyire ugyanazok a targyak ovezték a féalakot, ame-
lyek a nyelvi megalkotasban az alland¢ jelz6k lehetnek. ,Ezek az attriba-
tumok olyan targyak és szimbélumok, amelyeket mindig ugyanazzal a
személlyel tarsitunk.” (Kibédi 1993. 170.) Ha a , parataktikus elrendezést”
(Kibédi 1993. 170.), vagyis a jelenlevé dolgok megjelenitését vessziik fi-
gyelembe, akkor megtaldlhatéak mindazok az emblematikus kellékek,
amelyekkel a megjelenitések soran Fortunat 6vezni szoktak. Attribatumai
az adomanyokat jelképezd béségszaru, a kiismerhetetlenségé a fatyol, a le-
pel, a valtozékonysagé a gordilé golyd, a bizonytalanségé a vitorla.

Ha torténetek képi narraciéjaval taldlkozunk, akkor ezek a jelenetek
attribitumma valnak, ,amennyiben lehetévé teszik, hogy azonositsuk a
kozponti alakot, de ugyanakkor argumentumok is” (Kibédi 1993. 172.).
Egyfajta hatteret (ahol a torténetek vannak megjelenitve) és eléteret (ahol

8 Lasd: embléma cimsz6 a Metzler Lexikon Literatur und Kulturtheorie cimi lexikon-
ban (Niinning 1998. 114-115).
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a féalak all) képeznek, igy a kép torténetként olvashaté. A féalak két ol-
daldn ugyanazon id6ben megjelenitett torténetek akronikus ellentétpart
vizualizdlnak, szimmetrikus részekre osztva a képet, melyeknek ceztra-
ja a f6alak. A figura kétirdnya mozdulata formalis , képritmikai” (Imdahl
1998. 126.) értelemben kozvetit a két vilag kozott. Az alak eltér6 mérete
miatt is hangstlyos, arca valamivel kidolgozottabb, egyeditettebb a tob-
bi tavolabbi alakhoz képest. A pélusok nem tlinnek rogzitettnek, annak
ellenére, hogy a perspektiva nem manipulal a térbeli hataskeltéssel. A
szervezd forma a kor. A vitorla ive, nyitott vagy épp befejezetlen volta, ha
gondolatban kiegészitjiik, szinte megismétli a kisebb golyét, amelyen az
alak all, egyenstulyban tartva a kép dinamikajat. Az egyenstuly a kozpon-
ti elhelyezésnek koszonhetd, ha az alakot eltolnank jobbra vagy balra,
mindjart felbillenne, kiemelkedne a jobb kezében tartott aldast oszté ke-
hely. A f6alak két oldalan a térbelileg elktloniilt tajak egytttléte valésul
meg, hiszen a napos-esds taj kozos hétterét képezi Fortunédnak. Ezen
szimultaneitasban azonban a térbeli tavolsag aldrendelddik az idGbeli ér-
telmezésnek. Igy az egyidejtiként valé érzékelés nemcsak a térbeli egy-
mas mellé helyezés miatt torténik, hanem az idébeli egybeesés miatt is,
mivel mindkettd ,az idébeli tartam ugyanazon hullaman” (Waldenfels
1997. 181.) jelenik meg.

Diirer képén a szimmetria kolcsonozte egyensily felbomlik, a képet
a mitologiai alak dominalja, szinte kétharmadat elfoglalva a képnek. Az
alatta elteriil6 teleptilés mar nem egy fiktiv t4j, amelyben Fortuna miko-
désének eredménye, a hatdsa volna lathat6, hanem az aprélékos kidolgo-
zas (templomtorony, lak6haz, udvar, kit, 6svény, patak, kert) kovetkezté-
ben akar egy Diirer korabeli varos is lehetne, ahol a kép hajdani nézéi
éltek. A néz6 megtalalhatja vagyoni helyzetét6l fiigg6en azt a helyet, ahol
4 is lakhatna, igy szemlélébél lakova valhat. Ez esetben Fortuna méreté-
nek, elhelyezkedésének volta fenyegetébbé valik. A mitologikus alak ha-
talma és a reélisnak ting varos kontrasztja fokozza a sokkolé hatést. A
két vilag talalkozéasa val6jaban utkozés, osszeférhetetlenség. A félelme-
tes, torz, ugyanakkor kiszdmithatatlan hatalommal rendelkezé alak a gro-
teszk mindgséget juttatja esziinkbe. Hatdsat noveli a normalis, megszokott
vilagba helyezettsége, mely ennek hatdsara idegenné és otthontalanna
mindsil at. Az alak nem értelmezhet6 egyértelmiien gonoszként, mert ez
akkor kiismerhet6ségre vallana, hanem egyes elemek mint a szarny, a ke-
hely, aldast oszté vonasara emlékeztetnek, de a gonosz félmosoly, az iz-
mos, férfias labszar, roggyant has testiséget, mulanddséagot, foldi sorsot
juttatnak esziinkbe, melyek az isteni mivolthoz nemigazan talalnak.
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De Bry képén a megjelenitett embereknek eltdvolité hatasa van a né-
z6 és a narrativa kozott, mivel azt sugallja, hogy csak veliik torténhet
meg, én mint nézd biztonsagban vagyok, mert nem vagyok kozottitk. Di-
rer szinekdochikus megoldasa, vagyis a lakékat helyettesit6 személytelen
telepiilésabrazolas aktivabb viszonyulést valt ki, kiprovokalja a nézének
az 6nmaga hollétére vonatkozo kérdését. Az alak fenyegeté volta igy
nemcsak hatasanak kiismerhetetlenségébdl adédik, hanem az elrende-
zésb6l adoddan. A nézé pozicidja nem rogzitett, egyszerre van tavol a te-
lepiiléstél és kozel az alakhoz. Ennek belataséhoz azonban nem allhat
ugyanott. A perspektiva nem tetszélegesen kivalasztott hely, hanem a
kép altal kinélt.

Tehat elmondhatjuk, hogy mig de Bry-nél a kettésségen van a hang-
suly, addig Diirer egy karakterisztikumot, a kiismerhetetlenséget erdsiti
fel, tilozza uralkod6 méretiivé. Ezt hangstlyozza a profilbédl lattatas meg
a fatyol, amelynek mintha meghosszabbitasa volna a varos. A kleisti dra-
ma ekphraszisza a szerencseinvokécié elsé harom sordban megemliti a
szerencse Osszes attributuménak kellékét: a golyot, a fatylat, a vitorlat.
Nem csak invokaci6 ez, hanem a figura kozeledésének siirgetése is, amit
az ismétlédé ,,her”, (,roll heran”, ,warfst du [...] mir herab”) azaz ‘ide’
helyhatarozo6szo is jelez. A masik két megjelenitéshez képest tobbletként
bukkan fel az attribitumok kozott a ,,zalog.” Ez a zalog jelenti Homburg
szamara a dicsGség megszerzésének pozitiv elGjelét, ami itt a Natalie-t61
elragadott kesztytire utalhat. Ha az adés—zalogtargy-hitelez6 viszonyt fi-
gyeljiik, akkor Homburg a szerencsét6l kapott zalogtargy (keszty() miatt
meghitelezi a szerencsének a jovére vonatkozé bizalmat. Fortuna igy adé-
sa neki. E képletben Fortuna Homburgnak a tdmogaté6java valik. Az ige
folyamatos jelen ideje ,ich hasche dich” (‘elkaplak’, ‘megragadlak’) azt
sugallja, hogy Homburg biztos a sikerében. Semmi feltételesség nem hal-
latszik. Ez nem egy fohasz Fortundhoz, hanem a megval6sulds beharan-
gozésa. Feltling, hogy itt ugyanaz az ige ismétl6dik meg, mint a korabbi
jelenet mellékszovegében: ,er erhascht einen Handschuh von Prinzessin
Natalie” (,lerantja a hercegnd fél par kesztytjét” 222.). A diadal abban
lesz teljes, hogy Fortuna ajandéka Homburg ldbainal hever: ,stiirze /
Ganz deinen Segen mir zu Fiien um” (,,aldasod labam elé boritod”). A
‘Segen’ aldast, imat és szerencsét is jelent, igy Homburg labainal maga a
szerencse hever, mondhatni enyhe talzassal. Akkor viszont forditott szi-
tuacié érzékelhetd itt, mint De Bry vagy Diirer képén. A kozelebbi vizs-
galodasig tigy tlint, minden egyezik, viszont itt Fortuna nemcsak befolyé-
solhat6, hanem Homburg szerint irdnyithato is.
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Az események azonban széttarté utat jarnak: mig Homburg felivel6-
nek talalja (1. ,,O, isteni Cézar! / Dicsé csillagod felé indulok.” 249.), akoz-
ben sirja késziil. Az 6 értelmezése nem egyezik a tobbi szereplgjével.
Folytonos megkésettség jellemzi, amely a zaréjelenetben is kifejez6dik,
ugyanis 6 hdsi halalt késziil halni, a tobbiek pedig felmentésén, életre
itélésén munkalkodnak. Homburg kiszolgaltatottja a véletlen kényének,
de 6 folyton meg van gy6zédve szandéka érvényesithetGségérsl. A vélet-
len mtikodésére kés6bb még visszatérek, itt az ,istenek gyermekének”
(,Kind der Gotter”) mint sorstényezének a szerepvéltozasardl, mint az el-
vontnak a kozelebb hozasarél szerettem volna szdlni.

Mindharom md elvont dolgokat lattat, hol a képzeletre, hol a szemre
bizva azt. Lessing a jellemzés méduszat eltérének itéli a kiillonb6z6é médi-
umok esetében. ,Ha a kolté elvont dolgokat személyesit meg, neviik és
cselekedeteik altal mar kell6képpen jellemzi Gket. A mivésznek nincse-
nek ilyen eszkozei. O tehat jelképeket kénytelen hozzatenni a megszemsé-
lyesitett elvontsagokhoz, hogy altaluk felismerhet6vé tegye ¢ket. S mivel
a jelkép mésvalami, mint amit jelent, allegorikus alakokka teszi az elvont
fogalmakat.” (Lessing 1982. 238.) Lessing megkiilonbozteti az elvontsé-
gokhoz jarulé attributumokat aszerint, hogy a megjelenitett alak sajat te-
vékenységében tudna-e hasznalni vagy sem ezeket. Fortuna a kép(ek)en
megszemélyesitett elvontsagként abrazolt, a szovegben pedig mozgasban,
cselekvé személyként. Melyiket hasznalhatna Fortuna ezek koziil mint
szerencsevaltoztat6? Az idGjaras megforditasaval val6 kapcsolata nem vé-
letlen, az id6 mint tényez6 a tovabbiakban is fontos szerepet kap.

3. Nyelv és kép ,,0sszeolvasasa”

Az eddigiekben kiilon vizsgaltam a nyelv képszertiségét, illetve a kép
médiumanak bevonésat az elemzésbe, a nyelvnek kép altali kiegészit6dé-
sét. A tovabbiakban egytitt olvasom a kettét.

A reneszanszban mar megtortént a pogany istennd felértékelGdése és
a keresztény felfogasba valo elhelyezése a kozépkori értelmezéshez ké-
pest, amikor csak dnkényes jellegét hangsilyoztak. ,,A meghitt megszo-
kott keresztény érzés, hogy az ember jamboran megadja magat Isten ki-
szamithatatlan elrendelésének, megengedte Rucellainak, hogy az
osszelitkozés tudata nélkil helyezze oda adoméanyozo6i emblémaul a po-
gany istenné vitorldjat a Santa Maria Novella altala épitett homlokzata-
ra.” (Warburg 1995. 172.) A latin ‘fortuna’ sz6 tobb jelentése koziil: ‘vé-



160 MEGYASZAI KINGA

letlen’, ‘vagyon’ és ‘vihar, viharos szél’, a draiméban feler6s6dni latszik a
‘véletlen’ jelentéskore. Itt nem keresztényi értelemben felfogott kiismer-
hetetlenséget jelent, amelyben az ember szeme el6l rejtve maradé6 szan-
dék illeszkedhetne egy isteni tervbe, ezért helye lehet egy mas nézépont-
bél. A Fortundhoz intézett monolégjaban Homburg az emberi szandékok
tamogaté6jaként értelmezi 6t, de mivel a halél autentikus vallalasa sem
adatik meg neki, nem igazolédik ezen korabbi bizalma. ,,Az ember sorsa
a véletlenek jatékanak kitett, ahogy erre Ulrike v. Kleisthez irott 1799.
majusi levelében maga is utalt. (,,Sie [die Menschen] bleiben fiir immer
unmiindig und ihr Schicksal ein Spiel des Zufalls.”) Kleist szdmos elem-
zGje, pl. Max Kommerell, H. H. Holz vagy H. R. Jauss egyértelmten utal-
tak arra, hogy miveiben Gjra megjelenik az antik-mitikus hatalom, éppen
az elére meg nem josolhat6 fordulat és a ki nem szdmithat6 esemény
sorsfordito jellegében. A szereplé a nem vart sorsfordité esemény el6tt
szinte bénultan és tehetetleniil all.” (Bacsé 1999. 31.) Bacs6 szerint e te-
hetetlenségi allapotban a szereplék megfosztédnak a nyelv biztonséagot
nyujté6 menedékétdl, ,létezésiik alapjaira” visszavetettek, ami csak ,testi
jelenlét” (Bacs6 1999. 31.).

Jelen értelmezésben e tehetetlenségi allapotban az érvényes cselekvé-
si lehet6ség megszlinéseként jelentkezik, a jelennek mint valtoztatasi po-
zicionak az eltorléseként. E cselekvésképtelenség hiv el6 olyan emblema-
tikus képi megjelenitéseket, amelyekrél korabban sz6 esett, és amelyek
kizar6lag Homburg diskurzusat alkotjak. , Algiri Dey, a kalézkapitany / Fe-
hér barany ehhez képest! Eziistos / Kerubszarny leng Szardanapélon, és a
/ Rémai tirannusok csecsszop6 / Artatlansdgként mennybe szallva, ott / Pi-
henhetnek az Ur jobbjan.”(259.) ,Halhatatlans4g, enyém vagy egészen! /
Fényed sugérzik bekotott szemembe, / Mintha ezerszer gytlna ki a nap! /
Szarnyak nének a vallamon, s az éter / Csondes vilagat jarja szellemem. /
Es mint ha egy hajét a konny szél visz, / Es ttinik a zsibongé kikétépart,
/ Homalyba vész el6ttem minden élet / Még latok formakat és szineket, /
De alattam mar kavarog a kod.” (296.)

A képszer( hatast olyan jelenetek erdsitik meg, melyek hosszt, néma,
pantomimszer(i dramai torténések, ahol tobbnyire a gesztus dominal. A
gesztusok jatékanak kiemelked6 szerepe van a nyit6-, illetve zaréjelenet-
ben is, mint mar emlitettiik. Mind a két esetben a tisztan latas akadalyoz-
tatott, ugyanis Homburg el6szor félalomban van, majd be van kotve a sze-
me. Jelentds, hogy mind a kétszer nem 6nnon szandékabdl jutott ebbe az
allapotba. A latas helyettesitéseként vizualis jelként miikodik a gesztus.
Az elsé jelenetben a szin gyengén megvilagitott, éj van, aprédok kozelite-
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nek faklyékkal, de ez Homburgot nem zavarja. Masodszor még bekotott
szemmel is fényt érzékel, szellemként érzékeli magat, s akar Diirer képén
Fortuna, folillemelkedik ,forman és szinen”, maga valva azz4 az ,antik-
mitikus hatalomma” (Bacs6 1999. 31.), mely az itélet vallalasdval magén
szeretné az itéletet végrehajtani, igy irva bele magat az orokkévaldsagba,
mely az id6 felszdmolasaval jarna. Ha igy értelmezziik, akkor indokoltta
valik, hogy miért jellemzé Homburg nyelvhasznélatara az emblematikus
képszerkesztés, ugyanis e vizsgalat alapjan e megoldasok szerepe az, hogy
feltartoztatjak az idébeli folyamatossagot, és a mozdulatlansag allapotéaval
mintegy metatemporalitast hoznak létre. A beszél6 igy nem az aktudlis
helyzetnek megfelelGen fogja fel magét, s eltavolodik a konkrét tettektdl.
Homburg kiszamithatatlan, nem ,,idGszerd” belépése a csataba is értel-
mezhet6 ekként, viszont a véletlen kezére jatssza a sikert.

Az ekphrasziszoknak és az emblematikus képmegoldasoknak tehat
fontos szerepe van a cselekmény titemének meghatarozasaban. Egy ma-
sik szerepe abban 6sszegezhetd, hogy a nyelv médiuma kiegésziil a fes-
tészetével. A torténetiséget is figyelembe véve a drama el6zménynek te-
kinthet6 a romantikus Osszalkotds tendenciijanak kialakitasaban.
Gottfried Boehm megjegyzi (1998. 22.), hogy a XIX. szazad elején az el-
beszélés és festészet distanciadjanak felszamolédsara vald torekvés, az 1j
keleti vonzddas a szinesztézidkhoz mér reakci6 volt az ezt megel6z6 ten-
denciékra.

A német dramatorténet vizsgalatdban Walter Benjamin meghatarozé
szerepet jelol ki az emblematikus hagyomanynak, melynek oroksége a
tropoldgiai megfigyelésekben konkretizdlédhat, és amely hozzajarulhat az
alakzatok Gjraértékeléséhez, ahogyan ez szimbdlum és allegoria viszonya-
ban le is zajlott. ,Masrészt az emblémak és ruhak mellett szavak és nevek
maradnak ki azon életkortilmények elttinésének meértékével, amelybdl
szarmaznak, és olyan fogalmak eredetévé valnak, amelyekben 1j, allego-
rikus megjelenitésre prediszponélt tartalmat nyernek, mint Fortuna (a vi-
lag asszonyaként) és masok” (Benjamin 1972. 256. — sajat forditas, M. K.).

A vizsgalt drama nyelvének heterogenitasa a képszertiség megvalo-
suldsanak két modjabol adodik, melyek egymast kolcsonosen értelmezik.
Sz6 volt a szoképek miikodésmodjarol, illetve az ekphrasztikus vagy
emblematikus szovegszervezddésrél. A széképek szintjén a kozlés a je-
lenlét kritikéajat végzi el, a nyelvi miikodésmod leleplezi 6nnon fikciona-
lis feltételezettségét, az bonmagara vonatkozasban pedig kozvetitd jellege
ismerddik fel. A leleplez6 aktus igy visszahajlik 6nmagara. Az ekphrasz-
tikus és emblematikus tendencidkban a hataratlépés tavolodast jelent a
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nyelvtél. Ezen szovegrészek az olvaséds idejének feltartdztatdsa éltal, a
tablészert jelleggel a nyelv temporalitdasanak szegiilnek ellen. A plaszti-
citassal, a vizualitéas felkeltésével agy valik transzparenssé a nyelv, hogy
egy masik médium el6hivasdban eltiinik 6 maga.

Az els6 esetben tehat annak kovetkeztében, hogy a nyelvben a koz-
vetités és a kozvetités modusza egybeesik, a nyelv figuralitasa a nyelv
onmagara vonatkozasa altal a fikcié leleplezésének szolgalatdban &ll. A
masodik esetben a kozlés rahagyatkozik egy masik médiumra, kiegészi-
t6dik altala, igy a nyelv kozvetits jellege és a temporalitids szdmolédik fel,
megnyitva az imaginariusba val6 belépést: ,a fiktiv ugyanis annyiban
juttatja jelenléthez az imaginariust a szoveg nyelvi képz6dményében,
amennyiben a nyelv atléphetévé valik, és ennek kovetkeztében mogéje
lehet keriilni annak érdekében, hogy a mogéje keriilés e lehet6ségében je-
lenitse meg az imaginariust mint a szoveg feltételét” (Iser 1997. 83.). Mi-
vel az el6z6ekben a képet szovegként olvastuk, igy a szovegek kozott ki-
alakitott intermediélis viszony valhat az olvasés feltételévé.
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LORINCZ CSONGOR

MEDIALIS PARADIGMAK

A MAGYAR KESOMODERNSEGBEN.
INDIVIDUUM ES EPITAFIUM VISZONYA
(Kosztolanyi: Halotti beszéd — Szabé Lérinc:
Sirfelirat)

,Nem kelti fol se konny, se szd, se
vegyszer.”

Az individualitas problémaéja a romantika 6ta Gjra és Gjra visszatérd
kérdésként hatarozza meg a kultartorténeti, filozéfiai és mivészeti
diszkurzusokat. Az individualitds kérdésére adott valaszok sokréttisége
egyrészt nyilvan a széban forgé képzet a priori definidlhatatlansagabdl
taplalkozik (,Individuum est ineffabile”), méasrészt — mint az (6n)megértés
lehetséges perspektivainak osszefliggése — kiillonbo6z6 hatastorténeti disz-
poziciok figgvénye is. Olyannyira, hogy mar kezdett6l fogva szamolni
kell a lehetdséggel, miszerint az individualitas fogalma éppen a romanti-
ka utdan is szamottevd valtozasokon megy keresztiil (amelyeknek valészi-
ntileg Nietzsche a f6 koronatantja). Ezek a valtozasok azonban csakis az
individualitds romantikus felfogasaval val6 kapcsolatukban érthet6k meg.

Eme kettésség legjellemzdbb tiinete talan az lehet, amikor egyes kor-
tars koncepciok teljes mértékben az individuum mint az ,altaldnos(sag)-
r6l” levalo 1étezé értelmezése mellett foglalnak allast, s ekdzben nemegy-
szer figyelmen kiviil hagyjak a tényallast, miszerint a legegyedibb
individualités is csak bizonyos — elsésorban is nyelvi — feltételek kozegé-
ben juthat kifejez6désre. Az individuum nem egyszertien kiviil van a
nyelven, hanem csak benne magaban, annak szubverziéjaként nyilvanul-
hat meg. Igy pl. Enno Rudolph talaléan allapitja meg, hogy a legutébbi
id6kben is ,az individualitast parhuzamosként fogjék fel a transzcenden-
talis szubjektum alakzatdval és természetesen csakis ontudatként értik”
(Rudolph 1991. 9.). Ettél a szubjektivisztikus modelltél valo eltavolodas a
masik oldalon azonban az individuum kontextuélis vonasainak maradék-
talan felszamolasahoz vezet, mintegy a furdéviz—gyerek hasonlat analé6gi-
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ajara. Az individuum ugyanis egyfajta ellenpozicioba kényszeril:' ,az
egyes mint az ellentmondd, az altalanostol eliité/réla levalé, illetve az el-
lene fellazadd” 1étezd, amely szdmaéra a szocialis integracio sajat integrita-
sanak elveszitésével jar egyiitt, gyakorlatilag az 6nmaganak elégséges
szubjektivitds modelljét termeli Gjra. Legaldbbis amennyiben abbél a vé-
lekedésbél szarmazik, miszerint ,az individuum kozvetithetetlensége”
annak ,oszthatatlansdgédbol” szarmazik: ,ha a nyelv nem tud oda hatni,
hogy individuumok — ko6z6lve — mésokkal osszak meg magukat, akkor a
nyelv sosem képes transzparenssé lenni az individualitds szamara”
(Rudolph 1991. 9-11.). Az individualitéas efféle posztulatuma taldn onto-
logiailag is kérdéses, itt azonban ennek hermeneutikai lehetetlensége ér-
dekel. Ez a latszolag radikalis kiviilhelyezés azzal a veszéllyel jar, hogy az
individuum hagyomanyos képzeteinek restauraciéjaként fejti ki a maga
hatasat. Vagyis mintegy reszubsztancializélja az individuumot, egyfajta
,hermeneutikai nullértékké hatvanyozza” (Jaufl 1988. 636-637). Az iden-
titas, kontinuitds, 6nazonossag stb. mint az individualitas hagyomanyos
ismertetGjegyei (és ,eredetprotézisei”) ekképp ugyan eltavolitédnak, de
veliik egytitt annak lehet6sége is, hogy miként képes az individuum maér
mindig is valamely kontextusban megnyilvanulni és hogyan képes eme
kontextusok megvaltozasat kezdeményezni. A nyelven valé ,,bosszanko-
das” konnyen belédthat6 médon abbdl ered, hogy a nyelvet itt eszkdzként,
illetve: jollehet elkeriilhetetlen, de regressziv funkciéként, s nem kozeg-
ként értelmezik (végsGsoron nyilvan az individuum autentikussaganak
meg6rzése céljabol). Innen nézve az sem teljesen plauzibilis, ha Rudolph
éppen Hegelre hivatkozik a szubjektum nyelvi onkifejezésének lehetet-
lensége kapcsan.? Hegel a jelzett 6sszefiiggésben a ,,valami” sziikségszert
alterdlédasardl ir, amely csak a ,masnak-val6-1ét” (Sein-fiir-Anderes) vo-
natkozasaban kovetkezik be: ez a viszony azonban nem egyszert oppozi-
ciét képez (az ,,ez” hasznélata ekként teljesen problématlan volna), hanem
a ,valamit” — mondhatnank: az individuumot — 6nmagéaban kett6zi meg.

1 Mar eme tipikus alakzat gyakorisaga, s6t mondhatni elkertilhetetlensége is felhiv-
hatja a figyelmet arra, hogy az individuum (megértése) nem vélaszthaté el annak
mindenkori jatékterétdl, illetve valamely elleninstancia altali perspektivaltsagatol.

2 Vo. Hegel: ,Az »ez« révén valami tokéletesen meghatérozottat véliink [meint] ki-
fejezni; nem veszik ilyenkor figyelembe, hogy a nyelv mint az értelem miive, csak
altalanost mond ki, az egyes targy nevét kivéve; az individualis név azonban ér-
telem nélkili, olymadd, hogy nem altaldnost fejez ki, és mint valami pusztan téte-
lezett, bnkényes nyilvanul meg, ugyanabbdl az okbdl, ahogy egyedi neveket 6nké-
nyesen felvehetiink, adhatunk vagy épptgy megvaltoztathatunk” (1986. 126.).
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Hegel szavaival: ,,igy a mas |[...] nem a valami masika, hanem a masik sa-
jat magaban, vagyis sajat maga masika”, amely ,sajat-magan-kiviillétként”
hatarozhaté meg (Hegel 1986b. 127.).* Az Enciklopédia hires 20. paragra-
fusa aztan mindezt ,én” és beszéde kozotti viszonyban teszi explicitté:
»~Amit csak vélek [meine], az az enyém [mein] mint eme kiilonos indivi-
duumé; hogyha azonban a nyelv csak altalanosat fejez ki, igy nem tudom
mondani, amit csak vélek” (Hegel 1986c¢. 74.). Vagyis az ,,én” nem a nyelv-
t6] a priori kiilonbozdéként jelenik itt meg, hanem a nyelvnek kitettként:
az ,én” onkimondasa vagy onmegfogalmazasa sziikségszertien a nyelvhez
kotott, ahhoz a nyelvhez, amely viszont nem az ,,én” tulajdona. De nem is
pusztan a nyelv 6nhatalma az, amely az ,én”-t 6Gnmagaban megkett6zi,
hanem f6ként eme ,,egyéni” nyelvhasznalat masok éltali megfigyelhetgsé-
ge, s6t ujrahelyettesithetésége: ,,ahogy azt mondom: »én«, magamra mint
emez mindenki mast kizéréra utalok, de amit mondok, En, az éppen min-
denki: én, aki mindenki mast kizar” (Hegel 1986¢. 74.). Nyilvan itt nem
feltétlentl valamely faktikus masikrél van sz6 — és a kovetkezdk elsGsor-
ban is az irds médiuméban, kiillonosen a lirdban valnak meghatérozéva —,
inkabb arrdl, hogy a nyelv (hasznalata) mar mindig is a potencialis masi-
kat, a massag perspektivéjat feltételezi, illetve lépteti miikodésbe, amely
lehetetlenné teszi az én és beszéde kozotti kongruenciat (pl. a ,,privat-
nyelv” modellje szerint). Ha viszont ez a kongruencia nem &ll fenn, akkor
a divinacié vagy belehelyezkedés lehetsége (amely az ,,én” vagy indivi-
duum egységességét feltételezi) is elesik. De nem annyira az individuali-
tas ,elérhetetlenségébdl”, kimondhatatlansagabél fakad mindez, mint in-
kabb a nyelv kettés perspektivaltsagab6l, a mast és a sajatot egyfajta
mogékeriilhetetlen 6sszeszovédésben tarto s csak igy relevanciaképz6 ha-
tasabol. Minden, nyelv és én kozotti killonbség egytttal tehat a nyelvileg
konstitudlédo ,,én”-en beliili kiilonbség is egyben. Eme kiilonbség valodi
horderejének belatdsa azonban éppen a nyelv altali mindenkori 6sszeko-
tottség el6feltételébdl ered, s nem a puszta oppozicié — nyelv és én, én és
masik én kozott — rogzitett konstellacidjabol (ahol az elvalasztas révén a
po6lusok nagyon is képesek identitdsuk megdrzésére).

Az individuum identikus 1étmédjanak tételezése ebbdl a szemszog-
b6l nem is annyira valamely szubsztancidhoz valé rendeléseként, hanem
f6ként az onrendelkezés mitologémajaként leplezédhet le. Legalabbis an-

3 Gadamer a hegeli Logika legfontosabb teljesitményeként kijelentés és nyelv kap-
csolatanak reflektalasat, a ,fogalomnak az 6sszekotd szoba valé visszavéltoztaté-
sat” értékeli. V6. Gadamer 1987. 80-85.
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nak az antropolégiai premisszanak az értelmében, amely az ember 1ét-
modjat az onfenntartas képlete szerint gondolja el. Ebbél a séméabdl a né-
met idealizmus tetemes része nemhogy nem lép ki, de — a Bildung és a
»perfekcionalas” (Kant) teleologikus eszméjében — éppen az antropolo-
giai 6nmagara vonatkozds autonémidjat hangsilyozza (JauBl 1999.
114-115.), illetve helyezi idébeli 6sszefiiggésekbe. Az ember ilyenfajta
onmegalkotasanak felfogasa elgszor Nietzschénél szenvedi el a legkomo-
lyabb torését, annal a Nietzschénél, aki nemcsak a ,Bildung” célelviisé-
gét vonta kétségbe — ,,az individuum az egész eddigi élet egy vonalban és
nem annak eredménye” —, de ezzel parhuzamosan az individuum min-
denkori jatéktérbe, kontextusba valé bedgyazodasat helyezte kozéppont-
ba. Beletartozva ebbe az ¢sszefliggésbe, az individuum sosem lezarhato,
végs6 adottsdgként lehet képes a nyelvi-antropologiai relevanciaképzés-
re, inkdbb egyfajta atmenetiségben szitualhat6, amennyiben ,,t6bb, mint
amennyit fejlesztett magab6l” (Figal 1994. 156.). Vagy mas szavakkal: ,ha
az individuum autonémiaja létezik, akkor csak azaltal képes erre, ami
rajta is talhalad” (Hamacher 1998. 125.). Ez a viszony nem meriil ki te-
hat valamilyen alakzatban vagy konstellaci6éban, hanem dinamika és
artikulacié kettGsségében fejlik ki, és éppen ez teszi sziikségessé az indi-
vidudlis er6 mindenkori tilcsapasat, transzgressziéjat — a megnyilvanu-
lasahoz elengedhetetlen meghatarozasokon és konkretizdciékon tal.’
Marmost, innen nézve talan nem teljesen talal6 Jaufl azon meg-
jegyzése, miszerint a nietzschei perspektivizmus ,a szubjektumorientalt
gondolkodas biivkorében” marad, amennyiben az ,én” szétszélazésa a
dologisagokhoz val6 viszony és nem az egymassal 1ét dimenziéjaban ko-
vetkezik be (Jaufs 1999. 87-88.). Nyilvan Nietzsche életmtivében nem ta-
lalkozunk az ember interszubjektiv 1étmodjara vonatkozé kérdés sziszte-
matikus kifejtésével, ugyanakkor a masik individualitasanak, illetve

4 V6. Hamacher 1998. 123-124.

5 A ttlcsapas fogalméhoz v6. Hamacher (1998. 124-125.). Nietzsche az interszub-
jektivitas vonatkozasaban is utalt az individuum feltételezettségére: ,, A hatalom
akarasa csak ellendllasokon [Widerstdnden] tudja magat megnyilvanitani, azt ke-
resi tehat, ami ellenall neki” (Nietzsche, 1996. 656.). A 769. szamu pedig a végsd
bekebelezés (Einverleibung) lehetetlenségérdl beszél, és ,,a fokozatos antropomor-
fizdciot” ama érzék finomoddasdban latja, amely a masik akaratdnak idegenné
valasat érzékeli. Ez pedig egyiitt jar a masik—sajat, az interszubjektiv kapcsolat ki-
egyenlit6-megfelelteté ekvivalencidjanak, szimmetrikus jellegének (Gegenseitig-
keit) a felfuggesztésével, amely eme viszony aszimmetrikus — elézetes diszkurzus-
pozicidk altal nem rogzitett — potenciéljat helyezi el6térbe, s6t az individualités
képzetét is részben innen szarmaztatja (vo. 925-926 §).
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massaganak reflektalasa at- és atjarja Nietzsche fragmentumait éppugy,
mint életében megjelent miveit. Ezek az esetenkénti reflexiok olyasfajta
szemléletrdl arulkodnak, amely kiilonosen az akkoriban kialakulé szel-
lemtorténeti — az individualitasproblematikat kifejezetten tematizalé —
kezdeményekkel (Dilthey) val6 6sszevetésében mutatkozhat termékeny-
nek. A tovabbiakban el kell viszont tekinteniink az individuum éltalaban
vett torténeti képz6dményeinek atfogd vizsgalatatol, és individualitas,
valamint a lirai diszkurzus(ok) néhany kapcsolédasi pontjara kell kitér-
niink (abban a reményben, hogy nem tavolodunk el tilsagosan a kérdés
altalanosabb hermeneutikai 6sszefiiggéseitdl).

Dilthey miivének koztudomaésilag ,,az individualitds megértése” a
f6 érdekeltségi mozzanata, amely hermeneutikai feladat nala azonban
nem mentes bizonyos ellentmondasoktél. Tébbek kozott ugyanis nem
tisztazodik, hogy milyen viszony all fenn szubjektum és kifejezés
(Ausdruck) kozott: Dilthey szdmara a kifejezést annak transzparenciaja
teszi az individuum kozvetlen megnyilvanulédsava (Anz 1982. 75.). Ez a
kozvetitetlenség a garantal6ja az élmény egységességének és az utanélés
mint belehelyezkedés lehetdségének. A nyelv ontorvényl kozvetitési
forméinak és effektusainak kiiktatasa az &ltalanos emberi természet
posztulalasaval jar egyiitt, vagyis az individuum kontingenciajat egyfaj-
ta szubsztancialis 4ltalanos azonossagaval igyekszik kikiiszobolni. Eme
egybeolvasztas sziikségessége vezeti aztan Diltheyt arra a részben meg-
lep6 kovetkeztetésre, miszerint ,az Osszes individuélis kiilénbséget
végsd soron nem a személyek kvalitativ kiillonbségei, hanem csak lelki
folyamataik fokozati eltérései feltételezik” (idézi Anz 1982. 78.). Az in-
dividualitas eme prestabilizalt ,,megértése” (az azonos lelki struktirak
~természeti alapja” fel6l) az utanélésben lényegében — mint Anz (1982.
78.) megallapitja — ,,az idegen individualitas feloldaséra iranyul”. Az,
hogy az egyediség feltételezett megragadésa ilyen kozel kertil az altala-
nossag képzeteihez, s6t azonositéodik veliik, a massag megértésének
dilthey-i képletét illetGen két megjegyzést tehet sziikségessé. 1. Az ide-
gen individualitasba valé belehelyezkedés — a bels6bdl a kiils6be vald
atkeriilés — struktiirdja kapcsan nem is ennek elvi lehetetlensége (amire
Dilthey tobbszor utal) a dont6 mozzanat, hanem inkébb az, hogy ez a
felfogas az én-nel szemben all6 szubsztancialis masikat feltételez, akit a
maga ottlétében, s nem annyira nyelvi mivoltaban kell megérteni. Fordi-
tott nézetbdl tehat a sajat individualitas kikapcsolasa (vagyis lényegé-
ben konzervalasa) lesz a dontd, ami megvonja a masiktél annak lehet6-
ségét, hogy egyfajta differens létmédban, s nem csak az elGzetesen
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stabilizalt mogottes vagy altalanos osszefiiggésekre valé visszacsatolés-
ban vagy visszavezetésben jusson kifejezésre. Mintegy sziikségszertinek
hat az individuum feloldasanak konklaziéja, hiszen elzaratik annak tt-
ja, hogy a (masik) egyediség nem megragadhaté 1étmddja a sajat én meg-
valtozadsadban nyilvanuljon meg. 2. Masrészt az egyedi és az 4ltalanos
kozvetitésének struktirdja az ,6lmény” kozegében éppen a ,kifejezés”
funkcidjanak felfiiggesztését leplezheti le (és viszont).® A koltészet ese-
tében — mint azt a Das Erlebnis und die Dichtung tantsitja — kiilonosen
jelentésessé lehet lirai individuum és az altala megszolaltatott ,altala-
nossag” viszonya,” mivel eme Osszebékités el6feltételezése lényegében
nem pusztidn szerzé és az élménytartalom altalanossaganak dilthey-i
kettésségében keresendd, de legalabb ennyire a lirai beszédhelyzet in-
tern duplikédcibjara, a lirai (és nem a szerzdi) én mindenkori megketts-
z6désére adott implicit valaszként is értelmezhet6 (v6. Horn 1995.
300-301.). Dilthey 6sszebékitend6 oppozicidja tehat csak a ,kiils6” for-
méja annak a liraolvasasi tapasztalatnak, amely ,,én”-t és szoveget sosem
egyesithet. Az ,altalanossag” fogalma ugyanis az olvasas — elGzetesen
adott referenciakrol elkeriilhetetlentil levalé — széttartd, kontrollalhatat-
lan teljesitményét (hegeli értelemben) mindig is ,kils6vé tévs”,
(6n)megkett6z6 ,4altalanossagat” probalja egységes, atlathaté képletre
hozni. Hiszen a lirai aposztrophé azon tulajdonsédga, hogy kimondott és
kimondés kiilonbségét én és a réla alkotott képzet, én és szerepe kozot-
ti differenciava valtoztatja, mondhatni kikényszeriti, s6t retorikai fel-
adattd teszi én és kimondas viszonyidnak befogadéi megalkotasat.
Amennyiben a szoveg én-funkci6janak mint ,iires deixisnek” a receptiv
betoltése mar mindig is aktiv mtvelet, gy az ,,én” élményben val6 rog-
zitése annak elfedéseként funkcionalhat, hogy a széveg énje csak az ol-
vasas aktusdnak ,énje” lehet, ami viszont a szoveget (a mar megalkotott)
fakticitas és (az ebben kirajzol6dé) virtualis lehetéségek jatékterévé val-
toztatja. A ,,megszdlaltatas” — amelyre a szoveg ra van utalva — részleges-
sége elkeriilhetetlen individualitasaval fiigg ossze, és igy az ekképp so-
sem kisajatithaté szoveg 4&ltali ,latottsdgat” aktivizalja. Annak
vélelmezése tehat, hogy a versben beszél6 hang (szerzéi) individuélis én
és ,lirai én” kett6sségében ragadhaté meg — a ,lirai én” fogalméat beveze-

6 ,,A kolt6 eljarasa az atélés és az atélt kifejezése kozotti struktiradsszefiiggésen
nyugszik. Az atélt itt teljesen atmegy a kifejezésbe” (Dilthey 1922. 236.).

7 ,nincs olyan individuum, amelyik a kiilonb6z6 szempontokbdl ne volna egyide-
jlleg reprezentativ, nincs olyan sors, amelyik nem az életfordulatok (egy) altala-
nosabb tipusénak volna az egyes esete” (Dilthey 1922. 187.).
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t6 M. Susman szerint® —, mar mindig is az ,iires deixis” retorikai deter-
minaldsanak a kovetkezménye. Ez a megkett6zédés — ,,személyi” és ,al-
talanos” én kapcsolata — inkabb a lirai aposztrophé nyelvi differenciaja-
nak egyfajta ,eredetprotézisaként” viselkedik, 1évén, hogy ez a retorikai
killonbség a lirai megszoélalasnak vagy kozlésmoédnak magénak a sajatja
(s nem oldddik fel referencia és szimb6lum szinekdochikus viszonyé-
ban). Nem véletlen, hogy a személyi, referencialis ,,én” és a folérendelt,
szimbolikus ,, magam” viszonya Susmannél egyfajta kauzélis logikaban
jut érvényre, amennyiben az individualis én alkotnd meg az absztrakt,
,mitikus” ént (vo. Pestalozzi, 1970. 344-345.). Az ,Ich” és ,Selbst”, ,,én”
és ,magam” romantikus kett6ssége a szubjektivitdsbél szarmazé minden
jegye ellenére is val6szintileg inkabb kozel all nyelv és én kollizi6éjanak
felismeréséhez, vagy legalabbis implicit tapasztalatahoz. Ahol is ,a kol-
t6i beszédben s altala megformalt szubjektum nem ‘része’, hanem meta-
fordja a vilagnak” (Rohonyi 1996. 197.), vagyis az ,én” inherens megket-
t6z6dése (nem szinekdochikus felosztasa) csak a beszéd, illetve szoveg
médiumaban megy — sziikségszerti médon — végbe. (Ezt a torténeti ,,visz-
szahanyatlast” dokumentalhatja Dilthey Schleiermacher-recepciéja is,
amennyiben a Hermeneutik und Kritikban megalapozott grammatikai és
pszicholégiai interpretaci6 kettGsségét elemi és magasabb megértés hie-
rarchikus kiilonbségévé valtoztatja, és inkabb a pszicholégiai mozzanat-
ra helyezi a hangsulyt. Kiiktatva ezzel a grammatikai interpretdcié altal
feltarando ,,objektiv” nyelviség elengedhetetlen funkcigjat, Dilthey a ki-
fejezés transzparenciajat hangsilyozza az ,utanélés” megvalésithatésa-
ganak érdekében.)®

Ha a lirai aposztrophé nyelvi teljesitményében keressiik annak okat,
hogy az ,iires deixis” én-je mar mindig is retorikai végrehajtasban, en-

s

nélfogva elkeriilhetetlen megkett6z6désben jut magéhoz, akkor talén ref-

8 Aki kozelallt a Dilthey-tanitvanyokat is tagjaul tudé George-korhoz, széban forgo
mivében (Das Wesen der modernen deutschen Lyrik, Stuttgart 1910) pedig indivi-
dualis és lirai én viszonyanak egyfajta organikus értelmezését kisérelte meg, ezek
Ugy viszonyulnanak egymashoz, mint ,mag” és ,,virag” (Susmant idézi Pestalozzi,
1970. 344.). A kétfajta én viszonyénak linearis kiteljesedésként valé felfogasa — az
egyeditdl az 4ltalanos felé tart6 mozgas posztuldlasa — Staigernél is megfigyelhe-
t6: ,Schiller [szerint] a kolt§ véletlen individualitdsat megtisztitva felemeli az
»emberiségig«, addig a szellemig, amely nem csak egyesekre, de mindenkire
érvényes” (Staiger, 1968. 19.). De Pestalozzi , felemelkedés”-fogalma (Erhebung) is
lényegében ezt a modellt koveti. Nalunk Németh G. Béla hasznalta az ,.elevatio”-
képzetet, pl. Petéfi-elemzéseiben (Németh G. 1987).

9 Vo. Anz 1982. 81.
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lektaltabban kisérhetjitk nyomon a lirai beszéd retorikai méduszénak
szitkségszertien alakzatképz6 mikodését. Az a mogékeriilhetetlen
aposztrofikus hangoltsag, amelyet a ,reédlis” kozonségtdl valé elfordulas
és jelen nem 1év4 vagy a hang képességével a posteriori nem rendelkezé
létez6k és instancidk megszolitasaként szoktak értelmezni, a lira ,,én”-jét
mar megszoélalasa pillanatdban szereppel ruhazza fel, kiemeli valamely
individualis vonatkoztathat6sag koréb6l. Hangjat csak e megszoélitas al-
tal, mintegy az igy ,megszoélitott” révén kaphatja meg. Csak ha elfelejtik
az aposztrophé eme kétiranyu figuracios erejének nyelvi, nem antropo-
morf jellegét, jon létre annak latszata, hogy a lirai én — mivel rajta tilha-
t6 instanciakkal keriil kapcsolatba — valamely ,,mélyebb” vagy ,igazibb”
tudasnak volna a letéteményese, birtokosa vagy — inkdbb — egyfajta szo6-
csove, kommunikaciés médiuma. Az ,6én” kommunikativ statusanak
ilyen szinrevitele mar abban a kett6sségben torténik, ami az olvasdsban
konstitualédik: az én megalkotasa két irdny egyidejii keresztez6désében,
egyrészt az ,,én” deiktikus rogzitésében, masrészt — a receptiv atveveés ré-
vén - nyelvi hatadskorének kitagitasaban érhetd tetten. (Persze, a
deiktikus ,rogzités” mindenkori befogad6i mésséga, nem eléirhat6 volta
éppen a fenti nyelvi hataskor elérelathatatlan transzgresszi6javal eshet
egybe.) Ennek eseményszeriisége az ,én” barmilyen nyelvi létesiilését
eme koztességnek szolgéltatja ki, 1évén, hogy ez a koztesség az olvasés —
mint a szoveg végrehajtasdnak — ,,immanens” meghatarozdja, az ,.én” be-
szédszerepe pedig az olvasas eredménye (és nem mondjuk, targya). Ez a
temporalis dimenzié jellegénél fogva kizéarja az olyasfajta kontinuités-
képzeteket, amelyek egyedi és dltalanos fentebb emlitett totalizal6 kozve-
titésformaiban figyelhet6k meg. Az esemény tehat nem egynemtiséget je-
lent, hanem éppen performancia és eme performancia (mint ,szerep”)
megfigyelhetdségének egyidejiliségét. Ezt a liraolvasas — 1ényegében maér
mindig is aktivizalt — lehet6ségfeltételeként jelolhetnénk meg. Ami azzal
egyenld, hogy a lirai beszédhelyzetbe, illetve a mondasba magaba kez-
dettdl fogva beleirdédik a méasként valé megszoélaltathatésag vagy olvasha-
tésag virtualis indexe. Ennek kovetkezményei a lirai hang megkettéz6dé-
sében, azaz a szovegnek vald kiszolgaltatbddsdaban (amely a fentebb
emlitett olvasoi (6n)megfigyelhetGséggel esik egybe) fejtik ki a maguk ha-
tasat. Az én tehat nem egyszertien valamely altala létesitett vagy
kommunikébilissé tett instanciatél kapja a ,hang” lehet6ségét, mivel
hangja a nem 4ltala létrehozott (inkabb aktivizalt) beszédhelyzet eredmé-
nye — ebbe pedig az egyiitt-, illetve Gjramondas virtualis beszéde — mint-
egy visszhangként — mar mindig is belejatszik. Ez a potencialis hang mint
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visszhang eredet nélkiili," és ilyeténképpen mint a lirai beszéd masika
(eme beszéd ismételhetésége) viselkedik. Vagyis az aposztrophé beszélgi
szerepet konstitualo ereje az ént csakis nyelvi mivoltaban engedi meg-
nyilvanulni, ami viszont azzal jar, hogy a lirai szubjektum — mint rész-
ben a ,,szerep” produktuma — mintegy maga is idézni kényszeriil megszo-
lalaséanak feltételeit (s nem egyesiilni veliik). A lirai hang — 1évén, hogy
retorikai figuracié terméke — ezért idézetként vagy idézésként férhetd
hozz4a, mivel nem eleve adott és f6leg nem teleologikus, intergrativ hang-
ként nyilvanul meg. Citaciés jellege azonban mindenekel6tt abban konk-
retizdl6dhat, hogy a ,hang” mint idézet masok altal is atvehetd (éppen
igy valik idézetté), s6t — képletesen szdlva — masok hangjanak az idézése
is lehet, ami viszont sosem elérelathaté a lirai én tavlatabol. A lirai
aposztrophé ilyen performativ mtikodése tehat a kogniciét fiiggeszti fel:
a lirai én képtelen megmondani — és ezaltal rogziteni —, hogy ,,sajat” vagy
pedig (a nem jelenlevé) masok hangjan beszél-e.

Nietzsche egyik feljegyzése éppen eme nem ontikus megkett6z6dés
észrevételeként értelmezhetd, til a ,,szerepjatszas” hagyoméanyosan kont-
rollalt nyelvi keretein: ,,a lirdnal csodélkozunk, [ahogy] legsajatabb érzé-
stinket wjra érzékeljiik, visszavetitve kapjuk mas individuumokbél”."
Lathato, hogy Nietzsche szaméra egészen masképpen tevédik fel a lirai
hang feltételezettségének kérdése: a lirai én ,legsajatabb” tulajdona egy-
fajta nyelvi ,kintlevGség” allapotaban van, létmédja elérelathatatlan cir-
kulacionak van kiszolgaltatva. Ez az egyszerre kiviil- és benne-1ét a leg-
sajatabbnak hitt hangot a masik altali hangkolcsonzés idézeteként teszi
hozzaférhet6vé, egyaltalan megtapasztalhatéva. (Nem a masban valé 6j-
rafelismerésrél, s f6leg nem egyedi és altalanos organikus-kontinuus
viszonyérol van tehat szd, hanem arrél a paradoxonrdl, hogy az indivi-
duumok kolcsonos intranszparencidja éppen a kommunikacié kolcso-
nosségére vald rautaltsdgukban nyilvanul meg.) A ,;sajat” hang egytttal
mar masik is — nem pusztan a képletes ,kihelyez6dés” kovetkeztében,
hanem azért, mert ez a ,hang” mas individuumokkal val6 6sszekapcsolo-
dasaban valészintleg mdsként is értelmezhet6vé, illetve olvashatéva va-
lik, mar nem lesz azonos 6nmagaval. A sajat nem identikus kihelyezédé-
se a masba, az alteritas 4ltali feltételezettsége (s nem az idegen sajatba
val6 integraci6ja) — olyan szerkezeti 6sszefiiggés ez, amely jorészt idegen

10 Az ,ekhd” poetologiai szerepérdl vo. Menke (2000. 267-268., 508-510.).

11 ,Auch bei der Lyrik sind wir erstaunt, unser eigenstes Fiihlen wieder zu
empfinden, es zuriickgeworfen zu bekommen aus anderen Individuen” (Nietz-
sche, 1980. 55.).
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Dilthey divinatorikus felfogasatol. Koltészettorténetileg azonban elsGsor-
ban is Hegel deklaralt koltészeteszményének tudatos megforditasaként,
illetve atirasaként foghat6 fel: a személyes, az individuélis mint a kolté-
szet forrasdnak és kozéppontjanak a hangstlyozasa Hegelnél a ,bensd”
statuarizaldsat, a lirai hang autoném onlétesitésének elvét hivatott
megalapozni.”” De legalabb ennyire kiilonbozik Nietzsche felfogasa az
onmagara visszareflektalt szubjektivitds azon romantikus képleteitdl is,

iy

amelyek a reflexiv megkett6z6dést egyfajta tudati miiveletb6l szarmaz-
tatjak, és mintegy az én kognitiv kontrollja alatt 4116 ,,bels¢” instancia te-
vékenységének tulajdonitjak. A belsd kiils6vé valasa Nietzschénél
ugyanis kétiranyu folyamat, a ,belsé” mar eleve a nem rogzithet6 masik
indexét hordja magan, éppen mert ,magéhoz jovése” csak a nyelvben,
ennélfogva csak a cirkuldciéban, a nem el6irt médon megtapasztalhaté
kolcsonosség jatékterében lehetséges. Ezért a Doppelgidnger-séma tagolt
duplikécidja a liraértelmez6 Nietzsche szamara egyfajta nem elérelatha-
t6 — mert nem csak a reflexiv én, de a nem lokalizalhat6 masik virtualis
tavlatabol is megfigyelhetd, s6t csak igy végbemend — megsokszorozddés-
ba megy at (,mas individuumok”). Ez a multiplikacié a lirai énnek az
aposztrophéra, illetve a kolt6i beszéd médiumara valé rautaltsdganak fo-
lyoméanya, lévén hogy a méssag instancidja nem az énre, hanem annak
beszédére vonatkoztatja magat. A nyelvi kozlés, a kimondas méduszanak
az énrdl val6 levalasa autoném képzédménnyé lesz, és mint medialis
szimulakrum az olvasatok kiilonbo6z6éségének valik a jatékterévé. Nietz-
sche itt mintegy Benjamin gondolatait anticipalja, azét a Benjaminét, aki
a nyelvi folyamatok medialis differencidlédasaban pillantotta meg a ro-
mantikabél atorokolt szubjektivitaspozicidk feloldédasat: ,,a gépi beren-
dezés [Apparatur] altali reprezentaciéjaban az ember onelidegenedése
[Entfremdung] nagyon is produktiv hasznositast ért meg. Ezt a hasznosi-
tast azon lehet felmérni, hogy az el6adémiivész megiitkozése [Befrem-
den] a gép el6tt, ahogy azt Pirandello abrazolja, minden izében ugyan-
olyan jellegli, mint a romantikus ember megiitkozése sajat titkorképe
el6tt — mint ismeretes, Jean Paul kedvelt motivuma. Marmost azonban ez

12 ,igy itt [a lirai m{alkotasban] az individuum képezi a kozéppontot, belsé elképze-
lésében és érzésében (Empfinden) [...] az individuumnak sajat magaban kell kolt6i
moédon... és mindenekelétt 6nalléan, lezart belsg vilagként kell megjelennie.”
Ugyanakkor a kolté ,,szemléleteinek és érzéseinek, barmennyire is a kolt6hoz mint
egyes individuumhoz tartoznak sajétlagosan, és amelyeket 6 mint az 6véit abrazol-
ja, mégis altalanos érvényességet kell tartalmazniuk, vagyis sajat magukban val6di
érzéseknek és szemléleteknek kell lenniiik” Hegel (1986d. 421., illetve 416.).
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a titkkoérkép rola levalaszthatéva, transzportalhatéva lett. Es hové tovéab-
bitjak? A tomeg elé. (...) a filmmivésznek, mialatt a gép elétt all, végsd-
soron a tomeggel van dolga. Ez a tomeg az, amely 6t ellendrizni fogja. Es
éppen a tomeg nem lathatd, nincs kéznél, mialatt 6 a mtivészi teljesitést
abszolvalja, amelyet a tomeg ellendrizni fog” (Benjamin 1974. 451.).

A magyar lirai modernség néhany mtvében is kardinélis kérdéssé
valik a nem pusztan reprezentacioként vagy a — barmiféleképpen is téte-
lezett — ,4ltalanos” lenyomataként értelmezheté individualitds problé-
méja. Azé a (poszt)romantika utani individualitasé, amelynek nyelvi je-
lenléte nem valaszthat6 el kontingens jellemzdgitél, sét, nem kéznél levs
jellege éppen kontingenciajanak tudhaté be. A szubjektivitas-séma, illet-
ve a totalizal6 kozvetitésformak elbuicstztatdsaval az individualitdsnak
az ontudatban vagy ontudésban, illetve az identitasban val6 megalapo-
zottsaga, a hozzajuk valé definitiv kapcsoltsaga lesz kérdésessé (vo.
Warning 1988. 640-642.). Az a komplementaritds bomlik fel ezéltal,
amely az individuumot az egyediség patoszdban kéz alatt valamiképp
mindig az altalanossag képzetével val6 oda-vissza derivaciéban volt ké-
pes meghatarozni (vo. Jaufd 1999. 132-133.). A szingularitas kontingens
kozegnek valé kiszolgéltatédasa, s ezéltal Gjszeri méssaga, illetve atlat-
hatatlansaga ezért — mint Martin Schwab felhivja ra a figyelmet — nem ér-
telmezheté a romantikus ,,szabadsag” realizaciés forméinak tavlatabol
(Schwab 1988. 630.). ElsGsorban azért nem, mert az egyediség képzete
vagy egykori aurdja mar mindig is — Warning szavaval — egyfajta
szupplementaritasban, a rendelkezhetetlenség csak sziintelen behelyet-
tesitésekben lehetséges megtapasztaldsdban, nem kiszamithat6 médon
hat ki az (6n)megértésre.

A Kosztolanyi-féle Halotti beszéd olyannyira fontos eseménye a
magyar koltészettorténeti késémodernségnek, hogy az eme modernség
nyelvi-poétikai teljesitményét — részben mar az utélagossag tavlatabol —
Gjraért6 Tiicsékzenében is szemléletes megidézésével talalkozunk. A Sir-
felirat (292.) cimi vers nyilvan legaldbb ennyire idéz mas korabbi Szabo
Lérinc-verseket is, a Te meg a vilag kotetbdl (Felirat, Egyetlenegy vagy),
ami annak lehet tantisaga, hogy Szabé Lérinc sajat korabbi individuum-
értelmezését csak a Kosztolanyiéval valé Osszefiiggésében tartja értel-
mezhetének.” Ez nyilvan nem zérja ki a két vers kozotti nem jelentékte-
len kiilonbségek 1étét — egy résziik mar a cimek kiilonbozdéségében is

13 Kabdeb6 Lérant mar felvetette az Egyetlenegy vagy és a Halotti beszéd 6sszekap-
csolasanak lehetdségét. (Vo. Kabdeb6 1985. 82.)
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szembeotlik —, miel6tt azonban ezekre ratérnénk, el6bb szemléleti kap-
csolataikrél kell szot ejteni. — A két vers mar beszédhelyzetében atfor-
malja a hagyomanyos epitafium retorikai struktirajat, amennyiben a , ha-
lott” nem maga beszél, ekképp nem az individuum ,autentikus”
megnyilatkozasa, sokkal inkabb a réla val6 beszéd inszcenirozédik ben-
niitk. Szamot vetnek ezek a versek igy azzal, hogy a beszélé ,,jelen-nem-
léte” (amennyiben halott) kioltja a beszéd lehetdségét, vagyis retorikai
paradoxonként mindig csak (6n)megszoélitdsként — lényegében a masik
hangjaként — tehet szert figurativ erére.” Vagyis, hogy az individuum ha-
lalardl, jelen nem létérél mindig csak a masik beszélhet, még akkor is, ha
a beszéld sajat lehetséges végs6 elnémulasét inszcenirozza.” Eme versek
kozos eléfeltevése tehat éppen az individuum kozvetithetetlensége, ami
nem feltétlentil valamely belséd titok vagy lényeg kimondhatatlansagaban
rejlik, hanem azzal van 0sszefiiggésben, hogy mindig csak masok beszél-
hetnek réla mint individuumrdl, ami viszont mind benne, mind a réla
val6 beszédben paradoxikus kett6sséget léptet életbe. A siron tdli hang
fikci6janak dekonstruédlasa tehat a halottnak val6 arckolcsonzés retorikai
létmodjanak fuggvénye: a két vers ezt a figurativ teljesitményt kifejlésé-
ben épptgy létrehozza, mint alakzat voltdban lattatja. Ez az intern kii-
lénbség az individuum és mindenkori reprezentaciéi kozotti eltérést a
szoveg retorikai énjének kettGsségévé valtoztatja. Kosztolanyinél elsGsor-
ban is intertextualis médon: a magyar szévegemlék retorikai eljarasainak
idézése a Brooke-forditas buicstzé alanyat a ,kozvetett megszolitottsag
tavlataba” helyezi at, igy — a Halotti beszédben — éppen ,kettejiik szubjek-
tuménak Osszejatszhatatlansaga [lesz] részévé az esztétikai tapasztalat-
nak”.’® A beszédhelyzet eme megkett6zése mar eleve egyfajta nem jelen
levé multbeliség emlékezetének fiiggvényévé teszi a versbeli hang meg-

14 Kittler (1991. 105-106.) a Vdndor éji daldban mutatja ki ezt az 6nfelszamolé ket-
t6sséget: az ,én” nem mondhatja magérél, hogy ,nyugszom”, ezt a paradox be-
szédaktust mindig a mésiknak utalja at, pontosabban: a megsztinés beszédét min-
dig csak a masik szélaltathatja meg (,,Varj csak, nemsokara / Nyugszol te is”).

15 Az az antropoldgiai jelenség jut ebben kifejez6désre, miszerint ,,a sajat halal atél-
hetetlensége kovetkeztében a masik halaldnak tapasztalata nem sajatithaté at, az-
az a halal csak mint a masik haldla tehet6 értelmessé, amivel a tapasztalat meg-
oszthat6sagdnak vagy felcserélhetGségének mint a megértés kolcsonosségét
biztosité eléfeltevésnek az antropolégiai hatarai tarulnak fel” (Kulcsar-Szabé
2000. 12-30).

16 Kulcsar Szabd 1998. 76. A Brooke- és a Kosztolanyi-vers kozotti kiillonbség esze-
rint nemhogy nem ,,masodrendd” vagy ,formalis”, mint Raba (1974. 348.) irja, de
kardinalis nyelvszemléleti-liratorténeti killonboz6ség indexe.
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alkotésat. A Sirfelirat — 1évén, hogy a vers a cimben ¢nmagat mint mate-
ridlis inskripciét tételezi — radikalizalja az emlékezet textualitasanak
funkciéjat. De ez a textualis vonas részben mar a Halotti beszédnek is sa-
jatja volt: a beszélt nyelv jelolt forméinak a szovegbe valé transzfere azok
potencialis irdsossagaval szembesit. Olyan nyelvi formakrél van szo,
amelyek oralitas és irasossdg hataran helyezkednek el, igy pl. a ,halotti
beszéd” egyszerre hangzo és (szovegkozi értelemben) rogzitett karaktere.
A verset atszov6 példalézo formulak — retorikai-konstativ, cselekvésori-
entalt jellegiiknél fogva — nyilvan elsGsorban orélis produktumok, ame-
lyek egyfajta kommunikativ beszédpraxist eléfeltételeznek.”” Nem pusz-
tan mifaji-formélis szempontbdl, de a konkrét ramutatas (,Nézzétek...”)
és az absztrakt deixis (,Ilyen az ember.”) kozotti — a ,példan” keresztil
val6 — kozvetités értelmében, amely a beszédirany rogzitésével mintegy
az itt beszél6 hang stabilizaciéjat biztositja. Vagyis ,,a nyelvhez mint
gesztushoz és hanghoz tartozik”, amennyiben a ,példa” mindig a meg-
mutatds mint meghatarozas funkci6jat valdsitja meg.”® (A deiktikus ra-
mutatds olyan beszél6t kivan meg, aki mintegy elvonatkoztat a maga
konkrét ottlététsl, ugyanakkor megérzi azt.) Ez a beszédstratégia a vers
egészét atszovi, ugyanakkor nem mindig egyértelm médon. Ugyanis az
ilyen tipusa szélasok ,visszatekintd tendencidja, rezignalt jellege” (vo.
Jolles 1929. 158.) a Kosztolanyi-versben mind a multbeliség, mind az al-
talanossag személytelenit6-materializal6 impulzusait egyarant felerdsiti.
Ha az ,okuljatok mindannyian e példéan. / Ilyen az ember.” mondatok tel-
jes mértékben az oralis beszédszitudcionak megfeleld kozlések, tgy az
~egyedili példany” paradox mellérendelése kett6s olvashatésagot enged
meg, afféle aforizmaként viselkedve, megakasztva igy a kommunikativ
interakciot, amely viszont mar az irds mediélis effektusat vetiti elére (vo.
Ter-Nedden 1991. 102-103.). Hiszen a ,,példany” konnotaciéi éppen a
sokszorosithat6sag, nem a szingularitas jelentésmezejét exponaljak, az
~egyedilli példany”-szerkezet tehat éppen nem az individuum abszolat
osszetéveszthetetlenségét, inkabb paradox szituédltsagat, mindenkori
kontextualitasat villantja fel (amiként egyidejlisége révén megbontja
egyedi és altalanos, konkrét és elvont viszonyanak egyértelmiiségét, egy-
fajta nem elGirhaté kolcsonos behelyettesithetdséget sugallva). Gépi je-
lentésmozzanatai pedig a ,,példan-példany” rimben explicite is az orélis

17 Ezek pragmatikai bedgyazottsagarél vo. Ter-Nedden (1991. 93-98.).
18 Hegel Fenomenoldgia-beli megfigyelései nyoman (,,Az érzéki bizonyossag avagy
az »ez« és a vélekedés” c. fejezetrdl van szo6) vo. Paul de Man (1998. 400.).
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mozzanat mondhatni konstrualt anyagisagba valé atforduléasat jelzik. Az
individualitas ekképp a nyelvi altaldnossag kozegében elveszti magatol
értet6d6 onkinyilvéanitéasi lehetGségeit, ami lényegében egyediség és alta-
lanossag egymas mellé valé rendelésének elézetesen adott kereteit sza-
molja fel, akarcsak az ,egyediili példany” szdlasszertiséget, egyszeri eset
és visszatérd konstellacio kolcsonos kiegésziilését defigural6 hatésa (leg-
alébbis jelentéstani szinten). Nem véletlen, hogy a vers a természeti me-
taforak (,levél”) elhagyasa utan a halott szemiotikai-artificialis materiali-
zalédasdba megy at: ,.k6vé meredve, / mint egy ereklye, / s ra ékirassal
van karcolva titka, / egyetlen életének Gsi titka”. A halott ,,megjelenitése”
nem valaszthaté el a feltartéztathatatlan multbeliségbe valé hanyatlas
mint nyelviesiilés inskripcionalis karakterétél: az ,,ékirassal” karcolt ,,ti-
tok” feltételezett jelentésér6l a vers éppen nem értesit. Ehelyett
méginkabb elmélyiti szébeliség és irdasbeliség konfliktusat. Ha a ,,[Min-
denki] tudta és hirdette” mintegy a vers medialis paradigmajara utal, ezt
mégsem pusztan affirmativ médon teszi, hiszen az ,,6 volt” kétféle into-
nacios lehetGsége éppen egyediség és altalanossag (mint multbeliség) fel-
oldhatatlan fesziiltségét képezi le. Relativizalja tehat a ,hirdette” 1atszo-
lagos egyiranyusagat, ami medialis értelemben a rim problématlan
Osszehangzéasat defiguralja’® — éppen az irds pragmatikai-modalis rog-
zithetetlenségébdl fakaddan (innen szarmazik az ,,6 volt” eldonthetet-
lensége). Az individuum meghatdrozhatésaga eszerint mindig csak a
multbeliség méduszaban lehetséges, amelyen viszont az individualitas
lényegénél fogva mindig tulcsap, egyfajta rogzithetetlen jovébeli pers-
pektivat nyit meg. (Persze, itt az individuum és beszéde k6zott mar nem
ontolégiai, inkdbb hermeneutikai killonbség tételezhetd.) A réla valé be-
széd nem azonositas vagy meghatarozas, inkabb a pre-dikéacié jovébeli-
transzgressziv és kontingens kozegében fejlik ki.*” Vagyis amikor a vers-
ben az individuum nyelvi meghatérozasara keriil(ne) leginkabb a sor,
akkor nyilik meg az a nyelvi dimenzi6, amely a vers 6nreflexiv szovege-
z6désével fog majd egybeesni.

A ,mindenki” mozzanata jelzi, hogy a szingularitas szétir6dasa ép-
pen a lehetséges beszédinstancidk tobbszorozédésével all osszefiiggés-
ben. Ebben a folyamatban a halott feltételezett egykori hangja is egyfajta
materialis tavollétre tesz szert: ,s ahogy zengett fillinkbe hangja, / mint
vizbe siillyedt templomok harangja...” Ezt az ,,akusztikai dezindividuali-

19 Az ,6 volt” eme ambivalencidja mar nem koveti a ,hé volt” tonalis egynemtiségét.
20 Ennek elemzését Nietzsche kapcsan 1. Hamacher (1998. 118-119.).
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zaciot™®' ezutan persze részben meg is tori, némileg kovetkezetleniil, az

egykori é16 direkt megszolaltatasa. Mindazonéltal a vers tovabb folytatja a
szingularis oszthatatlansag képzetének lebontasat, az olvashatésag tovab-
bi fiziognomikus jelével (,a homlokan feltiindokolt a jegy”), ami viszont
tovébbra sem a ,titok” felfedésével, hanem — a fiziognémiai tipustan (mint
az individualitds hagyomanyos megragadasi médja) szemantikai , kulcsa-
nak” felfiiggesztésével — csupan a szitkségszertien tautologikus predika-
cioba torkollik (,hogy milliok kozt az egyetlenegy”). — A vers zardszakasza
aztan mintaszerd médon viszi szinre a lirai beszédhelyzet diszkurziv ko-
vetkezményeit: ha ugyanis a lirai szovegnek nyelviségénél fogva le kell
bontania az olyasfajta kontinuitasképzeteket, amelyek egyedi és éltalanos
hagyoményos kozvetitését is biztositottdk, akkor a vers folytatbdasa mar
mindig is djramondds (mint idézés), nem valamely elére adott beszédsé-
ma puszta kovetése vagy akar ,beteljesitése” lehet. A vers ismert médon
ugy kontaminalja a ,halotti beszéd” és a ,,mese” miifaji struktirait, hogy
éppen 6nmaga GjrakezdGdését alapozza meg ezéltal:

Edes bardtaim, olyan ez éppen,

mint az az ember ottan a mesében.

Az élet egyszer csak drdja gondolt,

mi meg mesélni kezdtiink réla: ,,Hol volt...”,

majd razuhant a mazsas, szérnyd mennybolt,

s mi ezt meséljiik réla sirva: ,,Nem volt...”

Ugy fekszik 6, ki kiizdve tért a jobbra,

mint onmagdnak dermedt-néma szobra.

Nem kelti fol se kénny, se szd, se vegyszer.

Hol volt, hol nem volt a vilagon egyszer.

A ,hol volt, hol nem volt” nemcsak hogy tjra kiélezi jelenlét és ta-
vollét eldonthetetlen kettGsségét, de ezzel Gsszefiiggésben olyan resze-
mantizaciés effektust hoz létre, amely mar nem annyira a ,halott”
deiktikus azonositdasdban (amit a ,halotti beszéd” pragmatikaja feltéte-
lez), mint inkabb a réla részben le is val6 beszéd — a jo6vé emlékezetének
— nyelvi teljesitményében érdekelt. Eppen itt lesz a lehetd legaltalanosab-
ba — kommunikative 6sszetettebbé — a beszéd tematizalt (nem annyira re-
torikai) deixise, ami méginkabb felerdsiti a kontingens-személytelenits
impulzusokat. Ellentétben a Brooke-vers latszélag analdg befejezésével
(,Vegyétek ezt [...] Es széljanak: ‘O ezeket szerette’.”), a Halotti beszéd ép-
pen hogy feloldja a konkrét deiktikus rogzithet6séget (,ezt”), és a jovét

21 Vo. Kulcsar Szabé (2000. 355.).
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valéban a kiszamithatatlansdg méduszaban, nem annyira a mualt emléke-
zetének inverz Gjraelsajatitasaként inszcenirozza. Ez a nyitott Gjrakezdé-
dés immar a beszéd mise en abyme-szerti multiplikaciéjanak lehet6ségét
villantja fel, tillépve a szekvenciélis lefolyas képzetén. Az individuum
kontingenciajanak eme nyelvi-interszubjektiv feltételezettsége (nem pe-
dig ellensilyozasa!) ekvivalens maganak a versnek a kétfajta beszédsé-
ma, illetve diszkurziv kontextus egymaésra vetitésébdl elGallo iterativ
struktardjaval. S noha a szoveg tovabbra is kitart az oralitas (,mese”)
meghatarozé retorikai jelentésképzé szerepe mellett, a pragmatika, illet-
ve az onreflexio és a beszédhelyzet inszcenirozasanak, megkettézésének
szintjén a vers egészére valo kihatassal 1ép tal a kozlésteljesitményt
egyetlen pragmatikai sémaba egyesiteni kivano elvarasokon. Ez a ,lirai
transzgresszi6”* a nyelvi kontextusok megsokszorozasaban visszavonha-
tatlan mé6don tavolitja el a ,halotti beszéd” esetleges integrativ funkcié-
jat, illetve alkalmi (vagyis referenciélis-deiktikus médon meghatarozha-
t6) miifajisagat.

A szingularitds eme temporalitasa tehét a szoveg virtualis Gjramon-
dasban lehet6vé valo idébeliségével esik egybe: a reprezentacios ossze-
fuggések jelentds fellazulasa egyszerre elGfeltétele és folyomanya a nyel-
vi kozeg performativ eseményjellegének. Ez a torténés kiszabadul a
szubjektivitas ellendrzése alol — elhagyva mind a bensGségesség, mind az
esztétista alkimia teriileteit (,Nem kelti {6l se konny, se sz6, se vegy-
szer.”) — és az utélagos fikcionalizdciéba valé atmenet (,Hol volt, hol nem
volt...”) el6zményeként defiguralja ,,a gesztusok és a hang individualiza-
16 képességét” (Kulcsar Szab6 2000. 355.). Szemantikai szinten tehéat ép-
pen azt az oralizal6 attitidot épiti le, amely pedig a szoveg meghatarozé
medialis paradigmajanak bizonyult. A vers végén mondhatni Gjraterme-
16dik a materialis szemiézis és a (valaki altal mondott) ,,hang” konfliktu-
sa, ami azonban nem valamiféle hegeli ,rossz végtelenbe” torkollik, ha-
nem a vers utolsé sordanak deiktikus fellazitasat, a hang multiplikacios
eldonthetetlenségét vetiti elére.

Marmost tgy tlinik, a Sirfeliratnak a Halotti beszéddel valé minden
hasonlésaga ellenére — amely hasonlésédgok a beszédhelyzet pragmatikai
vonatkozasaban észlelheték —, legalabb ilyen stullyal esnek latba a kii-
lonbségek is. Nyilvanval6an mar a cimtél kezdve: a ,sirfelirat” egészen
mas deiktikus konfiguraciot feltételez, mint az oralis megnyilatkozas.
Esetében joval inkébb az utalt tavollétével kell szamolni, amely eltérd re-

22 A fogalomhoz vo. Stierle (1997. 244-245.).
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torikai feltételezettséget eredményez: az epitafium barmiféle megszoélal-
tatasa olvasast és nem hallast igényel, ami a ,hang” mindenkori 1étrejo-
vését annak egyideji defiguraciojaval veti egybe. Mivel itt mér eleve iras-
jellegrél van szo, gyakorlatilag nincsen olyan pragmatikai kontextus,
amely el6irna a jelekhez valé olvas6i viszonyulast. Az epitafium
mortifikal6 statusa — amennyiben éppen a jelen nem létrél ad ,hirt” -
pontosan a megel6z6 kontextusokrdl valé levalas miikodését viszi szin-
re, inskripcionalis jellegének koszonhetéen a deixis ,elfelejtését” miikod-
teti (de Man 1998. 400.). Ami altalaban véve azzal jar, hogy a ,,halotti be-
széd” fenomenalizalt beszélGjének helyét itt egy személytelen hang nem
lokalizalhat6 instancidja véltja fel. Vagyis az irds nem annyira a hang
funkcidja, részben forditva, a hang inkabb a materialis képzédmény egy-
fajta inszcenirozott ,tantsagaként” viselkedik. Hangsulynélkiilisége me-
chanikus médon a felirat inskripcionalitdsanak puszta fenomenélis kere-
teként nyilvanul meg. A hang effajta eltdvolodédsa a pragmatikai
modalizdci6tél persze lokalizalhatatlansagat, ekképp inherens — nem be-
szél6i szandékiranytol fiiggd — széthangzasat, megsokszorozédasat hiv-
hatja életre. Lévén hogy ,az iras esetében nem mondhaté meg végsé ko-
vetkezetességgel, hogy egyaltalan mutat-e” (de Man 1998. 400.), vagyis
nincs el6re adott deiktikus kerete, a szoveg mar eleve az olvaséssal beko-
vetkezd mindenkori deiktikus vonatkoztatas és a szkripturélis altalanos-
sag kozotti eldonthetetlenségben férheté csak hozza. Sosem kezddédhet
tehat agy, hogy , Latjatok feleim...”, mivel maga az az instancia is, ami ezt
mondand, mdr a virtuélis ,feleim” altal lesz megalkotva. Az irds rd van
utalva a deiktikus kapcsolatok olvasdi létrehozaséara, viszont materiélis
altalanossaga — nem egyszertien absztrakt létmédja — konfliktusba is ke-
rill a pragmatikai rogzitéssel. Ezért sosem keriilhet sor benne arra a ki-
egyenlitésre, amely az itt és most sokszertiségét az absztrakt ,ez” — mint
ramutatds — bizonyossagaban oldan4 fel.” Ebben a teleologikus sémaban
ugyanazt — az egyedit6l az altalanosba atvezetd — kozvetitési format is-
merjiik fel, amely az individualitas és a lirai beszédhelyzet feltételezett
perszonalitasa, illetve az individuumon tali tartomany ,,igazsdgérvénye”
kozotti viszony szdmos torténeti értelmezését meghatarozta.

Az iras létmoddja azonban, kiillondsen a lirai szévegben, legalabbis
aladssa az effajta finalizdcios feltételezéseket, igy mar eleve az Gjramon-
das, illetve tjraolvasas mozzanatat igényli. Anélkil persze, hogy felolda-
né a fenti retorikai kett6sséget: mivel a beszéd(dé valtoztatott iras) szan-

23 Ahogy ezt Riffaterre feltételezte. V6. de Man (1998. 398—400.).
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dékiranyat az olvasas alkotja meg — nem pedig a beszélé fenomenélis ra-
mutatésa alapjan konstatalja —, Gigy sosem egy lokalizalhaté egyes és az
altalanos kozotti viszony megallapitdsa, joval inkabb az ,,egyes” potenci-
alis megtobbszorozédése mint a feltételezett ,altalanos” defigurdlédéasa
megy végbe. Ez a temporalizaci6 éppen az irdsos szoveg tobbféle olvasas-
lehet6ségre vald nyitottsagabol, st — amennyiben mint széveg (nem pe-
dig targy) fenn kell maradjon — az azokra valo rautaltsagabdl kovetkezik.
Ha a szoveg funkcidja nincs rogzitve, tgy az olvas6é sem — ezek egymaést
feltételezik. Amennyiben a vers sosem lehet valamely etablirozott be-
szédséma puszta reprodukalasa, Ggy az a hipotézis vethetd fel, miszerint
a fenti textualis vonés — az iras levaléasa el6zetes 0sszefiiggésekrél — emi-
nensen a lira miifaji 1étmédjat kondicionalja. Persze, mésrészt ez a leva-
las éppen hogy nem a tiszta elvontsag vagy altalanossag allapotaba, joval
inkabb mas lehetséges, sosem eldirhaté kontextusokba megy at — éppen
az olvaséas (mint megkeriilhetetlen hangkolcsonzés) altal. Az olvasés az,
amely egyszerre miikodteti az irds mint szoveg eme kettds — levalé és
prospektiv — m6duszat. A lira befogadasara éppen ez az egyidejliség jel-
lemz6: kifejlés és annak alakzata ezért sosem fedik egymast.

Ezek az elé6feltevések szitkségesek ahhoz, hogy a ,sirfelirat” mint 1i-
rai képz6dmény materialis statusaval szamot tudjunk vetni. Az epitafi-
um retorikai konfiguracioja ugyanis az ,iires deixis” par excellence léte-
sitéseként értelmezhetd, hiszen itt egy teljesen személytelen instancia
~tudésit” a jelen nem 1év6 szubjektumrél vagy létezérél. Ezért paradox
modon mar eleve a jovére irdnyul (éppen a mult bizonyos megsemmisi-
tése &ltal), mintegy a jel maradandésaganak érdekében. Itt a felirat, az
inskripcio6 ténye (mint egyfajta materialis emlékezet 1étesitése) a fontos,
nem annyira valamely pragmatikai-ritualis beszédaktus végrehajtdsa. Az
oralitds esetében elengedhetetlen deiktikus meghatarozottsag hianya itt
nemcsak a fenomenalitéds felfiiggesztésével jar egyiitt, de masfajta retori-
kai végrehajtast igényel: az inskripcié mintegy az olvasasnak kinalja fel
magét. Magan a feljegyzésen kiviil nincs igazan mas célja, legalabbis ki-
zar valamiféle idébeli el6rehaladéast (amely minden oralis diszkurziv sé-
ma sajatja). Nem véletlen, hogy a sirfeliratnak hagyomanyos jellemzéje
az ismétlés, egyes esetekben még az olvashatésag iranyanak jelolt meg-
forditasa is (zarlattél a kezdethez) (vo. Fried 1986. 615-621.). Mindez
nyilvanval6an a felirat medialis létmédjénak az eredménye vagy mozza-
nata, mégha az ismétlés — mint refrén — ett6l eltéré funkciodkat is felvehet.

A Sirfelirat cim{ vers elsé hat sora teljesen egynemt nominalis épit-
kezési format kovet, jeloletleniil hagyva a pragmatikai meghatarozhato-
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ségot, az identifikaci6t az ismétlésben erdsitve, illetve kiterjesztve (vagy
felbomlasztva?):

A legtisztabb a leggyermekesebb,

a legnaivabb, az egyetlenegy,

a minden szavat mindig szenvedd,

a legkénnyebben félreérthetd,

a legfajobb, legbecstiletesebb,

a legszomorubb, az egyetlenegy.

Az ,egyetlenegy” mint végsé referencia meghatarozhatésdganak néze-
tébél azonban mar az elsé sor komoly problémakat vet fel. Hiszen a vesz-
sz6 nélkiilli sor** 6nmagaban is predikativ szerkezetnek mindsiilhet, s
mint ilyen athidalhatatlan messzeségbe keriil az ,egyetlenegy” fogalma-
tol. Sajat magaban lathatéan teljesen &ltaldnos predikaciét tételez, a
riffaterre-i értelemben vett absztrakt deixis mintapéldajaként viselkedve:
»A legtisztabb [az:] a leggyermekesebb”. Szingularitds és 4altaldanossag
konfliktusa tehat mar az elsé sorokban eldonthetetlen kettGsséget hoz lét-
re, amely differencia itt magaba a grammatikaba irédik bele (nemcsak a
hasonlatokban van jelen, mint Kosztolanyinal), és megkeriilhetetlen disz-
kontinuitést vetit bele a latszélag egyértelmd szintaktikai-szemantikai vi-
szonyokba. Az elsé sor mint sor imaginarius kiilonvalasa azt akar egyfaj-
ta mottoként tételezheti, ez a virtudlis paratextualis athelyezés maér
jellegzetesen az iras medialis effektusanak mindsiilhet.*® Ha mott6, akkor
természetesen idézet is, legaldbbis az idézettség lehetséges tropusaként
viselkedik, s mint ilyen, az ,egyetlenegy” feltételezett aurajat mar eleve az
ismétlés tavlataba helyezi. Ezek a textualis viszonylatok 1ényegileg kiilon-
boznek barmifajta oralis poétika eljarasmodjaitél: a felsorolés deiktikus

24 Eme sor kozpontozasa adott esetben vitathatd, ugyanis a koltg élete utan megje-
lent kiadasokban vessz6 olvashaté a kérdéses helyen. Mint Kabdebo Léranttol és
Galtala az eredeti kézirat masolatanak ismeretében tudom, a Tiicsékzene 1947-es
elsg kiaddsdnak kéziratdban vesszd van a sor két eleme kozott, viszont a kolté al-
tal korrigalt és autorizalt szovegben elmarad a vesszd. Ugyantgy nincs vesszg a
ciklus masodik, ,teljes” véltozatdban sem. Vagyis a Szab6 Lérinc altal, a megjele-
nés elGtt atolvasott kiaddsokban mindkétszer az altalam idézett véltozat olvasha-
t6, ami legaldbbis megengedi a sor — és a vers — effajta olvasasat. (A Kabdebd Lo-
rant altal szerkesztett, az Osirisnal nemrég megjelent Osszegytijtott versek
ugyanigy idézi a verset, a kiadés elveir6l lasd az ottani utészot.)

25 Ez a lehetséges elmozdulds ugyanis a szem szdmara, a dinamizalt latas dimenzi-
6jaban mehet végbe, Walzellel sz6lva: ,csak a szem szdmaéra, amely a nyomtatot-
tat vagy irottat olvassa, s nem a fiil szdmara, amely a hangosan olvasottat
hallja”(Walzel 1926. 299.).
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funkcidjat az elsé sor altalanos kijelentése defigurélja, mint ahogy kérdé-
sessé vélik — az egyideji elvélasztottsag és osszekotottség kovetkeztében —
az is, hogy a masodik sor egyediségre utal6 elemei az altalanos tényallas
illusztraciéi, netan ,,példai” volnanak. A ,hang” utalé primatusénak fel-
fliggesztése egyuttal példa és altalanossag kapcsolatat bizonytalanitja el,
egylitt a pragmatikai bizonyossaggal — nem véletleniil a beszélg deixisét
jeloletlentil hagyé személytelen nyelvhasznalat kozegében.

Ez a nyelvhasznélat radikalisan maga mogott hagyja a specialis prag-
matikai beszédirany rogzitésében érdekelt kozlésmodot, amely fenomena-
lis ottlét (mint ,példa”) és absztrakt altaldnossidg (mint ,,mondanival6”)
megkilonboztetésében 1lényegében a szovegbeli deixis kontrollélasat viszi
véghez. Az utébbi beszédmodell kozegében a beszélgi ramutatas ugyan-
akkor a versbeli ,,hang” stabilizaciéjat szolgalja. (Fiiggetlentl attél, hogy
konkrét vagy absztrakt rdimutatas, sét inkabb: ezek viszonyanak rogzitése
torténik, mindez mindig a hang 6ntételezésének velejaréja.) Ez a retorikai
eljarasmod, amelyet most a hagyomanyos lirai beszédmaod alapstruktara-
jaként ismerhetiink fel*®, tehat egyfajta oralizal6 attittidon alapszik, sza-

P

26 Ez a romantikabdl atorokolt séma teszi lehetévé lényegében a klasszikus—modern
lirai magatartas szamos valtozatat: elssorban is azért, mert a ,hang” deiktikus 6n-
megalapozdsa — atmenetként tételezve magat fenomenalis hozzaférhetGség
(,megjelenités”, ,élmény” stb.) és altalanos érvénytiség (a ,1ét”, a ,halal” stb.) ko-
z0Ott — egyidejileg a szoveg szemantikai viszonyainak determinalasaval jar egytitt.
Jol lathaté ez pl. az Esti kérdés figurativ alapsémajéban: ,,vagy vedd példanak a pi-
ciny ftiszalat...” Ez a tipust lirai beszédmo6d mintegy az ,én” altali felmutatasban
viszi szinre a lirai hang 6nmegalapozasit, olymdd, hogy az ,,itt” (a ,fliszal”) ,,a meg-
célzott itt-bél a sok itt-en keresztiil az éltalanos itt-be valé mozgas” konstellacioja-
vé lesz (Hegel 1986a. 90.). Ez a mozgés itt viszont kontrollalt, egyiranyd, illetve cél-
elvi folyamat (v6. ,példa”), lényegében az én onlétesitésével esik egybe. Azzal az
onlétesitéssel, amely az ,,érzéki bizonyossag” — az ,.én” és a létez6k ottléte — kozve-
titésjellegének retoricitasat (vagyis a deiktikus kontinuitas oralis megmutatésat,
azt, hogy az én illtzi6ja éppen eme ramutatas éltal feltételezett) elfedni igyekszik.
A nyelvet a szubjektum — medialis kozvetitésre rd nem utalt — beszédeként felfogd
szemlélet all ekképp mind a monologikussag, mind a lira természeti kédjanak alap-
janal. (Utébbinal ugyanis az emberi vagy esetlegesség és az ,természet” allando-
saga kozotti ellentét vagy belefoglaltsag a deiktikus meghatarozhatésagnak, a
beszél6i perspektiva kommunikativ célirdnyossaganak — és forditva — all a szolga-
latdban.) Nyilvan, a lirai deixis retorikafiiggd létmodjanak beldtdsa a klasszikus
modernség egyes alkot6inal is megfogalmazaddik, a kiszamithatatlansag hangsualyo-
zaséval. Hofmannsthal (1991. 85.): ,,a vers, amelyben, mint a nyéri esti szélben [...]
egyszerre széll felénk a halal és az élet lehelete, a viragzas sejtelme, az elmulas bor-
zaddsa, egy most, egy itt, és ugyanakkor egy tilnan [Jenseits], egy rettenté masvi-
lag” (Hofmannsthal 1991. 85. — kiemelés t6lem — L. Cs.).
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mara a beszélt nyelv, pontosabban a nyelv antropomorf el-beszéltsége a
meghataroz6 medialis paradigma, és nem az iras materialis konfiguracio-
janak ambivalens retorizalhatésaga, ennek nyelvi kovetkezményei. Ezért
a Halotti beszédben a materializaciés eljarasok inkabb csak a hasonlatok
terében és ott is az antropomorf mozzanatokra valé (igaz: eltavolitd) vo-
natkozdsukban nyilvanulhatnak meg (,,itt e kéz...”, ,homlokan... a jegy”,
,~Oonmaganak dermedt-néma szobra”).”” A vers nem lép ki az altala meg-
vont medialis 6sszefliggésekbdl, a szovegbeli hang indefinitiv szétirédasa
nem figyelhet6 meg benne. Ugyanakkor a ,beszéd” iteraciés lehet6sége
nagyon is magaban rejti a nem identikus folytathat6sag impulzusait. Az
iterativ 1étméd a Tiicsokzene versében viszont magéban a szoveg
textuélis-grammatikai kozegében, az aktuélis megnyilatkozéssal valo6 spe-
cifikus egyidejtiségében fejti ki a maga médiumfiiggs effektusait, anélkiil,
hogy ré lenne utalva a beszédhelyzet bevezetd, jelolten aposztrofikus ex-
pozici6jara. Ha ,,A legtisztabb a leggyermekesebb” sort ilyen bevezetés-
ként olvassuk, akkor az lehetséges mottoként vagy idézetként a személy-
telenséget jelzi, illetve, térbeli el-helyezésének virtualitdsaban éppen az
irasossag defigurativ mozzanatat implikalja. Személytelenség, citacio és
textualitas egyidejiileg nyilvanulnak meg az olvasésban.

A Sirfelirat ezutan kovetkezd sorai azonban a ,mondas” erételjes ex-
ponalédsaval mintha ellenében hatnénak az eddig megallapitottaknak:

Az volt, tudom, allom és hirdetem,
nem volt 6vénél nagyobb gyétrelem,
nem volt még egy oly igaz akarat,
nem, aki oly érdektelen maradt,
csak igy mondom, legkézdnségesebb
szavakkal: 6, 6, az egyetlenegy.

A versrészlet els6 sora majdnem sz6 szerinti idézet a Halotti beszéd-
bdl (,Mindenki tudta és hirdette: 6 volt”.), Szab6 Ldérinc itt viszont nem
annyira a predikaci6 intonéciés elbizonytalanitasdval, mint inkabb a koz-
lés dialogikus feltételezettségével irja feliil a mondottakat (és egytttal a
Kosztolanyi-vers eme meghatéarozé helyét). Az ,dllom” ugyanis jelzi a ma-
sik lehetséges beszédinstanciat (,,valakivel szemben éllja az igéretét” stb.),
ami viszonylagositja a ,hirdetem” monologikussagat, hiszen azt a
beszédhermeneutikai alapviszonyt evokélja, amely szerint ,a kimondott

27 Persze, ez a tipust transzfiguraci6 is folytatasra talal, éppen Jozsef Attila Koszto-
lanyi cimd, a ,gyaszmunkat” szinrevivé versében, fokozottan athelyezédve a
textualitas kozegébe: ,,mint gondolatjel, vizszintes a tested”.
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sz6 ahhoz tartozik, aki meghallja” (Gadamer 2000. 50-51.). Nem értesii-
liink ugyanakkor arrél, hogy kivel szemben ,,allja” az én az altala mondot-
takat. Mindenesetre lehet6vé valik igy a beszélével szembeni nem jelen-
levd, virtudlis beszédinstancia feltételezése, ami jellemz6 moédon nem
annyira direkt megszolitasbdl, mint inkabb egy koznapi beszédfordulat
fragmentalt beidézésébdl, ekképp potenciélis kiegészitésének sziikséges-
ségébll szarmaztathatd. Felsejlik igy annak lehet6sége, hogy a beszéd-
helyzet, illetve a kozlés retorikai karaktere tovabb bonyolédik, amennyi-
ben itt mér eleve a mondas egyfajta ismétlésér6l, idézésérél van szo,
ahogy erre az ,,allom” utal. Ez az idézés viszont a virtualis masik 6sszeftg-
gésében tételezhetd, amely azonban nem vethet6 ala a reprezentéacié sza-
balyainak. A lirai ,hang” ezért legalabb annyira a lehetséges masik hang-
ja is, amely masik a hagyoményos epitafiumban altalaban a megszoélitott
(és felszdlitott) olvaso (vo. Fried 1986. 615-617.). Itt az olvasé vagy olva-
sds viszont textualis mozzanatta valik, amennyiben lehetséges masik
hangként az aktualis szolamot defiguralja. Mar csak azért is nevezhetd
szovegszerl mozzanatnak, mivel ez a sor tarthaté a leginkabb idézetnek a
szovegben, vagyis mar eleve afféle ,visszhangként” aktivizalédik, a sajat-
nak vélt hangnak az alteritas altali ,beoltasdaban” férheté hozza. Ez az el-
donthetetlenség nyilvan onnan szarmazik, hogy a masik potenciélis hang
mint a citdciés Osszefiiggés megnyilvanitéja csak az ,én” beszédének
retorizalhat6sagaban (méssé tevésében) ,létezik”, megvonja magat a
deiktikus meghatérozas kontrolljatél. A sirfelirat ,hangja” paradox médon
csak eme dialogikus feltételezettségben képes megszolalni, amely feltéte-
lezettség alapvetGen textualis-citaciés, nem pedig grammatikai természe-
td. Maga a lirai én szélama is egyfajta potencialis irasként, a masikkal va-
16 kolcsonosségben létrejovs, sét a masik altal olvasott irasként nyilvanul
meg. Legaldbbis amennyiben a kommunikativ beszédsémaékat felfiiggesz-
t6 inskripcié fokozott mértékben hivja ki az olvasas sziikségességét.
Ebben a kozegben az ,egyetlenegy” nyelvi reprezentdlhat6saga tehat
mar kezdettél fogva megvaltozott textualis viszonyok fiiggvénye. Az
~egyetlenegy” itt ,legkdzonségesebb”-ként tételezddik, ami Gjabb rajat-
szasként is felfoghat6 (Kosztolanyi: ,,Nem volt nagy és kivalé...”), de ez-
zel egyidében a ,legk6zonségesebb” a ,,szavak”-ra is vonatkozik. A sorvég
(rim) és szintaktika ilyen kett6sségében létrejové konfiguracio tjabb iras-
jellegt effektust eredményezve tulajdonképpen az ,egyetlenegy” media-
lis meghatdrozottsagat képezi le: az individuum és a réla valé beszéd
nem valaszthaték szét, ami viszont nem a perszonalitas abszoluat egyedi-
ségét garantalja, hanem csak ismétlés és ismételt differencidjaban teszi
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megtapasztalhatéva a kontingens rendelkezhetetlenséget. Az individua-
litas ekképp (nem-) ismételhetGségében eseményként (nem deiktikus
rogzitettségként) nyilvanul meg. Perszonalitas és individualitas kiilonb-
sége az 6t megragadni igyekvé mondasba sziiremkedik bele, a pragmati-
kai szandékirany a grammatizaltsdg materialitasdban siklik ki: a ,csak
igy mondom” koznapi médon valé intonalédsa, a ,mondom” hangsilyo-
zasa (,csak igy mondja”) a hang személyi-pragmatikai indexét (,,igy”) a
mondas onmagara vonatkozo ismétlésével, a koznapi (,legkdzonsége-
sebb”) beszédfordulat perszonalitast nélkiil6zé méduszaval szembesiti.
A ,hirdetem”-féle vokalitds eme dekonstrukciéja itt tehat jorészt két
beszélt nyelvi alakzat latens implikacidinak koszonhets. Olyméd, hogy
nem egyszerien a hang feltételezett személyi indexét eliminéljak és
grammatizaljdk vissza ezaltal az ,én” szélaméat, hanem azt dialogikus-
citaciés létmédjaban jelenetezik a szovegbe (,,allom”). Ez a kettds mozza-
nat egyszerre tavolitja el a Kosztolanyi-féle esztétizalt hangzast, illetve a
hasonlatok fenomenalis szerepét: a ,,csak igy mondom” fordulat éppen a
reprezentaciérol valé lemondéasnak lehet a jelzése. S6t, gyakorlatilag a
deixis egyfajta temporalizacidjaként is felfoghaté, amennyiben az ,igy”
mutaté jellege és a beszéd (,mondom”) puszta térténése kozotti kiilonb-
ség lényegében a deiktikus viszony kimondasanak immanens idébeli dif-
ferenciajat evokélja: ,a most mar megsziint, amennyiben megmutatjak,
az a most, ami van, mas(ik), mint a megmutatott” (Hegel, 1986a. 88.). Ez
a kiilonbség tehat a ,,csak igy mondom” kettds olvashatésédgaba sziirem-
kedik bele, az eltavolité emlékezet és virtualis megel6legezés kettGs jaté-
kaként. Kulonosen, hogy a beszélt nyelvi sz6lasmodként valéd retorizal-
hatésag egyfajta idézeteffektusként, emlékezetként miikodik. Vagyis nem
csak azonositas és eltavolitas kettGsségérél van sz6 (mint az ,,0 volt.” ese-
tében), hanem a deixis mint deixis citaciés-onreflexiv feloldasarél (az én
hangjat kett6zve meg ezaltal). Ez a kettds jaték analog a ,,legkozonsége-
sebb-egyetlenegy” ambivalencidjaval (azonossagukkal és kiillonbozdsé-
giikkel), ,,a paronomézia szimultaneitdsanak és a rim szekvencialitasa-
nak”? osszjatékaval. Ilymo6d magaba a szoveg textudlis strukttaraiba irva
be multbeliség és anticipaci6 temporalis kiillonbségét, ami ,.a ‘jelent’ szét-
hasitja/megosztja és csak ezaltal konstitualja” (v6. Menke 2000. 534.). Az
individuum (nem) meghatarozhatésaga csak idébeliségként, a szoveg
materialis, nem transzparens térbelisége (éppen emiatt) csak a nem iden-
tikus emlékezet temporalitasaként férhet6 hozza, s6t, mar mindig is igy

28 V0. Fried 1988. 98. Rim és paronomazia viszonyarol 1. uo. 89.
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mutatkozik meg. A vers utols6 hat soranak asszertiv hangneme viszont
mintha restauralné a beszél6i bizonyosséag képzetét:

En tudom csak, én ott voltam vele,

mind tévedett, aki szolt ellene,

fény- s arny-érzékeny aranymeérlegen

szdzszor megmeértem s igy ismételem:

mindenre elszant lelkiismeret,

a legtisztabb volt. Az egyetlenegy!

A vers lirai konzisztenciaképzése azonban korantsem csap at az el-
lenkezgjébe: az ,,ott” meghatarozatlansaga (lehet az egész élettt vagy an-
nak egy donté fordul6pontja) gyakorlatilag a mar emlitett deiktikus el-
donthetetlenség tGjabb, mondhatni explicit mozzanata. Az ,ott” ilyen
olvashatatlansédga viszonylagositja a kijelent6 hangnemet, hiszen meg-
vonja az esetleges narrativ szubsztratum értelemképzé funkciéjat. Igazan
azonban a ,vele—-ellene” rimpér teszi ambivalenssé az én nyelvi attittid-
jét: nem zarhat6 ki az a lehetGség, hogy az én a maga nyelvi ,,tudasaval”
mintegy sajat kozlendgjének hat az ellenében. Kozelebbrél mindez tgy
val6szintisithetd, hogy a masodik sor éppen az (oralis?) ,sz6las” mozza-
natat tartja deficiensnek ebben az 6sszefiiggésben, ami igy a rimeken ke-
resztill mondhatni atvihetd a lirai én sz6laméra is. Nyitva hagyva ezt a
lehetdséget a kovetkezd sorra érdemes koncentrélni: a ,,sz6las” jelenvalo-
sagat itt hirtelen a vizualitas képzete valtja fel (elsé izben és utoljara).
Ugy tiinik, hogy a ,fény- s arny” materiélis osszjatékara tigyels értelme-
zésmod érvényesebb jelentGségre tehet szert, mint a (valaki mellett vagy
ellene) szolas karaktere. Ami a ,,sirfelirat” inskripcié6jéat tekintve legalabb-
is konzisztensnek tiinik, ugyanakkor nem valamely rogzitettség statikus
szemlélésérdl lehet szo, joval inkabb a latas kontrasztiv-dinamikus jaté-
karol, ismétlés és ismételhetéség temporalis moéduszarol. A ,fény- s
arnyérzékeny aranymeérlegen / szazszor megmértem” igy olvasasi allego-
riaként viselkedik, egyfajta utasitasként miikodik. Persze, mindez nem
feledtetheti, hogy ez a sor rendelkezik a legegynemtibb hangzasképlettel
(é-4-e-a maganhangzok ismétl6dése). A latas tehat valamiképpen magat a
,hangot” vagy hangzast is képes olvasni, a vizualis materializacié ugyan-
akkor a vers hangjanak kimozditasdban juttatja érvényre a defigurativ
mozzanatot. Ez a paradox egyidejtiség a kétféle antropoldgiai kéd egymas
altali atjarhatésagaval, eme transzfer kezdeti, nem mogékeriilhetdé adott-
sagaval szembesit. Ezért az ,,igy ismételem” lényegében mindkét receptiv
diszpoziciéra vonatkozhat, épptgy a hang ismételhetéségére, mint a la-
tas virtualizélasara. A kettGspont diszkontinuus mozzanata (ami kiillono-
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sen feltting a korabbi sorathajlds utan) igy még inkébb kiemeli a kettds
olvashatésag funkcidjat.

Ebben a komplex el6készitettségben az utolsé két sornak valéban
kulcsfontossagi szerep juthat a vers egészében. De nem azért, mert a szo-
veg valamely célhoz jutna el vagy egyfajta szemantikai ,beteljesedést”
vinne végbe, hanem azért, mert a vers itt sajat retorikai viszonyait, hang
és szoveg kapcsolatat irja feliil, lehetetlenné téve a szoveg el6re adott
diszkurziv k6dhoz valé rendelését (legyen az akar a ,sirfelirat” latszéla-
gos rogzitettsége). A lirai transzgresszi6 eme eklatdns mozzanata nagy
val6szintiséggel a ,mindenre elszant lelkiismeret” legalabbis haromszo-
ros behelyettesithet6ségében rejlik: a leginkabb kézenfekvd olvasat sze-
rint 1. az ,egyetlenegy”-re vonatkozik, lehet viszont ugyanakkor 2. az
»én” megjelolése, hatravetett értelmezdje is, kiillonosképpen, hogy az
Igazség allegorikus képzetének felvillantasa (az ,,aranymérlegen” keresz-
tal) jol osszefér a ,lelkiismeret” instanciajaval. Az ,én” személytelen,
nem perszondlis jelenléte is kapcsolédhat a ,lelkiismeret” funkci6jahoz,
s6t, a vers ilyméd akar a ,lelkiismeret” beszédeként is felfoghat6 (,En tu-
dom csak, én ott voltam vele...”). Végiil értelmezhet6 a sor 3. maganak a
slelkiismeret’-nek a megszdlitisaként is, ami az ,,allom”-féle jelzés egy-
fajta 6ntematizalé aktusaként olvashaté (az ,,igéret” betartasat éppen a
lelkiismeret biztosithatja, mintegy a ,lelkiismeret” volna az ,allom”-ban
implikalt masik).*® Nyilvan azt az ellenvetést lehetne tenni, hogy a , lelki-
ismeret” az ,egyetlenegy”-re rimel, tehat ezek maradéktalanul ugyanarra
vonatkoznak. Viszont ez az egymasrautalds éppen nem abszolut egyedi-
séget jelent, hiszen a ,lelkiismeret” mindig is a szubjektum megkett§z6-
désében mutatkozik meg (a ,1élek” és annak ,ismerete”), ahogy korabban
is az ,egyetlenegy” ilyen kettgsségével szembesiiltiink (,akarat”, ,érdek-
telen”). A ,lelkiismeret-egyetlenegy” rim ezért inkabb a paronomazia ef-
fektusaként olvashat6, amennyiben a hasonlé kolonbozéségére, diszfigu-
rativitasara, sosem identikusan valé megismételhetéségére figyelmeztet
(és itt killonos jelent6ségre tehetnek szert a Tiicsokzene tn. ,,gyenge” ri-
mei). Vagyis arra, hogy a rim — barmennyire is kozel all a hangzé vagy
hallhat6 oralitashoz — a kolt6i szovegben specidlis mnemotechnikai moz-
zanatot implikal, éppen a sosem ,teljes” egybehangzas kovetkezménye-
képpen (vo. Fried 1988. 89-90.). A rim eme diszkontinuus funkciéja a so-

29 Ami tanulsdgos példaként szolgédlhat arra nézve, hogy a lirai hang fentebb targyalt
potencialis hangok (amelyek mintegy egyidejtleg olvassék a lirai én sz6lamat an-
nak létrejovésével) altali feltételezettsége korantsem képzelheté vagy gondolhato
el antropomorf jelenségként.



190 LORINCZ CSONGOR

rok ujraolvasasara késztet, hiszen a hangzasnak a jelentés elé valé helye-
zése ,emlékezeti aktust igényel”, s6t a szoveg ,,szintaktikai egymésutan-
janak és szemantikai teleologidjanak ellenében” az ismétlés mnemonikus
és anticipacios szerepét, vagyis térbeliesiilését inszcenirozza (v6. Menke
2000. 531., 533-534.). Ekképp az irds mozzanatdnak diszartikulativ mi-
néségét vetiti ra a hangzo jellegre, ezzel 6sszefiiggésben pedig a szoveg
sajat magatol valo alteral6dasat, alternativ textuéalis lehet6ségek beiroda-
st létesiti. A rim mint virtudlis textualizacié eme temporalis koztessége
,hem fonetizdlhat6é vonas”, nem ,,a hangok mindenkori ‘jelen’-ének a li-
nearis idében valé egymasutédnja” (Menke 2000. 533.), hanem a szavak-
nak az inskripci6 mnemonikus térbeliségében valé megkettéz6désével,
elkiilonbozédésével ekvivalens. Az ,egyetlenegy” ismétlése mint afféle
refrén igy szubtextusként viselkedik, amely defigurédlja a szoveg feltéte-
lezett progresszidjat, inkabb annak ateleologikus jellegét mutatja fel,
megvonva magat a linedris idébeliség sémaitél. Kovetkezésképpen a sir-
felirat ismétlése mint ,grafikai instancia” (vo. Fried 1986. 621.) multipli-
kacios hatést fejt ki, a szoveg egyfajta feldaraboléasat, fragmentaltsagat,
textualis ,felszinének” megsokszorozasat eredményezi. Nyilvanvalo,
hogy ebben a kézegben nem csak a szoveg mindsiil konstrukciénak, ha-
nem féleg a ,md” receptiv megalkotédsa: a szoveg térbeli struktarainak
differenciélis Gsszetettsége éppen azok tranzitorikussagat teszi a recept-
iv kifejlés moduszava.*

Maérmost, a ,mindenre elszant lelkiismeret” stdtusa éppen a kiilon
sorba valé helyezés altal vélik ambivalenssé. Nem mas, mint a sor
materialitisa lesz aposztrofikus eldonthetetlenséggé, s6t, a sor mint
inskripcié megszakitottsagot el6idézé funkcioja, tillépve vagy keresztez-
ve a szintaktikai-szemantikai viszonyokat, pontosan a szoveg retorikai
megszolaltathatésaganak bonyolitasdban konkretizalhat6. Az irds mint
sor materialitdsa és a hang retorizalhatésaga olyannyira koélcsonviszony-
ba kertilnek, hogy azt lehetne mondani, a Sirfeliratban a ,beszéd” mér ele-
ve iras, mint ahogy a felirat jelei mar mindig is az ambivalens, nem kont-
rollalhaté retorizaltsag indexét viselik magukon. Szovegkozi értelemben
is: a ,lelkiismeret” Szabé Lérincnél gyakran megszemélyesitett, de leg-
alabbis 6nallé életre kelt létez6ként jelenik meg (vo. Latrok: ,koézépkori
komor talarban / trénolt birank, a lelkiismeret”). A Tiicsékzene egyik nem

30 Az emlékezet konstruktiv elve ekképp nem csak tematizaltként van jelen a Tii-
csokzenében, de beleirddik a szovegek textarajdba is — mint az olvasds mnemo-
technikai textualitdsdnak meghatarozoja.
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publikalt versében pedig ugyancsak a metonimikus levalas jellemzi a lirai
énhez valo viszonyat, rdadéasul a rim éppen a — nem jelenlévé — ,,emberek”
instanciajdhoz rendeli (,félelmes a fegyverem, emberek: / mindenre el-
szant lelkiismeret”) (1. Szabé Lérinc 1990. 682.). Mindez a ,,mindenre el-
szant lelkiismeret” sort olyan inskripciova teszi, amely a legnagyobb mér-
tékben hivja ki a retorizdlhat6sidg rogzithetetlen mitkodését. Olyan
széttartast eszkozolve ezaltal, amelyet minden bizonnyal lehetetlen egy
olvasatban egyesiteni vagy jelentéstanilag transzparenssé tenni.

Ami azonban paradox médon éppen a konkretizalas sziikségességét
igényli, mintegy a részlegesség aktiv fenntartasaval. Szoveg és hang kii-
lonbsége ekképp nem puszta parcialitasként (,belatasként”) van jelen az
olvasasban, de barmely jelentésképzés csakis ebbdl a differenciabdl
fejlhet ki — anélkiil, hogy felfiiggesztené azt (hiszen akkor sajat magat is
felszamolna). Ez a differencia azonban permanens ismétlésre szorul, igy
lehet a szoveg és az értelmezés megvaltozasanak, temporalizalasénak fel-
tételévé, nem pusztan strukturalis aporidva. — A Sirfelirat vége mintegy a
kezdethez valo visszatérést jelenti be (,,a legtisztabb volt.” — A legtisztabb
a leggyermekesebb”), ahhoz a kezdethez, amely mar a legaltalanosabb
tényallast fogalmazta meg, potencialis idézésként miikodve. Ezért aligha-
nem az a kovetkeztetés vonhaté le, hogy a Tiicsékzene versében az ismét-
lés nem pusztan Gjramondas, de legalabb ennyire tGjraidézés is, olyan re-
citacio, ahol nem lehet eldonteni, hogy az altalanost applikéljak-e az
egyesre vagy forditva, az egyesbdl ,vonjak”-e el az altaldnost. (Hiszen ezek
a ,,pélusok” 6nmagukban is megosztottak, azért, mert éppen nem ,,6nma-
gukban” léteznek, hogy aztan kapcsolatba lépjenek a masikkal, hanem,
mert onmagukhoz valé viszonyuk mér eleve a masik idézéseként
konstitualédik.) A vers annyiban lép tdl ezen a beszédstratégian, ameny-
nyiben a ,sirfelirat” mortifikal6 kozegében arra helyezi a hangstulyt, hogy
a ,halott” vagy az ,egyetlenegy” barmilyen megidézése retorikai mtivele-
tek fiiggvénye. Eme retorikai mtveletek beszédhermeneutikai funkciéja-
nak érvényesiilését azonban semmilyen ritualis-oralis 0sszefiiggés nem
garantalhatja, ugyanakkor azonban nem is korldtozhatja. A vers Gjraolva-
sasba val6 ,visszatérése” ezért a materidlis képz6dmény receptiv lét-
modjabol kovetkezik: az utal6 moédusz atformalédsa a jové emlékezetének
létesitésével egyenértékd, amely performativizdlas a szovegiség aktiviza-
lasaval egyidejli. Eme prospektiv meméria az inskripcié jovére utalasat a
prefiguralt nyelvi sémék lirai transzgressziéjava valtoztatja.

Az individualitas kontingenciaja idébeliségétdl figg, ezzel van kol-
csonviszonyban — amely koélcsonviszony csak nyelvi-medialis kontextus-
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(ok)ban val6sulhat meg. Nem az 6t feltételez6 kontextusokhoz ,képest”
lesz esetleges az individuum, hanem benne magukban — nem a puszta
megvonddéasban vagy ellenbeszédben, mivel ezek oppozicionalis viszo-
nyitasi alapként még mindig ontorvénytiséget feltételeznek. Az ilyen jel-
legii feltételezettség kovetkeztében valik az individuum kontingenssé s
nem afféle immanens jegy (,belsé” ambivalencia) folytdn. Ennyiben te-
héat val6ban romantika utani jelenségrél van szo, olyan episztemikus
konfiguraciérél, amely az individuum eléreldthatatlan idébeliségét vala-
mely médiumban, nyelvek 6sszjatékaban val6 bennealldsbol szarmaztat-
ja. Hogy a Halotti beszéd és f6leg a Sirfelirat hol &ll ,az individuum
reszubsztancializaci6janak” (v6. Jaufl 1988. 637.) elkeriilésében és a
szingularitds wGjraértésében, annak megvilagitasara alljon itt egy rovid
koltészettorténeti exkurzus.

A Sirfelirat Szab6 Lérinc-i pretextusa, a Felirat cimd vers (a Te meg a
vilag kotetben) mar egyfajta diszkurziv eldonthetetlenségben tavolitotta el
az én-t onmagatol, nemcsak a lathat6sag megforditasanak, de az olvasha-
tésdg inszcenirozdsdnak modjan: ,»Nevesd ezt a boldogtalant, aki /
hitetlentl is prébalt tartani / egy isteni és almodott vilagot, / amelyben
minden pusztulasra vagyott«”. Az inskripci6s jelleg ilyen reflektalasa gya-
korlatilag az ,,6n” énmagarol alkotott deiktikus képzetének valamely alta-
la tételezett altalanossagtol (,,almodott vilag”) valé teleologikus fliggéségét
leplezi le. Paradox médon éppen a masok altali olvashatdsag, a nyelv ,,al-
talanossédganak” (vo. Hegel 1986a. 85.) kiils6vé téve ereje lesz az, ami az
ilyen tipust ontételezés partikularitasat megfigyelhet6vé teszi. A ,felirat”
eme deiktikus rogzithetetlensége, masikra valé citacios rautaltsaga a szub-
jektum oralis jelenlétét, a nyelv ,;szimbolikus jelentésszerkezetének” (vo.
Kulcsér-Szabé 2000. 357.) altala megvalésitott, organikusnak haté kijelo-
l1ését — s ezaltal obnmaga létesitését — mint illiziét, mint ,,dlmodott”, konst-
rualt vilagot mutatja fel (,,visszaszegezni hullé csillagot, / mosni a felhét,
ne fogja mocsok...”). Kabdebo Lérant revelativ megfigyelése szerint a vers
a Babits-féle koltdi szereptudatot idézi meg és ironizalja (Kabdebd 1985.
79-80.). Valéban, a Felirat egy nem sokkal korabbi Babits-vers, a Vers az
uccazajban részleges megidézéseként is olvashaté, pl. a verskezdet ha-
sonlésagat tekintve (,Menteni, menteni, megmenteni!” — ,Fény fény de
rettenetes (...) rdng rang az emberi his”). Nyilvan a Babits-vers a maga ré-
szér6l éppen a Fény, fény, fény Szabd Lérincét idézi meg, az avantgard
nyelvhasznédlat imitaldsdn keresztiil (mintegy az avantgard
perspektivatlansagot karhoztatva, akarcsak a Régen elzengtek Sappho
napjaiban). Marmost, a Vers az uccazajban tulajdonképpen a ,,1angolé be-
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tik transzparensek” mediélis onallosulasat, az ezzel egyiitt jar6 nem ant-
ropomorf temporalizaciot, idébeli felgyorsulast, féleg pedig a szubjektum
ezaltali kiilsGlegességét, visszaolvashatosagat (,transzparensek / mint a
szégyen fénye bennem”) panaszolja fel — egy szimpla idGszembesitési lo-
gika tengelyén: ,,6h versekkel zsong6 pokol-laz / zsafolt agyam azel6tt /
minden vers egy szent ajté volt / templomokba de most / becsukédtak a
templomok s én az uccén / meztelen leragadva futnék”. A vers ezutan
méginkabb a beszél6 alany értéktavlataba vonja az ,uccazaj” sokhangusa-
gétél valé distancialédast, amely viszont egy masik (,almodott”) vilag
megidézésébe fordul at: ,hidba én testvéreket / keresnék de minden talal-
kozas / csak 16kés és akadaly (...) 6h ha / azok kozé veszhetnék akiket /
csak az Isten tart szamon / mint tenger csoppjét s part homokjat / a ruham
lenne az egész Mindenség!” Lathato, a vers a lehetséges beszél6i megsz-
nés (pl. halal) képzetét nem koti 6ssze az ilyen esetekben elkeriilhetetlen
maésik altali olvashatésaggal®® — az ,Isten” nem annyira a masik hangja-
ként, nem stabilizdlhaté diszkurzusaként, inkébb folérendelt funkciéként
van jelen. A vagy rogzitett nyelvi tavlata a folérendelt instancia és az
egész-elv jegyében éppen a kontingens id6beliség, a Vorosmarty altal jo-
val inkabb lezarhatatlanként inszcenirozott temporalis ciklikussag® —
»szamon kiviil maradtak; Ixion” — felfiiggesztésében érdekelt. Eszrevehe-
t6, hogy a rész és egész kozotti maradéktalan kozvetités igénye konkrét és
altalanos viszonyanak rogzitettségét feltételezi, vagyis a beszélé — és nem
egy lehetséges hang - deiktikus centraltsagat képezi le. Ennek a
diszkurziv bizonyossagnak a képzete persze maga is kozvetités eredmé-
nye, furcsamadd ezért van rautalva az 6nmagat pragmatikai, s nem annyi-
ra tropologiai ,,itt”-ként tételez6 alany egyidejiileg a legaltalanosabb,
~absztrakt” — ,példakkal” megtamogatott — deiktikus formakra. Az 6haj
nyelvi médusza igy tulajdonképpen célelvii beszédsémat reprodukal, a
zarlat ezért nem olvashaté vissza az ,uccazaj”’ sokhangusaga fel6l, ekképp
a vers nem képes végrehajtani a Gondolatok a kényvtarban énmagéaba va-
16 visszafordulasat (,s menjiink Gjra tdrni és tanulni”), amely kezdetben
éppen az inskripcio6 olvasasabdl, nem pedig elutasitasdbol indult ki (,,leir-
va all a rettentd tanulsdg”). (Persze, talan a romantika efféle temporalitas-
tapasztalata sem halad tal l1ényegesen a hegeli ,,rossz végtelen” képzetén,
viszont tartézkodik is a totalizdl6 szubsztiticioktol.)

31 ,Sehol sem érvényes annyira ergsen a torvény, mint a nyugvas, alvas, halal sza-
vaknal, miszerint ezek a masik diszkurzusdbdl szarmaznak” (Kittler 1991. 106.).
32 A Gondolatok a kényvtarban eme temporélis strukttarajarél vo. Mesterhazy (1999).
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Visszatérve a Sirfelirat lehetséges konkretizdci6jara: mivel a deikti-
kus vonatkoztatas lehetdsége itt mar abban az értelemben is textualis ko-
zeg fiiggvénye, hogy a vers nagyobb mtegész része, Ggy az onéletrajzi
kontextus éppen az én-be beir6do kiilonbséget teszi lathatéva. Igy az in-
dividuum és beszéde nem eshetnek egybe, de nem valamely szimmetri-
kus-immanens kett6z6dés folytan, hanem azért, mert a magérdl val6 be-
széd mindig a masik beszéde is egyben. A ,lelkiismeret” én-re (beszéld
énre, illetve az ,egyetlenegy”-re) vagy a megszdlitott mésikra val6 vonat-
koztatasanak eldonthetetlensége azt mutathatja meg, hogy a megkett6z4-
dés a masiktél jové hang teljesitménye is lehet. A ,lelkiismeretet” mint
az ,egyetlenegy” jellemzGjét a lehetséges aposztrofikus megfordithatésa-
gon keresztiil mar mindig is més potencialis hangok jarjak at. Vagyis nem
egyszertien onreflexié terméke, az onreflexié lehet6sége joval inkabb a
nem lokalizalhat6 masik altali megszoélitottsagtol fiigg. Mindez azzal van
osszefiiggésben, hogy — a vers szerint — az individualitast nem lehet sem-
milyen — absztrakt vagy ,egyszeri”, egyedi vagy totalizaci6s — deiktikus
rogzitettségben megragadni. Vagyis az az antropoldgiai premissza, misze-
rint valakir6l mindig csak mas jelentheti ki, hogy individuum, tgy ez a
szoveggel kapcsolatban 1évé esztétikai tapasztalatban akként moédosul,
hogy ez a kijelentés maga is ,,harmadik” instanciara van rautalva. Kiilo-
nosen, hogyha az individuum maér nincs jelen, ahogy ez a széveg mate-
ridlis elvébdl mint a deixis ,elfelejtésébdl” adodik. A szoveg esetében:
beszélésének lehet6ségét nem 6 maga, mindig csak mésok tudjak aktivi-
zalni, ami csakis egyfajta polilégusban torténhet meg. Itt, a lira médiu-
méban mondhatni a ,,beszélés” eseménye maga lesz polilogikus, ameny-
nyiben ez nem narrativ kiterjedés fiiggvénye, hanem a materidlis
képz6édmény mnemotechnikai 1étmédjanak, atvehetségének kovetkez-
ménye. Nyilvan nem egyszertien a kiviilrél tudas értelmében: az ismét-
1és mint a szoveg konstitutiv elve egyszerre lesz a megszolaltatas és a ma-
terialis (szét)irédéas funkcidja. Ezért az a paradoxon, hogy a (modern)
lirdban az eredetileg szobeli 1étmod kellékei, a rimek, refrén, egyaltalan
az ismétlés médusza, par excellence textualis mingséggé, a vers szoveg-
szer( alteraléddsanak, potencidlis megsokszorozédasanak lesznek a
funkciéiva, csakis azzal lehet 0sszefiiggésben, hogy a szoveg egy hang-
ban valé6 integrdlasa maganak a vers materiélis-poétikai elvének mond el-
lent. Ekképp ugyanis kifejlés és alakzat maradéktalan azonossagéanak té-
telezése a lirai szoveget elkertilhetetlentil valamely rogzitett beszédséma
utanmondasara redukalja. (Vagyis a ,,szimbolikus” értelmezésmad jol is-
mert tautologikus retorikéjara sziikiti az esztétikai tapasztalat lehetGsége-
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it.) A szoveg textudlis multiplikaci6ja csak a receptiv aktusban mehet
végbe, vélhet6leg nem a ,jelentés” egyszertien, hanem a szoveg mint
olyan van rautalva az olvasas eseményére. (Ezért ajanlatos olvasas és je-
lentésképzés kozott kiillonbséget tenni.)

A Sirfeliratban az ,egyetlenegy” megszolaltatdsanak kihagyésa, a hang
reprezentaci6janak felfiiggesztése individuum és reprezentacioja kozotti

s sz

elszant lelkiismeret” aposztrofikus eldontetlensége folytan az olvasoéi ins-
tancia megszélitasa is lehet, akkor az olvas6 hasonlé megkett6z6dése hang
és szoveg Osszjatékaban létestl (és viszont). Az olvasas mint a széveg is-
métlése igy nyeri el a maga temporalitasat. A ,lelkiismeret” interszubjek-
tiv-,koz0sségi” vonasa viszont azt is magaval hozza, hogy az olvas6 nem
egyszerlien a szoveggel, hanem mar kezdettél fogva mas olvasatokkal is
szembesiil. Amely olvasatok a szovegben — a réla le nem valaszthaté reto-
rikai végrehajtdsban — visszhangzanak, nem kiilonitheték el téle. Vagyis az
utolséelétti sor eldonthetetlensége mint a ,felirat” materialis statusdnak
ambivalencidja mintegy azt viszi szinre, ,mennyire atjarhatok a feljegyzés
és az inszcenirozas hatdrai”.** Paradox médon a leginkabb a rogzitésre, az
inskripci6 képviseletére funkciondléd6 személytelen hang sem a rogzitett
puszta utdinmondasét hajtja végre, joval inkabb differens viszonyba keril
a szoveggel. A hang retorizalhat6saga — a szovegnek valo kiszolgaltat(6d)a-
sa — mint puszta utdnmondas nem képzelhetd el, mivel a szoveg érdekeé-
nek szolgéalasa csak valamely kommunikativ kontextusban lehetséges. Ko-
vetkezésképpen a szoveg érdekének képviselete és eme képviselet nyelvi
kozolhetdsége, megoszthatdsaga az esztétikai tapasztalatban mogékeriilhe-
tetlen mdédon fonédnak 6Gssze. A vers receptiv atvevésben megvaldsuld
hangja egyszerre sz6l mind a szévegnek (a szovegrdl), mind a potenciélis
masik olvasatnak (olvasatrél) mint a szoveg massaganak. Amit Kant
.Mitteilbarkeit’-nak nevezett (v6. Kant 1974. 156-159., 222-228.), a lira ol-
vasasretorikai eseményében eme kett6sség eldonthetetlenségérél szol: a
szoveg (értelmezése) rd van utalva erre a kozolhetGségre, emez viszont
mindig csak a szovegre valé visszanyuldsban tehet szert retorikai-szeman-
tikai jelentgségre. A nyelvi ,Mitteilbarkeit” mint a torténé megosztas, illet-
ve megosztddas viszont éppen az individuum oszthatatlansdganak mito-
szat oldja fel: az esztétikai tapasztalat(ban az) individualitisa mar mindig
a csakis nyelvi tton végbemend megosztédas allapotéban, illetve elérelét-
hatatlan folyamataban létezik.

33 A kifejezést 1. Horisch 1999. 156.
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Kosztolanyi Dezs6: Halotti beszéd

Latjatok feleim, egyszerre meghalt

és itt hagyott minket magunkra. Megcsalt.
Ismertiik 6t. Nem volt nagy és kivalo.
Csak sziv, a mi sziviinkhoz kézel allo.

De nincs mdr.

Akdr a fold.

Jaj, dsszeddlt

a kincstar.

Okuljatok mindannyian e példan.
Ilyen az ember. Egyediili példany.
Nem élt beldle tébb és most sem él
s mint fan se nd egyforma-két levél,
a nagy idon se lesz hozza hasonlé.
Nézzétek e fdt, ez dsszeomlo,
kedves szemet. Nézzétek itt e kéz,
mely a kimondhatatlan kodbe vész
kévé meredve,

mint egy ereklye

s ra ékirassal van karcolva ritka
egyetlen életének dsi titka.

Akarki is volt 6, de fény, de hd volt.
Mindenki tudta és hirdette: 6 volt.

Ahogy szerette ezt vagy azt az ételt

s szolt ajka, melyet mostan lepecsételt

a csond s ahogy zengett fiiliinkbe hangja,
mint vizbe siillyedt templomok harangja
a mélybe lenn s ahogy azt mondta nemrég:
.Edes fiacskam, egy kis sajtot ennék”,
vagy bort ivott és boldogan meredt a
kezében égd, olcso cigaretta

fiistjére és futott, telefonalt

és szdtte almat, mint szines fonalt:

a homlokan feltiindokélt a jegy,

hogy millick kézt az egyetlenegy.

Keresheted 6t, nem leled, hidba,
se itt, se Fokfolddn, se Azsidba,
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a miltba sem és a gazdag jovében
akarki megsziilethet mar, csak 6 nem.
Tobbé soha

Nem gyl ki halvany-furcsa mosolya.
Szegény a forgando, tiindér szerencse,
hogy e csoddt tijélag megteremtse.

Edes bardtaim, olyan ez éppen,

mint az az ember ottan a mesében.

Az élet egyszer csak drdja gondolt,

mi meg mesélni kezdtiink réla: ,,Hol volt...”,
majd razuhant a mazsas, szérnyd mennybolt
s mi ezt meséljiik réla sirva: ,,Nem volt...”
Ugy fekszik 6, ki kiizdve tért a jobbra,

mint énmagdanak dermedt-néma szobra.

Nem kelti fol se konny, se sz0, se vegyszer.
Hol volt, hol nem volt a vilagon, egyszer.

Szabo Lérinc: Sirfelirat

A legtisztabb, a leggyermekesebb,

a legnaivabb, az egyetlenegy,

a minden szavat mindig szenvedd,

a legkénnyebben félreérthetd,

a legfajobb, a legbecstiletesebb,

a legszomorubb, az egyetlenegy.

Az volt, tudom, allom és hirdetem,
nem volt 6vénél nagyobb gyoitrelem,
nem volt még egy oly igaz akarat,
nem, aki oly érdektelen maradit,
csak igy mondom, legk6zdnségesebb
szavakkal: 6, 6, az egyetlenegy.

En tudom csak, én ott voltam vele,
mind tévedett, aki szolt ellene,

fény- s arny-érzékeny aranymérlegen
szdazszor megmeértem s igy ismételem:
mindenre elszdant lelkiismeret,

a legtisztabb volt. Az egyetlenegy!
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SANDOR KATALIN

HOVA ,,OLVASNI”
GECZI JANOS KEPSZOVEGEIT?

...vagy inkabb képverseit, vizudlis kolteményeit, kollazsait, lettrista
kompozici6it? Verbalis, azaz nyelvi-irodalmi-e még ez a korpusz vagy mar
vizualis miivészet? Erdemes-e egyaltalan igy kérdezni egy olyan ,kolté-
szet” kapcsan, mely (lehetséges elnevezéseiben is explicit) intermedia-
litasa révén a kérdést magat teheti kérdésessé? A kérdés mégsem megke-
rillendS, hanem inkédbb produktiv, hiszen Géczi vizualis alkotdsainak
»0lvasdsaban” maga az olvasas, a vers, a képvers, az irodalom és az ,irodal-
mi” fogalma valik allandéan tjragondolhaté probléméva. Kevésbé bizo-
nyulna viszont produktivnak egy olyan kérdezési mod, mely az interme-
dialitast eleve mint a mtivészet amolyan senkifoldjét, perifériajat, kisérleti
fazisban maradottsagat tételezné. Ugyanis Géczi vizualis koltészetének ol-
vasésa mint kérdezés a valaszok, médiumok, mtifajok, irodalmi és nem iro-
dalmi paradigmak kozotti oszcillacidja folytan lehet érdekes.

1. Vizualis koltészet -
intermedialitas és/vagy periféria?

A vizualis koltészet radikélisabb, azaz a tradicionalis(abb) irodalmi-
sagtdl ,latvanyosabban” eltavolodé tendenciait kovetve felmeriilhet e
miivészet ,,otthontalansaganak”, intermedialitasdnak vagy periférikussa-
ganak kérdése. A szakirodalom megosztott a valaszok tekintetében. A
kalligrammaszerd, ,vers-szertibb” képverseknek a nyelvi szoveg domi-
néans esztétikai jelenléte folytdn még nem problematikus irodalomként
val6 olvasasuk és kanonizalasuk. Legfeljebb a sz6 és a kép kozotti vi-
szonyban a hierarchikussag vagy egyenértékiiség valhat kérdésessé.
Egyesek szerint a kalligrammék vizualis eleme nem alarendelt a nyelvi-
nek, ezek ugyanis mas-mas jellegi szemiozis altal artikulalhatnak kiilon-
b6z6 jelentéseket (Balazs 1997. 11-24., H. Nagy 1997. 7-11.). Mésok sze-
rint viszont az irott széveg vizualis képe masodlagos vagy jelentéktelen
ahhoz képest, amit a nyelv képes nytjtani (Béladi-Pomogéats—Rénay
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1986). A vizualitas masodlagosként val6 elgondoldsa mar a kalligramma-
kon ,tali” vizuélis koltészetre vonatkozé fenntartasok, kritikai, elméleti
és befogadéi elbizonytalanodasok felé mutat.

A konkretistak és a vizualis koltészet elméleti pozicidjabdl a nyelv,
mely ,,immar allandé sematizalasa, roviditése és interpretacidja a valé-
sdgnak”, azaz mindossze ,bizonyos konvenciok képe” (Zmegac, idézi
Kulcsar Szab6 1987. 361.), kimeriiltnek, automatizal6dénak bizonyul és
alkalmatlannak a val6sdg medialasara. Ezért ezek az irdnyzatok a nyelvet
valésagreferenciaitél eloldva egy introvertalédd, metakoltészeti iroda-
lomban gondoljak tjra, és az dnprezentacié elve alapjan értelmezik. Ez
azonban akar a nyelv és koltészet ellenében is hathat. Kulcsar Szabo Er-
né szerint ,szemantikai értelemben a metanyelvek keletkezése elvileg
rogzitett viszonyt tételez fol jelolé és jelolt kozott. Poétikai oldalrél
ugyanez a szempont viszont a koltészet halédlahoz vezet” (1987. 379.).

A nyelvi , kozlésteleniilés” és a nyelvnek mint mediaciénak az eluta-
sitasa magéaval vonhatja ennek 6nmagatdl (és az olvasétél) valo elidege-
nedését. Kibédi Varga Aron éppen ebben tételezi a monomedialitdsnak,
azaz a nyelv tulajdon anyagisagaba val6é feledkezésének veszélyét. A
lettrizmus (és egyik produktuma, a bettivers) a monomedialitas ,,legszél-
sGségesebb valfaja”, az ,,autonémia legfajtisztabb példaja” (Kibédi Varga
1998. 162.), amely ,kioltja” a jelentést. Ezt a mindenféle jelentéstél (és
mar énmagatol is) elidegenedd autotelikusségot és autoreferencialitast a
vizuélis koltészet elméletiréi nyilvan nem ilyen reduktiv, regressziv és
onmagat felszamol6 folyamatként tételezik. Az esetleges kritikai és ka-
non fel6li ,tAmadasokra” ez a pozici6 mintegy az irodalom és irodalmi-
sag Gjradefinidlasaval valaszolhat, mely ugyanakkor valamennyi esztéti-
kai szféra wjragondolasat is jelenti. Lyotard példaul csak tgy véli
lehetségesnek az autonom esztétikai szférat, ha ,lemondunk a miialkotas
nagyralaté igényérdl, és a kezdeményezés, az esemény kiilonb6z6 forma-
it ismerjiik el mivészetnek” (idézi Nagy 1995. 14.).

Masfeldl a vizuélis koltészetet éppen az ,elektronikus kor” provoka-
cioira, illetve technikai ,,ajanlataira” érkezé (legaktualisabb) valaszként
gondoljak el. Egy adott kor tudomanyos és technikai produktumai, felté-
telei mindig beleir6dnak (és ,beleirnak”) az esztétikai szféraba is. A kor
leghatasosabb tizenete éppen az, mely a kor dominans kozvetitéeszkoze-
it veszi igénybe, melyek produktumai gyakorlati funkciéik mellett
miivész(et)i szempontbdl is reciklalhaték. Nagy Pal szerint ,,az irodalom,
melyet mint nyelvkézponta esztétikai tevékenységet szoktak meghata-
rozni, ma inkabb az audiovizualis kommunikacié esztétikai jellegi val-



HOVA ,,OLVASNI” GECZI JANOS KEPSZOVEGEIT? 205

fajaként irhato koriil” (1995. 20.). Ez részben folytathatja az irott szoveg
vagy akar a képvers tradiciéjat, de mas technikai médiumokban (példaul
az elektronikus képszoveg, xeroxvers stb.).

Klaus Peter Dencker, aki a vizuélis koltészetet a legtdgabb értelem-
ben vett nyelvi kontextusok és nyelvi , kiilvilagok” koltészeteként defini-
alja, ennek arra az experimentalis jellegére mutat r4a, ,,mely a mai, alap-
vet6en reproduktiv tairsadalomban produktiv eréket szabadit fel”, azaltal,
»hogy tobb 1t valasztasat teszi lehet6vé” (1995. 29.) (a befogadasban pél-
daul az olvasés, nézés, jatszas, asszociacid, kombinacio stb. lehetGségét).
Dencker definicidja viszont e koltészet ,igenlése” mellett nem prébalja
ezt valamilyen koriilhatéroltabb esztétikai-mtvészeti terrénumhoz ren-
delni: ,kisérleti irodalom” marad, mely ,,sem nem koltészet, sem nem
képzémivészet” (1995. 25.).

A Géczi Janos vizualis munkassagara reflektalé tanulmanyokbol sem
allhat 6ssze egy homogén, egyonteti és ,,egy-hangta” irodalom. H. Nagy
Péter (a Kalligrafia és szignifikacio cim@ kotetében) példaul e koltészet
periférikussagat azzal is magyarazhaténak véli, hogy ha ez a ,minden
mitialkotassa tehet6” elvbél indul ki, akkor sajat 6nmeghatarozasara valik
képtelenné. Ugyanakkor periférikussaga mellett tételezi ennek egy ,,més-
fajta olvasasi kultara” felé tart6 tendencidjat (1997. 13.), amely a szavak
és a dolgok kozotti szimbolikus rendek megvéltozasa mentén alakulhat
ki, a mimetikus és a kozvetitG-mediélé jellegi viszonyok atir6daséban.

Zalan Tibor, Tandori Dezs6, Bohar Andréas és Manyoki Endre irdsai a
Képversek Roma (1996) kotet kollazsait mintegy bevezetve, Géczi ezt
megel6z6 vizualis munkassaganak is egyfajta szemléjét kinaljak. Néhol
esszészer(ibb vagy személyesebb (Tandori, Zalan), mashol teoretikusabb
(Zalan, Bohar) vagy irodalomtorténeti(bb) szemléleti poziciobdl (Manyo-
ki), ezek a reflexiok megkisérlik a Géczi féle vizualis koltészet koriili (ad-
digi) kritikai ,,csendbe” valé beleszdlast, s6t egyfajta rehabilitaciot is.!
Ezekben a kotetet bevezet6 tanulmanyokban mér nevén neveztetik az
intermedialitads (Tandori Dezsé el6szava), mely magaban hordozza a ver-
balis és vizualis, a nyelvi és képi, az irodalmi és képzémiivészeti fogal-
mainak szimultan elgondolhatésagét, kett6sségeik és médiumokbani fi-
xéltsaguk feloldasat. Eppen ezért talan produktivabb egy kizarélagosként
elgondolt médiumhoz valé ,,odatartozas” helyett a kiilonféle médiumok-

1 ,Végigjart — méghozza konzekvensen jart végig — egy olyan utat, mely a latvanyos-
sagtol elvezette 6t a 1ényeg felé. Eredményeinek beépitése tjabb vizualis koltésze-
tiinkbe fontos elmozdulési lehetdségiink.” (Zalan 1996. 7-9.)
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ban val6 ,részesiilést” tekinteni az intermedialis miivészetek egyik spe-
cifikuménak, a Derrida altal tételezett miifaji ,részestilés” mintajara,
mely szerint minden szoveg ,részesiil egy vagy tobb miifajbdl, nincs szo-
veg mitifaj nélkiil, mindig miifaj és miifajok vannak, de ez a részesiilés so-
ha nem odatartozas” (Derrida, idézi Orban 1994. 212.).

Géczi ,koltészete” ilyenformén a diszkurzusok kozotti hatarok ajraér-
telmezésének, intermedidlis atrendezésének, és ezdltal tudatositdsanak
egyik beszédmoédja lehet. Ebben a vizualis koltészeti korpuszban lehetsé-
gesnek tartok legalabb harom olyan tendenciat, melyek miivészeti vagy iro-
dalmi — és olykor akar nem mitivészeti és nem irodalmi — diszkurzusok he-
terogeneitasaval, illetve atjarhat6sagéaval valo kisérletezésnek tekinthetdk.

Egyik ilyen tendencia megragadhaté lenne mar kalligrammdiban is,
melyek a nyelv és a tér diszkurzusat egytitt kisérlik meg beszédbe hozni,
olyan szovegtereket képezve, melyekben (még) egyarant megvannak a
verbdlis és vizudlis retoricitds lehetdségei. A kérdés (,hova olvasni”), itt
még a nyelvi textus megléte folytan az irodalmi odatartozas eldonthet6-
sége javara valaszolhaté meg, ami viszont nem jelenti azt, hogy a képvers
vizuélis-figuralis dimenzi6ja csupan illusztrativ tartozék lenne. A tipog-
rafiai kép alakzatai nem csupén a nyelvi szoveg jelentés-osszefiiggései-
nek némelyikét képezik le, hanem mas, nyelvileg nem artikulalt vagy
nem artikuldlhat6 viszonyokat is allithatnak. A kalligrammaék habar iro-
dalomként olvashaték, eszteticitasuk egyik forrasa mdr éppen e médium
homogeneitasanak megkérddjelezése. Ezek a szovegek mar szamitanak
egy vizualis, képi reldcidkra is érzékeny tekintetre.

Az irodalomhoz valé exkluziv hozzatartozas szempontjabdl joval ra-
dikalisabb, ,latvanyosabban” eltéré tendencia figyelhet6 meg Géczi
lettrista vizudlis kompoziciéiban, melyek inkabb tipografiai vagy xerox-
bravirként hatnak. Ezek a mtivek nem is annyira az irodalmi konvenci-
6ra kérdeznek ra, hanem a nyelvi jelentés fizikai hordozéjéra, az iras
materialitasara és ennek esztétikai lehetdségeire. Az irodalmi , hovatarto-
zas” kérdése az ilyen betiiversek esetében elutasithaté lenne, amennyi-
ben az irodalom dominans médiumanak és esztétikai er6forrasdnak a
nyelvet tartjuk. Ezek a jeljatékok valéban a képi és altaldban a vizuélis
médiumokban ,zajlanak”, vallalva a nyelvi-esztétikai jelentéslehet6ségek
minimumaét, tgyhogy akar képzémiivészetiként is olvashatok. Elfogad-
hat6 lenne viszont egy olyan ,jel-irodalomként” (Fehér 1996. 108.) valé
olvasasuk, mely a szemiotikai értelemben vett jelek irodalma lehetne,
egy olyan heterogén jelkészleté, mely az ilyen hataresetek (nyers)anyagat
és esztétikai lehet6ségeit is toleralnd. A csupén a bettire redukalt nyelvi
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~részvétel” valoban nem elégséges ahhoz, hogy egy textust nyelviként is
elfogadjunk; a szovegszertiség itt inkabb vizuélis-képi médiumban téte-
lezhetd, ikonikus-topologikus szintaxissal. Ez viszont nem zarja ki annak
lehetéségét, hogy a nyelvileg aszemantikus bettiversek mégis maganak a
nyelvnek bizonyos — f6ként ontolégiai — diszlokécibira ,ir6djanak” ra.
Balazs Imre Jozsef szerint ,minden képvers problematizalja a linearis
koltészet ilyenségének természetességét, s igy koltészetrdl szo6lé kolté-
szetnek tekinthet4” (1997. 20-21.).

Intermedialitasuk fel6l olvasva A Képversek (1996a), A Képversek:
Roma (1996b) és a Latkép a valésagrol geparddal (1989) kotetek montd-
zsai talan a legradikéalisabbnak mondhatéak: ezek ugyanis mér abban,
ahogyan a tekintetet sajat anyagisagara/anyagaira iranyitjak, a nézét az
egyes médiumok kozotti diszkontinuitassal szembesitik. Anyagaik ké-
szen elvett ,,szovegdarabok,” amelyek miivészi és nem miivészi ,helyek-
r6l” szarmaznak, s melyek hatéarértékei elbizonytalanodnak az 6sszemon-
tirozés altal. A montazsok jelentésviszonyai szintén olvashatok akar
ikonikus szemléletbdl vagy verbalis dekédolassal: azaz egy 6nmagat foly-
ton Gjrapozicional6 tekintettel, legyen az olvaséi vagy nézéi.

2. Kozelebb a kalligrammakhoz - és az irodalomhoz

Géczi Janos képversei vagy kalligrammai ,, még” a verbdlis nyelv eszté-
tikai lehet6ségei mentén ir6dnak, és ez eleve irodalomként (irodalmiként)
val6 olvasasuk mellett szélhat, ha az irodalmat dominansan nyelvileg ké-
doltként fogadjuk el. Ezt a konvenci6t viszont méar némiképp atirja a
kalligramméknak, pontosabban ezek irasképének sajatos térbeli viselkedé-
se, ikonicitasa, vizualis retorikdja. Ilyenforméan ezek a képversek olyan
scripto-vizualis egységekként gondolhaték el, melyek soraikat a normativ,
lineéris tipografiai tordeltségbdl egy tipografiailag devidns, képivé
alinearizal6dé formacioba szervezik &t, ez pedig a ,,multimedialitas tuda-
tositottsaganak” (Kibédi Varga 1998. 170-171.) a lehet6ségét kinélja. Balazs
Imre J6zsef a képversnek ezt a multimedialitaséat egyfajta kevertnyelviiség-
ként tételezi, mely a képvers kettGs kddoltsagara vonatkozik, illetve arra,
hogy a képvers ,,mindig azon a nyelven mondja el azt, amit mondani akar,
amelyiken jobban ki tudja fejezni magat” (Baldzs 1997. 19.).

A verbalis és a vizualis kédoltsag kozotti viszony nem a szoveg és en-
nek képi illusztracidja kozotti relacidval analég, sem nem 1gy tételezd-
dik, mint a verbalis szoveg bizonyos jelentés(tartalmainak) leképezése.
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Ezek mégis egymésra utalnak, egymasra irédnak, de Ggy, hogy a képvers
nem ugyanazt mondja a vizualitas nyelvén, mint verbalisan. H. Nagy Pé-
ter szerint sem allithat6 egyenértékiiség vagy akar olvasasbeli szimulta-
neitds a szoveg és ennek képe kozott: a kalligrammak esetében a vizuélis
elem ,mintegy »megel6zi« a szoveg tulajdonképpeni olvasasat, azaltal,
hogy a sorfelbontas alakként valik azonosithatéva és ezt legtobbszor visz-
sza is igazolja a szoveg, hiszen nem »diszfigurédlja« a képi univerzumot
(hanem mintegy bejarja azt)” (1997. 10.). Christian Moraru ugyancsak
kalligrammakra vonatkozdan egyfajta kettds jelentésartikulaciot tételez,
mely egyrészt nyelvi képekben, trépusokban, masrészt tipografiai és
ikonikus konfigurdciékban realizal6dhat (1998. 253-254.). Egyik esetben
sincs sz6 a kép és a szoveg kozotti egyértelmtien leképezs, mimetikus re-
laciérol, hanem inkébb arrdl, hogy a verbélis és a vizuélis diszkurzus kol-
csonosen atirhatjak és értelmezhetik egymast, kiemelhetik, tematizalhat-
jak, figuralhatjdk vagy akar diszfiguralhatjak, és visszavonhatjak egymas
jelentéslehetdségeit.

Géczi Janos kalligrammaéinak olvasasakor sem szamithatunk szoveg
és kép egyértelmi megfeleltethet6ségére. Legtobbszor a szoveg delineari-
zalt, képivé tordelt sorai nem egy valamivel megbizhatéan identikus
alakzatra ir6dnak ra. A vizualis retorika sokkal inkébb olyan képi er6vo-
nalak és formaciok mentén olvashaté (nézhetd!), melyek tobb alternati-
vat kinédlnak, anélkiil, hogy barmelyiket is végséként allitandk. (Az Ele-
mek cimd kotet 84. oldalan példaul a kép egyarant lehet egy boltiv, egy
harang, egy inga vagy akar egy halott szarny.)

Ezekben a képversekben inkdbb egy olyan jelentésoszcillacié vagy
sokszoroz6déas gondolhaté el, mely a Christian Moraru (1998) altal to-
posnak, typosnak és troposnak elnevezett alakzatok kozott kijelol6dé
virtudlis terekben (azaz az olvasdsban) lehetséges. A topos a poétikai to-
pografidban (toposzintaxisban) formalédhat, és lehet barmilyen, a deli-
nearizalt sorokbol térbeliként konstitualédo, ikonikus-képi alakzat. A
typos a tér elfoglalasanak tipografiai stratégiai mentén alakul, olyan for-
maciéként, mely a nyomdai normékhoz viszonyitva valamiképpen devi-
ans, ezaltal viszont a képversben vizualis retoricitasra tehet szert. A
tropos ezek mellett egy verbalis retorika mentén olvashato, és lehet barmi-
lyen nyelvi kép vagy trépus. Ezek az alakzatok nem fejtheték le egymas-
r6l, nem kilon olvashaték, hiszen éppen egymaésban, illetve egymésbél
képzddnek meg: a typos tipografiailag devians bettibdl a tropos szavai all-
nak 6ssze, ezek delinearizal6dasabél pedig a topos térbeli figuracidi.
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Az Elemek kotet (1986) 93. oldaldn a (cim nélkiili) képversben [1.
melléklet] a topos- és typosalakzatok nem egyetlen jol felismerhetd figu-
rara ir6dnak ra. Inkabb a szoveg retorikajanak vizualis ,kisér6i” és értel-
mez6i, vagy akér az igék altal jelol6d6 aktusok performatorai is lehetnek.
A ,meztelen létiink csattan a habban” sor a laptérben performalni latszik
a ,vizbe ugréast”, az esést, mintegy képi utjara, irdnyéra allitva egyfajta
létértelmezési kisérletet, de ugyanakkor vissza is vonva ennek lehetdsé-
gét. A ,létiink” sz ugyanis nem folytatédik egy létértelmezés kontinui-
tasdban vagy valamiféle reflexiéban, hanem toredékes kijelentésekké,
félmondatokka differencialédik, ez a toredékesség jelenik meg a kiilon-
bo6z6 bettitipusokban szedett mondatok tipografiai méssagaban, egymas-
hoz kevésbé, inkabb csak onmagukhoz val6 (oda)tartozasaban is. A kii-
lonféle bettitipusok folytan a mondatokat akar egymastol fiiggetlentil is
olvashatnank, ha a vizualis retorika nem jel6lne ki egy leginkébb lehet-
séges, azaz leginkabb kovethetd iranyt. Ennek mentén ilyenformén len-
ne ,,0sszeolvashat6” a szoveg:

meztelen létiink csattan a habban
bomlott elméji fénycsovek

En
hullamok szétbomlé legyezds pafranya
hullamok

hullamok szétnyilo legyezds pafranya
és folénk né az drnyat adé hdla
és folénk né az arnyat adé hdla
bomlott elméjii fénycsovek
dobaljak glorias fénytiket
A kapcsoléelemek és kozpontozas nélkiili szovegrészek inkabb a ké-
pi, mint nyelvi szoveg folytonosségara irédnak ra. A képi kontinuumok
bizonyos alakzatokat, képi relacidkat, iranyokat allitanak, melyek a tér-
ben figural6dé szoveggel ikonikus-metaforikus viszonylehet6ségeket ki-
nélhatnak. Az ilyen képi formaciok (melyek inkédbb tételezhetdk, sem-
mint azonosithaték) valéjdban jobban emlékeztetnek az absztrakt,
sematizalé vagy expresszionista festészeti konstrukciékra (Higgins, idézi
McHale 1987. 184.), mint az Apollinaire-féle kalligrammékra amelyek-
ben egyértelmiibben tételezheték analégidk bizonyos szimbdélumma at-
ir6do6 targyakkal (lasd példaul galamb, szokékit, sziv, lang, korona).
A fentiek alapjan Géczi képversében elgondolhaté lenne egy emberi
alak vizbe ugrasanak (fejesugrasédnak) erésen stilizalt képe. A sematizalt
alakban a fej képi helyével az ,,En” lexéma tipografiai teste esne egybe. A
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lexéma typosként olvasva, a nagy kezddébeti és a vastagitott, legmasszi-
vabb betiiformék folytan akér egyfajta 6nmeghatarozas tipografiai kons-
tatalasa is lehetne. A poétikai topografiaban viszont ez a typos egy meg-
fordult, kimozdult és egy (virtualis) képi zuhanasban lev4 elem
toposaként olvashato; ez pedig a vizualis tipografiai retorika (typos)
asszertérikus én-definiciéjat elbizonytalanitja vagy vissza is vonja,
ugyancsak vizualis, de eztttal topografiai (topos) retorikaval. Az, hogy a
zuhandast vagy az ugrast az irdskép maga valésitja meg (ami Gjra csak a
topos, typos és tropos textudlis szétvalaszthatatlansaga mellett szol),
mintha teljesen felfiiggesztené, 6sszemosna a textualis ,,én” és az egzisz-
tencialis ,,én” kozotti jelolé—jelolt elvalasztottsagot.

A képi (és egyfajta egzisztencialis) zuhanést részben ellenstlyozzak
az emelkedd, felfelé mutaté ikonikus er6vonalak. Az emelkedés, melyet
Gjra maguk a sorok is elvégeznek, egy definidlhatatlan irdnyt mozgas,
egy meghatarozatlan ,héla” 6nmagéig terjed6 felnovése, a zuhanas meg-
foghatatlan kompenzalédasa. A ,folénk né”, ,hala”, és a ,glorias fényt-
ket” szavak, szdékapcsolatok elgondolhaték lennének olyan beszédmod-
ban, mely valamiféle énmagaval identikus transzcendencia tételezését
engedné meg. Itt viszont mind a verbalis, mind a vizualis retorika vissza-
vonja barmilyen transzcendencia autoritasat és autentikussagat (lasd:
»bomlott elméjd fénycsovek dobéljak glérias fényiiket”). Ezzel egyiitt pe-
dig a szoveg a maga tipografiai eklektikussagaval és széttordeltségével el-
utasithat barmilyen linearizalé és teleologikus olvasatot. Jéllehet a kii-
16nb6z6 bettitipusokban szedett sorok valamiképpen olvassak egymast (a
»pafrany” és az ,arnyat ad6”, a ,hab” és a ,hullam”, az JEn” és a ,létiink”,
a ,glérias” és a ,hala” utalhatnak egymasra), mégis mintha mindegyikiik
egy masik szoveg toredéke, egy masik diszkurzus vagy akar létértelmezé-
si kisérlet szinekdochéja is lenne. Azaz ebben a mondhatni tipografiai
montézsban kijel6l6dhetnek bizonyos egzisztencialis vonatkozasa torés-
vonalak, de barmiféle létértelmezés szétesik a tipogréfiai, topografiai
alakzatokban és nyelvi tropusokban.

A nyelvi vildgszerliség és ennek tipografiai képe, ,valésaga” vala-
mint a szovegszerliség és szemantikai relacidi az Elemek 84. oldalan [2.
melléklet] sem fejtheték le egymasrol: a nyelvi szovegben konstitual6do
vilag megingédsa egybeesik a szoveg vehiculumanak, irdsképének
dekomponalédéasaval. Az, ami a szoveg vilagszertiségében mintegy ,,tor-
ténik,” végbemegy a szoveg tipografiai és ikonikus szervezédésében is.
Ilyenformén a szoéveg kettés dimenzidban konstrualja meg alakzatait. A
harang, a boltiv, az inga (esetleg egy halott szarny) potencialis formai és
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jelentésviszonyai egyrészt nyelvileg artikulalédnak (,,got pillérd temp-
lomnak,” ,,mint halott hajol folém madaraknak szarnyalésa,” ,harangko-
tél,”, fold ingaja”). Masrészt a szoveg irdsképe 6nmaga konkrét tipografi-
ai ,anyagabol” konstrualja meg a laptérben ezek ikonikus figuraciéit. Igy
egy sajatos képi kinézis is belendiilhet; a szoveg anyagi korpusza kimoz-
dul, és ingaként, harangként oszcillal a képi térben, mintegy végrehajtva
a szovegben is kovethet§ dekonstitutiv kimozdulasokat (,rdncba gyftri
képét az ég,” ,mint halott hajol f6lém,” ,,angyalt 16gat harangkotél”). A
szovegben igy tematizalédhat egy stabil allapotbdl valé kisiklas, mely va-
lamiféle szakralis szubsztancia totalitdsdnak elvesztését is implikalja.
Szoveg és vilag helyett ez inkabb egy szovegvilag megingésaként gondol-
haté el, mely egyszerre tobb irdnyba is hat egyfajta destabilizal6é tenden-
ciaval. Ez nem csupan valamely metafizikai egység és evidencia elbi-
zonytalanoddsaban nyilvanul meg (a szakralis megingasa), hanem a
szovegnek tobb dimenzibja is erre az egyensulyvesztésre irodik ra. A so-
rok metrikaja bomlott ritmusban rezonal mintegy a haranglengésre véla-
szolva, a totalitds és egységképzet a bet(ik hevenyészett, eklektikus tipog-
rafidjdban (typosaiban) szérédik szét.

A kalligrammaék azaltal, hogy az iras vizudlis-képi potencialjat el6-
léptetik, és megbontjék a sortordelés magatol értet6dd linearitasat, 6nma-
guk médiumardl és médiumokbdl valé részesiilésérdl is szélnak. Az Ele-
mek 85. oldalan [3. melléklet] az irdskép egy kuporgd gyermek figurajava
alakulva 6nmaga kiszolgaltatottsagat formazza. Az iras egyetlen léte a le-
ir6désban van, de leir6désa altal mar at is adja magét az olvasasnak, az
elkiilonbozésnek, és olvasatokka osztédik. Ezekben az olvasatokban 6
maga olvashatd, de nem utolérheté (nem elolvashaté): mindig csak ,,rés-
be menekiil6” (Géczi 1986. 87.), kisikl6 iras, mely a késébbi lettrista
kompoziciokban mar mintegy magéra hagyja, nyelvi jelentéseitdl eloldja
tipogréfiai jeleit.

S tliinik mi volt papirfehérben
az egysziilott onmagat veszejti
miképp az irds tintamélyben
magzatvizben
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3. Betiik és képek kozott
(lettrista vizualis kompoziciok)

A ,lettrista vizualis kompozici6” olyan meglehet6sen nyitott termi-
nus, mely megkisérli ugyan bizonyos vizualis produkciok lefedését, de
ugyanakkor vissza is vonja azok egyértelmi lefedhetGségét. A Papp Tibor
altal javasolt megnevezés inkabb kortilirds, mint definicié: egyrészt utal
a felhasznalt szemiotikai anyagra, mely ez esetben a nyelvtél eldifferen-
cidlédo bettikészlet (,lettrista”), masrészt utal a kédoltsagra, mely alap-
vetGen vizudlis. Olyan kompozicidkat jelolhet, melyekben ,az irott betd
vagy barmilyen jelkészletbdl kolcsonzott jel helyettesitheti a figurativ ab-
rakat és/vagy geometrikus alapelemeket” (Papp 1998. 13.). A graféma te-
héat nem privilegizalt elfoglaldja a laptérnek; vele egytitt grafikai-képi ele-
mek is részt vesznek a bettiversek ir6désaban. Ezek alapjan a ,lettrista
vizudlis kompozicié” tulajdonképpen elgondolhat6 egy olyan lezéaratlan
paradigmasorként, mely tulterjedhet az irodalmi hatarain, a vizualis
(absztrakt és/vagy konstruktivista) miivészetek felé. A terminus éppen
(talzott) nyitottsaga folytan mégis adekvat lehet: felvallalja ugyanis a ter-
minoloégiai uralhat6sag kétségességét.

Géczi lettrista verseiben a betd nyelvi ,eredete” csak annyiban rele-
vans és tarthaté, hogy megel6z6 legkozelebbi ,helyeként” egy nyelvi jelo-
l6rendszer, a latin dbécé tételezédik. Ellenben ez a jelolérendszer is mar
valaminek a nyoma; a fonetikus abécé arbitrélis jelei mas vizualis jel6lési
kisérletek folyamataban, az ezek &ltali ,,megel6zottségben” alakulhattak
ilyenné. Tavolabb esé ,szarmazési helyek” akar azok a barlangrajzok is le-
hetnek, amelyek piktogrammatikus hieroglifdkka absztrahalodtak, az iréas-
nak egy ,kozvetlenebb” madjat jelolve ki. (Mitchell 1997. 368.)

Géczi lettrista koltészetében az ilyen értelemben nyelvi eredeti
grafémaanyag kvazi tagadassal fordul ,legkozelebbi” kiindulépontja felé
azaltal, hogy materialitasaba, fizikai-dologi 1étébe feledkezik egy virtua-
lis (lap)tér alak- és jeljatékaiban. A bettik vagy egyéb irasmaradvanyok
mintegy felmentédnek az alél a szekundér szerep aldl, hogy a beszédnek
egy ,kiils6leges és nem megfelel§ fixaciéjat” (Boehm 1993. 91.) képvisel-
jék. A lettrista kompoziciékban az iras hangjel6ld (fonocentrikus) értéke
semlegesiil esztétikailag, de ezzel egyidében a jelhordozo, a betd fizikai
sajatossagai egyfajta képi eszteticitasra tehetnek szert. A nyelv fel6l ol-
vasva ez reduktiv dimenziévaltas, hiszen egyiitt jar a betiiknek a szavak,
mondatok kontinuumabél valé kivonasaval, és barmilyen verbalisan ko-
dolt jelentésekrél valé lemondassal. Kibédi Varga Aron szerint a nyelv-
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nek mint médiumnak az elhallgatésa folytan az ilyen szévegek monome-
dializdlédnak (1998. 162.), ami az irds bimedialitdsdhoz (verbalis és vi-
zualis egyszerre) képest valoban reduktiv jellegi.

Ebben a nyelvileg reduktiv dimenzi6évaltasban mégis elgondolhatok
produktiv mozzanatok. A beszéd fixaci6jatdl eloldott betd ugyanis vizu-
alis energiait eléléptetd jellé valik, mely tipogréfiailag és esztétikailag
~belathatatlan dolgokra képes” (Harté 1995. 209.). A vizualis képi dimen-
zi6 nem raruhazott, hanem inherens tulajdonsagainak ujrafelfedezése,
azé a képiségé, mely a tipografiailag nem devidns szovegekben (ahol az
irds csupan mint a beszéd, azaz mint a jel6l6 jelolGje relevans) mintegy
visszahtuzédik, de az frasnak mint képekbdl (is) absztrahal6dé vizuélis
szemi6zisnak mégis latens ,tartalma” marad.

A fonocentrizmus, a nyelvi jelentések és a referencia lekdszonésé-
nek, esztétikai semlegesiilésének folyamatdban a graféma onallé és
autoreferencialis jellé képzddik at, amelyben a jel6ld és jelolt kozotti dis-
tancia kiiktatédik. Az atomizalt betd nem egy mas entitasra utal mint je-
16ltre, hanem (le)ir6dasa altal pusztan 6nmagat hozza létre: ,Egy derék-
szoget nem lehet képen 4brazolni anélkiil, hogy az ember egytuttal meg
ne alkotna — éppen gy, ahogy egy betit is nem leképeziink, hanem le-
irunk” [...]. Jelolt és jelol6 egybeesik” (Imdahl 1997. 266.). A materialis-
konkrét dimenzi6 elélépése a nyelvi jelentések ,rovasara” azonban nem
indokolna, hogy egy végletes antiszemantikat gondoljunk el. Max Bense
szerint a ,konkrétumok természetesen jelentéshordozék, kénnyen sze-
mantikai vonatkozasok tarsithatok hozzajuk, ezért itt végsé soron félig
szemantikai vagy kvaziszemantikai szovegekrél beszélhetiink” (idézi
Kulcséar Szab6 1987. 365-366.), azaz nincs totélis onprezentacio.

A bettinek mint konkrétumnak ez a jelentéspotencidlja mégsem tugy
tételez6dhet, hogy ez , diszkretizaltan, 6nmagéban szemlélve is értelmes,
szellemmel, 1élekkel bir6 dolog, [...] 6nmaga anyagi bortonében lélekkel
biré corpus” (Szigeti 1997. 118.). A betiinek ilyen lélek- vagy szellemsze-
ri jelentéssel és ideoldgiaval valé felruhdzéasa sajatosan mitogréfiai gesz-
tus lenne, melynek alapjat csak szélsGségesen egyedi képzetek és vizua-
lis motivaciék adhatjak, ezéltal teljesen esetlegessé téve (lasd Szigeti
1997. 118.). A betl mitografikus atszellemitése olyan metafizikai irdnyt
jelolne ki az olvasasban, mely nem bizonyulna alkalmasnak arra, hogy
egy lettrista kompozici6 lehetséges komplexebb viszonyait felfejtse.

Géczi vizualis koltészetének olvasasakor (nézésekor) is tobbet igérd
nem metafizikai iranyok mentén kérdezni. Ez latszdlag azt vonna maga
utan, hogy az ,,introvertal6d6” betd, mely nem k6zol, hanem puszta léte al-
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tal kozlgdik, olyan szemantikai vakuumba jut, ,ahonnan” nem olvashat6
»ki”. Ezzel szemben viszont a bet olyan oldalra ir6dik, mely maga is
(lap)térré, anyagga, kijelentéssé transzformalédik. A lap virtuélis terében a
grafémat jelentéses (de sosem egyértelmii) képi-vizuélis relaciok fogjak fel.
Azaz a nyelvi metaforikus-szintaktikai komplexitds hidnya egy mas, konk-
rét-dologi komplexitassal telit6dik (lasd Kulcsar Szabé 1987. 354-381.).

A bet( a lettrista (kép)versekben mar egy vizuélis retorika mentén ol-
vashaté. Ebben az olvasasban megnyilvanulhat, tébbek kozott, egy olyan
ikonikus szemlélet, melyet Max Imdahl igy ir koriil: ,kreativ és maga is
lezérhatatlan nyomon kovetése a képben adott strukturdlé lehetdségek-
nek. Eppen a kép tartalmazta ellentétes vegyértékek nyomon kovetése
sorén ébred tudatéra a nézd sajat strukturalé aktivitasdnak, de rendelke-
zési tehetetlenségének is, mégpedig abban a nagyon kiilonos tapasztalat-
ban, hogy minden strukturalas, amit elvégez, ugyanabban a jelenségben
gyokerezik, azonban a lehetséges strukturdlé aktusok egyike sem vezet
oda, hogy ezt az identikusat végérvényesen bekebelezze és uralja”
(Imdahl 1997. 268.). Ez a szemlélet pedig sokkal inkabb egy vizualis re-
torika mentén mozogni képes olvasasi pozicié, semmint egy preformalt
moébdszer. Géczi lettrista kompoziciéi olvashatok, nézheték ilyen pozicié-
bél (vagy akar tobbdl is), hiszen erételjes ikonicitasuk olyan képszoveg-
ben stirtisodik, amely ,a képileg »legtomorebbet« mint a nyelvileg
»legiiresebbet« exponalja” (Boehm 1993. 104.).

Az, hogy példaul egy ,a” betl atcsiszik tobb oldalon (Géczi Janos:
Cstisztatas [4. melléklet]), a nyelvi szovegek olvasasi médjait mintegy ki-
kapcsolja, ellehetetleniti. Az olvasas tgy transzformélédik nézéssé, hogy
olvasassa is mindig visszaalakul, hiszen a bettik és képi elemek vagy re-
laciok jatéka ,diszkurziv vonasokat léptet életbe” (H. Nagy 1997. 9.).

A Cstsztatas ilyen nézve-olvasasaban a graféma képi-retorikai csu-
szasai egybeesnek a bett, a laptér ontolégiai elmozdulasaival. A képszo-
veg mintegy ellendll az ontoldgiailag dualizalt allapotban levésnek, a for-
ma és tartalom, a jelol6 és a jelolt binaris megosztottsdganak. A jel, a
szemeion itt nem jeldl ,,valamit”, hanem szemi6zisban van, és ebben 6n-
magat hozza létre; utal egy aktusra mikozben végre is hajtja azt (a
»cstsz(tat)ast”). A cim (Cstisztatas) és az 6nmagat aktusként létrehozé és
definial6 produkcié kozott tételezhetd egyfajta jelol6—jelolt relacid, de el-
donthetetlen, hogy melyik oldalon mi all; mivel egyikiik sem elkotelez-
het6 valamelyik oldalnak, akar felcserélheték is lehetnek. A cim utalasa-
inak azonban tovabbi attételei lehetnek: a graféma ugyanis nem csupan
a lapon mozdul el, hanem ontolégiailag is elkiilonbo6zédik attél a szemi-
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otikai pozici6tél, melyben mintegy szekundér jelként csupéan a jelols (a
fonéma) jelolGje lehetett. A ,cstisztatas” tehat mind konkrét fizikai, mind
ontolégiai értelemben ,helyvaltoztatas.” Ikonikusan mindez a fekete be-
tiifigura és a fehér oldal kontrasztjaban valik lathat6va. Az oldal az atiré-
d6 graféma 4ltali ,érintettségben” maga is virtualis térként, anyagi kije-
lentésként 1ép el6 az ,,addigi” visszavonulé, tudatositatlan héttérlétbdl.
Ontorvényt képi mez6vé, mozgastérré transzformalédik, melynek kiter-
jedését nem az oldalhatar, hanem csak képi erévonalak allithatjadk meg.
A konyvformatum miatt igy a lap ,,elébb” ér véget, mint a betli mozgasa-
nak fehér palyéja, mely a ,tovabb-folytat6das” illtzi6javal mintegy bele-
torkoll az oldalhataron tdli valésagos térbe. (Ide mar csak az a tekintet
koveti, amely kiegésziteni prébalja a torzéban maradt alakot.) Az oldal-
hatér, mely egyfajta keretként is elgondolhat6, feladja azt az autoriter ha-
taraspektust, melyre vonatkoztatva a mtalkotas végérvényesen beliil, a
nem mualkotas, a valésagviszonyok pedig mindig kiviil helyez6dnek el.
Azaz az esztétikai és nem esztétikai szféra nem egymas ellenében hatnak,
hanem kolcsonosen atirjak egymas és onmaguk jelentésviszonyait.

A konyvoldal azaltal is felhivhatja magara a figyelmet, hogy ,,univer-
zalisan” fehér szinét méas szinekre cseréli. A [fonalvers figuraval] cimi
kotetben [5. melléklet] a fekete oldal fehér bettikkel mintha 6nmaga
(fényképlenyomat-szeri) negativjat forditana a tekintet felé, az ,el6hi-
vas” eléttit, a forditottat, mely az ,el6hivéas”, az atforditas utan ugyanaz,
de mindig maés is. (A fehér bettik a szovegben is tematizal6dé ,sotétet”
mintegy transzparensekként torik at, azt egy artikuléltabb, jelentébb di-
menzidba juttatva.) A konyvoldal a szinnormat szubverzalva esztétikai-
lag relevans kijelentéssé 1ép el6, mely 6nnon materialitasaban foglalt le-
hetéség. Ezaltal egy sajatos oszcillacié is belendiilhet a mtalkotas
fikcionalt, projektalt vilaga, illetve a konyv fizikai-anyagi realitdsa kozé;
ebben a mozgasban pedig a materialitas akar &t is irhatja a fiktiv vilag bi-
zonyos jelentéseit és forditva (McHale 1987. 181-184.).

Visszatérve a Cstisztatdshoz, pontosabban a cimhez: az erre val6
tobbszoros utalas az olvasasban amellett szélhat, hogy a cimmel ellatott
kompozicidk jelentéslehetéségei koziil egyesek explicit médon is verbé-
lis kédoltsaguak (éppen a cim altal), hangstlyozottabban kérve olvaséi
pozicidkat is a nézdi attitidok mellé, és még inkabb tudatositva e
diszkurzus heterogenitasat. A cim, illetve a cim és mu relaciéi mentén
olyan problematizédlhaté egymasra utalasok, ko-referencidk olvashatok,
melyek indokoltta teszik a cimhez val6 tobbszoros fordulast. A Csiiszta-
tas példaul aktusként hatdrozza meg dnmagat a cim altal, és ezt tobb ol-
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dalnyi tér-id6ben meg is val6sitja. Az 6nnon anyagisédgaba feledkezé be-
td narcisztikus alakjatékai a ,cstusztatdsban” deforméljak az 6nmagéval
identikus és ilyenként kodifikalt nyelvi grafémat. Mindez egy olyan vizu-
alis élményt kinal, amelyben a laptérbe mint egyfajta titkorrendszerbe ju-
t6 betd eldrelathatatlan torzitasai, szétszort alakfikcidi valnak lathatova.
Az ,a” beti tipografiai szabvanydimenziéi szubverzalédnak, a graféma
elmosddik, megfordul, megnytlik, 6nnon pecsétjévé vagy onnon arnyé-
kava, majd felismerhetetlenné valva szegmentalja a cstsztatas kontinuu-
mat. Az identikussag (mind a bet(ié, mind a konyvoldalé) alteritassa, az
alakazonossag alakmasokka multiplikalédik, szorédik. Azaz az 6nmagat
aktusként definialé bettivers nem szamolja fel 6nmagat az aktus végre-
hajtasa utan, legalabbis nem az olvasasban, hiszen itt nem egy trivialis és
egyértelmd képi konstatalasrél van sz6. A ,,cstisztatas” olyan képi relaci-
Okat és feltételeket képez meg, melyek provokélni tudjak az egynemid
identikussag és a hatarok problematizalasat, ezeket mindegyre visz-
szavonva a masként is elgondolhaté elétt. Ilyenképpen a betiivers tér-
idejében a csusztatas ,torténete” mar nem episztemoldgiai, hanem egy
ontolégiai ,ellentorténet,” mely az 1992-es concrete cim kotet xerox cik-
lusdban akar ,,tovabb” is olvashaté.

E kotet 20. [6. melléklet] és 21. [7. melléklet] oldalén a térbe katapul-
talodo betiitestek egy esetlegesebb mozgas-kontinuum képzetét keltik.
Csak részben azonosithaté egy-egy O-ra vagy Q-ra, S-re vagy SZ-re, L-re
vagy F-re emlékeztet6 figuracié. Ezek egy meghatérozatlan képi kinézis-
ben vannak, mely nem folyamatosan egynemd, hanem a grafémak fiktiv
felgyorsulasa, illetve lelassulésa altal szegmentélt. A gyorsulas képi fazi-
saiban a betiik megnytulnak, elmosdédnak, eltinnek sajat ,sebességiik-
ben” (szaguldo testekkel analég médon). A lassulas és megtorpanas képi
momentumaiban kirajzolédik néhdny vonés, de ezek nem adnak teljes
alakot. A gyorsulas és a lassulds vertikalis palyajan két 6sszeegyeztethe-
tetlen, habar képileg nem differencialt irdny is elgondolhaté: egy szétosz-
16 (fustszerd) emelkedés és egy képi gravitaciét megnyilvanité esés, le-
omlés; a tekintet pedig fenntartja oszcillaciéjat, és egyik mellett sem
horgonyozhat le. Ugyanigy nem sajatithato6 ki ez a kinézis egyetlen biz-
tos térmélységi dimenziénak sem: elgondolhaté akar sikon is ez a moz-
gés, a kétdimenziés bettiik oldalra utalt atcstiszdsaként, olyan nyomként,
melyben 6k maguk mér kinyomozhatatlanok (lasd még Géczi Csusztatas
[4. melléklet] cim{ produkciéjat). Hiszen ami itt végbemegy, az — Tandori
Dezs6 (1996. 18.) szerint — éppen a konkrét kiindulépont ,elkenése”, ,,a
tiszta értelmi forma flst-atalakitasai (amorfba etc.).”
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Amik mégis (részben) kinyomozhaték, olyan bettitorzék, melyek kal-
ligrafikus gesztusok idézeteiként is olvashaték, inicialék és monogram-
mok reminiszcencidiként. Azaz egy olyan ornamentdciés mamor emléke-
zeteként, mely gyakran egész képi kontextusokat rajzolt a betiik koré,
onnon rajzaval szinte mar elfedve a grafémat. Ez csak egy olyan irdsban
ir6dhat, melyet ,kezdettél fogva” nem nyelvi elemekkel egytitt rogzitet-
tek (Nagy 1995.10-20.). Ilyenformén a képiestilés az irasra vonatkoztat-
va nem idegenség, nem ,elhajlas”, hanem egy elfelejtett (és esztétikailag
semlegesiilt) képiség megidézése lehet.

Géczi lettrista koltészetének egyik lehetséges olvaséasa tehat elindul-
hat e képszovegek onmagukat és az olvasast magat problematizal6 lehe-
t6ségei mentén. Egy ilyen olvasds nem lehet azonos azzal, mely ,a szo-
veg oOnmagaval valé azonossagat vizsgédlja,” sem ,azzal a nyugodt
bizonyosséggal, amely a szoveg f6lé lendiil, a maga feltételezett tartalma
folé, mely a tiszta jelolt oldalan van” (Derrida, idézi Orban 1994. 245.).
Géczi bettiverseiben olyan relaciék irodnak, melyek ,,egymast nem teljes
egyértelmiiséggel determinaljak, hanem egymas kozott egy »jatékot« foly-
tatnak” (Boehm 1993. 102.). Ebben a jatékban a ,tiszta jelolt” elhalaszté-
dik. Az olvasés igy 6nnon problematikussagat is olvassa. Mondhatnank
agy is, hogy ezek a bettiversek ,elolvashatatlanok,” amennyiben az ,elol-
vasas” egy finalitasra és a referens bekebelezésére iranyulé értelmezdi
aktusként tételez6dik. E lettrista (de)kompoziciok némelyike betiiket,
masok egész szovegeket, illetve ezek feltételezhetd irdsképét manipulél-
jak kiolvashatatlanna.® A szovegek sorai mintegy feladva nyelvi jelentés-
potencialjukat, mondataik irdsképét ikonikus-képi eréknek engedik at,
atlathatatlan szovevényekké képiesiilve megvonnak a verbélis olvaséstol
mindenféle kddot és transzparenciat.

Ugy ttinhet, hogy egyesek koziliik magukkal a szoveg (textus) és a
szovet (textura) kozotti analégids-etimologikus viszonylehetéségekkel
jatszanak el [10., 11., 12. melléklet] az egymaésra torl6d6, kiolvashatatlan
szovegképeket konkrét ,szovet”’-képekké transzformaljak. Itt a jelentés-
korrelaciok ,helyén” (konkrétabb) ,szovetrostok” halézatanak képe na-
gyitodik ki. A kinagyitott, kozelhozott, majd eltavolitott szegmens egy
olyan kisérlet részvevdije, mely a szoveg anyagi korpuszanak anatémiajat

2 A concrete cimi kotet 20. [6. melléklet] és 21. [7. melléklet] oldalan talalhato ,,sz6-
vegek.”

3 Lasd a concrete kotet 7., 60. [8. melléklet], 61. [9. melléklet] oldala, valamint a [fo-
nalvers, figuraval] kotet 50-54-ig [10., 11., 12. melléklet] tart6 oldalait.
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boncolgatja. Ezekben a kép-szovegekben/szovetekben a fentebb emlitet-
tekkel egytitt [8-13. melléklet] a szoveg mintha sajat anyagi testével ,,all-
né atjat” az ,,olvaso tekintet” behatolasanak.

4. Talalt és ,kitalalt” targyak koltészete
(kollazsok olvasasa)

Géczi Janos vizualis koltészetében a felhasznalt nyersanyagok
(képiestilé nyelvi szovegtoredékek, tipografiai, grafikai figurak, fest-
ményreprodukciok, fénykép-fragmentumok, plakat- és Gjsagfoszlanyok,
tépett és lyukasztott lapok stb.), valamint a veliik val6 sokféle manipula-
cio (tépés, hasitas, 4tmosas, mértani szerkesztés stb.) folytan mondhatni
mindegyik szoveg a maga mtifajat irja, mely sohasem lehet egynem és
~mifajtiszta.” Ilyenképpen az olvasas nem redukalhatja a szoveget sajat
miifaji prekoncepciéinak visszaigazolasara. A ,képversek” terminus a
Géczi kotetekben* nem a mitifaji orientaciéhoz jarul hozza, hanem inkabb
arra az alland6 oszcillaciéra utal, melyben egy behatarolatlan verbalis és
egy behatérolatlan vizudlis diszkurzus egytivé irédik.

A Képversek ,talalt” és ,kitalalt” targyak koltészete, melynek mon-
tazs- és kolldzsszerti képz6dményeit olvasva a tekintet mondhatni ,elsé
pillantasra,” azaz még olvasasban, nézésben levése el6tt a fragmentaltsag
és explicit diszkontinuitas képi bejelentésével szembesiil. Barmiféle line-
aris olvasdsmo6d még tulajdonképpeni elkezd6dése el6tt ellehetetlentil. A
montazs montazsszertisége, a kollazs kollazsszertisége, mely ,lebeszél”
minden folytonossa és organikussa valé eggyéolvaséast, nem annyira egy
megbizhat6 miifajszertiség, mint inkabb sajatos ,,viselkedés,” mely mind
a miiben, mind az olvasdsban manifesztalédik.

A miben egyrészt abban a dekomponalé gesztusban, mely a kiilon-
féle ,helyekrél” szarmazo6 anyag ,életének a kioltasaban all, vagyis azon
funkci6osszességbdl vald kiszakitasdban, ami annak jelentést kolcsonoz”
(Biirger 1997. 16.). Masrészt manifesztalédik abban a kvéazi-rekomponal6
gesztusban, mely a fragmentumokat egymasra vagy egymas mellé monti-
rozza. A montazsok, kollazsok ilyenképpen nem elfedik, hanem explicit-
té teszik 6nnon dekonstitualédasuk, illetve konstitualédasuk folyamatat
és feltételeit. Mig a ,szerves mualkotas sajat megalkotottsdganak tényét
probalja felismerhetetlenné tenni”, addig ,,a montirozott md arra mutat

4 Képversek (1996a), Képversek: Roma (1996b)
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rd, hogy 6nmaga valésagdarabokbdl dsszerakott”, azaz ,6nmagat mint
miivészi képzédményt, mint artefaktumot nyujtja” (Burger 1997. 17.).

Ezek a mtvek tehét olvasasra szanjak egyrészt azokat a technikai
miiveleteket, melyek mintha nyomai lennének a fragmentalasnak és az
anyagba mint egy ,el6z6leg” homogénként és kontinuusként tételezhet6
egy-ségbe val6 beavatkozasnak. Ezek a technikai mozzanatok az altal a
mod éaltal irjak at az anyagot, amellyel azt dekomponéljak, deformaljak.
Az olvasas szamara nem kozombos példaul az, hogy a toredékek tépés
(azaz szétdarabolas), gytlirés (azaz az egész korpusz deformalasa), égetés
(azaz valaminek a megsemmisitése) nyoméan valnak le el6z6 kontextusa-
ikr6l. Mindezek mellett az is explicit médon ,,ad6dik at” az olvasasnak,
hogy ez a montirozott anyag készen (el)vett vagy ,szerzett” (Tandori
1996. 19.) jellegt, ez pedig kiillonféle kontarozasok, szigetelések révén le-
hetséges. A diszkrepancia szemantikailag is beirédik az 6sszetevék kozé;
az olvasdsban ez olyan montazsélményt stimulalhat, mely az eleve is-
mert reprezentacios rendszerek konvenci6itol valé elhajlasokat prébalja
tudatositani (Horanyi 1977. 95-131.).

Mondhatnank tgy is, hogy a montazsokban, kollazsokban divergens
»idegen” komponensek olvassdk egymast. Ezek pedig nehezen vagy egy-
altalan nem fordithaték le valamiféle familiarisabb viszonyrendszerre
pusztan egymasmellettiségiikb6l adédéan: az eredmény tehét diszkonti-
nuus marad, elutasitva a fragmentaltsag ,,mogott” is koherenciét, organi-
kussagot, logikat keres6é (modernista) mitoszt. A massagok, idegenségek
mégis ,,4j” kontextudlis feltételek kozé kertilve valamiképpen vonatkoz-
nak egymasra, atirédnak és egymast is atirjak, azaz a kiillonnemd
diszkurzusaik kozotti distanciat beirjak, és ezek hatérait felfiiggesztik.
Klaus Peter Dencker szerint egy ilyen vizualis koltészet definici6ja és ol-
vasasa csakis interdiszciplinaris jellegi lehet, mely jelleget egyarant ala-
kithat az irodalomtudomany, a kommunikaciéelmélet, a miivészetelmé-
let, a recepcidesztétika stb. (1995. 27-30.).°

A montéazs- és kollazsszert viselkedés az olvasdsban barmilyen
egyszempontusagot, azaz linearizaci6t ellehetetlenit. Ilyenszert képi
és/vagy textualis ,,viselkedés” mentén az olvasas is sajatosan prébal visel-
kedni: egyarant divergens és konvergens mozgasban van anélkiil, hogy
barmelyiknek is elkotelezné magat. A széttartd, divergens olvasas azon

5 Az interdiszciplinaritds megkeriilhetetlenségére mar Szabd Zoltan (1982. 134-135.)
is utal — j6llehet nem montazsok, kollazsok, hanem figuralis képversek kapcsan —, és
olyan diszciplinak egytuttmiikodésének sziikségességére céloz, mint a képszemantika
és képszintaxis, a vizudlis szovegtudomaény, illetve a vizualis szemiotika.
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»szarmazasi helyek” (diszkurzusok, kontextusok) felé terjed ki, melyek-
nek a montirozott toredékek mintegy szinekdochikus idézetei; az olvasas
tehat a montazs széttart6 genealogidjanak (fel)keresésében van. A mon-
tazs, illetve a kollazs pedig szamit arra, hogy az olvasas a szarmazasi he-
lyeket tobbé-kevésbé fel is ismeri, hiszen a (fel)idézett kontextusok ko-
zOtti konfrontacidk és atirodasok masként nem lehetségesek. Horanyi
Ozséb szerint éppen a , kulturélis ismeretrendszer teremti meg azt a kon-
textust, amelyben a killonnemd vizualis elemek mtivész 4ltal létrehozott
4j viszonylatabol jelentés generdlédik” (1977. 102.).

A divergens olvasas azonban mindig egy konvergens jellegli mentén
is mozog. A toredékek és az altaluk idézettek kontiguitasuk, szomszédos-
sagi viszonyaik folytan 6sszeolvashaték tgy, hogy egymast is (Gjra)olvas-
sédk. Ebben a kozelitésmoédban az ,eredeti”, a szarmazési kontextus beol-
vasésa révén léphet fel egyfajta tenzi6 és kolcsonos atirédas a toredékek
idegensége, elGzetes és Gj kontextusai kozott. E miivek elgondolhatok
olyan vizuélis koltészeti alkotasokként, mely Klaus Peter Dencker szerint
anyagat nem a nyelvi materialitasban talalja meg, mint a konkrét kolté-
szet, hanem a szovegosszefiiggésekben, a nyelvi kontextusokban és a
snyelvi kiilvilagokban” (1995. 27-29.). Géczi kollazsszertd alkotasaiban
ezek a nyelvi ,vilagok” és , kiilvilagok” egy mar-mar rekonstrualhatatlan
poligenézis nyoman jutnak 4j kontextusaikba, irodalmi és nem irodalmi
shelyek” idézeteiként.

Egyes toredékek — f6ként a Képversek: Roma (1996b) kotetben — meg-
engedik a nem tujrafelhasznalt jelleg tételezését (elsGsorban a ,réma” szé
oszlopos tipogréfiai forméacioi, melyek mintegy magukhoz vonzzak a tobbi
fragmentumot, és melyek a talalt targyak mellett kitalalt targyakként olvas-
hatok). A toredékek, a képi szinekdochék tulnyomoérészt mégis reciklalt
anyagok: plakatfoszlanyok, fényképtorzok, festmények, szobrok fotografia-
inak maradvanyai, tobbszorosen medialt idézetei, ujsagtépések, lyukasz-
tashulladék, grafikai és rajzimprovizaciok, tdblazatok stb.; megannyi talalt
targy, mely vizualis koltészetté montirozodik (Képversek 1996, concrete
1992, Képversek: Roma 1996, Latkép a valésagroél geparddal 1989). Legtobb
ezek koziil a rendszeresen fogyasztott (és reflektalatlan) vizuélis médium
valamint a mialkotas kozotti intermediélis hatarovezeten jar at. A beavat-
kozas gesztusa éltal, mely a kiszakitastdl és lyukasztéastol a gytirésig terjed-
het, a manipulalt anyag esztétikai olvasasra kinélja magat.

A reciklédlt anyagok mitivészetében ilyenképpen problematizalédik
az alkoto6 én és produkciéjanak evidensként elgondolt viszonya: ,bar az
alkotas e »logika« szerint megismételhetetlen lesz ugyan, de egy masik
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nézépontbol éppen szériaszeriisége, kopialéte hangsilyozodik [...], egye-
di és mésolat ellentéte megsziinik [...], azonossag és méassag egymés kon-
textusaban felcserélhetd, amennyiben nincsen transzcendens vonatkoza-
si pontjuk [...]” (H. Nagy 1997. 11.). A kiilonféle, féként a média
kozvagyondbdl ,elvett” anyagok esztétikai reciklalasa ugyanis olyan m-
alkotdsokhoz utal, melyekben az alkot6 szubjektum individualitasa bi-
zonyos értelemben visszavonddik. A szerz6 pozicidja a montazsok, kol-
lazsok talalt targyai kozott inkdbb a valogat6é, a méar meglévé anyagot
szelektal6é. Ugyanakkor ez a pozicié a beavatkoz6é is, mely az automa-
tikusan fogyasztott anyagot el6z4 reflektalatlan, kérdezetlen nyugalma-
bol egy 1j, idegen és nem magatél értetédé kontextualitasba juttatja.
Ilyenképpen Géczi produkcidiban a bemozditott fragmentumok egyrészt
a ,nyelvi kilvilag” valamely kontextusabél valé kivagéasok, tehat azzal
valamiképpen identikusnak tételezheték. Masrészt viszont ez az identi-
kussag az 4j kontextusban vissza is vonédik. Géczi talalt targyainak kol-
tészetében tulajdonképpen értelmetlenné valik az ,eredeti” kérdése; tgy
is mondhatnank, hogy az eredeti a valahonnan eredd és/de mar mashol
levé kérdésére cserélddik fel. A toredékek identikusséaga és elkiilonbozs-
dése példaul egyarant problematizalédik a plakatkolldzsokban, melyek
az egymasbatépettség képi-retorikai felhivasa altal olyan kontextusok
egylttolvasasat inditvanyozzak, amelyeket a plakatkultaraban, ha egyél-
talan fogyasztunk, akkor feltehetéen egymastol kiilon.

A Veszprém, 1994. 4. 24. [13. melléklet] cimmel bejegyzett kollazs-
ban a tépések nyoman a plakatok mar eltorolt plakatfragmentumok,
ugyanis mind a képi, mind a verbélis informaciok roncsoltak, igy ellehe-
tetlentil a plakétnak, mint mtifajnak a konativ és manipulativ retorikéja.
Ugyanakkor plakatszertiségiik nem vonodik vissza teljesen. A Veszprém,
1994. 4. 24. produkci6 végiil is olvashaté lenne a specifikusan magyaror-
szagi kozéleti-kulturalis referencialitds megkeriilésével is, de csak olyan
plakatkollazsként, amelyben a széveg pusztan mint szévegkép vagy képi
objektum venne részt. Esetiinkben azonban olvashatjuk nem csak a vizu-
alis, hanem a verbalis szovegmaradvanyokat is; mindkettén keresztiil
kozéleti-kulturélis valésagok, illetve (mar intézményesiilt) val6sdgszimu-
lakrumok, konstrukciék olvashaték be: a klasszikus zene, a drogellenes
koncertsorozat és a valasztasi plakat val6sagalternativai. Ezek a plakatok
azonban mar nem manipuldlnak, hanem 6k maguk mint reciklalt
anyagok manipulaltak és décollage technikaval elkiilonboztettek. Az egy-
masra tépett és egymas hasitékain palimpszesztusként atiité plakatfosz-
lanyokban felfiiggeszt6dik minden kontinuitas, minden hatar és egység-
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képzet; azok az alternativ valésagkonstrukciok is infldlédnak, amelyekbe
a plakatok mintegy meghivnak, és amelyeket 6k maguk plakéatszertiként
konstrualnak. Ilyenképpen csupédn plakatszimuldcié az Adonisz-szerd
orgonamtivész (Varnus Xavér) koré ir6d6 magyarorszagi mitosz, melyet a
kollazsban a topolégikus szitualtsag is mint autoritast helyez fel a
legfentebbi képi toposzban. Ugyancsak szimulalt plakatval6sag a Szabad
Demokratdk Szovetségének pszeudo megvaltas imperativusza (,Egyttt
sikertilni fog.”), akarcsak a reklamozott drogellenes koncertsorozat,
amely éppen 6nmagét buktatja el a plakaton kiviil. Varnus Xavér nézébe
far6do, kvézi isteni, (kvézi Elvis Presley-szerti) hipnotikus tekintete,
vagy Kuncze Gébor képe, amely a bal oldali plakattoredékben az ,,enged-
jétek hozzam jonni a gyermekeket” biblikus reminiszcenciajat tinik Gjra-
jatszani, az esetleges tépések mentén 6nmaga tizenetét és érvényességét
fuggeszti fel, és olvassa ironikusan.

Az esetlegességet disszimulalé tépések egyrészt az anyaggal valé ma-
nipulaciot és a kollazs (re)konstitualédasat mintegy atengedik a belatha-
tatlannak, a véletlenszertinek és ellendrizhetetlennek; masrészt viszont
magét az esetlegességet problematizéaljak. Nem engedik meg az ,alkotas
gesztusa 4ltal helyreigazitott” véletlen (Butler 1980. 88.) és a spontan,
semmivel sem ,elrendezett” véletlen kozotti egyértelm megkiilonbozte-
tést. Ha viszont a tépések esetlegességét afel6l olvassuk, amit ezek elto-
roltek (példaul az orgonamtvész Adonisz arcanak orrat vagy a Kuncze
Gébor-képbdl az arc nagy részét), illetve meghagytak (példaul bizonyos
verbalis szovegeket), akkor inkabb tételezhetiink egy paradox médon eld-
regondolt véletlent, mely létrehozott, elGallitott (nem pedig észlelt).

A Veszprém 1994. 4. 24 produkcié [13. melléklet] viszonylag kevés-
sel él a kollazskomplexitds lehet6ségei koziil: a talalt targyak kizarélag
csak plakatok, a décollage technika pedig csak a tépésre szoritkozik, a va-
ridciés lehet6ségek tehat ezek altal jelol6dnek ki. Ilyen feltételek kozott
példaul az lehet az olvasas szadmara problematikus, hogy a talalt targyak
hogyan taldlnak egymasra, mennyire korrodélédtak, milyen az eltorolt és
meghagyott ,informaciék” viszonya. Géczi plakétkollazsaban ebben az
»,egymasra taldldsban” a plakatok valamiféle kvézi megvaltas—megoldas
alternativakba, vildgokba hivnak meg, de ezek szimulaltsagat is el6lépte-
tik. A plakat eltépése altal nem csupan a plakat matéridja roncsolédik,
hanem az a virtualitas is, melynek a plakaton kiviill nincs (teljes)
referencialitasa. Azaz a kollazs, ha mast nem is, de ezeket a plakatokat
mindenképpen elidegeniti az automatikus fogyaszthatésagtél, és egyfajta
ironikus djraolvasasukat eredményezi.
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A kollazsszertiség altal kinélt Gjrafelhasznalési lehetGségek koziil jo-
val tobbel kisérletezik a Képversek: Roma (1996b) kotet: egyrészt a talalt
targyak koltészetében tobb szarmazasi hely és tobbféle egymastél ,tavol-
tartott” diszkurzus irédik 6ssze (publicisztikai, fotografiai, fiktiv zoogra-
fiai, képzémivészeti, grafikai stb.), ugyanakkor a talalt targyak kitalalt
targyakra montirozédnak, felfiiggesztve annak eldonthet6ségét, hogy hol
ér véget a megalkotottsag, és hol kezdddik a ,,szerzett anyag” Gjrafelhasz-
naldsa. Az anyagba valé beavatkozés a feltételezhet6en homogén entita-
sok folytonossagat is tobbféle décollage technikdnak ,szolgéltatja ki”:
gytrésnek, tépésnek, lyukasztasnak, kivagasnak, elkenésnek stb.

Ezek az alkotasok nem kotelezik el magukat egyetlen olyan — biztos-
ként éllithat6 — konstrukcios elvnek sem, mely a képi fragmentumokat
szervezi. Ezért bizonyulhat elfogadhaténak a H. Nagy Péter éltal tétele-
zett montazs—kolldzs megkiilonboztetés Géczi miiveinek esetében is:
eszerint ugyanis a ,montazs esetében a kiilonb6zé térben és idében egy-
mas mellé keriilé részletek koncepciézus osszeillesztésérél” lehet szo,
mig ,a kolldzs esetében az esetlegesen Osszemontirozott kivagasok
adott instanciajat és a m@ hatarainak kédoltsagat)” (1997. 12.). Tehat
amig a montazs hangsilyozottabban kisérli meg 6nnon olvasasanak ira-
nyitasat, addig a kollazs tagabb és ugyanakkor éllanddan feliilvizsgalan-
do teret enged at a befogadonak. Géczi Janos miivei ilyen értelemben in-
kabb kollazsokként olvashaték, és olvasasuk csak olyanként tételezédik,
amely tudataban van sajat abszoltutként val6 tarthatatlansaganak.

A Képversek: Réma kotet vizualis kolteményei sajatos palimpszesztus-
ként rétegz6dé téridét foglalnak el maguknak egy lehetséges kulturalis és
individualis emlékezetbdl, melybdl egy lehetséges beavatkozo vélogat tore-
dékeket. Az emlékezés nem egy el6zetes valdsagvilag retrospektiv rekonst-
rualasa, nem egy Romardl készilé utikalauz vagy dokumentum(film).
Azaz nem eredmény, hanem a (kulturélis és szubjektiv) meméria folyamat-
ban és id6ben levése, amelyben maguk az emlékképek egyfajta allandé at-
ir6dasban vannak. A szobrok, épiiletek, freskok, festmények emlékképei
igy nem egyszertien fényképek, ,konzumrogzitések” (Bohar 1996. 22.),
amelyek azéltal, hogy medidlnak valamit, amirél késziltek, meg is sziinte-
tik magukat. A fetisizalt kulturalis relikviak fényképei helyett ezek azono-
sithatatlan reminiszcenciait talaljuk, idé- és téridézetekként.

Az emlékképek gytirt, hasitott, tépett vagy lyukasztott papirlapok,
amelyek valamiféle kinezis, illetve aktus nyomait viselik; ilyenformén a
romai kultara és tradici6 identikusségat a beavatkozas masként is elgon-
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dolhatéva teszi. A gytrt papirlapok képei amellett, hogy 6nnoén
materialitasukat és megérintettségiiket elGléptetik, olvashaték egyfajta
onreferencialis ,mementéként” arrdl, hogy amit egyaltaldn lathatunk, az
sem a reneszansz kori freskoval, sem a korinthoszi oszlopegytittessel [14.
melléklet] nem esik egybe, mivel 6nmagat és 6nnén manipuléltsagat pre-
zentalja. Azaz jelold és jelolt ilyenképpen felfiiggeszthetik sajat megkii-
lonboztethetdségiiket.

Géczi képverseiben a kultara (és torténelem) targyainak és artefaktu-
mainak léte nem gy tételezédik, mint egyfajta idébeli és térbeli rogzi-
tettség. E targyak, illetve azok kozott, amelyek a képversekben 6sszemon-
tirozoédnak, olyan intermedialitds, kozvetitédés, a ,tekintetek” olyan
térbeli és idébeli multiplikédlédésa tételezhets, melyben ezek a targyak
onmaguk idézeteivé, emlékkolldzsaiva osztédnak. A kollazsszerd ,kicsi-
nyitéssel, nagyitassal, megsokszorozassal és més vizualis effektekkel jel-
zi a szimbélumok allandésagat, ugyanakkor a kitorolhetetleniil jelenvald
masképpértelmezés poétikumét” (Bohar 1996. 23.). A tekintet nem csu-
pén a romai kultira materialis és spiritualis ,,el6zményeit” olvassa, ha-
nem példaul a papirlap gytirtségét is, valamint az egymadson szakadatla-
nul keresztiilaradé kulturdalis metafordkat. A ,kollazstér’-ben (Géczi
1996b. 165.) ugyanis tobb diszkurzus is idéz6dik: az antikvitas, a latin
kultara és torténelem jel(zés)eitél, lenyomataitél a jelentiinkben aktuali-
zalodo plakattoredékekig, az 6kori pogény civilizacié jelromjaitdl a ke-
reszténység és reneszansz szamos artefaktumaig (illetve ezek emlékképé-
ig), a szakralist6l a profanig, a tértél az idéig (és forditva), a valésagtol
annak szimulaciéjdig, és a sor lezarhatatlan. Rémaban mint a képversek
emlékezetében lehetetlen a kiilonolvasas, a kilonnemi diszkurzusok
széttagolasa, még akkor is, ha idében és térben tavol eséek (vagy ,tavol-
tartottak”). A szoveg- és képtoredékek ,feltéphetéek” ugyan, de a felfejtés
nyomén mindegyre Gjabb rétegek ttinnek eld, melyek egyarant lehetnek
fikcionéltak, virtualisak, illetve valésagosak. Ez akar Manyoki Endre kér-
dései mentén is tovabbgondolhaté: ,Mit kezdhet a tér valosagéaval az, aki
Roémaban eleve a virtualis tér val6sagaba meriil, ha akarta, ha nem? Ho-
gyan vizsgaljon olyan valét, melyben a metszet Alice tiikreként viselke-
dik, s elnyeli a vizsgalodot?” (1996. 30.). Egy ilyen valdsdgossagaban is
virtudlis (és forditva: virtualitdsaban is valésagos), kaleidoszkopikus tér-
ben a relikviakrél késziilt képek és a szovegek kozotti hatarok megbizha-
tésaga mindegyre visszavonodik, az emlékezés kollazsaiban ezek egy-
massal felcserélhet6kké, a hatarok pedig valésagossag és virtualitas
kozott atjarhatokka valnak.
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Az ismételten bemontirozott zoografiai szovegtoredékekrél (kiilon-
bo6z6 rigokrol) példaul nem allithat6é egyértelmien, hogy valdsagidéze-
tek, talalt targyak, jollehet megszerkesztettségiik, képanyaguk és kvazi
tudoméanyos igényességiik ezt meger@sitené. Ugyanezt viszont olyan, a
tudoményos diszkurzusrél levalé szovegbevagasok vonhatjak vissza,
mint példaul: ,,a gylirtin 1é6v6 szam azt mutatja, hogy ezt a példanyt nem
befogtdk, hanem fogsagban nevelkedett” (Géczi 1996b. V6. [15. mellék-
let]). Ahogyan ez a kommentar nem lehet relevans egy tényleges
zoogréfiai leirasban, ugyantugy az sem elképzelhetd, hogy az ,Elterjedés”
megjelolésének helyét egy (feltehetéen) néi szem képe foglalja el. A kva-
zi természettudomanyos diszkurzus tehat nem a tudomanyos informa-
lasként olvasodik, hanem inkébb autotelikusként, vagyis csupan magara
a kollazsra érvényes ,teleolégidban”. Bohar Andrés szavaival: , Teljesen
mindegy, hogy val6sdgos vagy virtualis-e az adott kép el6zménye: a 1é-
nyeges, hogy az a koltéi valésag [kiemelés t6lem — S. K.] kitorolhetetlen
részévé avatodott” (1996. 23.).

A rigok zoogréfiai leirasai és a tobbi talalt targy mentén a ,,Nagy Me-
tafora” (Méanyoki 1996. 30.), Réma szovegteste montirozédik 6ssze, a ma-

ey

ga befoghatatlan virtualis és val6sagos tér- és id6dimenzidival. Az ,,el6z6

és ,kovetkezd” pillanat és az, ami kozottitk egyfajta megbizhatatlan jelen-
ként ingadozik, ugyantgy targyakba menekiil, mint a gy(rt papirlap
~temporalitasa” magaba az 0sszegytrtségbe. Az 6sszegytrtség ugyanis po-
tencialisan 6rzi az 6sszegylirés momentumat és a kisimulas (elkovetkezd)
lehet6ségét. Temporalis dimenzi6i nem szegmentalhaték, nem vélasztha-
tok kiilon, ahogyan az emlékezéséi sem. A montazs pedig (de ugyantgy a
kollazs is) ,mintegy utdnozza az emlékezést [...], vagy az emlékezés uta-
nozza a montazst” (Hordnyi 1977. 101.). Roma szovegtestében ilyenfor-
mén az emlékezet id6- és téridézetei sajatos, megallithatatlan fluktuélas-
ban vannak, nem egymasutdnisigban kovetkeznek, hanem egymasbol
fejtédnek fel. Ez pedig maganak a kollazsnak az expanzidjat és a kerethez
val6 viszonyét is problematizalja. A keret nem keretként montirozédik a
Réma-kollazsba [16. melléklet], hanem a keret képeként tematizalodik. Ez
olvashaté egyfajta metakoltészeti vagy onreflexiv utalasként egy olyan
miiben, mely a kollazsszertiség altal demitizélja a keret behatarold, szét-
valaszt6 és megkiilonboztetd funkcidjat. Ez egyrészt abban a (kollazssze-
ri) viselkedésben is megnyilvanitédik, mely a térben és idében el nem ve-
heté (Horanyi 1977), fetisizalt mdalkotas aurdjat, ,szuverenitasat” mar
nem tiszteli. Minden tjrafelhasznalhatéva, idézhet6vé valhat; az eltulaj-
donitas blaszfémidjaban azonban mindig tételezhet6 az Gjraértelmezés és
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masként elgondolds mozzanata is. Ilyenforman a Michelangelo mtivérdl,
a Sixtusi kapolna hires freskoéjarél késziilt képbe [17. melléklet] kiillonbo-
z6 (emberi) kezek fényképei tédulnak be, mintegy részt kovetelve maguk-
nak a rdmutatés, érintés isteni gesztusdbol, az omnipotenciabdl, mely az
agyagot (anyagot) életté transzformalta. E ,blaszfémia” retorikaja nem
csupan egy olyan, Gjnak mar nem szamité ideolégia alapjan olvashato,
mely a szakralis—profan értékellentét kiegyenlit6désérdl, illetve metafizi-
kai aspektusanak feladasarél szol. Olvashato lehet ez a kollazs a mtialko-
tas szakralitasdnak felfiiggesztése feldl is, mely ugyanugy kisiklik térbeli,
idébeli, keretbeli (és akar olvasatbeli) rogzitettségébdl, mint az a pont a
képi centrumb6l, melyet mar nem talalhat el a ramutaté gesztusok, kezek
mindegyike. Vagyis a ,blaszfémia” nem elsGsorban vagy nem csupan ide-
olégiai, hanem inkabb metakoltészeti vonatkozasban tételez6dik, mely-
ben a mdalkotas énmaga hatarainak demitizal6dasét tematizalja, és Gjra-
gondolja magat egy tujabb paradigmaban (a ,mindent lehet” és/de
~,minden visszavonhat6” ideol6giajaban).

A keret funkciéjat ugyanakkor atveszi és at is értelmezi a kivagds, a
rés. Amig a keret a hatérok ,,otthontalansagaban” nem tartozik az elvélasz-
tott ,,felek” egyikéhez sem (sem a mialkotashoz, sem a val6saghoz, legfel-
jebb részesiil mindkett6bdl), addig a rés mint hidny koétédik egy kontex-
tushoz, egy diszkurzushoz, és pszeudokeretként egy vagy akéar tobb mas
diszkurzust, kontextust is igymond ,,atenged” magan. Ilyenforman a pal-
losat kivoné Szent Mihaly képe [18-19. melléklet] a szerz6 pontositésa
(Géczi 1996b. 182.) nélkill mar nem is lenne felismerhetd, azonosithaté
csupan mint rés. A kivagas mégsem pusztan valamely ideolégiai vagy ér-
tékbeli kiiiresedésnek a nyoma, hanem annak is, hogy barmilyen rés egy
masik ,,valésag”, szimulakrum vagy akar ideologia keretévé valhat.®

A folyamat, a fluktuacio latszélag uralhatatlan: ,Most pedig becézges-
siik a szornyl nytizsgést, a nagyvaros kaotikus csikorgasat” — irja Géczi
(1996b. 166.), és ez a becézgetés, ha nem is a kaotikussagon valo trra le-
vést, de ennek kollazzsa valé rekomponaldsat mégiscsak elgondolhatova
teszi, viszont nem ugy, hogy leképezi azt. Hiszen a val6sag mar nem vala-
hol kezdédik, és nem valahol ér véget, annyira hagy nyomokat, amennyi-
re ezeket (,,val6sag”’) nyomokka olvassuk. A kollazsok val6ségidézeteinek
val6sagaspektusabdl részesiilhet a bemontirozott toredék (egy plakatfosz-

6 A Szent Mihaly szobra és a lehetséges teoldgiai vilagértelmezés ,helyén” korunk
ontudatos nGjének mitosza vagy akar a kvazi fiktiv énekes rigok vilagmodellje is
atfluktualhat.
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lany), de maga a kollazs is, a papirlap, mely gytrt, hasitott, lyukasztott 1ét-
dimenzidiban nem kevésbé val6sagos. Vagy nem kevésbé virtualis.”
Bohar Andrés szerint ezt a kollazsemlékképet és ,,poétank modszerét”
»kettés természeti és kulturalis identitaskeresés” (1996. 23.) alakitja. Vé-
gezetiil talan hozzaftizhetnénk, hogy a keresés nem ilyen egyértelmiien és
steleologikusan” tételezddik, f6ként nem egy kollazs diszkontinuitasaban.
A diszkurzusok, a val6sagok és szimulakrumok fluktualdsaban nem egy-
szertien egy virtualis szubjektum keresi kiilonféle identitasait, hanem 6t
magat is ,,(fel)keresik”, ,eltaléljak” ezek a térbél és idébél aradé idézetek.
Ilyenképpen béarmiféle keresés a Réma-kollazsban inkébb allandé elére-
és hatralapozasként gondolhat6 el. Az utolsé oldalakon [20-21. melléklet]
Raffaello néalakjat atjarjak a kollazssorozat ,.kronologiajaban” el6bbi pla-
kédtmaradvanyok vagy a kilonféle rigok képkivagasai. Az utolsé kollazs-
bemozditasok tehat nem megérkezések valamiféle keresett identitdshoz,
hanem anaforikus utalasok, visszalapozasok, el6z6 oldalakra, ahonnan j-
ra csak tovabbutalédnak. Az olvasas pedig végig egyfajta kozottiségben
marad, akar a lapok, oldalak maguk, melyek intermedialis lenyomatai leg-
alabb annyira szélnak Réma egy virtualis korpuszarél, mint énmaguk
fikcionaltsagarol, materialitasardl vagy kolldzsszertiségérol.
Kovetkeztetések helyett pedig talan csupan annyit, hogy ezen iras in-
tencidja a hatarozott elméleti konkliziok leszogezése helyett inkabb annak
a metakoltészeti retorikanak az olvasésa, amely magat a szoveget és magat
az olvasast problematizalja. Talan sikeriilt ramutatni, hogy érdemes nyo-
mon kovetni egy olyan vizualis koltészet ,,utalasait”, intermedialis viselke-
dését, mely az olvasasban a nyelv és a nyelvi ,kulvilagok” szemiotikai di-
menzioit, a jelek jelszertiségét és ezek vehiculumanak miivészeti-esztétikai
tjragondolhatosagat tudatositja. Ugyanakkor e miivészet intermediélis jel-
lege mintegy stimulusként hathat az olvasés interdiszciplinaris, inter-
medialis kiterjesztésében, a mar kialakult és automatizal6dott poziciéinak
feltlvizsgalasaban. Mindez elgondolhaté egy olyan vizuélis koltészetben,
melynek problematizalhatésaga mentén az olvasas mindegyre a linearis
modellektdl, az egy(enes) és konkliziok felé tarto, teleologikus kérdezést6l
valé eltérésével szembesiil. Ez az olvasas az intermedialitast nem fiiggesz-
ti fel, az alkotasok problematikus ,hovatartozasa” sem allapodik meg egy-
értelmtien az irodalom, a képzémiivészet vagy a médiamtivészet oldalan.

7 ,Az egészben — egyébként — az a legrosszabb, hogy a varosbdl csaktgy, mint az Is-
tenbdl, az elmulé férfibaratsaghdl, az asszonybol vagy az érgorcsbél csak annyi
lathatd, amennyit abbdl sikeriilt a papiroson felépiteni. S ez a papiros ekézben fe-
nemod zizeg” (Géczi 1996b. 167.).
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Meégis, a fentiek alapjan talan nem meglepd, hogy sokan a vizuélis kolté-
szet egyetlen aspektusat, az experimentalis-jatékos jelleget emelik ki, mely
valéban karakterisztikuma lehet. Mégis a koltéi jaték komolyan veendd, hi-
szen elképzelhetd, hogy ,,olyan potencidlokat (is) hordoz magaban, melyek
egy masfajta olvasasi kultiraban lehetnek produktiv tényezék” (H. Nagy
1997. 13.). Ebben pedig a képversek nyelvi és vizualis poétikaja kimozdul-
hatna az olvas(hat)atlansagbdl.
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BOTA SZIDONIA

+KULONLEGES ZAMATA VAN,
MINT EGY JO TORTENETNEK.”
Elettorténet-szovegek a reklamban

A reklamok gyakran a képek és/vagy a szoveg szintjén is narrativakkal
szembesitenek: ezeknek a narracioknak a reklamozott termék egyaréant le-
het az eszkoze, az oka, a célja vagy az eredménye. E narrativ jelleg a tévé-
reklamok és a nyomtatott tipusa reklamok esetében is relevans, csak mas-
képp valésul meg: mig egy narrativ tévéreklam esetében a reklamozas
id6ben torténik (ha csak néhdny mésodperc, perc erejéig is), és bizonyos
torténettipusokat (gyakran mtfajfilmkliséket) kovetve cselekményszerten
bomlik ki, addig egy narrativ, nyomtatott reklamnal kép és szoveg szimul-
tdn megjelenésével (és masfajta idébeliség révén) valosul meg valamilyen
utalds narrativ mintakra, illetve egy sajatos, a narrativitds meggydzderejé-
re hagyatkozé multimedidlis retorika.

A képet és szoveget egyesitd, a verbalis narrativitdsra hangsalyozot-
tan épité reklamtipusok eddigi vizsgélataibol kiemelheté Peter M. Daly
tanulménya, amelyben elkiiloniti a nyomtatott reklamoknak egy olyan
csoportjat, amelyek vizualis és verbalis megoldasai az embléma mytifaja-
nak’ jellegzetességeire emlékeztetnek (1988). Daly kimutatja, hogy az
embléma mintéjara epigrammanak is nevezheté hosszabb szovegrész te-
szi explicitté az ilyen reklamoknal a narrativ struktirat. A Daly altal vizs-
gélt reklamtipusba sorolhaté szoveg—kép-egytiittesek kozott olyanokat is
talalunk, amelyekben az epigrammatikus rész nemcsak értelmezi a ké-
pet, hanem egy egész torténetet mesél el. A jelen dolgozat a tovabbiakban
hasonlé, a képet szokatlanul terjedelmes és elbeszéld jellegli szoveggel
kiegészit6é reklamok vizsgalatdra tesz kisérletet, és arra a kérdésre keresi
a valaszt, hogy a befogadé (remélt fogyaszt6) milyen igényére épithet az

1 Az emblémanak mint mtfajnak alaptulajdonsidga valamely egyetemes igazsag
kozvetitése egy harmas tagoloddst szerkezetben: a motté kijeloli a témaét, a kép
megtestesiti, az epigramma interpretélja a képet és kifejti a mottét (Daly 1988).
Ilyen tipust hérmas struktara jellemz6 azokra a reklamokra, amelyekkel a
dolgozat foglalkozik.
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a reklam, amely torténetet olvastat vele, tudvéan, hogy ennek befogadasa,
elolvasasa idGigényes.

Vasile Sebastian Dancu a reklamban torténé érvelés retorikdjaban
megkiilonbozteti a narrativ érvelést és a riportot, a naplét, a mesét, az élet-
torténetet, valamint a detektivregényt hozza fel példanak (1999. 140.).
Ezek kozil az itt kovetkez6 elemzés az élettorténet érvvé valé atmindsii-
lését vizsgalja a reklamban, kitagitva a hagyomanyos értelemben vett élet-
torténet fogalmat.> Elettorténeten tehéat a tovabbiakban nem foltétleniil
egy életpdlya megjelenitését értem, hanem egy hatarozott koncepcioval
rendelkez6 beszél6 szubjektumot és felelevenitett eseményekbdl allo
egységes narrativ konstrukciét. A cél nem az élettorténet miifaji jellegze-
tességeinek visszaigazoldsa a reklamszovegekben, inkdbb a reklam és élet-
torténet kozotti 0sszejatszas mibenlétének megragadasa. Ennek az ¢ssze-
jatszésnak a milyensége és az élettorténet tipusa alapjan kategorizdlom a
dolgozatban felhasznalt reklamokat: egyetemes, személyes, termék és ha-
tarsdvon levd élettorténetekrél beszélek majd a tovabbiakban.

Az egyetemes élettorténet relevans példaja lehet az 1. mellékleten
lathat6 reklam, amely els6sorban visszaemlékezés, de tagadhatatlan rek-
lamjelleggel. Ha a reklam struktarajat a dolgozat elején emlitett emblé-
mééval rokonitjuk, akkor — termékszlogen hijan — tekinthet6 a N6k Lap-
ja felirat az emblémabeli motténak, amely a témat szokta kijelolni. Ebben
az Osszefiiggésben egyértelmivé valik, hogy a visszaemlékezés témaja
csak latszolag a Feny6 Janos haléla, tulajdonképpen a beszéd targya ma-
ga a N6k Lapja cimd folyéirat.

Georgakopoulou és Goutsos (2000) a narrativ beszédet eleve szelekci-
6ként és interpretacioként kezelik, amely tgy rekonstrualja a ,tényeket”,
hogy kozben egy sajat belsé idével rendelkezé elbeszélésre 6sszpontosit.
Nem narrativnak mindsitik azt az altalanos érvényt, idén kiviili igazsago-
kat tartalmazé szoveget, amely a valésdgot modellként tételezi, megfoszt-
va belsd idejétél is. A N6k Lapja-reklam szévege olvashaté nem narrativ-
ként, de relevansabb az el6bb emlitett két beszédmadd kozti ingadozasrdl
beszélni. Ugy mond el nem narrativan egyetemes igazsagokat, hogy idé-
kozben latens médon miikodteti Fenyd Janos halalanak torténetét.

Egy egyetemes élettorténethez hasonléan a beszélé tobbes szam, el-
s6 személyben beszél, a folyoirat szerkeszt6sége nevében (bucstztunk,
rajtunk, emlékeziink, reméljiik, safarkodtunk — kiemelés t6lem — B. Sz.),
élesen elhatarolva magat az ,,Onok”-t6], a nagybetiis Olvaséktél. De ko-

2 Amelyet Niedermiiller Péter hasznélt ebben az értelemben (1988).
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z0sséget teremt az érzés, amelynek nevében megszdlal: ,,Hanyszor érzi az
ember” (kiemelés télem — B. Sz.). A szoveget szervez6 koncepciéban az
élet alarendel6dik a rohano idének, és egy allitolagos ,,6rok torvény” ne-
vében folytatédik. A medialis értelmi ige az élet aktiv jellegének a lehe-
t6ségét is megsziinteti. Maga az életelbeszélés (ebben az esetben az egye-
temes élettorténet) verbalizélja arra vonatkozé tudasunkat, hogy az
életnek maximum elbeszéldi és szerepldi lehetiink, szerzdi — 1étezését il-
letéen — sosem (Ricoeur 1999). MaclIntyre-nél ,,a személy fogalma pusz-
tdn a torténetbdl kiemelt szereplé fogalma”, az egyén annyiban létezik,
amennyiben valamely torténet része (1999. 291.). Ha az el6bb emlitett
szerzdi jog birtokosa az egyén lenne, akkor torténet(ek)en kiviil, nem sze-
repléként is 1étezhetne.

Keszeg Vilmos (2000. 133.) szerint az individuum partikularis torté-
netei tekintélyépiték és tekintélyromboldk egyarant: zsarolhatunk és ide-
alizalhatunk valakit élettorténete altal. Feny6 Janos statusat a N6k Lapja
torténetében elfoglalt szerepe adja meg. Ez a status csak azutén tulajdoni-
tédik neki, amiutén sajat élettorténete befejez6d6tt mar. A visszaemléke-
zés cimen megirt reklamszoveg a Keszeg altal megemlitett halottbtcstz-
tatok szerkezetét idézi (2000. 139.). A halottbtcstuztatéban a bevezetd a
halott életkorara, a halal okéra és koriilményeire utal. Feny6 Janos életko-
rat a neve ala irt évszamokbdl ki lehet kovetkeztetni, haldlanak koriilmé-
nyei (gyilkossdg aldozata lett) nem véletlentil nincsenek megnevezve. A
réla sz6l6 visszaemlékezés azéltal valik egyetemes élettorténetté, hogy a
partikularis jellegre (pl. a halal okara) nem fektet6dik hangstly.

Niedermiiller Péter szerint az élettorténet ,(...) az egyén multjanak
azokat a vonatkozésait mutatja be, amelyek megfelelnek a jelen szituéci-
6nak, azaz relevansak annak a jovére orientélt szandéknak az értelmé-
ben, amely az egyén jelenlegi akciéit iranyitja” (1988. 385.). Az egyén
torténetben léte feltételezi az id6sikok egymasba jatszasdnak igényét a je-
lentéstulajdonités sziikségszertisége miatt.? Ebbd6l a szempontbél jelents-
séget tulajdonithatunk a multbél felidézett bticstiszavaknak (a halottbu-
cstztatéban is a bevezetést kovet6 rész a tulajdonképpeni bucst). Ez a
szovegrész mas karakterekkel irédott és sorkozzel is elvalasztédik a szo-
veg tobbi részétél: ,A N6k Lapja altala lett olyan, amilyennek annyira
szeretik. Most rajtunk all, hogy olyan maradjon, amilyennek megalmodta.

3 Ezzel nem ért egyet Sartre: ,Az emberi életet nem egymassal 6sszefiiggésben all6
cselekvések alkotjdk, hanem olyanok, amelyek sehova sem vezetnek, s amelyek
kozott nincs rend”(idézi MacIntyre 1999. 287).
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Vagy még jobb...” A jelenbeli tevékenységnek a felvallalt feladat (,,rajtunk
all”) adhat érvényességet. A mult legitimalja a jelent és viszont. A N6k
Lapja fenntartasdban a szerkeszt6knek és olvaséknak is mar a multban
kiosztott szerepiik van, a jelen a szerepek be/kitoltésének idGszaka.

A hagyomany lehetésége egyfajta dllanddsagot biztosit az id6ben/nek
is. A fajdalom emlékezéssé halvanyulhat, de a N6k Lapja mint multban,
jelenben, jovében jelenlevé nemcsak emlékként marad fenn, lehetdséget
nyujt a ,,rohané id6” forgasabdl valé kiszéllasra. A reklamszoveg utolso ré-
sze olvashat6 a halottbtcstztat6 befejezé részeként, amely a halottért va-
16 iméra buzditja a még éléket. Mindkét esetben valamilyen teljesitendd
feladat varat magéara: az él6k imadkoznak a halott lelkéért, illetve az Olva-
sok dontenek a N6k Lapja sorsa fel6l. Az él6k és holtak kolcsonos feltéte-
hasonlé viszonyban vannak. A folydirat a sajat torténetét addig tarthatja
fenn, ameddig a torténetebeli szerepléket meg tudja nevezni. A
torténetebeli szereplék a torténeten kiviil nem léteznek, ezért az Olvaséok-
nak sajat jelentgségiik fenntartasahoz sziikségszertiség a torténetben vald
szereplés. Csak igy keriilhetnek narrativan innen. A reklam azaltal hat,
hogy az Olvasok torténetben létének lehetGségét és szerepliknek 1étezését
teszi fliggdvé attdl, hogy a N6k Lapja mellett dontenek-e vagy sem.

Ha a NGk Lapja-reklamhoz hozzaolvassuk a Westel- [2. melléklet] és
a Cash Flow-reklamot [3. melléklet], akkor egyértelmtivé valik, hogy ko-
rabban miért mindsit6dott érvnek az egyetemes élettorténet. A Westel- és
a Cash Flow-reklamok tulajdonképpen ugyanazt mondjak, mint az el6bb
elemzett reklam, csak az érvelésmodjuk mas. A , Szeretnénk, ha a tovab-
biakban is htiséges Olvaséink kozé tartozna” egy direktebb formaja az
segyediil Onok, Olvasék donthetik el” kijelentésnek. Mialatt azonban a
NGk Lapja-reklam az érvelésben az Olvasék és a folydirat kolcsonos fel-
tételezését hangstlyozza, a Cash Flow esetében az olvasdk hiisége egy ar-
tatlan (,,szeretnénk”) a folydirat nevében megfogalmazott kivansagként
hangzik el, amit viszont érdemes teljesiteni, mert sporlasi lehetGség van
felajanlva cserébe. A Westel-reklam a N6k Lapja-reklamhoz hasonléan
sejtet egy kitagitott jelenben jatsz6dé kozos torténetet (,régota”, ,,evezhe-
tiink”), és felsorolja a pénzbeli elényoket, amelyek egy a jovében is tor-
ténd egytittevezés esetén érvénybe léphetnek, de tgy beszél el (a NGk
Lapja-reklammal ellentétben), hogy énmagat nem az egyetlen létezd eve-
zG6tarsnak tiinteti fel, hanem csak egy lehetséges vélasztasnak: ezért ko-
szoni meg a kozos evezést.
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Mindharom reklam a termék tovébbi hasznalatdra osztonzi a fo-
gyasztokat, a szembetiing kiilonbség az, hogy a Westel- és a Cash Flow-
reklam anyagi nyereséggel érvel, és fenntartja a vélasztas lehetéségét, a
N6k Lapja-reklam pedig egy egész élettorténet miikodését teszi fiiggévé a
fogyaszt6i hiliségtdl, és még csak nem is sejtet mas vélasztasi lehetgséget.

A Ford-reklam [4. melléklet] mar személyes élettorténetet olvastat, a
naplérészlettel azt az illaziét keltve, hogy a befogadé betekintést kaphat
valakinek az életébe. Abban a pillanatban, amikor a naplérészlet reklam-
szoveggé mindsil at, mar masképpen olvassuk. Habermas azt tartja, hogy
»a személyek csak akkor képesek személyes identitasuk kialakitasara, ha
felismerik, hogy sajat cselekedeteik sora narrativ médon abrazolhaté
élettorténetet képez” (idézi Niedermiiller 1988. 381.). Az élettorténet/on-
torténet olyan elbeszélés formajaban alakul, amelyet az események saja-
tos rekonstruélasa szervez. 1999. oktéber 24-én igy valik még a lottén va-
16 nyerésnél is fontosabba a Fiestaval valé beugras a varosba.

Arra, hogy a szerepld és a cselekmény tulajdonképpen ugyanabbdl
az elbeszél6i megértésbdl szarmaznak, killonosen Ricoeur fektet hang-
salyt: igy épiti fel a cselekmény azonossagabdl a szereplé azonosséagat
(1999. 377.). A cselekmény azonossagan az egyezés (tettek elrendezése)
sziikségessége és az Utkozések (hirtelen fordulatok) elfogadasa kozti ver-
sengést érti, kiterjesztve az utkoz6 egyezés fogalméat minden elbeszélé
kompoziciora. A szereplé azonossagarol beszél akkor, ha az ugyanazo-
nossag és az émagasag fedik egymast. A szerepl6 nem sajat tapasztalata-
inak kiilonallé entitdsa, hanem az elbeszélés a torténet azonossagaval
parhuzamosan épiti a szerepld azonossagat. Ezt nevezi Ricouer elbeszélt
azonossagnak. Az elbeszélt azonossagnak egyik végletét jelenti az, ami-
kor a szerepl6 ugyanazként azonosithat6 és Gjraazonosithat6 a szoveg vé-
gén is: ebbe a kategéridba sorolhaté a vizsgalt reklamszoveg szerepldje.
Az ugyanazonossidg a szerepld jellemének allandésagara utal, az
6magasag az onmeg6rzésnek azt a vetiiletét érinti, amely lehet6vé teszi,
hogy masok szamithassanak ra.

A Ford-reklam esetében kétszeresen is megtorténik az elbeszélt azo-
nosség, azaltal, hogy a beszél6 és a szereplé ugyanaz: mivel a szerepl6
nem fejlddé jellemként tiinik fel, ugyanazként és 6magaként azonositha-
t6 a naplérészlet végén is. A torténet azonossigaval egyidében, de linea-
risan épiil a szerepld azonossaga is, mégsem valtozik meg a jelleme a tor-
ténet folyamén. Ricoeur iitk6zé egyezés fogalma implikalja azt a tudast,
miszerint egy esemény csak akkor vélhat egy torténet részévé, ha valami-
lyen idében tavolibb, tgynevezett visszafelé haté sziikségszertiség atala-
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kitotta mér (1999. 377.). Igy vélik az esetleges véletlen utélag sziikségsze-
rliséggé, sorssa.

A Ford-reklam ugy alkotja meg az elbeszélt azonossagot, hogy id6koz-
ben latszolag kijatssza — legalabbis nyelvileg — az 1itk6z6 egyezés aktusat.
Pontosabban a ,Minden kiillonosebb ok nélkiil beugrottam a vérosba a Fi-
estaval” tipust inditasr6l van szé. Az ok nélkiili cselekvés hangsilyozéasa
a minden elbeszél6 kompoziciéra jellemzé 1itk6z6 egyezés sziikségszert-
ségét vonja kétségbe, mert egy cselekvés tiinik fel, amely ok és cél nélki-
lisége miatt nem helyezhet§ be a torténetbe, és mégis benne van. Az t-
koz6 egyezés visszafelé haté sziikségszertisége itt is miikodik, csak
forditottan: épp az ok és célnélkiiliség az, ami jelentést ad utdlag a cselek-
vésnek, amelyben az 6nmagaért torténd élvezet kapja a hangsulyt. A lot-
tén val6 nyerés viszont utélag sem mindsiil at a véletlenbdl sorssa, ezért
jelenik meg csak az utéiratban. Sorsszertivé akkor valna, ha a lottén nyert
pénzbdl torténne annak az auténak a megvasarlasa, amely a cél nélkuli él-
vezet eszkoze lesz.

A reklam tobbszorosen az id6 megtapasztaldsara épit: a naplé eleve
megéllas az idében, a jelen helyett szdndékosan a multat teszi a jelen ide-
jévé, azt az érzést keltve, hogy multat, jelent egyarant befog. A Ford
mindkét idésik uraldasara a megfeleld eszkoz lehet, s6t a holnapi napot is
biztositja (,,jovébe vezet”). A szovegben kétszer is utalas torténik a hol-
napra, de Ggy, hogy az idé marél holnapra torténd elmilédsa nem problé-
ma. A holnap mint bizonyos cselekvések végrehajtasdhoz sziikséges id6
jelenik meg.

Clifford Geertz vezette be a val6sag modellje — model of és a valdsag
szamara szolgaléo modell — model for fogalompart (Niedermiiller 1988.
386-387.). A model of aspektus az, amely a kozosség tagjai szamaéra eld-
irja a tarsadalmilag megkovetelt viselkedési szabalyokat, de nem verbali-
zalt, csak latensen él benne a kozosségben. A model for aspektus azt te-
kinti céljanak, hogy narrativ strukttarak segitségével az egyéni életpalya
eseményeit valamilyen életmodell szerint szerkessze at vagy tujra. Az
élettorténet azért sorolhaté a model for aspektushoz, mert egy megtortént
életutat egy szimbolikus struktiraban megtestesiilé életpalyamodellek
szerint ir 4t. A naplérészlet beszélGjének nemét nem egyértelmtien koz-
vetiti a szoveg. Az iréds jellege inkabb ndi beszélére utal, de az auté ilyen
foku istenitése férfiakra jellemz6. A gyerekek megemlitése (,,a gyerekek
el sem tudtdk képzelni, hol vagyok”) anyai magatartast tiikr6z. Barmi-
lyen nemii is a beszélg, olyan életpalyamodell nevében szervezi a szove-
get, amelyben a kulcsszé az életélvezet, az aktivitéas, az idd és élet felté-
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tel nélkiili uraldasa. Még az esetleges veszély is élvezetté mindsil at:
~Ahogy 6 vezet, killon 6rom, hogy a 1égzsak alapfelszerelés”.

Ricoeur az élettorténet két végbdl kovetkezd nyitottsagat (1999. 402.)
hangsilyozza, fenntartva, hogy az életben sem elbeszélé kezdetrdl, sem
elbeszéld végrél nem beszélhetiink. Ebben a reklamszovegben a mindkét
vég fel6li nyitottsag pozitivumként értékelédik: ez a kettds nyitottsag ad-
ja meg az idGsikok kozti atjaras lehetéségét. A N6k Lapja-reklammal el-
lentétben itt az élet feletti szerzdi jogot egyértelmten a szerepld birtokol-
ja. Ezért nem probléma sem az id6, sem az azonossag, sem az elbeszélés
kérdése: azt az érzést kelti, hogy itt nem elbeszélt, hanem mar elbeszélés
el6tti azonosséagrol van szo.

A Nagystrand-reklam [5. melléklet] mar nem is elbeszélés el6tti, ha-
nem elbeszélés nélkiili azonossag érzetét kelti, kihagyva azt a narrativ
struktarat, amely nyelvileg épitené a szerepld azonossagat. A Nagystran-
don képzddé személyes élettorténet igy van bemutatva, hogy kimarad
bel6le az utkozé egyezés aktusa: egy lehetséges elbeszélésnek csak a
foszlanyait olvashatjuk. Igy az élettorténet mindkét vég felsl nyitott ma-
rad, a lapra soha nem is férne fel valamennyi fénykép. A magét ,.én”-ként
azonosité beszéld, aki vagy elesik, vagy becsuszik, vagy nem latszik a
fényképen, a Ford-reklam beszélGjétél eltérGen tigy mutatja be sajat tor-
ténetét, hogy semmilyen linearitast nem tulajdonit neki: az események
(amennyiben az elesés, a becstszas vagy a nem latszas eseménynek mi-
nésithetéek) egymas mellé rendel6dnek, nincsen koztiik fenntartva sem-
milyen fontossagi sorrend. Ez mar mas célnélkiiliség, mint a Ford-reklam
esetében, itt az 1itk6z6 egyezés aktusa forditottan sem mikodik, mert
nincs elbeszélés.

A személyes élettorténet érvként valé hasznalatara reflektal a Nivea-
reklam [6. melléklet] Sherezade nevi szerepldje: ,Miikodik — és magam
vagyok a bizonyiték” (kiemelés té6lem — B. Sz.) mondja a fogyaszték meg-
gy6zésére. Az elébbi naplorészlet és a torténetfoszlanyok valészintleg
ugyanezzel a ,magam vagyok a bizonyiték” — szandékkal olvastatédnak.
Csak a meggy6zésitk maddja ,narrativabb”.

Az életnarraciok egyik sajatos kategoriajat képezik még az tin. termék-
torténetek. A Milka-reklamnal [7. melléklet] egyértelmd a torténet érvként
val6 felhasznaldsa, mert a torténet metonimikus viszonyba kertil a rekla-
mozott termékkel (tehenek életmddja—tej—csokoladé). A meseszerti, szinte
mitikus hangnemhez a személytelen, jelen ideji beszéd is hozzatartozik:
ez a vilag annyira idealis, hogy az id§ is kitagul benne, 6rok jelenné, idét-
lenséggé alakulva. A reklamszoveg a mesére és élettorténetre vonatkozo
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elvarasokat egyarant mozgositja, meseként viszont nem teljesiil be, bar
megtévesztden ugy ttnik. Elettorténetként azért funkcional masképp,
mert nem emberek torténetérsl beszél: a Milka tehenek életébdl olyan ese-
mények idézédnek fel (das legel6k keresése, déli pihend, hassimogatas,
tejadés), amelyek fontosak a késébbi eredmény — a termék — szempontja-
bél. (,Ettél lesz a Milka olyan lagy és finom” — kiemelés télem — B. Sz.) A
tehenek élettorténete egyrészt érv a Milka-csokoladé finom ize mellett,
masrészt sejtet egy az emberek szamara is lehetséges — a Milka tehenek jo-
létével analég — élettorténetet a csokolddé fogyasztasa esetén.

A Milka-reklammal ellentétben az Unicum-reklamok [8., 9., 10. mel-
léklet] nem egész torténeteket, inkabb ezeket is feltilmiloé életepizédokat
ajanlanak a termék fogyasztasaért cserébe. Kérdés marad, hogy az
Unicumnak mint terméknek van-e t6bb torténete (,Zwack Unicum Tor-
ténetek”), vagy tobb torténet is az Unicum torténetén beliil kap helyet.
Inkabb az utébbi tinhet relevansabbnak. Minden virtualis torténet
(Halassy Gitta-, vizirevii-, Vadas Henrik-, 1923-as szezon-, Artir bacsi-,
Beszterczey Béni-, Zwack Jézsef-, forradalom-, tizenharmadik pont-, II.
Jozsef-torténet) a ggmbolyded forma, a legmélyebb kesertiség, a kiilonle-
ges eszencia fényében kap értelmet.

Az Unicum a macintyre-i értelemben vett keretként szolgal, amely
nélkiil nem lennének érthetéek az egyéni cselekvik torténetei (MacIn-
tyre 1999. 277.). Az Unicum mint termék eleve torténetszerd jelleggel
rendelkezik azéltal, hogy torténeteket szervez maga koré: torténete/torté-
netben van. A beszélé mindig tébbes szam, els6 személyben beszél, igy
barki-barmikor részese lehet barmelyik vildgnak, amelyben az Unicum-
torténetek szervezédnek.

Bartlett az emlékezés egyik moédjaként emliti azt a tevékenységet,
amikor mozgositjuk az adott dolgokra vonatkozo6 fogalmi és/vagy epizo-
dikus sémainkat (1984). Az Unicum-torténetek az utébbira épitenek: az-
zal, hogy nemcsak fogalmilag kozvetitik a firdéruhamédi premierjét, a
marcius 15-e tizenharmadik pontjat vagy II. Jézsef fejedelmi kifejezGere-
jét, hanem epizdédszertien is megalkotjak, rderdsitenek arra, hogy a fo-
gyaszténak ne csak elvi tudédsa legyen a termékrél, hanem a termék fo-
gyasztasakor a ra vonatkozé epizodikus séma is mozgositédjék. Ezért
érezheti a befogadé mar a reklam olvasasa soran is az Unicum-torténetek
szereplGjének magat. Mi torténhet akkor, ha még fogyasztja is?

Zsadanyi Edit a Hamupipdke-torténet kulturalis narrativaként-
héttérnarrativaként valé mikodését vizsgélja kortars amerikai regények-
ben, hangstlyozva a kulturalis narrativa manipulativ hatasat. A Hamu-
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pipdke-torténet mar elvesztette legitimitasat, mégis a hattérben ott miiko-
dik a regénynarrativak mogott. A regények csak a segitségével olvashato-
ak egységes egésszé. A dolgozat tovabbi része roviden foglalkozik még
olyan reklamokkal, amelyek nem tulajdonképpeni élettorténetet olvas-
tatnak, de az amerikai regényekhez hasonléan hattérnarrativaként m-
kodtetik ezt. Ezeket a reklamszovegeket neveztem a dolgozat elején ha-
tarsavon levé torténeteknek.

A Hubertus-reklamban [11. melléklet] mar sz6 szerint hataron van az
élettorténet, mert épp a sziikségszertisége kérddjelezédik meg. A mault
szandékos elértéktelenitése (,,Ennek ellenére a multrél egy szé sem esik”)
a jelen—jov6 javéara a torténetbeli folytonossagot latszik felszamolni, ki-
hangstlyozva annak 6romét, hogy igy a torténetnek nem is lehet vége. A
beszéd targya az élmények els6bbsége az emlékekkel szemben, csak az
nincs tudatositva, hogy az Gj élmények, a megidézett hiiszéves kor, a régi
barat, a fiatalodas valamilyen multbelihez képest az, ami. Az élettorténet
jelentésége gy relativizalodik, hogy idékozben ir6dik maga a torténet.

Tengelyi Laszlo6 az élettorténetet olyan értelemképzidés szinterének te-
kinti, ,amely uralhatatlansagdban és ellenérizhetetlenségében gyokeresen
killonbozik minden értelemadastél” (1998. 32.). Szamaéra az élettorténetet
az értelemképzddés és az értelemrogzités dialektikdja mikodteti. Szerinte
allandéan arra kényszeriiliink, hogy a késznek és hitelesnek vélt torténete-
inket helyesbitsiik, mert mindig szembestliink egy altalunk nem kiszami-
tott Gj értelemmel, amely més szinbe helyezi a korabbi tortén(e)te(ke)t. Ha
rogzitjitk az 4j értelmet, akkor utélag rabukkanunk az eldjelekre is, de ez
még nem jelenti azt, hogy feltételezhetiink egy sorsot, amelyet a dolgok
szervezGelvének tekinthetnénk. Tengelyinél a sors fogalma azért nem talal
tdmogatast, mert implikalja az élettorténetnek zart egészként val6 kezelését.
A sors helyett a sorsesemény fogalma részestil elényben, és mig csak egyet-
len sors szervezhetné az élettorténetet, addig sorsesemények sokasaga kap
helyet ugyanabban a térténetben. A sors nem egyenld a sorsesemények 6sz-
szegével, Tengelyi az utébbi fogalom alatt olyan allandé jellegii torténéseket
ért, amelyek uralhatatlan értelemképz6dést vonnak maguk utan, ezaltal Gj-
ra felnyitjak az élettorténetet, és megkérddijelezik az addig biztosnak tekin-
tett bnazonossagot. Minden sorsesemény* valamilyen 1j kezdetet teremt az
élettorténetben (1998. 199.).

4 Tengelyi sorsesemény-fogalma megegyezik azokkal a fordulatokkal, amelyeket
Ricoeur titk6zéseknek nevezett.
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Az Otthon- [12., 13. melléklet] és a Posta Bank-reklamok [14., 15.
melléklet] az emlitett sorsesemény-fogalomra alapoznak, de ugyanakkor
ki is jatsszak ezt. Mar a reklamok befogadasa megélhet6 sorsesemény-
ként, ha tényleg e reklam kapcsén érti/érzi meg a befogadd, hogy tulaj-
donképpen szdmara nem lesz kellemes, ha a gyereknek nincs sajat laké-
sa, ha nincs igazi otthona, ha nem lesz majd, ahol Osszebtjjon a
kedvesével, vagy ami koriil hajnalig tljon a barataival. A reklam akkor
miikodik sorseseményként, ha Gj kezdetet teremt a fogyaszto élettorté-
netében, és ezutan tgy szervezddik majd az élete, hogy a sorsesemény ré-
vén megképz6do és mar rogzitett Gj értelem (ebben az esetben a reklam
altal tudatositott kivansag) lesz a vezérfonal. Ha az olvas6ban tényleg
sorseseményszer(l Uj értelmet teremt ez a reklamszoveg, akkor az lesz az
olvas6 0sztonos reakcidja, hogy a multbdl prébal kihalaszni olyan elGje-
leket, amelyek egyrészt anticipaltak mar ennek az 1j értelemnek a felbuk-
kanésat, masrészt jogossa teszik azt a kivansagot, amely az 4j értelem ne-
vében formalodott (ti. legyen sajat lakéasa, asztala, agya, otthona).

Azok a befogaddék szamara, akiknél viszont ezek a rekldamok nem az
el6bb jelzett sorseseményként miikodnek, ezek a szovegek olyan életese-
ményeket ajdnlanak, amelyek épp meghatarozottsagukkal jatsszak ki a
sorsesemények kiszamithatatlansagat. El6rejelzik, hogy megtorténhet az,
hogy til sokan lesznek a lakasban, hogy nem lesz asztal, 4gy, de azonnal
a megoldast is tarsitjdk: igy mind a probléma, mind a megoldéas mar el6-
re kodolva van, egyik oldalrél sem bukkanhat fel semmilyen varatlan Gj
értelem, amely sorseseményt vonna maga utan.

A sorsesemények eldrelathatatlanséga relativizélja az id&sikok ha-
gyomanyos megkiilonboztetését: egy eseményt, amelyre szamitunk,
el6szor a jov6hoz, majd a jelenhez, végiil a multhoz sorolunk, akkor is,
ha nem tudjuk ilyen élesen elhatarolni az idépillanatokat. A sorsese-
mény ellendll ennek a tagolasnak, mert minden véarakozést keresztiilhuz:
olyan jelenre utal, amely jov6ként nem létezett soha ,,mert sem a mult
kovetelésének, sem a jové igéretének alakjat nem oltotte” (Tengelyi 1998.
208.), és olyan multat implikal, amely jelenként nem volt jelen soha. A
jové—jelen—mult esetleges linearitdsa mar elvileg megszlinik, a sorsese-
mény hirtelensége kiforditja az (elére)rendezett id6t.

A Nivea- [16. melléklet] és a Béres Csepp-reklamok [17. melléklet]
épp ezt a kikovetkeztethetetlen idészervezddést szandékoznak kikeriilni
azaltal, hogy olyan termékeket kinalnak, amelyek bebiztositjak, illetve ki-
iktatjak az idé6t. A Béres Csepp-reklamban a mlt és a jelen (a 2001. janu-
ar 1. el6tti idészak) elvileg felszamolodik, a jové pedig nem probléma,
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mert a Béres Cseppel elejét lehet venni nem csak a meghtlésnek, hanem
az id6nek is. A Béres Csepp olyan élettorténetet igér, amely megel6zi sa-
jat idejét, sajat sorseseményét (ami ebben az osszefiiggésben a meghftilés
lenne), a jov6 bebiztositodik barmilyen fordulattal (ami esetleg atszervez-
hetné az id6t) szemben. Igy csak a Béres Csepp el6tti és Béres Csepp uta-
ni id6szakroél beszélhetiink, az el6bbi teljesen elértéktelenedik az utébbi-
hoz képest, amelynek allando6 értékét a Béres Csepp garantalja majd. A
Nivea-reklam mar gy jatssza ki az esetleges sorseseményt (pl. rancok
megjelenése), hogy kiiktatja ennek létezési idejét: mig a sorsesemények je-
lene soha nem volt jov§, és hivatkozott miltja pedig nem volt jelen, addig
az ajanlott Nivea-krém gy szamolja fel egy elkovetkezendd esemény (a
rancok felttinése) lehetdségét, hogy sem miltat, sem jelent, sem jovét nem
teremt szamara (,,Sziletésiik eldtt mulnak el a rancok.” — kiemelés t6lem
- B. Sz.). Csak egy idét feltételez, a rancok megsziiletése el6tti id6t.

A Signal- [18. melléklet] és Suzuki- [19. melléklet] reklamok mar
olyan élettorténeteket biztositanak, amelyek behatarolhaté idgintervallu-
mon (6 honap, 9 honap) beliil mentesek barmilyen hirtelen fordulattél.
A Nivea-reklammal ellentétben nem zarjak ki, csak idében hatrabb toljak
az esetleges sorseseményt. A fogak hat hénapra beigért védelme, a
torleszt6részletek kilenc honapig tarté fizetése egyéltalan nem szinteti
meg a kijelolt idGszak utani fogromlast, illetve részlettorlesztést.

A L’oréal-reklam [20. melléklet] pedig latszélag nem csak hat vagy
kilenc hénap erejéig, hanem orokre tovabbtolja egy sorsesemény beko-
vetkezési idejét. Ugy tiinik a tokéletes hajszin a végtelenségig tart, mert a
linearis idét ciklikussa teszi a hajfestések sorozata, igy a tokéletes szin
korébdl nem is lehet kiszallni. Csak az nincs hangstlyozva, hogy a min-
dig Gjra és tjra bekovetkezs hajfestés szitkségességét csak a tokéletesnek
nevezett szin elvéaltozasa hivhatja eld. Hirtelen fordulat tehat van, a haj-
szin tokéletessége megsziinik, csak ez nincs kimondva. A termék remélt
fogyasztéja csak arrdl olvas, hogy a szin ,napjatél napjaig” tokéletes ma-
rad. A hajfestés napjat pedig mindig 6 valasztja meg, és az el6z6 rekla-
moktdl eltéréen sajat maga szamara hatarozza meg a maga hat/kilenc ho-
napjat. Mig a Signal- és Suzuki-rekldmokban felelgsség vallalédik a
hatékonysagért, a L’oréal-reklamban ez nem torténik meg, mert latszolag
nincs erre sziikség (nem lehetnek hibasok azért, ha valaki tal késén fes-
ti majd Gjra a hajat).

A dolgozatban emlitett rekldmok nem csak tulajdonképpeni élettor-
ténetet olvastatnak a remélt fogyasztokkal, de azért hoztam fel az utébbi
szovegeket is példanak, hogy jelezzem, sokszor akkor is narraciét olva-
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sunk, ha ez nyelvileg nem narracioként van kédolva. Az emlitett tényle-
ges élettorténetek latszolag fikcidk a realis élettorténetekhez képest: bar
olyan torténetek, melyekben sem f6-, sem mellékszereplék nem va-
gyunk, de lehetnénk. Paul de Man (1997) az 6néletrajz és fikci6 kozti kii-
lonbséget nem is tartja megallapithatonak, mert kérdéses az a referencia,
amelynek nevében az onéletrajz beszélni szokott. Egy reklamszovegben
olvasott élettorténet (,fikci6”) és egy konkrét személynek tulajdonitott
élettorténet (,realis onéletrajz”) kozott tulajdonképpen nem is tesziink,
és nem is akarunk szembeting kiilonbséget tenni: mindkett6 referencia-
jara racafolhatnéank.

Ricoeur az élet megfoghatatlan jellegéhez épp a fikci6t hivja segitsé-
giil: ,Igy azoknak a kezdeteknek a segitségével, melyekhez az olvasas
benniinket hozzaszoktatott, bizonyos mértékig eréltetve az 6sszefiiggést,
mi magunk rogzitjiik a valos kezdeteket” (1999. 403.). Az a tény, hogy a
reklamszovegek csak esetleges, fiktiv élettorténeteket olvastatnak, nem
valtoztat a reakciékon. A befogadok torténetszertiség-igénye, amelyekre
ezek a szovegek épitenek, igy is beteljesiil: a befogaddk sajat életiik tor-
ténetét, ameddig folyamatban van, nem képesek egészként érteni, ezért
lehet az az igényiik, hogy mar megkonstrualt vagy elérelathatéan meg-
konstrualhaté torténetekkel szembesiiljenek. A N6k Lapja a hiiségért sze-
repet biztosit, a Ford aktiv életmodellt kindal, a Nagystrand szervezdelv
nélkiiliséget hirdet, a Milka joléttel kecsegtet, az Unicum barmilyen vi-
lagba belépdjegyet ajanl, a Hubertus hozza az Gj élményeket, a PostaBank
és az Otthon lehet6vé teszi a sajat lakast, atalakitja a szobat; a Béres
Csepp kézbe adja, a Nivea megsziinteti, a Signal, a Suzuki és a L’oréal
el6re bebiztositja az id6t. Ezek a termékek olyan torténeteket teremtenek,
sugallnak, amelyek — mert mér egyszer bevaltak — relevancidjukban ga-
rantdltak. Fogyasztasuk esetén minden vésarlé az illeté terméknek meg-
felel6 torténet szerepldi kozé tartozhat. A befogadé azonosulhat és tavol
tarthatja magat e torténetekt6l, de azt nem tudja megtenni, hogy ,,nem
torténetként” viszonyuljon hozzajuk.
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MELLEKELTEK

NOK LAPJA

Fenyd Janos
1954-1998

Hanyszor érzi az ember: rohan az idé.
Vigtatmak a honapok.
Gyerekek sziiletnek, és a fajdalmak
emlékezéssé halvanyulnak.
Az élet, igazodva az orok torvényhez, folytatodik.
Egy évvel ezeldit, amikor biicsiztunk,
ezeket a szavakat irtuk a fényképe ala:

A Nék Lapja dltala lett olyan, amilyennek
annytan szeretik. Most rajtunk all, hogy olyan
maradjon, amilyennek megalmodta.

Vagy még jobb...

Most, amikor emlékeziink, azt reméljiik, jol
safarkodtuk azzal, ami rank bizatott.
De hogy ez igy van-e,
azt egyediil Onék, Olvasok donthetik el.

1. melléklet: N6k Lapja 1999. 6.
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A Westelnél mar hagyomany, hogy Ogyfeleink hiségét kildnosen megbecsOljok. Aranykartydsaink értékes

és szolgaitatasokra valthatjak pontjaikat. 561, elbnyos feltételekkel juthatnak Westel-Citibank
VisA-hitelkartyshoz. Legljabb exkiuziv ajaniatunk: Magyarorszégon el6szdr mdr 0 F-ért Is adunk
KéSZUIék&k mobiltelefont 6] elofizetéssel. Aranykartyss Ggyfeleink részére a

Aranytarskartya's Siemens (35/5L*, az Ericsson 2618s/5L°, az Alcatel 301/5L°,
eléfizetéssel

valamint szines eldlappal az Alcatel 302/5L" és 303/5L°
késthlékeket Aranytarskartyss elbfizetéssel kindljuk®”.

4 £s ez csak néhany péida arra, hogy a jovben is megéri

. vellnk egy hajoban evezni.

e T esiel

= Csak § Westel
2001. februe 1248 2001, mibecius 18-, vagy Bmig & hsziet tart
Towibbi feftdtelek & informacs: 1230 (s Westel hildastsbal hivhats),
65-9210, a1 Grietetben, etve » Weste-partnereingt a Kapcsolat
www westel hy

2. melléklet: N6k Lapja 2001. 10.
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ingyen kapja.

3. melléklet: Cash Flow 1996. 2.
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enyém ez a nap az U fordfiesta

probaut: 1999. oktdber 25. es december 3.
fordvonal: 06-40-200-024

4. melléklet: N6k Lapja 1999. 44.
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Ingyenes élokoncertak

Augusztus 2. szombal 20.00
Quimby

Augusztus 6. szerda 20.00

Edda

5. melléklet: Pesti est 1997. 31.
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HAROM
SZEMELYES ELMENY
A NIVEA VISAGE Q10

RANCTALANITO
APOLASAROL.

tne arcboret iyen

NIVEA VISAGE Q10 RANCTALANITO NAPPALI KREM.

6. melléklet: N6k Lapja 2000. 46.
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Finomabb, mint a tejcsokoladé

Fenn az Alpokban, abol a levegdl
szinte barapni lebet, és a patakok
aljdn tiszidn Rirajzolodik
minden egyes kavics, oit

éinek a Milka tebenek.

Gazddik egész nap csak
veliik foglalkoznak. Egyiiil
keresik meg a diis legeloket,
egyszerre larijdk a déli
pibendt, és esténként a gazddk
gyengéden végigsimiljak dllataik
basdt, bogy biztosan jollaktak-e.

Nem csoda, bogy a tebenek fen-
ségesen érzik magukal, és rengeleg
tejet adnak.
Ezért van az, bogy a
Jriss alpesi tej tdpanyagok-
ban gazdag. és az ize kiilond-
Sen [finom.
Ebbdl a tejbdl késziil a Milka
tejesokolddé.
Ettdl lesz a Milka olyan ldgy és
JSinon.

Es semmi mdshoz nem basonlithatd.

A leggvengédebb kisértés, miita csokoladé létezik

7. melléklet: N6k Lapja 2001. 10.
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ZWACK UNICUM TORTENETEK

igazsag, hogy a Halassy Gitta volt mindig is a

legszebb az osszes Gellert-gorl kozal. A nyari

szezon  nyitasat  mindannyian  rendkivili
izgalommal viartuk, hiszen a hires Halassy-ikrek
idén is csak egyszer, ezen a filledt, kora nyari
napon léptek fel, bemutatva a legujabb
produkciot - és a legujabb kollekcior. Ami
ugyanis meég a vizirevinel is izgalmasabbnak
igérkezett, az a legujabb  furdéruhamodi
premicrie volt. Iff. Vadas Henrik, a revi
direktora ¢s egyben a holgydivat koronazatlan
kirilya bizalmasan clarulta: az 1923-as szezon a
gombolyli formikat hozza divatba. Ebben
ugyvan alapos okunk volt kételkedni, hiszen a
lainyok formis alakja - a finom tarsasigokban
akkortajt kerengd pesti viceet idézve - inkibb a
balett, mint a molett felé hajlow. Aztan persze
mindenre fény derilt. Az est fénypontjin
ugyanis a publikum a show tornéneteben
cliszor - €s utoljara - ott lathatta Artir bicsit, a
hires furdémestert, amint korat meghazudtolo
fargeséggel forgolodik a ledér tarsasagban.
Ketten is képviselték hat azokat a gombolyded
formikat... a Gellért fiirdd teljhatalmi ura és az
efféle tarsasagi csinyck clmaradhatatian kellcke

a hires Zwack-féle Unicum.

1790 6ta van egy kozos titkunk.
Kiilonleges zamata van, mint egy jo torténetnel
Feledhetetlen, mint egy igazin sikerilt Gsszejove
Es utinozhatatlan, mint az O6sszeszokott tarsasig
légkore. A paratlan izt Zwack Unicum
maga az idé - ha igazi baratok korében toltjitk

eszrevetlenl fogy.

zwack®unicum

8. melléklet: HVG 1998. 41.
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ZWACK UNICUM TORTENETEK

// tizenharmadik
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9. melléklet: HVG 1998. 38.
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ZWACK UNICUM TORTENETEK

a kirilyi fogadoszoban, mikor I1. Jozsef
ujra megizlelte a kulonleges esszenciat
majd felnézent €s azt mondra

- Dr. Zwack, das ist ein Unicum!
Elismerd  pillantassal néztunk oOssze
Micsoda pompazatos LOMOrscg
micsoda fejedelmi kifejezoero
Mindegyikunkben ugyvanaz a keérdes
fogalmazodott meg: lehete egyalalan
szavakat talalni cgy ilven fenséges [
mondat utan? Nos... az cgesz udvar
legnagyobb megdobbenésere  Lipot
herceg ugy érezte: Iehet! Es a hirtelen
beallt csendben tisztan hallhattuk,
amint a tréfaskedvi tronorokos halkan
megjegyezic

- Ez mar a masodik, Jozsef?

1790 ota van egy kozos titkunk N
Killonleges zamata van, mint egy jo torténetnek
Feledhetetlen, mint egy igazin sikeriilt osszejovet
Es utanozhatatlan, mint az Osszeszokott tarsasago
légkore. A paratlan izt Zwack Unicum

maga az ido - ha igazi baratok korében toltjik,

eszrevetlenul fogy

zwack 8 unicum

10. melléklet: HVG 1998. 29.
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sohasem

keso

Ezen a helyen ismerkedtiink meg. Ennek ellenére
a miltrél egy sz6 sem esik. Mindig 0j élmények
érnek benniinket, és elég egy vidim délutin,
hogy megint hiszévesnek érezzilk magunkat. Tele
vagyunk tervekkel, és a kellemes délutint meghitt
beszélgetéssel fejezziik be egy St. Hubertus mellett.
Ragaszkodunk hozza, mert olyan, mint cgy régi

barat, és veliink egyiitt fiatalodik.

IWACK UNICUM
RESZVENYTARSASAG

11. melléklet: N6k Lapja 1999. 37.
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12. melléklet: N6k Lapja 2000. 44.
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13. melléklet: N6k Lapja 2001. 9.
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14. melléklet: N6k Lapja 2001. 13.
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15. melléklet: N6k Lapja 2001. 10.
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Mielé6tt nekivag, szamoljon hiszig...

ireg Béres Cseppel a kezéber

A KOCKAZATOKROL ES MELLEKHATASOKROL DLVASSA EL A BETEGTAJEKDZTATOT,
VAGY KERDEZZE MEG KEZELOORVOSAT, GYDGYSZERESZET!

17. melléklet: N6k Lapja 2001. 51.
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A FOGORVOSI KEZELES UTAN

18. melléklet: HVG 1994. 34.

Az elso 9 honap
tirlesztorészieteit

mi fizetjik ki

On helyett!*

19. melléklet: budapesti reklamtabla
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PARIS

Tokeéletes szin
a hajfestés napjatol..
a kovetkez6 hajfestés napjaig.

Uj szinkollekeid

mmes GESZTENYEBARNAK
* ., UJDONSAG!

LOREAL

A PARIS
0\ Mert megérdemlem.

20. melléklet: N6k Lapja 2000. 44.
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EGY TILTOTT TROPUS RETORIKAJA.
Szirénabrazolasok

az erdélyi protestans templomfestészetben
és prédikaciés hagyomanyban

Az erdélyi reformatus templomdiszitési hagyoményban van egy
paradox mozzanat, amelyre sem a muvészettorténet, sem a protestans
dogmatika nem ad kielégit6 magyardzatot. A koztudatban elterjedt ,,pro-
testans képellenesség”, ,képtilalom” tudasaval szemben léteznek pro-
testans képek, méghozza tartalmukban szamunkra furcsa, a ,magyar
kultara” mai fogalmédhoz képest kulturaidegen képek, egy, a hivatalos
studomany” hatalmi kormanyzasa aldl tobbé-kevésbé kicstszott, az el-
méletekkel félig igazolhaté nem hivatalos mtifaj, a magyar XVII-XVTII.
szazad protestans egyhdazmivészetének egy sajatos jelensége: a reforma-
tus (ritkdn unitarius) templomok festett deszkamennyezeteinek alakos
abrazolésai.

A ,tabulatum depictum” protestdns sajatossdgat a korabbi mivé-
szettorténet gazdasagi okokkal és a primér diszités igényével magyaraz-
ta. Tombor Ilona igy érvel: ,,A templom nemcsak a hitélet, hanem a koz-
élet szinhelye is volt, a kis falusi k6zosség egyetlen kozépiilete, azt sajat
céljainak megfelelen helyreallitotta, és szerény anyagi eszkozeivel
igyekezett széppé tenni: ahol freskoét talalt, lemeszelte, s mas diszitési
lehetdsége nem is maradt, mint a festett asztalosmunka. Igy a reforma-
tus egyhaz merev képtilalma a sz6 szoros értelmében felviragoztatta ezt
a viragdiszes kézmtvességet” (Tombor 1968. 27.). Tombor az alakos ab-
razolasokat is az ornamentika részeként értelmezi: ,,Diszitmények kozé
foglalva maguk is diszitményként jelennek meg” (Tombor 1968. 14.).
Kétségtelen, hogy a diszitéfunkcié is meghatarozza ezeknek az dbrazo-
lasoknak a jelenlétét, de ezek képtartalma talan talmutat az ornamenta-
lis kereteken: egy-egy mennyezet figurai val6sagos ,,vadkertet” vonultat-
nak fol, felirattal ellatva.

A szirén alakzatanak prédikaciés toposzként valé vizsgalatahoz az
erdélyi templomfestészet kazettas mennyezeteinek gyakori szirénébrazo-
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lasai irdnyitottak." Ezeken a meglehet6sen megrongalédott asztalosmun-
kakon egy-egy kazettat kitolt6 dbrazolasként, ,,Syren”, ,,Sirenes”, ,Sziren”
felirattal jelenik meg a tobbé-kevésbé kivehetd selléfigura.

A german mitol6giai hagyoményban kialakult német ikonolégia ha-
tasat mutatja a halfarka ndéi szirén abrazolasanak elterjedtsége (a tancsi
mennyezeten talalunk férfiszirént is), a nemi jelleg hangstlyozaséaval
(aranytalanul nagy, meztelen mellek, hosszti haj), viraggal a kezében,
ami a szerelmi szimbolikdban jut relevanciahoz, illetve néhany apokalip-
tikus attribtummal, mint a kard, jogar, korona, trombita (lasd a szilagy-
lompérti mennyezet kett6s szirénalakjat vagy a szennai reformatus temp-
lom karzatmellvédjén lathaté figurat). A szirénalakok egy része a
nGiség-bujasdg—csabitas paradigma jellegzetességeit viseli, a negativ, al-
s6 szféra hangsulyozéasaval (halfarok, kigyéfarok, viz), mas abrazolaso-
kon minderre ratevédik egy apokaliptikus szimbolika. Lévén hogy a né-
met grafikdban honos babiloni paraznaabrazolasnak nincs hagyomanya
a magyarorszagi templomfestészetben, és a szirénabrazolasok egy része
ennek A jelenések konyvébdl val6 szimbolikus alaknak az attribatumait
hangsulyozza, s6t a tancsi mennyezet egyik kazettdjanak felirata meg is
erdsiti ezt a szimb6lumszinonimiat, lehetséges a szimbélumnak egy kife-
jezetten apokaliptikus értelmezése (Szacsvay 1999). Szamomra e képek
lehetséges szimbolikus tartalma mellett f6ként azok képisége, a reforma-
tus képteolégianak latszélag ellentmond6 létmodja érdekes. Tobbféle
szimbolika érhet6 tetten ezeken a véltozatos figurakat felvonultaté festett
kazettdkon, a szimbélumok értelmezése tobbféle rendszerben lehetséges
(pl. a népmiivészet szerelmi szimbolikédja, folklérszimb6lumok, asztrolé-
giai szimbolika stb). A korabeli ,hasznélat”, a képek miikodése és mi-
kodtetése konkrét utaldsok hianyaban nem rekonstrudlhaté. Nyilvanva-
16, hogy barmilyen intézményes kommunikaciés rendszer (mint példaul
az egyhéazi kommunikéci6, a templomtérben kiilonféle ,nyelveken” el-
hangz6 szovegek) kisajatitja a szimbélumokat, és olyan referencidkat te-

1 Husz kazettds mennyezeten talalt szirénfigura képezi azt a képkorpuszt, amely-
nek értelmezését a prédikacio retorikdjaban, f6ként az argumentécioban (oralis és
képi argumentaciéban) elfoglalt lehetséges funkciéiban kisérelek meg. Az dbrazo-
lasok helye a keletkezés sorrendjében a kovetkezs: Tancs (1676); Nyarddszentimre
(16767); Noszvaj (1700); Kiasmod (1712-1714); Biharpiispoki (1720); Kraszna
(1736); Csenger (1745); TécsG (1748); Gyerévasarhely (1752); Bogartelke (1760);
Erdészentgyorgy (1760); Maksa (1766); Gytuigye (1767); Magyarcsaholy (1777
el6tt); Szilagylompért (1778); Banffyhunyad (1787); Szenna (1788); Mezdékeszii
(1792); Dravaivany (1795); Almasmalom (?).
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Maksai festett famennyezet, 1766-bol

remt mas jellegli médiumokban, amelyekkel a képek koherens, tobbé-ke-
vésbé homogén, értelmezhetd rendszerré valnak. Sajat értelmezési kisér-
letem ezeknek a képeknek az azonos kommunikédciés térben elhangzé
prédikaciokkal, mint egy feltételezetten homogén kozlésrendszer masik
jelrendszerével val6é parbeszédbe éllitasa. Ebben a ,parbeszédként” és
egymasra utalasként felallitott értelmezésben a képek sajatos médon mu-
tatkoznak meg.

Az éabrazolasok igénytelen kivitelezése, a képiséget (vo. protestans

s

templomdiszités kanonjaival és dogmatikai el6irasaival, lasd Belting
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Festett famennyezet, Szilagylompért, 1778-bél

2000. 485-519.) tagadd, dekorativitds felé elmozdulé jelleg a szirént
emblematikus figuraként allitja el6, néhany mas, a prédikaciok toposzta-
raban is gyakori allatszimbélummal egytitt (pl. cethal, sarkany, unikor-
nis, pava, majom, elefant, erdei macska stb.). A kazettakon megjeleng fel-
iratok is az emblémaszertiséget hangsulyozzak.

A tagadas és affirméacié mozzanatai egyidejtileg vannak jelen abban,
ahogyan a reformétus templom terében megjelennek. Kép mivoltukban
mintha legerésebben a képi 6néll6tlanségra valé torekvés tlinne szembe.
Az igénytelen kivitelezés az ikon, imég6 mivolt ellen tiltakozik: festGasz-
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J

Festett famennyezet, Gytigye, 1767-bdl

talosok diszitményei egy olyan korban, melyben a képeknek a mtivészi
értékét becstlik. ,Lecstiszott”, folklorizal6dott mtifajként — az olcsé met-
szetek, vasdri ponyvalapok, vizualis kozhelygytjteménynek szamito
mintakonyvek populéris korpuszaban keresheték képanaldgidi® — ismé-
tel, szétirja, szétrajzolja a mintat. Erds a dekorativitis felé mozdulas is: a
magyar mivészettorténet mindeddig diszitményekként, puszta dekorativ
funkciéval jellemezte ezeket a képeket.

Ebben az eredetnélkiiliségben a kép képisége kitér a képmads mind-
ségbdl, és a szimbolum, az embléma felé tart. A reformacié képteolégia-
janak szellemében olyan 1étmdédhoz kozelit, amelyben a sz6 kommunika-
tiv erejének tilstlya megsemmisiti a kép lehetséges kultikus mindségeit,

2 Lasd pl. az Umling festédinasztia altal készitett mennyezetek szirénalakjainak ha-
sonlésagat a kalotaszegi mennyezeteken.
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Festett famennyezet, Erddszentgydrgy, késziilt 1936-ban
megfosztva ugyanakkor azt képretorikai autonémiajatol. Argumentacios
eszkozzé vélik a prédikacio retorikdjaban, széképek, a tropologikus be-
szédmod alakzatainak illusztraci6java. A képek nem hordoznak 6nalld
tartalmat, hanem utalnak egy szovegre, amely meghatarozza emblemati-
kus jelentésiiket. Létiiket egyfajta masodlagossag hatédrozza meg, egy uta-
lasviszony, amely a kommentér vagy illusztrdcié médjan mindig valami
mar meglevdre utal vissza.

Az alak attribtitumai az azonositas eszkozei, a szobeli retorikai bizo-
nyitas festészetbeli megfeleléi, vizuélis locusok. (Kibédi Varga 1993.
169-170.). Sz6-képek vizualis leképezései, szemléltetanyag mingségben.
A szirénkép a mennyezeten egy nyelvi tropus megfestése — megfeleld ér-
telmezést korlatozé évintézkedésekkel. Kommunikaciés tartalmat a szirén
mint nyelvi alakzat prédikaciékbani értelmezése hatdrozza meg. Az 6nal-
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16 képléthez viszonyitott torlésmozzanatok hozzajarulnak azonban ennek
a sajatos kommunikacios mezének a belsejében a Figura illetve Kép egy-
fajta homogén fogalmanak és fogalomhasznalatanak kialakulasahoz.

Létezik tehat egy hasznélatra szant képkorpusz, melynek kognitiv mo-
dellje ismeretlen az értelmezé szaméra. Egy lehetséges kognitiv modellnek
nem annyira rekonstrualasa, mint inkabb megkonstruélésa ez a prédikaci-
6kkal valé egybeolvasas.

Medgyesi Pal XVII. szazadi reformatus homiletikaszerzé és prédikator
két munkajat valasztottam egybeolvasasra: az 1650-ben kiadott Doce nos
orare quin et praedicare cim, els6 magyar nyelven irott retorikai kézikonyv-
nek a prédikaciok elkészitésére vonatkozé részét, illetve ugyanennek a szer-
zének egyik 1660-ban kiadott prédikaciéjat Biindn buskodo lelek kenszer-
gése, a reménségnek, s-kétségben esésnek Szorosi kozot cimmel. Medgyesi
elméleti retorikai m@ivét a Melanchton uténi egyhazi retorikai gyakorlatban
bekovetkezett valtas ténye, illetve a véltasnak az erdélyi gyakorlatban valé
sziikségessége hivja létre.* Nyilvanval6, hogy nem minden prédikator és lel-
kész kovette ezt a retorikat, de Medgyesi esetében nyilik lehet6ség egyetlen
elméletiré és ugyanabban a személyben prédikator irdismdédjaban vizsgalni
az elméleti és gyakorlati modellek egyméshoz valé viszonyat, és ramutatni a
torlés jelenlétére a két modell egymashoz igazitasaban.

Ezeket a torlésmozzanatokat, amelyek a Kép (ez esetben nyelvi tropus)
homogenizaciojat célozzak, a vizualis képek jelenlétének legitimalasaként
is értelmezhetjiik.

A Doce nos orare quin et praedicare figuralis nyelvhasznalattal kap-
csolatos kérdésfeltevéseit és kovetkeztetéseit vizsgdlom a kognitiv és
performativ modellek kozotti elmozdulasok, atmenetek és egymasra uta-
lasok nézépontjabdl,* majd mintegy a tedria alkalmazésat, egy kognitiv
(Medgyesi 1660) egyik prédikaciés exempluménak trépushasznalatara, a
szirén katakrézis-alakzatara 6sszpontositva.

3 (Bart6k 1998. 200-210.)

4 De Man (2000b. 129-153.) Pascal Pensees cimmel 6szegy(jtott gondolataiban a
definiciokban bekovetkezd toréseket a kognitiv és performativ nyelv heterogeni-
tdsanak funkciéjaként értelmezi, az igaz, de hatalom nélkili kognitiv, illetve az
igazsédg kisajéatitasdban hatalommal biré (performativ) diskurzus egymaésra ir6da-
saként. De Man szerint a Gondolatok voltaképpen Pascal allegériaja a meggyGzés-
r6l. Medgyesi Pal retorikai kézikonyvének mint elméleti — ugyan eleve hasznalat-
ra szant — retorikai modellnek és egy altala irt prédikacionak, mint meggyGzésre
szant, elhangzott performativumnak a viszonylataban vizsgdlom a két modell
egymasra irédasabol kovetkezd toréseket.
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Medgyesi retorikdjaban a problémat nem annyira az allegorizdciéban
latom (ilyen tekintetben nem is tartom onreflexivnek a szoveget), hanem
inkébb a figuralis nyelv bizonyos kiilénosen veszélyesnek itélt trépusainak
az igazsag nyelvébdl vald kizarasara torténd kisérletben. Az Eldl-jaro Be-
szédben fogalmazza meg ezt a torekvést: ,nem javallyuk a kiilsé Historia-
kat, Fabulakat s egyéb emberi bizonysagokat az praedicatiokban, sziikség
kivol” (Medgyesi 1650, Elol-jar6 Beszéd). A ,sziikség kivol” bizonyos
kompromisszumokra enged kovetkeztetni. Medgyesi retorikaja nem filozo-
fiai rendszerességili munka, mindenekelétt olyan széveg, mely eredeti cél-
janal fogva a megtérésre val6o minél hatékonyabb meggydzést célozza.

Ahhoz, hogy a Doce praedicaréban eléirt, a prédikacié kiilonféle ré-
szeiben alkalmazandé érvelés minGségét, a hivatkozott locusokat és azok
forrasait vizsgalhassuk, mindenekel6tt a ,kiilsé Historia”, ,Fabula” és
»,egyéb emberi bizonyossagok” jelentésszférait kellene értelmezniink
Medgyesi fogalomhasznélataban.

A kiils6 Historia egy méasik historiafogalommal szembeallitva valik
relevanssé: ez a historia a Szentiras, a Biblia torténeti konyvei, illetve a
fogalom kiterjesztésével mindenféle narrativ sziizsét tartalmazé bibliai
torténet. Ezzel szemben kiilsé histéridnak tételez6dik minden ,,vilagi pél-
da”, kiilonos tekintettel az antik szerzékre. (Medgyesi fogalomhasznéla-
taban az Odiisszeia, Vergilius Aeneise, Ovidus Metamorphosese histori-
dk.) Ebben a szbéhasznalatban a histéria nem mai értelemben vett
torténelem, hanem torténet, mely rendelkezik ugyan valésagigénnyel, de
korédntsem olyan mértékben, mint az egyetlen igazsag presztizsértékével
bir6 Szentiras. A Fabula fiktiv torténet, csupan nyelvi 1étez6, nem ellen-
érizhet6 valdsagreferenciaval, egyhazi szerzék gyakran hasznaljak pejo-
rativ értelemben. A valdtlansag allitasanak, a hazugséggal val6 érvelés
kockazatdnak veszélye all fenn a ,kiils6”, nem keresztény és tekintélyiik-
kel nem elegendé mértékben legitimalt szerz6k citalasaval. Egy
katakrézisre épitett narracié (mint példaul Odiisszeusz taldlkozasa a szi-
rénekkel) mindenképpen a fikci6 nyelvezetének szamit, és helyet sem
kaphat a prédikacio igazsagigénye mellett.’

5 Valdsag és fikcié terminusokat tulajdonképpen mindig idézdjelben kellene hasznal-
nom, hiszen val6jaban nem egy fizikélisan adott hatart értek a kiilonbségtevésben,
hanem arr6l prébalok beszélni, ahogyan az illet§ kor retorikaelmélete, prédikacio-
elmélete, prédikatorai, rétorai, végsé soron emberei megrajzoljak a fikci6 és valosag
hatérait. Hogy ennek a meg- és édtrajzolasnak a gesztusa olykor tudatos lehet, és exp-
liciten is felbukkan egy-egy korrigdlé gesztusban, figyelemre mélt6 esemény, ami az
érvényesnek tartott igazsagok kognitiv rendszeréhez val6 visszakapcsolast is illeti.
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A vilégi és bibliai példak kozti killonbségtétel sem magatol értet6dé.
A szentirasbeli példdk — megfelel6 kommunikaciés helyzetben, a rétor
felfogasatol és beszédszandékatol fiiggben — magukba foglaljak a bibliai
elokticiés fogasokon kiviil a koznapi életbdl vett hasonlatokat, analogi-
kus indoklassal, azaz hogy ezzel a mdédszerrel Krisztus és az apostolok is
éltek. Ugyanezen logika szerint — Jézus is hasonléan gytjtotte 6ssze pré-
dikacioinak példaanyagat — magukban foglaljak a ,természet konyvébsl”
vett példakat, melyekre forrasanyagot a Biblia is bGségesen szolgéltat, de
amely kiegésziil a mindennapi tapasztalatokkal.

Ami az ,egyéb emberi bizonyossdgokat” illeti, azok a lefelé fokozas-
ban (kiilsé Historia, Fabula, egyéb emberi bizonyosségok) teljes bizalmat-
lansaggal szemléltetnek. Ilyenek példaul a tekintélyként el nem fogadott
egyhazi irok irasai. A legfelsé nyelvi, kifejezésbeli ideal a Szentiras nyel-
ve, a legmagasabb kinyilatkoztatott kognitiv axiémarendszer (4m a ,hasz-
nalathoz” val6 hozzaigazitaskor az értelmezéknek be kell vallaniuk annak
figurativitasat; vo. a ,nem tulajdon jegyzésben vett igékr6l”).* Ehhez mér-
ten itél6dik meg a nyelvi blinbeesettség foka. A retorikai modell ennek a
legfels6 kognitiv beszédmodellnek kell hogy a kicsinyitett masa legyen.

A Doce nos orare retorikai modellje a példak hasznalatara eléggé tag
teret biztosit: az Elébeszéd ,,oda tartozé legyen, ennekokaért vétessék a
Végbdl, okokbdl, hozzé kotezett dolgokbdl, hasonlatossagokbdl, kiillonbo-
zGségekbdl, historidkbol”. A Tanulsag Meg-allatasa ,, meg-erosittésre valé
kevés példakkal”, illetve ,,a természet konyvébdl” torténjen. A Meg-oltal-
mazott Igazsdgnak Meg-Vilagositasa torténhet ,,Hasonlatossagokkal, Pél-
dakkal, Kilonbozésekkel, Egybevetésekkel”.

Végiil a prédikacié elkészitése kapcsan a Ra-szabasnél kiemelt Ra-in-
tés vagy meggy6zés eszkozei kozott a ,,Sz. Iras hellyeibdl, a béli példak”
is szerepelnek. Ha szdmba vessziik a prédikacié azon részeit, ahol meg-
engedett a példak hasznélata, a figuralis beszéd, gy talalhatjuk, hogy
mai fogalmaink szerint Medgyesi nem annyira szigorta. Az El6beszédben
értelmezett kiilsé histériatol, fabulatél és emberi bizonyosségoktol vald
6vakodas azonban mindvégig hangstlyos.

Kulénosen érdekes jelenséget eredményez ez a térekvés a Biindn
buskodo lelek kenszergése, a reménségnek, s-kétségben esésnek Szorosi
kozot (Medgyesi 1660) cimd prédikaciéjdban, ahol a szirén trépusa meg-
jelenik az argumentéaciéban. A puritan retorikaval épitkez6 prédikacié a
meggyG6zés — lelkiismeretre hatas szempontjabol leginkabb felhivé struk-

6 (Bartok 1998. 200-210., Kecskeméti 1994. 73-89.)
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turalis részekben, a Tanusag megallatasanak részében, illetve a Tanusdg
hasznaindl, az El-rettenté Haszonndl alkalmazza a szirén figurajat.

»Ollyan a btin, mint ama tengeri leany forma allatoc; kiknek arczu-
latjoc emberinec laczic, de also és hatulso részec oktalan rit csuda. A csa-
lard Eordog, mikor biinre akar vinni, csak az ideig tarté kicsiny gyonyorii
voltat, azt a kis kedves abrazatocskajat fitogtatja annac; szomorusagos ki-
menetelit (melly mint egy oktalan farka a btinnec) el-takarja; és csak ackor
mutatja osztan eld, mikor mar késg, a blin immar végben-is ment” (Med-
gyesi 1660. 24-25., ,A Tanusag Meg-allatasa” részben).

~Amaz nagy ereji Sdmson, hogy osztan végtére ama fil s6t sziv meg-
lippeszté, s meg-babonézé szép szavu Syrenesnec, Dalilahnac strii
kisztetésire, az Isten lelkét magaban el-aruld, s ki-mondvén, s-ne mond-
jam, ki-fecsegvén és illy lator incselkedé személynec nyelvére akasztvan,
miben allana az 6 nagy ereje [...] El-alutja 6l1ében a szem fény veszt6 szép
szavu Holgy, s-fel-beretvalvan, rea hija a Philistaeusokat [...].” (Medgyesi
1660.14., az ,El-rettent6 Haszon” részben)

Mig a Tanusdgban megjelend szirén székép additiv médon, halmo-
zott metaforaként, nyomatékositas céljabél jelenik meg — Delildnak,
Delila btinének, a csabité ordognek egyenértékl metaforaja, kiterjesztése
egyoldald, a narrativum, a Sdmson-Delila-torténet fel6l —, addig a maso-
dik el6forduldsban megtorténik a jelentés explicit magyarazata. Az El-
rettent6 Haszon Doce nos orare-féle terminuséaval jelezhetd szovegrész
valéban az elrettentés retorikdjara épiil, a meggy6zésmozzanat még eré-
sebb benne. Az elméleti modell is erre az usus-elvre épiil: a Hasznoknak
vagy meginditani vagy elrettenteni, vagy valamilyen cselekvésre rabirni
kell. Az elrettentés is a meggy6zés maddja, annak negativ effektusa. Van
benne ugyanakkor egy aktivitasra valo felszdlitas is: nem szabad tenni.”

A kognitiv modell — az elméleti retorika e performativ eszkozok fel-
sorolasszeriien egymas mellé sorakoztatott rendszere, a prédikaciékban
kovetendd meggy6zési moéd — négy bilintipustél valé elrettentést céloz:
»négy vétkeket kertilj-el: 1. Testednek kedves indulatit, gonosz kivansa-
git, valamelly édess, meg-szeretet bilinben, szajara ne bocséassad. 2. Lelki
kevély ne légy; 3. Az Isten rad bizott ajandékit, ama talentumat el ne as-
sad, vagy gonoszul ne élj azockal; 4. E Vilagi dolgokat felettébb ne sze-
resd, s-azokban ne mertlj” (Medgyesi 1650., 26.). A btinoknek ebben a
négyes csoportositasban valé elrettenté példazasat a prédikaciéban egy

7 Derridaval fogalmazva: , Az elrettentés retorikaja egy performativokbél 4116 szétar
mas performativok elérése érdekében.” (Derrida 1993. 125.)
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altalanos , Kozonséges Intés” el6zi meg, amely a biin 6sszefoglal6 fogal-
mét arnyalva él a szirénhasonlattal: ,,Edes a btin kezdetiben, de a végiben
latjuc, minémo kesero méreggel fordul-fel. Ollyan a btin, mint ama ten-
geri leany forma éllatoc stb.” (Medgyesi 1660., 14.). A hasonlitas itt az
el6bbi szirénmetaforaval szemben a szirénlény feldl, ,ama tengeri leany
forma allat” fel6l épitkezik, a kettGs jelleg csalardsdganak, a megtévesztd
mozzanatnak a hangsilyozasaval.

Szem elGtt tartva azt a torténeti hagyomanyozodasi folyamatot, amely
a szirén toposzanak a protestans prédikacidkbani hasznélatat a XV. sza-
zadtol a XVII. szazad végéig néhany szoveg vizsgélatara hivatkozva felole-
li, Medgyesinél kiillonos transzformacioval talalkozunk. Az elsé hivatko-
zasok a vizsgalt korpuszb6l — Bornemisza Péter, Kecskeméti Janos,
Keresszegi Herman Istvan prédikaciéskoteteiben (Bornemisza 1977; Kecs-
keméti 1622; Keresszegi 1640) — histériai exemplumként hasznaljak a szi-
rénfigurat, az Odiisszeusz-torténetre valé hivatkozassal, fenntartva a figu-
ra funkcionalitdsanak lehet6ségét. A XVI. szazadi el6fordulasok a ‘tengeri
hal’ kifejezés altaldnos jelentéssé kiterjesztett értelmében hivatkozzak
(szornyeteg, tengerben €16 lény; a ‘pisci’ név mindenféle vizi 1ény gytjts-
neve). Ez az értelmezés a kozépkori bestiariumok hagyoményanak folyta-
tasaként generalédik a prédikaciés irodalomban.

A puritanus retorikai véltassal egyre nagyobb lesz a gyanakvas a his-
toriai példakkal szemben, épp az ellendrizhetetlen fikcio jelenléte folytan,
ugyanakkor megné az érdekl6dés az empirikus jellegl, a természeti vilag-
boél vett példak irant. Ily médon, Gjraértelmezve bar, de szervesen folytato-
dik a bestiariumi hagyomany. Medgyesi prédikaci6i esetében mégis kétel-
kedem a szirénpéldazatnak ebben a hagyomanyban torténé automatikus
hasznalatdban, hiszen az 1600-as évek kozepére tehet6 a magyarorszagi
irasbeliségben is bekovetkezd szemléletbeli fordulat, a valésag feltilvizsga-
lasat, az ,erGs valésagok” hatédrait meghtizni kivané kritikai tendencia.
Apaéczai enciklopédiaja (Apaczai 1987, 280-296.) sz6l ugyan sarkanyokrol
és fénixmadarrol (mint létezé allatokrol), de szirénekrél avagy egyéb, az
emberi és allati hataran levd keveréklényekrdl szo6 sincs.

Miskolczi Gasparnak a szazad végén megjelent Egy jeles Vad-Kert ci-
m Franzius-forditasa (Miskolczi 1702) mar hatarozottan tiltakozik a ,,Grif
madar, Sirenesek és Harpiak” val6sagos lényként valé elgondolasa ellen.

»A Grif madérhoz szamlalandék a Syrenesek és Harpidk; mellyekben
a régi poétak akartak kidbrazolni a lator fajtalan asszonyi-allatoknak, és
ragadozo konyoriiletlen tolvajoknak természeteket. Ha annakokaért effé-
le képtelen rémit6 forma allatok lattatnak vagy mais lattatnak valakiktél,
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a minémil emberi dbrazattakroél a régi Poétak irdsban emlékeznek, azt
avagy hogy tsak igen kevés ideig é16 természet tstfjanak, vagy a satantol
az ember elméjébe Ontetett irtéztaté képzésnek, és nem valésagnak kell
itélni, mellyel a satan tsak az embereket akarja vagy ijeszteni, vagy pedig
tsak jatszatni” (Miskolczi 1702. 502.).

A Medgyesi-prédikaciéhoz visszatérve, a szirénalakzatnak az értelme-
zési modellbe valé problématlannak latszé beépitésében olyan cstsztatés-
mozzanatot latok, amely vallalja a val6sag—fikcié hatarvonalanak biztos
kézzel torténd atrendezését. Medgyesinek ismernie kell az Apaczai-féle
kritikai hagyomany alapjan, hogy a szirén histériai alak, a figuralis beszéd
toposza. Persze lehetGség van mésfajta hagyomanyban valé értelmezésre
is, és végeredményben nehezen lenne aldtdmaszthaté ennek a valasztés-
nak személyes dontésként vald beallitasa. A tény azonban, hogy létezik va-
lasztasi lehet6ség két/vagy tobb, kilonféleképp megrajzolt valésag kozott,
felcsillanni engedi a val6sagteremtddés és -atiras izgalmas folyamatat.

A nyelvi tropologizédciéval ellentétes irdanyt mozgas ez: figurabol,
szubsztancia nélkuli nyelvi alakzatbol lesz fizikalis realitassal rendelke-
z6 lény, tengeri édllat, mindez egy kognitiv modellhez val6 hiiség jegyé-
ben. Ahhoz, hogy a prédikaciés gyakorlat ne hazudtolja meg a retorikai
elméletet, egy zsenialisan egyszert elmozditasra van sziikség: a szirénfi-
gurat a kiilsé historiai példazatok rendszerébdl — s egyuttal a nyelvi
katakrézisalakzatok rendszerébdl — athelyezni a ,természet konyvének”
egzotikus bar, de mégis ,,empirikus” vilagaba.

A bestiariumok szovegkorpuszat XVII. szdzad végi, empirikus igé-
nyl tudés munkakkal egymas mellett olvasva, a val6sag—fikcié viszonya-
nak kérdése igy tevddik fel: a szirén egy paradox hely a létezésben — em-
beri és allati hataran allé6 keverék, tiltott vilag, vagy pedig pusztan a
nyelvi dimenziéban létezé trépus, s ilyenként, mint szubsztancia nélkii-
li, pusztan csak nyelvi létezd, 1ényegi elferdités, a nyelv tiltott vilaga,® a

8 A ,tiltott vilag” frazéma egy azonos ciml Magritte-festményre utal. (L’Univers
Interdit, 1943, olaj, vdszon 65x81cm, Musee d’Art moderne, Liittich.) A kompozi-
ci6 kozéppontjaban, a képfeliilet egyetlen figurajaként egy halfarka szirén lathato,
a szemlélében tobb képi intertextust is mozgdsitva. Az intertextualis utaldsok hal-
mozésaval, valamint a cimadés jelentéssziikits, az értelmezést a gazdag
intertextudlis és archetipikus jelentések tomegébdl hatarozott irdnyba terelé moz-
zanatdval a Magritte-kép a képnyelv és a cimadésban hozzarendelt szoveg torésvo-
nalaira mutat rd. Azok a torésvonalak és torléslehet6ségek, amelyeket Magritte
megmutat, dolgozatom nyelvi és vizualis képkorpuszéaban eltorlésként, torlésnyo-
mokként mutatkoznak meg. A Magritte-kép befogaddjanak megmutatja, hogy a szi-
rén vilaga mind lehetséges valdsdgként, mind pedig nyelvi vilagként tiltott vilag.
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biinbe esett nyelv vilaga. Ilyenforman a legpuritanabb szerz6 sem tud ki-
viill maradni a btinbe esett nyelven, mikozben beszél. Ergo: nincs menek-
vés a tropusbél. Nemcsak a Vilag csaldka, de a nyelv arnyék- és titkkorvi-
lagabdl sincs egyenesen felfelé vezeté ut. A figurativ nyelv tiltott
vilagadban kiilonosen tiltott tropus a szirén katakrézisalakzata.

Medgyesi prédikaciés kézikonyvének retorikai modelljét kognitiv mo-
dellnek neveztem, a konkrét prédikdcié argumentéaciés rendszerét pedig
performativ modellnek. A kognitiv modell azonban eleve gy szervezett,
hogy a meggy6zést célozza, kovetkezésképpen bizonyos engedményekre
is hajlandé a nélkiilozhetetlen tiltott tropusok tilalmaban. A meggy6zés-
gyakorlat a maga oldalara billenti kissé ugyan az ,igazsagot”; a szirén el-
s6 el6fordulasa példaul reflektélatlan, még csak forrasra sem utal, az ,,El-
rettent6 Haszonnal” valé alkalmazasban azonban mar tetten érhet6 egy
forditott iranyt mozgas: a meggy6zés gyakorlata fel6l egy onkorrekcids
gesztus, amely a kognitiv modell helyreallitasat célozza, ebben a helyre-
allitasban pedig a szirén katakretikus nyelvi alakzat volta eltorlédik. Ha
ezt a szoveget tekintem a festett szirénképek értelmezési irdnyat meghata-
rozénak, ahol eltorl6dik a locus katakrézis volta, akkor a vizualis képek is
zokkenémentesen beillenek a mennyezetekre festett valtozatos allatvilag-
ba. Torlésnyomokat kévettem végig a szirénfigura alakoltéseiben.

A templomfestészet szirénképe vizualis tropus, képi katakrézis, de
lényegében a nyelvi alakzat attétele vizualis kozegbe. ,Hasznalataban” is
teljesen aldrendelédik a nyelvi képnek; ezzel fiigg 6ssze — meg a reforma-
ci6 képrdl valé tanitasdval, amelyben a sz6 kommunikativ erejének tal-
sulya megsemmisiti a kép lehetséges kultikus mindségeit, és altalaban
korlatozza a kép onéll6 képként valé miikodését — az eltorlések sora.

A kép-létmod eltorlése mint cél implicit benne van a dogmaban; az
emblémaszertiségre torekvéssel behatarolédik az értelemkeresések lehe-
tésége (emlékeztetGként, hivéképként kell miikodnie, nincs értelmezés,
hanem feloldas van, a hangz6 szoveg értelmében). A képiség tagadasaként
értelmezem ezeknek a képeknek a kivitelezésbeli igénytelenségét is. Ma-
ga a ,mennyezG” foglalkozasnév is sokkal inkdbb mesterembert, mintsem
miivészt jelol. Ugyanakkor az archetipikus jelentések sokféleségében is
tetten érhet6 a korlatozo, eltorlé mozzanat, méghozza eléggé paradox mo-
don: Ggy tlnik, a szirén toposza végletesen tagithatd, szimbolumszinoni-
midk egész sora allithaté fel, de mindez egy erdsen egyhazi meghatéro-
zottsagu értékdualitasban. Még véletleniil sem talalok olyan &brazolast a
mennyezeteken, amely a figura pozitiv jelentésmezejéb6l szarmazna.
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A Medgyesi-prédikacié nyelvi trépusainal a valésagatiro-korrigélo
mozzanatot tartottam izgalmasnak, egyfajta metanyelvi onreflexiéban.
A torlésnyom itt a valésag-fikcié viszony dontés alapt meghatérozéasat
mutatja egy retorikai cselben, melyben a trépus trépus volta torlédik el.
Az usus-elvi retorikaban a kognitiv modell a performativumok hatalma
felSl ajrairédik.

Van tehat egy képkorpusz, melyet az eléfordulds kozos — egyhazi
hasznalata — tere alapjan egy bizonyos szovegkorpuszhoz hozzarendelve
értelmeztem. A szirénképeknek mint nyelvi trépusoknak egyszertien
vizualis kozegbe valo atiiltetéseként valo beallitasa ugyanakkor a kép-
nyelvvel szembeni tehetetlenség bizonyitéka is. Konstrualtam egy kogni-
tiv modellt, amelyben a kép legf6bb funkciéja, hogy ne képként mtikod-
jék, hanem a szoveget illusztrdl6 emblémaként, megfosztva barmiféle
képi autonémiétél. Ehhez a konstrukciohoz XVII. szazadi prédikaciéiro-
dalomban végeztem kutatdsokat, miivészettorténeti és mtivel6déstorténe-
ti adatokat hasznéltam fel, valamint a reformatus dogmatika képhaszna-
latra vonatkoz6 tiltasait. Meggy6z6désem ugyan, hogy léteznie kell egy
kozos térhasznalati normanak, mely valamelyest homogén médon értel-
mezi a kiillonb6zé médiumok altal kozvetitett tizeneteket, mivel azonban
a képek hasznalati mddjara vonatkozo explicit utalast mindeddig nem ta-
laltam, be kell vallanom a mddszer elégtelenségét. A mennyezetek alakos
abrazoléasai igénytelen kivitelezésiikben, felirattal hangstlyozott emblé-
maszertiségiikben, a dekorativitas felé mozdulasban, festéasztalosok mun-
kakorébe lecstiszott miifajként a képek vizudlis autonémidjanak eltorlésé-
re mutatnak, az elemzés is a prédikacié szovegkorpuszat helyezi kiemelt
értelemkozvetité pozicidba. Be kell latnom, hogy értelmezésem tulajdon-
képpen egymashoz rendelés, melyben a szoveg uralma ala hajtja a képet.
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MILIAN ORSOLYA

A FESTESZET TORTENETMONDASAROL.
Frida Kahlo ,,0néletirasa”

,Az irodalmi m{ és a képzémiivészeti al-
kotasok kozott 1étez6 analogidkat hasz-
nositanunk kell.”

HANS-GEORG GADAMER

1. Képolvasas

Alkalmas-e a festészet vizualis médiuma torténetek elbeszélésére? A
narratolégia elméletével foglalkoz6 irodalomtuddsok és miivészettorténé-
szek igenl6 valaszukat az irodalmi elbeszélés és a képi narracié interdisz-
ciplinaris jellegii kutatasara, és az ennek eredményeként kimutatott egye-
zésekre (elbeszéléstipusok és elbeszélésmddok) alapozzak. Az utébbi
évtizedekben a narratolégia kutatéi — mint példaul Mieke Bal (1991),
Gérard Genette (1999) — vizsgalodéasuk korét kiterjesztették a festészet di-
menzidjara is, ugyanakkor a mtivészettorténészek is — tobbek kozt Svetlana
Alpers (2000), W. J. T. Mitchell (1986), Norman Bryson (1986) elgszeretet-
tel alkalmazték az elbeszéléselmélet vivmanyait sajat kutatasi teriiletiikre.

A vizuélis médiumra iranyulé kutatasok egyik centrélis problémajat
az a kérdés jelenti, hogy mennyiben érvényesithet6 az tn. ,0lvaséi” beél-
litédas, az olvasé szemléletmdéd a képek megkozelitésében. Amennyiben
az olvasas az a folyamat, melyet legelemibb szinten mindig egy térbeli ob-
jektum (a széveg) indit el, amelyet az olvasé el6bb vizualisan észlel, majd
jelentésessé formal, akkor ez az aktus olyan tGjrastrukturalé értelmezést je-
lent, amely idébeni kontinuumként megy végbe. Az olvasandé szoveg fi-
zikai megjelenése egy bettikkel, ideo-, piktogrammokkal, illetve képi je-
lekkel fedett sik vagy sikok sorozata (a konyv lapjai, illetve a képsorozat
esetében), azaz egymés melletti informéciok térbeli formava rendezédése,
amely az olvasasi folyamat konvencionalis aktusa soran idébelivé alakul
at. Mind verbalis, mind pedig vizualis szovegek olvasdsakor egy idéalak-
zat konstrualasa val6sul meg, ahol a jelolé elemek altal generélt értelem-
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potenciélok olyan lehetdségformat alkotnak, amelyet az olvasé egy bizo-
nyos jatéktéren belul killonbozéképpen aktualizal.

A kép mint térbeli objektum egy lehetdség: latasa egy optikailag szi-
multan észlelést jelent, megértése azonban tobb ennél. A vizualis infor-
maciok komplexitdsanak dekédolasa, az értelemosszefiiggések, valamint
a kép alakzat- és narraciorendszerének felfed(ez)ése megkoveteli az el-
id6z6 nézést, a tagolo, részletekbe mélyed6 szemlélést. A kép befogada-
sa soha nem azonnali, mindig folyamatszer(: a targyi jelentés (a latvany
konkrétuma) tobbnyire azonnal beazonosithat6, azonban az abréazolés és
a jelentés Osszefiiggése csak szukcessziv elérehaladas (,olvasas”) soran
tarhato fel.

Amennyiben a narrativizalas ,,az a tevékenység, melynek soran lat-
szo0lag esetleges vagy éppen kaotikus események sorozata sajatosan torté-
neti jelenséggé valik, pontosabban az események sorozata azonosithaté
torténetté (récit) alakul, és ekként valik nyitottd az értelmezés szamara”
(White 1997. 21.), akkor a képi elbeszélésjelleget meghatarozo tényezsk-
ként a specifikus események (egyik allapotbél a mésikba valé atmenet)
prezentalésat, felismerhet6 cselekvdk szerepeltetését, valamint a kompo-
zici6 koherenciajat nevezhetjiik meg.

A kép mint narrativ potenciallal rendelkezé fenomén lehetéségét az
id6beliség, az idébeni folyamat megjelenithetdségét igazolé argumentu-
mok bizonyithatjak. A képi narrativa stirtisége (Goodman: density) miatt
a verbalis mtialkotasnél jéval komplexebb objektumnak ttinik. A kép
egyetlenegy érzékelhetd idépillanatba stirit 6ssze egy bonyolult id6folya-
matot, felfiiggeszti az idé tagoltsagat: a jelenet, esemény, szereplk aktu-
sainak kontinuitasa a kép idejében ¢sszeolvad, az id6pillanatok egymés-
utanisaga egy térbeli formaban egységesiil. A képi jelek kronologiai és
ok-okozati sorra — azaz elbeszéléssé — rendezddését azonban tobb,
deiktikus funkciéja marker is elGsegitheti: a kép szereplGinek a kép terén
beliil valami felé oriental6dé tekintete megszabhatja az ,,olvasas” irdnyat;
variativan ismétlddé események érzékeltethetik az allapotvaltozasokat; a
belsé tér elrendezése alakitja ki a szukcessziot (gyakori az az dbrézolés-
méd, amelyben a kiilonb6z6 jeleneteket egy épiilet szobaiban végbeme-
né torténésekként reprezentaljak).

Az idébeli egymésutanisag azonban nem feltétlentil igazolja azt a hi-
potézist, hogy elmesélt torténettel allunk szemben: a kronologikus sor
onmagaban még nem esik egybe a torténet koherenciajanak elvével, hi-
szen a torténésmozzanatok kozott pusztan az idébeli szukcesszidra ta-
maszkodva nem minden esetben lehet rekonstrualni az okséagi viszonyt.
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Wolf Schmid (1999) az idébeli kapcsolatteremt6 elv mellett a torténet ko-
herenciajat szabédlyozo er6kként az okséagi egymasra kovetkezést és az ek-
vivalenciat nevezi meg. Mig a kauzalis és a temporalis erg a szukcesszi-
vitds mentén fejti ki hatdsat, az ekvivalencia szimultin médon teremt
osszefiiggést a szoveg kilonboz6 aspektusai kozott. Az ekvivalencia a
tertium comparationis logikaja alapjan mikodik, ami a kiillonbozé ele-
mek kozott bizonyos fajta egyezést feltételez: ,a torténésbél a torténet
szamara kivalasztott ismertetGjegyként jelenik meg, olyan tulajdonséag-
ként, amely nem idébeli és nem oksagi médon kapcsol 6ssze egymassal
két vagy tobb torténésmozzanatot” (Schmid 1999. 185.).

Schmid a szovegbeni ekvivalencidkat két tipusba sorolja: tematikus
és formélis egyenértéktiségeket kiilonboztet meg, melyek a hasonlo-
sdg-oppozicié viszonylatban strukturalédnak. A tematikus ekvivalenciat
egy aktualizalt strukturalis jegy alapozza meg: személyek, szituaciok,
cselekvések ismétlddése, amelyek a mid konnotativ jelentéseit hordoz-
zak. A formalis ekvivalenciat két elbeszélésszegmentum poétikai-retori-
kai egyezése eredményezi, ezek pedig az alabbi eljarasokkal élnek:
szelekciés miivelet (amely alapjan a torténés torténetté redukalhato),
kompozici6 (az események linedris szekvencidva vagy nonlineéris folya-
matta valé felfizése; a kronologikus sor elemeinek permutaci6ja) és meg-
nevezési eljaras (a még nem materializalt narraciét az elbeszélés verbalis
prezentacidjaba, a narrativ diszkurzusba transzponalja).

A torténet- és szovegszerliség ugyanugy lehet egy kép, mint egy ver-
balis szoveg karakterisztikuma: id6- és jelentésvonatkozasaikat a
fikcionélas, a narrdci6é hogyanja és a torténet részeinek kompozicioja ad-
ja. A vizualis/verbalis textualitds és elbeszélés kozos struktaraelvei abbdl
kovetkeznek, hogy a torténet idérendjét a sziizsé elrendezése, azaz a
nyelvi jeleket aktivizal6 elbeszélés, valamint a fiktiv cselekmény kompo-
zici6ja szabja meg.

Bar a festészeti elbeszélés legnyilvanval6bb forméjaként a jelenetso-
rozatot egy képi téren beliil inszceniroz6 képtipust nevezhetiink meg,
temporélis és kauzalis szempontbdl joval tobb narrativ képtipust diffe-
rencidlhatunk: az egyjelenetes (monoszcénikus) képet, az egyetlenegy
torténetet tobb, egymassal 6sszefiiggé képen elbeszél6 sorozatot, a tobb-
jelenetes és tobb eseménysort rogzité képformat. Ezekben az esetekben a
narrativaként val6 felismerhetdséget a szekvencidk soran tdjra és ujra
megjelend aktansok biztositjak. A cselekvé személy(ek) ismétlGdése a
térben elfoglalt pozicidk killonbozdségére ébreszt ra, ami pedig az idébe-
ni elmozdulas érzékelését eredményezi. A vizudlis elbeszélés esetében a



316 MILIAN ORSOLYA

leiras részletei és a kompozicios formak (példaul a jelenetalkotas) helyet-
tesitik a beszéd és gondolati elemeket, melyekkel a verbalis narrativa él.
Ezen részletek révén valnak identifikalhatéva a cselekményben részt ve-
v4 szerepldk, ezek helyezik el a cselekményt térben és id6ben, felismer-
het6vé téve a narrativa kereteit.

De rendelkeznek-e narrativ ergvel az egyetlen jelenetet bemutaté ké-
pek, illetve mennyiben gondolhaté el az 6narckép térténetalkoté alakzat-
ként? Amennyiben a Schmid-féle ekvivalencia tematikus-formalis jegyek
olyan iteraci6jaként értelmezhets, mely lehet6vé teszi a narrativa konst-
rukciéjat, a monoszcenikus, egyetlen aktust rogzit6 kép szémai is torté-
netté alakithatéak. A kép elbeszélésstrukturajat ugyanis nem feltétlentl
kell egy torténet — egy- vagy tobbalakos — megjelenitéseként elgondol-
nunk: a kompozicié, az abrazolas elrendezése mar eleve elbeszélés, az,
ahogyan a kép elmondja az abréazolt idét.

Az onarckép olyan mifajként tételezhetd, mely per definitionem meg
van fosztva az elbeszélés lehetGségétbl. A portré egyediili potencialis je-
l6ltje csak az éppen reprezentélt identités lehet, amit éppen az abrazolas
pillanatszertisége foszt meg a torténettdl, csak egy szovegen kiviil esé id6-
ben, a kulturalis emlékezetben nyerhet torténeti dimenziét. Az onarckép
egyediili célja és létlehetGsége az én én altali megragadasa, egy idébeni al-
lapot rogzitése és nem a torténetalkotas. Dolgozatomban azt vizsgalom,
hogy ez a narrativitast a priori tagad6 mtiforma sorozatta figuralédva ho-
gyan képes mégis elbeszélést konstrualni, hogyan valik lehetségessé a je-
lenetszertiség a portré esetében, az 6narcképek kozti egybeesések és diffe-
rencidk hogyan hozzék létre az én torténetét.

2. Az én képi reprezentacidja
(Frida Kahlo - az én és a masik)

A Frida Kahlo korl kialakult kritikai diszkurzus f6 kérdésfelvetését a
festénd élete és képei kozti viszony problematizacidja képezi. A feminista
mivészetkritika kontextusdban Kahlo mint olyan ng, aki elsGsorban sajat
magét, testét avatja miivészete targyava, egy kiemelkedd, vallasi és tarsa-
dalmi értelemben egyarant értett ikonpoziciét tolt be. Kahlét ugyanakkor
éppugy tnneplik egy 1j, nem fallocentrikus nyelv (lasd: ,,néi iras”) logo-
tétajaként és a nétest tokéletes kodoldjaként', mint amennyire atkozzék a

1 Példaul Jean Franco: Plotting Women: Gender and Representation in Mexico (1989).
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riarchélis tarsadalom aldozatanak fogalma latszik ismétlédni azokban a
megkozelitésmodokban is, melyek a sziirrealizmus segitségével kisérlik
meg leirni miivészetét. A sziirrealizmus képviselGjeként elgondolé inter-
pretaciok® a festénét és képeit a tudattalan, a masik, a kiismerhetetlen né-
iség, az egzotikus korébe utaljak, elfeledkezve a képein megjelend folyto-
nos onreflexiéroél, amely éppen a kredcio tudatossagat implikalja, valamint
arrél a tényrdl, hogy bar Kahlo festményein gyakran lathatunk fantasztikus
képi elemeket, ezek sohasem szakadnak le teljesen val6sagos életérdl, sét,
életmiive egyfajta minimalista hiperrealizmust képez meg. Miivészetének
ideoldgiai interpretaciéi* a Kahlo-képeket a marxizmus propagandajaként,
agitativ alkotasokként, ezzel 6sszefiiggésben pedig a Mexicanidad, a mexi-
kéi identitasképzédés hli dokumentumaként itélik meg.

A fenti értelmezésiranyok mind olyan stratégiat alkalmaznak, amely
Frida Kahlo képeinek életrajzként valé olvasasat kovetik, azt az olvaséi
beallitodast értve ezalatt, amely egyrészt minden szovegben 6nmagat vé-
li felfedezni, masrészt a szoveget az életrajzi vonatkozasok és az ezeknek
val6 direkt megfeleltetés fel6l olvassa. A képet igy nem szovegként, ha-
nem olyan mimetikus targyként kezelik, melynek egyetlen funkciéja az,
hogy az alkoté személyiségét hiien titkrozze. E pozitivistanak hat6 beélli-
todas az alkotd, a keletkezéstorténet és nem a kép mint esztétikai ob-
jektum irant érdeklédik, ezzel pedig ideolégiaknak és mechanikus értel-
mezéseknek sajatitja ki a festményeket. Mivel a képnek mint jelentést
generdl6 fenoménnek alapjaban véve ugyanazt az autopoetikussagot kell
tulajdonitani, mint a verbalis szovegnek, dolgozatom a képszoveg miiko-
désmodjara osszpontosit, és narratologiai valamint retorikai stratégiak
segitségével jelol ki egy Gjabb megkozelitési lehetéséget.

3. A képsorozat énéletrajzként val6 olvasasanak
lehetdségei

Kahlo életmtivének (kb. 6tszaz festmény) tetemes részét egyrészt a kii-
16nb6z6 életkort és fizikai allapotot rogzité onarcképsorozat (tobb mint két-
szaz kép), masrészt olyan miivek alkotjak, melyek csaladtagjait, barétait,

2 Whitney Chadwick (1985)
3 André Breton (idézi Chadwick 1985. 88.)
4 V6. Angela Carter (1989).
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orvosait vagy az életével szorosan Osszefiiggé eseményeket abrazoljak. A
kahléi vizualis 6narcképtorténet, melynek folytonossagat portréjanak ritu-
alis ismétlédése adja meg, a fizikai megjelenés variaciéin tal olyan szeg-
menseket hasznal, melyek a sziilés, sziiletés, halal, nemzeti identités, sze-
relem, hazassag, betegség alapvetd eseményeit problematizaljak.

Kahlo képeinek egymas mellé rendezése egy virtuélis galériaban olyan
képsorozatot eredményez, amely egy né torténetét beszéli el a nérél, 6n-
magarol — képekben. A Kahlo-életm( nem mas, mint festett 6néletirds, az-
az képi dnéletrajz, melynek narrativ szukcessziéjat a bemutatott (élet)tor-
ténetszegmensek kronolégidja és ok-okozati relaci6éja, valamint a
tematikus-formalis ekvivalencidk és intertextualis alakzatok teremtik meg.

Az onéletrajz metapoiézisze, amelyet a szerzé (implied author) id6ben
allasanak fikcionélasaval, a valésag atpoetizalasaval konstrual meg, nem-
csak az 6nmegértés figuraja, nem egyszertien olyan narcisztikus struktara,
amely az én eltargyiasitdsanak katartikus élményére épiil, hanem az én 6n-
magasigidhoz valé viszonyanak, az én elbeszélhetdségének modalitasat,
valamint az én ,nyelviesitésének” lehetGségeit is jelzi. Richard Rorty sze-
rint az bnmagasag megismerése, az egyediség esetlegességének elismerése,
az éntorténetbeli események okainak és okozatainak visszavezetése azok
seredetére”, anal6g azzal a folyamattal, ahogyan ,egy 4j nyelvet talalunk
fel — azaz Gj metaforakat talalunk ki”® (Rorty 1994. 44.).

Az én definiciokisérlete azonban nem érheti el a vagyott egyértelmi-
séget: az ,,4j nyelv” feltalalasa csak Gjabb figurativ—diszfigurativ mozga-
sokba titkozhet. Az énnek a mésikon keresztiili énfogalmara irdnyuld
nyelv egyedil az én metaforikus megképz(6d)ését hozhatja létre. Az én-
ir6 nyelvében miikodé tropusok az én figurdja megteremtésének egy
traumatizalt verziéjat képviselik: az én jelol6lanca egyrészt soha nem ér-
heti tetten, nem érheti utol a maga masikat, masrészt az én lényegi ha-
sadtsagabol, a dividuumallapotbdl kovetkezéen az én mindig ellenall in-
dividuumként valé megképezhetdségének.

Jelen esetben egy arc megképzésérdl van szé: Frida Kahlo mexikéi
fest6ng élettorténetének az én-képbe irédasarél. Az onéletirds per
definitionem olyan narrativa, amelyet szerzgje attol az intenci6tél vezé-
reltetve alkot meg, hogy az életében megtortént események jelentésessé,
érthetévé alljanak 6ssze. Ahhoz, hogy a bemutatott eseményeket egyazon
id6ben kibontakozé totalitds vagy jelentéstartomany részeseiként gon-

5 Richard Rorty: Esetlegesség, ironia és szolidaritds. Dianoia Sorozat, Jelenkor, Pécs,
1994. 44.
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doljuk el, szitkség van az alany és targy olyan (rogzitett) fogalmara, amely
a torténetszegmensekben tematikus ekvivalenciaként mikodik: ilyen
egybeesésként a szereplét , keretbe foglalé” énarcképet nevezhetjiitk meg.

Az onarckép objektumanak tematikus ismétl6dése mellett az 6nélet-
rajzza olvasas masik esélyét a formalis ekvivalencidk képezik, amelyek
két elbeszélésszegmentum poétikai eljarasainak egyezése altal krealod-
nak. A Kahlo-narrativa formai oldalat tekintve nem az események pusz-
ta reprodukci6ja, hanem egy, a tropikus szignifikdci6é alapjan miikods
rendszer, amely a faktualis eseményeket fikcioként cselekményesiti tjra.
A tematikus és formélis ekvivalencidk egyszerre segitik eld és gatoljak
ezen ,részletek” folyamatossa olvasasat: az egymésutanisag olyan alakza-
tokat hiv el6, amelyek egyrészt az élettorténet killonboz6 szegmentuma-
it Osszefiiggévé teszik, masrészt pedig interpretdlhatéak Ggy is, mint
egyetlenegy jelold (az én) metaforikus kiterjesztései — aminek mar nincs
torténete, csak idén kivili jelenléte.

4. Az onéletrajz képei

A szigortian 0Osszevont, egyetlen sotét vonalat alkoté szemoldok, a
mindig zart, ,néma” ajkak, a merev — onmagat figyel§ — tekintet alkotjak
meg azt az arcsémat amely a portrék targyaként és identitasadé mechaniz-
musaként szerepel (lasd a mellékelt képeket: 1-8). Az arc identikussaga
egyfajta szubjektumforméciét konstitual (egyediesit), azonban az exp-
resszivitas ,nulla foka” és az onarcképek tematikus (és tobbnyire forma-
lis) ekvivalenciaja megkérdGijelez(tet)i ezt: a valtozas hianya, a ,,mindig
ugyanaz” latvanya a prezentélt szubjektum nem 6nazonosként, hanem el-
idegenitettként valé megtapasztalasat posztulalja. Az arc (az én metafora-
ja) az én altal marginalizaltként jelenik meg, tulajdonképpen a megszer-
zettként bemutatott identitast szubvertalja. Az én helyetteseként hasznalt
én-arc nem taldlja meg valédi, szandékolt helyét, nem hagyja, hogy az én
magaba foglalja, és anélkiil, hogy megsziinne nem személyesnek lenni,
nem hagyja magat a személytelennel mérni sem, az ismeretlen kiiszobén
tartva benniinket. Az én 6nmagatél elidegenedve vélik 6nmagavé, az ,,6n-
magasag megirasa” (Foucault) pedig csak maszkkészitésben val6sul meg.

A retrospektiv prezentacié — az ,,0néletfestés” utélagossaga — a fanta-
zia, a vizualis fikci6 és az emlékezés mechanizmusain alapszik, a narracié
helyét pedig az asszociacio, szimbolizacio és a realitas keresztez6désében
taldlja meg. A portrésorozat a kahléi nyelvezet szimbolizmusanak f6 as-
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pektusait jeleniti meg: a prekolumbién kultira, a mexikéi vallasi folklér
és vizuélis mivészet hatésat és sajat poétikajanak ,naiv” karakterét.

A specifikus képi nyelvhasznalat mellett Kahlo képeinek jellegzetes
kompozicids eljarasai is az én alakzataiként funkcionélnak: a formaknalk,
képi jelol6knek csak a lényegi elemekre val6é redukcidja (azaz a forma-
nyelv ,,egyszertisége”), a centralis perspektiva és a tér aranyai térvényei-
nek a szcénikus dramatizécié érdekében valé felboritdsa, valamint a lat-
haté, az ,objektiv”, a redlis és az irredlis, a lathatatlan, az imaginarius
hatarainak megszegése az ondefinicié trépusaiként, az 6nmeghatarozas
mintaiként (pattern) miikodnek. Az oOnarckép festése ily modon az
identitasképz(6d)és eszkoze és a személyiség kinyilvanitasanak potenci-
alis utja; a képi arc modellhez viszonyitott massaga pedig egy, az Ego 6n-
tiikroz6 technikaja altal kreal6dé 6nazonossag-kisérletet produkél (ezzel
magyarazhatjuk a portrék analdg struktaréjat).

A képsorozat torténete az éppen aktualis jelenvalésag, az én pillanat-
nyi allapotédnak variativ megjelenitéseibdl, id6beni metszetek naploszerd
rogzitéseibdl all 6ssze. Az alabbiakban két exemplumot hasznalva vizsga-
lom az onéletrajzisagot: az elsé, La columna rota (A torott oszlop, 9. kép)
cimi festmény Un. allapotkép, amely az autobiografia egyik torténetszeg-
mensét képezi, mig a méasodik, Lo que vi en el agua vagy Lo que el agua
me dio (Amit a vizben lattam/Amit a viz adott nekem, 10. kép) cim fest-
mény a teljes élettorténetet egyetlenegy képi térbe foglalja 6ssze.

A La columna rota fesziiltségtengelyét a néi test figuraja adja meg,
melynek felnyitottsagara a hatteret alkot6 t4j mélyedései felelnek. A test
megnyitasa, kitakarasa brutélisan egyenes fogalmazasmédban kozvetiti a
fajdalmat, a testi kint. A test, mely a kahlé6i festményeken fétisként és az
autoerotika célpontjaként valik a megfigyelés targyava, itt nem tiinik a
fejhez tartozonak, a defragmentacié6 tipikus eseteként a néi alak inkabb
testrészek feldarabolasabol, montazsabdl all 6ssze. A test hatarai Gjrako-
difikdlédnak: a test nem mas, mint egy dssze- és szétszerelhet6 mechani-
kus gépezet; nem a szubjektum rogzitett és hatarozott megjelenési forma-
ja, hanem egy elidegenitett targy, amelynél kikiiszobolhetévé valik a kint
és a bent kozott htiz6do6 hatar.

Az arc merevsége, a szigoruan Osszepréselt ajkak a nézd pillantasa
el6li méltosagteli elzarkdzast, az én titkat jelzik, mig a felnyitott test ép-
pen a szenvedés borzalmat tarja fel. Az arc informacidértéke semleges
(ugyanazt az arcsémat hordozza, mint a tébbi Kahlo-portré), a test pedig
az arc expresszivitasanak t(r)opikus helyetteseként viselkedik. Az elrej-
tett, a lathatatlan és a lathaté dimenzi6ja az idegen, mégis sajat test kita-
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karasaval (a leplet épp levonjék) dthelyezddik, pontosabban helyet — test-
részt — cserél. Az arc és a test egymast ellenpontozé és értelmezé nexusa
csak az egymast titkkroz6 szubsztittcios jaték altal nyeri el tropikus erejét,
a differencia altal hatarozzak meg egymast mint jeloltet. Az én egysége-
siilésre valé torekvése éppen a kiilonbségek és tiikroz6dések hangsilyo-
zasdban nyilvanul meg: az énérzet létrejottét az egymastol elvalasztott
test és fej hatarvonala, valamint a torott test altal kozvetitett affekciot
visszhangzé konnycseppek determinaljak.

A szemek mereven szegezddnek a megfigyelt targyra, amely nem
mas, mint a megfigyelés alanya. Ez a tekintet (female gaze) hozza létre a
ndi testet, a sajatjat, mint olyan lemeztelenitett ndiséget, amely mar nem
tud erotikusként hatni. A meztelenség nyers erotikaja izgaté lehetne, ha
nem tarsulna hozzé az eltavolitas, a szenvedés rezignacidjanak zartsaga:
a test nem tartozik az archoz, egy technicizalt objektum, a mechanikus
gépezet és az €16 szovet hibridizalt formaja, amely a megélt tapasztalatot
bizarr esztétikai objektumma konvertalja. Az arc merevsége a test kifeszi-
tett egyenesében ismétlédik, ez a tartds azonban egy protézis hasznélata
révén jon létre. A testet a gerincmerevité pantjai fogjak kozre, 6vjak meg
a széthullastol, és ezek rogzitik a tartéoszlopot is. A gerincoszlop — mely-
nek szimbolikus helyettesitéje a jon oszlop — sériltsége igy kétszeresen
hangsilyozodik: egyrészt mar eleve roncsolt, azaz képtelen a test és a fej
fenntartasara, masrészt pedig funkciéjat az abroncs latja el. A csonkitott,
kitakart test idegensége a szubjektum koherenciajanak tagadasava valik,
mig az arc tovébbra is az identitds hordozéjaként funkcional; a két di-
menzié metszéspontjat egyediil a szegek tomege, egy Gijabb anyagi segéd-
eszkoz jelzi. A test és az arc egysége, egyiivé tartozasa a fajdalom, az ago-
nia jeléldinek kozos birtoklasa révén teremtédik meg. Ugy ttinik, éppen
ez tartja vissza az individuumot a teljes széteséstél: a szegek rogzitGereje
fogja egybe a testrészeket, ugyanakkor ezek a fajdalom objektiv
korrelatumai vagy okozéi is.

A szimbolikus élve boncolds nemcsak a bensé kiviilre valé fordita-
sat, az én-kép direkt kozvetitését jeloli, hanem a nézé voyeur-
tekintetének allegéridjaként is elgondolhatd. A test megnyitasa egyrészt
az individuum én-imagéjanak explicitté tételét, masrészt a képtargy nyi-
tott miként valé kezelésmodjat implikédlja. A felnyitds az onabrazolas
végletekig vitt formaja, amely meghaladja az 6narckép tradicionalis ke-
reteit: mar nem csak a kiilsé, fizikai megjelenés objektumat fedi fel, ha-
nem az anatémiai és szubjektiv mogottest is. A test felnyitdsa ugyanak-
kor az énnek mint az alkotds téméjanak miivé és miivivé kényszeritését
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jelzi, olyan konativ jelként funkcional, amely az én-kép csinaltsagéra,
autopoézisére figyelmeztet. A néi figura tekintetének merev vonala egy-
arant iranyul az énre, mint az alkotas targyara és az énre, mint az alko-
tott kép targyara. Az onmegfigyeld tekintete ezen a ponton ugyanazt az
utat jarja be, mint a nézdi tekintet: a mtivészeti targyat szemléld tavolsa-
géaval képzi meg és szemléli bnmagat. A test felnyitasa ilyen értelemben
egyrészt a képtargy felnyithatésagara, olvashatésagara tett allazioként,
masrészt az identitasképzés folyamatara, az image kialakitasara, az én
boncolhatésagéra és tjra osszerakhatésagara vonatkozo metafikcioként
interpretalhaté.

A Lo que vi en el agua festménye olyan kollazstechnikan alapul, amely
az onidézet(ek) és mas vendégszovegek beépitésén til, harom perspektiva-
bél szemlélt latvany (a kad és a labak; a vizre ,festett” kép; a titkkr6z6dé lab-
fej és lefoly6) keresztezédését alkotja meg tgy, hogy a latvany alkotéja (a
festd, illetve az, aki mindezt latja) lathatatlan marad. A kép Kahlo festés-
technikajanak onreflexiv tiikre, ilyen értelemben ,meta-beszédként”
(super-parole, vo. Jenny 1996. 33.) tételezédik: a kép az altala hasznalt ka-
rakterisztikus (tematikus és formélis) motivumok idézetével jatszik, ugyan-
akkor elgondolhat6 Ggy is, mint olyan szimbolikus jelkombinacié, amely
az élettorténet killonb6z6 eseményeit egyetlenegy képi térben egyesiti. A
kép logikdja igy a szintéziséhez kozelit: egy szovegen beliil tobb autotextus
keresztezi egymast, amelyek nem egyetlen egyedi val6sagra utalnak, ha-
nem képek tomegét mozgositjak, asszocialjak; az élettorténet pedig egy szi-
multan, ,,6sszestritett” pillanatként mutatkozik meg.

A kép montazstechnikdja egyszerre miikodteti a stilisztikai és narrativ
jelleget, ugyanakkor azaltal, hogy nem teljes képeket/szovegeket, hanem
csak kép/szovegrészleteket idéz, a kép kompozicids technikajara az ellip-
szis alakzata frédik ra. A képi ,0sszefoglalas” (a festményt a fentiek alap-
jan képosszegzd/létosszegzb képként nevezhetjitk meg) a pretextusok cson-
kitott forméaban valé megismétlése révén keletkezik — a képszoveg
technikéja igy az azonossagok nyomén kreal6do teljességilliizio és az elha-
gyasok, differencidk, az elliptikus szerkezet 0sszjatékaként definidlodik.

A kép ugyanakkor nem csak a képkomponensek (az életmiih6z viszo-
nyitott) intratextualitdsat hasznalja, hanem a kiilonbozd, kiilsé és belsé
néz6épontok egymésra montirozasat is: a vizb6l kiemelkedS labfejet
ugyanis fentrél — a labhoz tartozoé, a labat ,folytaté” test szemével, a bel-
s6 szemmel — latjuk (a realitas, a ,természetes” pillantas iranyanak meg-
felel6en), de ezzel a latvannyal (a lathatéval) egyidében a vizben tiikrozs-
dé labfejkép (az, amit egyébként ,innen” nem lathatnank) is elénk tarul
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egy, a bels6 szem perspektivdjan kiviil esd, kiils6 tekintet nézépontjabol.
A kép a perspektivak tiikkorjatékanak kovetkeztében — a ,,viz” tiikros felii-
letére is reflektalva — az ,,olvashatatlansag” felé iranyitja a szemlélét, érte-
lempotencialokat konstrual, de ezeket azonnal vissza is vonja, a latvany
relativitasat tapasztaltatja meg. Amennyiben elfogadjuk azt, hogy a viz fe-
letti labfej és a viz sikjan ismétl6d6 kép ugyanaz — azaz a viznek visszave-
r6, titkkroz6 funkciot tulajdonitunk —, és egyetlen lehetséges nézépontot
prébalunk taldlni, akkor a belsé szem aktusat , kettds latdsként” nevezhet-
jik meg: a ,lent is vagyok, fent is vagyok” jatéka ilyen értelemben a szub-
jektum (a cimbeli ,,én”) meghasonlottsagat mutatja. Az, ami lathaté, iden-
tikus; a kualonbség a nézdi tekintetek kozott van (a labfej és a lefolyo
ekvivalencidjabol kiindulva): az egyik szem a vizbdl lat ra a képre, mig a
~masikhoz” tartozé szem a vizen talrél, (a kadon) kiviilrél pillant ugyan-
erre. Az ,.én” tehat megképzi a ,,mésikat” agy, hogy eltavolitja magatél, de
ugyanakkor egyesiil is vele ebben a képtiikros struktaraban.

Ez az ,,6ntiikkr6z4” szerkezet azonban nemcsak az ,,én” reflexi6jaként
funkcionalhat, olyan tropologikus atrendezdédést is elindit, ami az ,,én-te-
remté én”, az alkot6 és az ,,6n nézGje”, a kiils6 szem felcserél(6d)ését von-
ja maga utan. A szem, a nézépont ugyanis olyan metafiktiv elemként is
értelmezhetd, melynek kovetkeztében a ,,szerz6i” és az ,,olvas6i” tekintet
egybeesik: a szemlél6 ugyanazt latja, amit az ,,én”, az identifikalhatatlan-
sag jatékterébe lépve az ,én” helyettesitGjévé, ,,a labak folytatéjava” va-
lik, kénytelen a szem/tudathasadas anal6g tapasztalatat megélni.

Amennyiben a viz sikjat mint nem az ,én”, hanem az alkotas, az
intertextudlis szoveg tikreként fogjuk fel, az ,elsé pillantas” birtokosa
(az ,,n”) megszlinik megosztottnak lenni (a nézéi szem stabilitasa azon-
ban elbizonytalanitottsdga miatt tovabbra is kérdéses marad). Ebben az
esetben nem az ,én”, hanem a kép hasad ketté: a kad képi terén beliil két,
egymasra masolt vizualis szoveg jelenik meg. A ,fenti” kép (az intra- és
intertextudlis sz6veghald) a ,lenti” (a labak, melyek az ,,én” szinekdochi-
kus szubsztituenseiként értelmezhetéek) palimpszesztusaként viselke-
dik: az ,én” szovegére a ,,mi” szovege irodik ra; a viz ebben a viszony-
rendszerben torlésjelként funkcional, amely megsemmisiti az ,.ént”, és
csak a nyomot, a szovegemléket 6rzi meg.

Az ,én” tukor altali megosztottsaga ugyanakkor olyan szovegkozi kap-
csolatokat asszocial, amelyek a mitoszok (példaul Narkisszosz) textusat is
bevonjék a képértelem vilagaba. Frazer szerint a primitiv kultarak vilagké-
pében a tiikorkép a 1élek jelolGje ,,és mint ilyen, sziikségképpen veszély for-
rasa is lehet. Ha ugyanis [a vadember] [...] titkkorképét eltaposnak, megiitnék
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vagy megszurndk, a sériilést ugyantgy érezné, mintha vele magéval bantak
volna igy, és ha [...] titkkorképe teljesen elvalna t6le (amit lehetségesnek tart),
akkor meg kellene halnia.” (Frazer 1998. 130.) A viz ebben az értelemben az
életet a haléltdl elvalaszté hatarvonalként (vo. a Léthe vize) interpretalhato:
a viz felszinén lebeg6 objektumok igy az élet szimb6lumaiként, mig az ,,én”
viz alatti része a halal dimenzi6jahoz tartozoként tevédhet(nek) fel. Az ,,én”
kettévalasa igy nem ¢nmagan beliil megy végbe, hanem a 1étbél a semmibe
val6 dtmenet szignifikdnsaként gondolhat6 el.

A két képi siknak az élet-halél jeloletparként val6 interpretacidjat
az alébbi értelemkomponensek tdmaszthatjak ala: a labfejen megjelend
nyilt seb, a lezart lefoly6bél kilogo vénak vérzése, valamint az ,élettor-
ténetbe” koédolt ,enyészetsorozat”: a csontvaz, a maszkot visel§ férfi
(ami funkcionalhat mind a mexikéi, mind pedig az atyai eredet fallikus
jeloléjeként) csukléjat a néi figuraval (ami a Kahlo vetéléseit megjeleni-
t6 onarcképekre tett alltzid) és a folddel 6sszekots (élet)vonalon maszé
bogarak, kukacok; a megfojtott ng; a Kahléhoz kapcsol6dé attribatumok,
a nGalaknak és a Recuerdo (Az emlékezet) cimi képrél szarmazé ruha-
nak a tobbi képelemhez viszonyitott siillyedése, ,fulladasa”, mintegy
halalba meriilése. Ehhez a halalimagéhoz kapcsolédhat a bosch-i pre-
textus is: ,,A gyonyorok kertje” képrészletének (4116) madara a Kahlo-
képen eltatott csérrel, haton fekszik — a szovegeldd ilyen mdédositasa pe-
dig a pusztulas képzetét konnotalja.

A cim kett6se ugyanezt az ambiguus struktarat fogalmazza meg: ha
az els6 véltozatot fogadjuk el paratextualis kédként (Lo que vi en el
agua), akkor a vizelem élet és halal kapujat megmutaté jeloléként, ha pe-
dig a mésodik valtozat (Lo que el agua me dio) apellativ gesztusanak en-
gedelmeskediink, akkor a viz mint életad6 elem, azaz a vitalitashoz kap-
csolédd jelként interpretalhaté. Az, ami ezen a képen hidnyként
konstitualédik, nem a modell, hanem a parancsolé, az iranykijel6lé
szem®, ennek elttinése pedig nem a szem semlegességét vonja maga utan,
hanem — a nézéi szem raszedése altal — éppen a latvanyba, a latéas folya-
mataba valé belépést/betaszitottsagot posztulalja.

A néz6t a festé szeme magara hagyja a képpel, az atlathatatlansag ér-
zetét pedig még a viztiikor atlatszatlansédgaval (a vizben ugyanis tisztan
kivehet6 kellene hogy legyen a lab), valamint a tiikr6z6dé latvany irrea-
litasaval (a ,,visszavert” lefoly6 képébdl hianyzik a vérzé ér) is fokozza.

6 A latas folyamatara és a laté szubjektumra tett utaldsként egyediil a kép paratex-
tusa (a cim) foghato fel.
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A lathato6 felé éppen a nem lathaté utasit: ha a vizfelszint tikorként
gondoljuk el (erre egyrészt a megkett6zottség latvanya, mésrészt az késztet,
hogy a viz materialitasanak egyediili jel6lje a vizbe csoppend vér), akkor
az ,én” szinekdochéje a tiikor mogottit képezi, amely mindig rejtve marad.
Az ,én” mint az én modellje az autobiografiat rogzité textussal dsszeolvas-
va olyan — mindkét értelmében vett — onreflexioként tételezédik, ami egy-
szerre érzékelteti az én és a kép kitagitottsagat-csonkitottsagat.

A tematikus-formélis sémék, a motivikus ismétl6dések gyakorisaga
alapjan allithatjuk azt, hogy a kahléi narrativa nemcsak az egyik allapot-
bol a mésikba valé atmenetet rogziti, nem csak a kezdetet és a véget raj-
zolja meg, hanem az események, allapotvaltozasok folyamatos tjrairasét
(,ajrafestését”) is megvalositja. A kédolt allapotkép (6narckép) folyama-
tos Gjrakédoldsa révén az én beszédének és én-képének modalitésa is &al-
landé valtozéasnak, véltoztathatésdgnak van kitéve.

A kahléi onéletiras nem csak képi narraci6é, nem pusztan élete esemé-
nyeinek képi megfelelGje, hanem értelmezés is, a ,,fGszerepld” introspekcio-
ja egy altala létrehozott vizualis vildgban; ez az (6n)interpretacié pedig itt
egy egyéni metaforikara (az életét igazolo, azt elmondo jelrendszerre) alapo-
zott Onteremtést is jelent. A képszoveg, amely az én-t torlésjel ala helyezi
(azaz csak targylétben 6rzi meg), 6nmagat mint az én 4llitasat, 1étének me-
taforikus bizonyitékat mutatja: ez az a tér, ahol az én-kép metaforaja konst-
rualodik, az a kozéppont, ahova a személyiség athelyezddik.

Béar Kahlo tobb képén sziirredlis-fantasztikus elemek jelennek meg,
ezek sohasem szakadnak el teljesen ,,sajat” val6sagatol. Faktum és fikcié ke-
veredése olyan koztes teret hoznak létre, amelyben a konkrét (szubjektiv)
tapasztalatok metaforikus 6sszegzése, kommentarja lehetségessé valhat. Az
4j szitudciok tudata és a régi emlékezete kozti fesziiltség (vagyis a torténet-
alkotas) sokkal inkabb az o©natélés, onértelmezés milyenségérél szolo
diszkurzus, mintsem egy, pusztan a valéségra koncentradlé dokumentum.

A tobb mint kétszdz portré olyan tiikrds struktiraként (specular
structure)” gondolhaté el, amelyek mint egymast reflektalé és 6nmegmu-
taté6 események meghatarozzak, ,kiegészitik” egymast, egymashoz iga-
zodva irjak az én torténetét. A portrék egymas kozti jatékat, ,,0sszejatsza-
sat” felfoghatjuk gy is, mint olyan alluziv viszonyt, amely hozzajarul
ahhoz, hogy az arcsorozat szovédése 1étrehozzon egy torténetet, amely-
nek figuralodasat az egymas folytatoiként értett arcképeknek egymashoz
viszonyitott azonossaga és differencidja szabja meg.

7 V6. Paul de Man: Az énéletrajz mint arcrongdldas (1997. 112.).
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A Frida Kahlo-portrék olyan arctargyak, amelyek a szubjektumot objek-
tumlétbe kényszeritik — a megnyilatkozé alany azonos a megnyilatkozés tar-
gyaval —, amelyet egyrészt az 6nmagasagtol val6 megszabadulés, masrészt
pedig az 6nmagasagon val6 feliillemelkedés kisérlete motival. Az eltargyia-
sitdas ugyanakkor mindig az eltavolitas, elkiilonités fogalmat is maga utan
vonja: a szubjektum vagy onmagan belil oszt6dik meg, vagy mésoktdl va-
lasztodik el (vo. Foucault 1994); ez a narcisztikus képzet igy nem jelenthet
sem egy onmagaba zért, sem pedig egy énmagaval azonos szubjektivitast.

A Kahlo-arc szoborszeri merevsége egy élarc statikussagat idézi fel:
nem kifestett arc vagy valamely mimikai pillanatot rogzité arckép, hanem
egy olyan arcmds, amelyet nem az arcvonalak formélnak, és amely az
arc(ok)tol eltérd voltat éppen ismétl6dé ugyanazsaga altal nyeri. Az arc
slényegét” az ,,arc mogotti” tarja fel: a sémat 6vezé motivumok, melyek —
jellegzetes — mozgalmassaga (a hattér novényeinek egymasba fon6doé ku-
szasaga, az allatfigurdknak a néi testet 6vez6 mozdulatai) az arc mozdulat-
lansagat ellenpontozza. Ez az arc — kifejezéstelensége miatt — mar nem td-
nik valésagosnak, individualitasat a vonalak ismétl6dése egyszerre adja
meg és irja feliil: az arc forméja (és forméldsa) nyilvanvaléan egyedi, azon-
ban képrél képre haladva egyre szembetinébb a vonédsok hianya, a képi
szintaxis azonossaga, amely az egy-ség individuélis funkci6jat ztizza szét.

Roland Barthes szerint ,,az dlarc nem més, mint vonalak 6sszessége;
az arc, ezzel szemben, mindenekel6tt ezek tematikus harméniaja” (1993.
13.). A Kahlo-portrék esetében ennek az allitasnak a forditottja érvényes,
hiszen, bar az arcvonalak kétségteleniil harmonikusan szervezédnek,
»téméjuk” voltaképpen ,lires”, egy énmaga altal kioltott jelentés; az 6n-
arckép szimulaci6ja abban az értelemben, hogy a formak kiilonbozéségé-
ben mindig ugyanazt a jeloltet igyekszik megragadni, azt a ritualis masz-
kot hozza létre, amely az én val6di arcaként tételezédik.

5. Az én és a masik — a festett onéletrajzrol

Mig az onarckép nem mas, mint az én leirasa (descriptio), amely a
szerzdi én egy bizonyos allapotat rogziti, az 6néletrajz egy elbeszélt élet-
torténet. Az onarckép tulajdonképpen az én egy metaforaja, mely 6nma-
gdban nem képes torténetet konstrualni, azonban sorozatta rendezédve
alkalmassé valik programszert én-elbeszéléssé alakulni. Az 6narckép az
én reprezentacidja, amely a képi térbe atkeriilve harmadik személlyé va-
16 diszfiguralédasnak van kitéve. Mivel az énnek egyszerre kell a képen
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kiviil és a képben, azaz reprezentaloként és reprezentéltként megtapasz-
talnia 6nmagat, a priori egy szkizmatikus szituaciéval szembesiil: az én
és a masik, aki ugyanaz az elidegenitettség és a széthasadtsag tudatat
implikélja. Az én létrehozasanak vagya az én egységét bontja meg: az
énérzetet éppen az irja felil, ami ezt megteremteni hivatott.

Az arc archetipusa az én jelolGjeként miikodik, az én megképezhetd-
sége azonban az én reprezentansanak mediatizacidja révén valésulhat
meg. Az ént mint stabil jeloltet a reprezentalt megkérddjelezi, az én ma-
sika az egységes individuum képét torli el. Az ént éppen az bizonytala-
nitja el, aminek létre kellett volna hoznia; a szubjektum nem annyira a
belsé kauzalitasabol valé kivetiilés forméjanal fogva valik azza, ami, ha-
nem azaltal, ami kettéosztja, ami determinalja, definialja, de el is rejti. Az
énteremtés — csakigy mint a szoveglétrehozas — igy a kirekesztetten, a hi-
anyként valé elhelyezésen alapszik. Az arc-adds (de Man) egyszerre
funkcional a szubjektumot helyettesits formaként, annak eltavolitott ké-
pi kivetiiléseként és maganak a szubjektumnak — a végtelenithetd (vizua-
lis) ismétlés altali — eltiintetéseként.
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MELLEKLETEK

1. Melléklet: Onarckép 1923 kériil
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2. Melléklet: Onarckép: Az id6 elrepiil (1929)
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3. Melléklet: Onarckép (1930)
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4. Melléklet: Onarckép majommal (1940)
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5. Melléklet: Onarckép tiiskenyaklanccal (1940)
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6. Melléklet: Onarckép kis majommal (1945)
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7. Melléklet: Onarckép kibontott hajjal (1947)
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8. Melléklet: Onarckép (1948)
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Fridw Kak

9. Melléklet: A torott oszlop (1944)
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10. Melléklet: Amit a vizben ldttam/Amit a viz adott nekem (1938)
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A KOTET SZERZOI1

Blos-Jani Melinda 1980-ban sziiletett Marosvasarhelyen. Jelenleg a
kolozsvari Babes-Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsészkaranak III. éves
magyar-néprajz szakos hallgatéja.

Bota Szidénia 1981-ben sziiletett Csikszeredaban. Jelenleg a kolozs-
vari Babes—Bolyai Tudoméanyegyetem Bolcsészkaranak III. éves ma-
gyar-német szakos hallgatéja.

Déanél Moénika 1976-ban sziiletett Csikszereddaban. A kolozsvéri
Babes-Bolyai Tudoményegyetem Bolcsészkardn magyar—orosz szakot vég-
zett 2000-ben. Jelenleg a budapesti ELTE BTK Irodalomtudoményi Kara-
nak Ph.D-hallgatéja. A kolozsvari Lathatatlan Kollégium folyéiratanak
szerkesztGje. Irasait az Lk k.t., a Ldté és a Korunk kozolte.

Gorog Hajnalka 1979-ben sziiletett Marosvasarhelyen. Jelenleg a ko-
lozsvari Babes—Bolyai Tudoméanyegyetem Bolcsészkaran IV. éves magyar-
néprajz szakos hallgaté. A protestans képteoldgiarol szo6lé korabbi tanul-
manyat az Erdélyi Mizeum kozolte.

Kiraly Hajnal 1974-ben sziiletett Székelyudvarhelyen. A kolozsvari
Babes-Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsészkaran magyar—finn szakot vég-
zett 1997-ben. Jelenleg a budapesti ELTE BTK Filmtorténet és Filmelmé-
let Tanszék doktori iskoldjanak hallgat6éja. Magyarra forditotta a finn
Anna-Leena Harkonen regényét (Tart ajtok napja), filmtargya tanul-
manyt kozolt a Filmtett cimi folyoiratban.

Lérincz Csongor 1977-ben sziiletett Csikszeredaban. A kolozsvari
Babes-Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsészkardn magyar-német szakot
végzett 1999-ben. Jelenleg a budapesti ELTE BTK Irodalomtudoményi
Karanak Ph.D-hallgatéja. Kutatasi tertilete a XX. szazadi irodalom torté-
neti és elméleti kérdései. Irasai tobbek kozott a Literaturdban, az Alfold-
ben és az Irodalomtorténetben jelentek meg.
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Megyaszai Kinga 1977-ben sziiletett Csikszereddban. A kolozsvéri
Babes—Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsészkaran magyar-német szakot
végzett 2001-ben. Jelenleg a Szegedi Egyetem Irodalomelméleti Tanszék-
ének Ph.D-hallgatéja. Irasait az Lk.k.t. és a Ldté kozolte.

Milian Orsolya 1977-ben sziiletett Szatmarnémetiben. A kolozsvari
Babeg-Bolyai Tudoményegyetem Bolcsészkardn magyar-angol szakot
végzett 1999-ben. Jelenleg a Szegedi Tudomanyegyetem Osszehasonlité
Irodalomtudomanyi Tanszékének Ph.D-hallgatéja. Tanulménya jelent
meg az Lk.k.t.-ban és a Hatdronban.

Molnar Andrea 1975-ben sziiletett Szatméarnémetiben. A kolozsvéri
Babes-Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsészkaran magyar-német szakot
végzett 1998-ban. Jelenleg a Partiumi Keresztény Egyetem gyakornoka és
a Debreceni egyetem Germanisztika Intézetének Ph.D-hallgaté6ja. Film-
targyu irasét a Filmtett kozolte.

Pethé Agnes 1962-ben sziiletett Csikszereddban. A kolozsvari
Babes—Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsészkaran magyar-angol szakot
végzett 1985-ben. Jelenleg a BBTE Magyar Nyelv és Kulttra Tanszékének
adjunktusa, doktor. Kutatasi teriiletei: a szoveg—kép kapcsolatok stiliszti-
kaja és a filmmivészet intermedialitdsa. Doktori disszertaci6janak téma-
ja az intermedialitds és az onreflexivitas kapcsolata a filmmiivészetben.
Irasai tobbek kozott a Nyelv és Irodalomtudomanyi Kézlemények, a Ko-
runk, a Kellék, a Prae, a Filmtett cimii folyo6iratokban jelentek meg.

Pieldner Judit 1975-ben sziiletett Sepsiszentgyorgyon. A kolozsvari
Babes—Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsészkaran magyar—-angol szakot
végzett 1998-ban. Jelenleg a Szegedi Tudomanyegyetem Osszehasonlité
Irodalomtudoményi Tanszékének Ph.D-hallgatéja. Tanulmanyait Orosz
Judit néven kozolte a Lato, az Lk.k.t., a szegedi Szdvegek kozott kiadvany.

Sandor Katalin 1976-ban sziiletett Gyergy6szentmikléson. A kolozsva-
ri Babes—Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsészkardn magyar—angol szakot
végzett 1999-ben. A vizualis koltészetrdl irott korabbi tanulménya az
Lk k.t.-ban jelent meg.
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PETHO Agnes
THE INTERMEDIALITY OF THE MOVING PICTURES.
METAPHORS OF THE STATE OF BEING IN-BETWEEN

The paper is a metatheoretical study that examines and interprets the
concepts elaborated throughout the history of film theory concerning the
intermedial aspect of the cinema. It presents the main metaphors in the
rhetoric of discourses describing the complexity of the moving pictures (a
complexity which includes elements of almost all forms of the previous
arts). The synchretic nature of film seen as a sort of Gesamtkunstwerk is
emphasised by the first main constellation of metaphors which suggest
that films are a mixture of all the other arts added together within a well
balanced construction. The chief metaphors of this constellation are
music, and the work of an orchestra. The emphasis of this idea coincided
with the emergence of film as artwork and the establishment of its own
institutions, as well as its prestige among the other arts. However, after
this constructive phase in the rhetoric of film criticism, there came a de-
constructive turn, when film began to be viewed as an inter-medium, a
scene where intermedial differences are played out. The paper also pro-
poses to evaluate the different theories that can be placed between these
two extremes.

Within the newest theories of intermediality film is placed somewhere
in an unidentifiable place in-between the arts. Images of this spatiality
include: transgression of media borders, media-passages and Foucault’s
heterotopia, as well as organic concepts of hybridisation. Derrida’s notions
of dissemination and différe/ance are also frequently made use of in order
to convey the dynamics and proliferation of intermedial relations of the
cinema and other forms of communication. The coexistence of the differ-
ent paradigms are also borne out, where media-metaphors of the idea of
film as artwork continue to dominate discourses connected to film indus-
try, parallel to the intermedial concept of academic writings on film which
tend to speak no longer of a unique place of film as a separate art among
the others, but instead, emphasize its continuous and fertile interrelation-
ship with the other arts throughout its history.
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KIRALY Hajnal

THE MINIMALISTIC PARAMETRICAL ADAPTATION
AS A WAY OF CINEMATIC SELF-REFLEXION

AND SELF-LEGITIMATION

(Juha by Aki Kaurisméki, 1999)

By analysing the minimalistic parametrical style and the story of a
Kaurismaki film, this paper aims to present a specific aspect of the relation
between film and literature, which consists in the deviation of the film
both from the Hollywood film tradition and from the tradition of the XIXth
century novel. The main difference is that the parametrical film-narrative
compared to the so-called “classical” (Hollywoodian) and art-film narra-
tive has a style not subordinated to the story. In Noél Burch’s definition,
the term “parametrical” means a system of alternatives (variations, per-
mutations) included in a parameter: light — shadow, silence — sound, still
image — moving image, contrasts in length of time, tonality, etc. The mini-
malistic parametrical narrative emphasises the role of style by a small
number of repetitions which carry nearly unperceivable variations.

Kaurisméki’s film (an adaptation of a Finnish classical novel pre-
senting a love-triangle drama) distances itself from the original literary
text in a paradoxical manner, by using only a non-specific, anti-techni-
cal, minimalistic style, based on decoration, the style of acting, on situ-
ational humour and extradiegetic music. The Finnish director returns to
the tradition of the silent movie, to the plasticity of images which is clos-
er to dramatism than to the narrative function. He reduces the story of
the novel to its dialectical and symmetrical relations: village — town, man
— woman — man, the double flight of the woman, etc.

Kaurismaéki’s Juha is the fourth in the series of adaptations of the
same novel by Juhani Aho (1911). The first was a Svenska silent film by
Mauritz Stiller (Johan, 1921), followed by Nyrki Tapiovaara’s (1937) and
Toivo Sarkkéa’s Juha from 1956. There is a complex intertextual relation-
ship between the four Juhas, these being the different hypertexts of the
same hypotext or pre-text (the novel), but acting, at the same time, also
as hypotexts and hypertexts for each other.
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PIELDNER Judit

IMPRINT AND DEATH-MASK

Reflexive Figures of the Image in the Film

Kutya éji dala (Dog’s Night Song, 1983) by Gabor Body

The essay approaches a film belonging to the Hungarian filmic trend
of the 70s and 80s called “experimentalism”, having as its starting point
the assumption that the major characteristics of the trend can be consid-
ered self-reflective features of the medium. The experimental film in
general denies filmic conventions as well as any coherent story or char-
acter, instead, it has a strongly medium-oriented expression. At the same
time it reflects upon other artistic media — music, literature and the fine
arts in the first place —, developing alternative forms of intermediality
and by this it re-interprets the filmic medium itself.

The paper makes a general presentation of the various techniques
that endow the film with a strong reflexive character, mentioning the
dominant presence of music. The different forms of allusions to paint-
ings, and the use of frames within frames for the sake of breaking the illu-
son of three dimension-like filmic image are also discussed. The basic
elements of the film story — investigations around a series of death cases,
supposedly crimes committed by an alleged missionary priest, and the
signs recorded by an amateur video camera, interpreted as traces of the
crimes — raise a large set of problems connected to representation and to
the ontology of the picture. The presence of the video-camera in the film
creates a mise en abyme structure through a dream-episode in which it
“films to death” the supposed criminal. The camera is interpreted here as
an obtrusive, aggressive means of distorting reality and personality.

Thus, the film raises the problem of the “dead image” dealt with in
Bazin’s as well as in Barthes’ writings. The interpretation of the moving
image as a “death-mask” is emphasized by the way of acting of the life-
less figures of the film, by the permanent dark-blue colour of the image,
by the predominance of the theme of death and dead bodies, which
acquire a symbolic-emblematic role throughout the film.
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MOLNAR Andrea

STORY FRAMED IN A STORY,

OR THE DISCRETE CHARM OF CANNIBALISM.
(Neil Jordan: The Company of Wolves, 1984)

The concept of intermedial existence in the relationship of fine arts,
literature and the moving image is one of the most challenging ideas of
our days. The paper intends to cast light upon a phenomenon often dis-
cussed in connection with filmic adaptation of literary texts and labelled
by media research as “intermedial transformation technique”. The case
study is Neil Jordan’s film The Company Of Wolves (1984).

The literary text, the tale of Little Red Riding Hood is retold and inter-
preted by the film. But the film is more than the sum of the literary text
and the images in the context generated by medial otherness. The lan-
guage of the motion picture enables a paradigmatic representation. The
adaptation of the story of Little Red Riding Hood took place in a narra-
tive context in which the text, as a part of the film discourse, does not
have the overtones of the literary text of Grimm’s Warnmdrchen (warn-
ing tale) any more, but we witness a steering away in the meaning gen-
erated by a different medium. The film itself can be interpreted as the-
matising otherness and deviance. We can state that all media are
conditioned on the existence of a hypermedium, and at the same time,
in the case of the motion picture as a hypermedium several other can-
onized traditional media (literature, fine arts, and photography) are con-
stantly rearticulated.

BLOS-JANI Melinda
JIM JARMUSCH - “NEITHER HOLLYWOOD,
NOR GODARD”

Film in general can be considered as a text built up by intertextual-
intermedial relations. The film Ghost Dog, The Way of the Samurai (1999)
by Jim Jarmusch, in particular, is a text in which other texts, cultural
influences are woven together. It is based on several types of the action
film genre: the Italian maffia family type gangster film, the samurai film,
the main character being an anachronistic figure, an African-American
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inhabitant of present day New York, who finds the principles which he
desires to live his life by in an XVIII " century book. From this perspec-
tive, the movie can be considered a post-modern parody. On the other
hand, the film is structured on a Japanese text, Hagakure. The basic si-
tuation reminds us of Don Quixote, but whereas in Cervantes’ book the
imaginary and the world are not alike, in the case of Ghost Dog the writ-
ing turns into the world/the film itself, supporting the truth of the writ-
ten word. And as the main character becomes a mirror for a text, the
other group, the gangsters, also have their own Hagakure: they are mir-
rored in the cartoon characters. Thus, we have the possibility to see the
book and the cartoon as a reflexion of the film itself. At the same time we
can interpret the quoted films/books/cartoons as icons of the culture they
originate from. All these intertextual/intermedial relations allow both a
mimetic and a reflexive approach to interpretation. It does not fulfill
altogether neither the requirements of a Hollywood action movie, nor
those of an avantgarde production (It is “neither Hollywood, nor
Godard”). The term offbeat may seem more adequate, expressing the
films’ dialectical approach to different conventions, or rather, the film
can also be viewed as an avantgarde hip-hop exercise, where the director
has the role of a DJ. Still, there remains the question whether we need
more metaphors to assure a unifyingly coherent interpretation or we
should accept the film’s basic duality of self-conscious textuality and
spontaneous filmic discourse.

DANEL Monika

BETWEEN TEXT AND IMAGE. THE ROLE OF
INTERMEDIALITY IN TWO DOPPELGANGER
STORIES OF RUSSIAN LITERATURE

This paper examines the role of intermediality in Gogol’s The Portrait
(Ilopmpem 1833) and Dostoevski’s The Double (/{éouinux 1846). In shap-
ing the concept of intermediality, the author uses Gottfried Boehm’s
notion of translation, H. G. Gadamer’s notion of reading, as well as
Renate Lachmann’s idea of synchretism. The concepts of ekphrasis (in
the case of Gogol) and calligraphy (in that of Dostoevski) define two
modes of the mutual influence and relationship of text and image in the
choosen Russian texts. The emphasis of the medium of image in these
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Doppelgdinger-stories leads to the conclusion that there is a strong (his-
torical) connection between the multiplication of personality and the
spreading of the technique of multiplication. In these stories the subject
loses its integrity in the same manner as the work of art loses its “aura”
(Benjamin) in the age of technical multiplication. Therefore, the paper
considers that Doppelgdnger-stories can be premature images of the age
of reproduction, as they thematise the distantiation and the separation of
the mirror-image (portrait).

In Gogol's text the image appears as a painted portrait, in
Dostoevski’s short novel calligraphy becomes the copy, the duplicated
image. (The Russian word ‘nepenucars’ emphasizes the passage between
writing and painting, and, similarly, the continuous re-writing through
copying. It means copying and re-writing, re-painting at the same time.)
In Gogol’s case, the study pays special attention to the actualisation of
the portrait as a genre of literature, painting and photography, while in
Dostoevski’s short story the synchretism of the language was examined.

MEGYASZALI Kinga

HYPOTYPOSIS AND EKPHRASIS IN
HEINRICH VON KLEIST'S DRAMA
PRINCE FRIEDRICH VON HOMBURG

The paper examines the text of Kleist’'s drama from the point of view
of its potential of visualisation. The evocation of a picture-like visual
experience is achieved in two ways in the text: by the descriptive-imag-
inative power of the language, and by the possibility of language to
reflect something that lies beyond itself. Language can make past events
become present experiences, but at the same time, when language pro-
poses to report actions which take place in the same time as the act of
the speech, this action is already projected into the past by the linguistic
conversion. The present time of the act of speech is distantiated from the
past of the event that we are informed about. The protagonist of the
drama, Prince Friedrich von Homburg becomes a victim of this temporal
differance, as he can never assert himself according to the requirements
of the present moment, but only as someone in the past.

The medium of the image has a great importance from this point of
view. The visuality of the drama relies on a Renaissance emblematic tra-
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dition. Theodor de Bry’s emblem and Diirer’'s emblematic engraving are
brought in for a contrastive analysis. Prince Homburg threatened to be
swept away by the actions, uses an emblematic language, because he
wants to arrest the course of time and step out of the continuity of the
events and gain time for reflexion. By the static nature of this visuality
his words acquire a quality of meta-temporality. Consequently, the time
of the reading is expanded by the tableaux-like presentations. And
through the plasticity and evocative force of visuality, language becomes
transparent to a degree that by opening up to another medium, language
itself seems to disappear.

LORINCZ Csongor

MEDIAL PARADIGMS IN THE LITERATURE OF
HUNGARIAN LATE MODERNISM.

The Relationship of Individuality and Epitaph in the
Poems of Dezs6 Kosztolanyi: Halotti beszéd (Funeral
Oration) and Lérinc Szabé: Sirfelirat (Epitaph)

The study examines the linguistic and temporal conditionality of lit-
erary, especially lyrical individuality, with emphasis on the historical
shift that can be observed between the Romantic notion of singularity,
and the modern concept of individuality, one that is not based on (cog-
nitive or transcendental) identity any longer. It proposes a reading of two
poems, Dezs6 Kosztolanyi’s Halotti beszéd (Funeral Oration) and Lérinc
Szabd’s Sirfelirat (Epitaph) which both connect the intelligibility, the
accessibility of individuality with its linguistic-medial state. Tension and
interplay between orality and textuality can be observed both in the indi-
vidual poems and between the two poems, showing the medium-
dependence of intertextuality, and the permeation of different mediums
by traces of other media. In this context, the study examines the multi-
layered relationship between lyrical voice and text, lyrical subject and
reading, while trying to open up and elaborate on the theoretical impli-
cations of the question.
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SANDOR Katalin
WHERE TO “READ” THE VISUAL TEXTS OF
JANOS GECZI?

Where to place, how to read visual poetry, lettrist poems, montage or
collage? The question itself might turn out to be questionable within a
“poetry” which is neither literature nor visual art, but rather a kind of
intermedial experience between these two. Still, such a question can be
productive, since in the process of interrogation, the notions of poetry, lit-
erature, reading and reader themselves are re-defined. These become
notions continuously revised within reading, and a so-called poetics of
intermediality arises which questions the discursive homogeneity of text
and image. This paper traces only three tendencies of the attempt to re-
write and re-define the boundaries between visual and verbal discourses.

One way is the tradition of calligramms which can still be located
within literature and a predominantly verbal medium. Nevertheless,
with Géczi, the calligramms, far from being well identifiable figures, are
rather disfigured typographic formations in which the visual element
becomes a means for re-writing or disfiguring the verbally articulated
meanings. The problem of “still belonging to literature or not” is raised
in an even more radical way in the lettrist visual compositions of Janos
Géczi, which suspend the traditional understanding of poetry and liter-
ature, even if using the letters of the alphabet as their “raw material”.
These lettrist “poems” raise the problem of the materiality and visuality
of the verbal text itself, and it is argued that the visual potential of the
isolated and disfigured letter of the alphabet can be meaningful within
the ontological displacements of the notions of writing, reading and lit-
erature itself. Intermediality is further investigated in the collages signed
by Janos Géczi. These collages present themselves as the poetry of ready-
made and/or fictitious objects.

This reading of Janos Géczi tends to be an experiment and a process
of meaning-making attempting to internalise, rather than erase the inter-
medial aspect of this “visual poetry”. Reading itself has to be aware of its
own intermediality in the process of oscillation between verbally and
visually articulated meanings.
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BOTA Szidénia

“IT HAS A SPECIAL FLAVOUR,
JUST LIKE A GOOD STORY.”
Life story texts in Advertisements

The paper studies the function of life stories as arguments in the case
of narrative, printed advertisements. The “life stories” we meet in adver-
tisements fall into the following categories: universal, personal, product-
life stories, and those which do not explicitly tell a story but rely on a
story. What the paper considers to be a “universal life story” offers a nar-
rative relevant for everybody. The so called “personal life story” propos-
es a model of life with its validity guaranteed by the product. “Product-
life stories” evoke a concrete story in which the product becomes the
protagonist and emphasizes episodes in which everyone would gladly be
a character. And finally, there are advertisements which do not tell sto-
ries but they query the necessity of the mentioned life stories, while, at
the same time, also suggesting a story.

In spite of the fact that the possible stories which are presented are
only fictitivus, the viewers treat them as real stories valid for them. As
we are unable to see our own life stories as a totality since they are in
progress, there is a demand for coherent and fulfilled stories. Through
the consumption of the product the viewers of these ads can become the
choosen characters of such a story.

GOROG Hajnalka

RHETORIC OF A FORBIDDEN TROPE.
Syrenportrayals in Transylvanian
Protestant Churches and Sermons

The bulk of figured representation on painted sunk panels in
Transylvanian Churches from the XVII-XVIII centuries brings up some
problematical questions concerning the relation between the Protestant
theological image-theory and concrete decorative art. The pictures can
be considered intentionally “eroded” images, in which the visual potray-
al of a trope takes the place of the portrait and becomes a symbol or an
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emblem. The picture turns into an argumentative device in the rhetoric
of the sermon, visualising the figures of the tropological discourse.

The author makes an attempt to interpret the image of the syren as a
kind of linguistic trope, a catachretical figure believed to be dangerous by
the ecclesiastical practise. The study follows the traces of erasings and
partial annihilations of this figure, the negation of imagery both on the
sunk panels and in the rhetorical images of sermons, which were deliv-
ered in the same church-district. Syren-figures as rhetorical tropes are
interpreted in one of the sermons of P4l Medgyesi, a Calvinist minister
from the XVII century. Investigating this sermon, the author makes refer-
ences to the first Hungarian handbook of preparing sermons (written by
the same minister), which contains instructions concerning the use of
parables. While theoretical models reject parables gathered from the
world of rhetorical fiction, in the minister’s practise the quality of the fig-
ure as a forbidden trope seems to disappear. Both in the visual images of
sunk panels and the sermons, the syren is a paradoxical creature: a mix-
ture of human and animal state of being, a forbidden world, or a trope liv-
ing only in linguistic dimensions. In such an approach it is a designation
without substance, a forbidden language-world.

The study concludes by admitting certain failures of the method due
to the parallelism in the analysis of textual and visual images, the con-
sequence of which is the domination of word upon picture.

MILIAN Orsolya

ABOUT THE NARRATIVITY OF THE
ART OF PAINTING.

Frida Kahlo’s “Autobiography”

The paper examines the story-telling potential of the pictorial art.
The author considers certain terms that appear in literary criticism as
usable in approaching the works of the visual arts. In order to provide a
better understanding of how the results of narratology might affect mod-
ern pictorial narrative theory, the author examines the possibilities of an
interdisciplinary research. The essay also raises the question whether
the notion of “reading” can be associated with the interpretation of paint-
ings. The different approaches which try to define the process of reading
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(from formalism to deconstruction) might constitute a perspective upon
the process of seeing pictures.

In view of this, the author investigates the series of self-portraits that
can be viewed as a sort of “visual autobiography” created by the Mexican
paintress Frida Kahlo. “Reading” these self-portraits as a unique form of
autobiographical representation provides good material for drawing clos-
er literary theories to theories of representation. Interpreting her life-
work means not only the probability of discovering new aspects of visu-
al language and pictorial narrativity, but it may presumably also produce
valuable results with regard to the (literary) genre of autobiography.
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PETHO Agnes
INTERMEDIALITATEA CINEMATOGRAFULUL
METAFORELE STARII INTER-MEDIALE

Lucrarea este un studiu metateoretic despre conceptele elaborate
de-a lungul istoriei teoriei filmului despre aspectul intermedial al cine-
matografului. Ea prezinta principalele metafore folosite in retorica
diverselor discursuri descriind complexitatea filmului (care cuprinde
aproape toate celelalte forme anterioare ale artelor). Natura sincretica a
filmului vazut ca o opera de arta, un fel de Gesamtkunstwerk, este accen-
tuata de prima mare ,,constelatie” de metafore care sugereaza ca filmele
sunt mixturi ale celorlalte arte puse la un loc si care formeaza o con-
structie bine echilibrata. Metaforele dominante ale acestei estetici sunt
muzica si munca sistematica a orchestrei. Toate aceste idei au coincis cu
afirmarea cinematografului ca a saptea arta si cu consolidarea propriilor
sale institutii, precum si dobandirea prestigiului in contextul artelor.
Dupa aceasta faza ,constructiva” in retorica film si a criticii teoriei, a
urmat o turnura de-constructiva in care cinematograful s-a considerat ca
un mediu situat intre celelalte medii intr-un spatiu in care ,intrd in joc”
diferetele intermediale. Lucrarea analizeaza si teoriile aflate intre aceste
doua extreme.

In discursurile despre intermedialitatea filmului gasim imagini
despre filmul situat undeva intr-un spatiu neidentificabil dintre arte.
Imaginile acestei spatialitati includ trecerea frontierelor mediale, pasaje
sau heterotopia lui Foucault. Notiunile lui Derrida despre diseminare si
différe/ance se folosesc pentru a descrie dinamica si proliferarea relatiilor
intermediale ale filmului. Se arata totodata, ca anumite idei despre fil-
mul ca opera de artd persista in discursurile direct legate de industria fil-
mului, paralel cu conceptia intermedialitatii care accentueaza continua
si fertila relatie a filmului cu celelalte forme de comunicare si arte de-a
lungul istoriei sale.
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KIRALY Hajnal

ADAPTAREA MINIMALISTA PARAMETRICA.
UN MOD DE AUTOREFLEXIVITATE SI
AUTOLEGITIMARE

(Juha de Aki Kaurismaki, 1999)

Prin analiza stilului minimalistic si parametric al naratiunii filmului
Juha de Aki Kaurismaiki, lucrarea are ca scop prezentarea unui aspect
specific al relatiei dintre film si literatura, care consta in deviatia filmu-
lui atat de la traditia filmului hollywoodian cét si de la cea a romanului
din secolul XIX. Diferenta majora a narativei filmice parametrice fata de
asa-zisa narativa clasica-hollywoodiana si de filmul de arta este aceea ca
in naratiunea parametrica stilul nu este subordonat intrigii. in definitia
lui Noél Burch termenul ,,parametric” inseamna un sistem de alternative
(variatii, permutatii) incluse intr-un parametru: lumina — umbra, liniste
— sunet, imagine fixa — imagine in miscare, contraste de durata si tonali-
tate etc. Narativa minimalistica parametrica accentueaza rolul stilului
printr-un numar mic de repetitii purtand variatii aproape de neobservat.

Filmul lui Kaurisméki (o adaptare a unui roman finlandez clasic care
prezinta o drama de iubire) se distanteaza de textul original intr-o
maniera paradoxald printr-un stil ne-specific, anti-tehnic, minimalistic,
bazat pe decorativitate, stilul actoricesc, umorul de situatie si muzica
extradiegeticd. Regizorul finlandez se intoarce la traditia filmului mut, la
plasticitatea imaginii care este mai aproape de dramatism decat de
functia narativa. El reduce intriga romanului la relatiile sale dialectice si
simetrice: sat — oras, barbat — femeie etc. Filmul este a patra piesa intr-o
serie de adaptari ale aceluiasi roman de Juhani Aho (1911). Prima era un
film mut Svenska de Mauritz Stiller (Johan, 1921), urmata de filmele lui
Nyrki Tapiovaara (1937) si Toivo Sarkka din 1956. Exista o complexitate
de relatii intertextuale intre cele patru filme, ele fiind diferite hipertexte
ale aceluiasi hipotext sau pre-text (romanul), fiind de asemenea si hipo-
texte si hipertexte unul pentru celelalte.
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PIELDNER Judit

REGISTRAREA URMELOR SI MASCA MORTUARA
Figuri reflexive ale imaginii in filmul Kutya éji dala
(Cantecul nocturn al cainelui, 1983) de Body Gabor

Lucrarea trateaza un film apartindnd asa numitului curent de filme
maghiare ,,experimentale” ale anilor 70-80 avand ca punct de pornire o
caracteristici majora a acestui curent: reflexivitatea. In general, filmul
experimental neaga atat conventiile filmice cét si orice intriga coerenta
sau personajele, avind o expresie puternic orientatd spre mediul de
exprimare. In acelasi timp, filmul experimental constituie si o reflexie
asupra celorlalte medii artistice — muzica, literatura si arte plastice in
primul rand —, dezvoltand forme alternative de intermedialitate si prin
acestea re-interpretand insusi mediul filmului.

Studiul face o prezentare generala a diferitelor tehnici care
inzestreaza filmul cu un caracter reflexiv pronuntat, mentionand
prezenta dominatoare a muzicii. Diferitele forme de aluzie la picturi,
folosirea cadrelor in cadre cu scopul de a destrama iluzia tridimension-
alitatii imaginii filmice sunt de asemenea discutate. Elementele princi-
pale ale intrigii filmului — o investigatie in jurul unei serii de decese, pre-
supuse crime comise de un asa-zis preot misionar si semnele inregistrate
de catre un aparat video amator interpretate ca urme ale crimei — ridica
o serie de probleme legate de reprezentare si de ontologia imaginii.
Prezenta camerei video in film creeaza o structura mise en abyme printr-
un episod de vis in care aparatul ,filmeaza la moarte” pe presupusul
asasin. Camera apare aici ca un mijloc agresiv de distorsionare a realitatii
si a personalitatii.

Astfel filmul ridica problema imaginii ,,moarte” descrisa de Bazin si
Barthes. Interpretarea imaginii cinematografice ca o masca mortuara este
scoasa in evidenta de stilul actoricesc si de culoarea permanent albastru-
ie a imaginii, a dominantei temei mortii si a corpurilor neinsufletite, care
capata un rol simbolic-emblematic in film.



392 REZUMATE

MOLNAR Andrea

POVESTIRE CUPRINSA IN POVESTIRE

SAU FARMECUL DISCRET AL CANIBALISMULUI.
(Neil Jordan: Compania lupilor, 1984)

Conceptul existentei intermediale in relatia dintre artele plastice, lit-
eraturd si cinematograf este unul dintre cele mai provocatoare idei ale
zilelor noastre. Lucrarea intentioneaza sa elucideze un fenomen deseori
discutat in legatura cu adaptarile filmice ale unui text literar si numit de
catre cercetarile mediale ,tehnica transformarii intermediale”. Cazul stu-
diat este filmul lui Neil Jordan The Company Of Wolves (Compania lupi-
lor 1984).

Textul literar, basmul Scufita rosie este repovestit si interpretat de
acest film. Filmul insa este mai mult decét textul literar si imaginile sunt
puse laolalta intr-un context generat de catre diferenta mediala. Limbajul
cinematografului realizeaza o reprezentatie paradigmatica. Adaptarea
povestii Scufitei rosii are loc intr-un context narativ in care textul ca
parte a discursului filmic, nu mai are conotatiile textului literar al bas-
mului din categoria Warnmdrchen al lui Grimm, ci putem asista la o
deviatie a sensului, generata de un mediu diferit. Filmul insusi poate fi
interpretat ca tematizarea diferentelor si a deviatiei. Putem afirma ca
toate mediile sunt conditionate de existenta unui hipermediu, dar pe de
alta parte, cinematograful ca hipermediu rearticuleaza constant multe
alte medii canonizate si traditionale (literatura, arte plastice, fotografia).

BLOS-JANI Melinda
JIM JARMUSCH - ,,NICI HOLLYWOOD,
NICI GODARD”

In general, filmul poate fi considerat ca un text constituit din relatii
intertextuale-intermediale. Filmul Ghost Dog, The Way of the Samurai
(Cainele fantoma, 1999) de Jim Jarmusch, este un text in care se intretes
texte si influente culturale. El se bazeaza pe mai multe tipuri de filme de
actiune: genul filmului gangster cu o familie italiana mafiota si filmul cu
samurai, iar personajul principal este o figura anacronica, un locuitor afro-
american al New Yorkului zilelor noastre, care doreste sa-si traiasca viata
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pe baza unor principii formulate intr-o carte scrisa in secolul XVIII. Din
aceasta perspectiva, filmul poate fi considerat o parodie post-moderna. Pe
de alta parte, filmul este structurat pe un text japonez, Hagakure. Situatia
de bazid ne reaminteste de Don Quijote, dar daca la Cervantes cartea si
lumea nu sunt aseméanétoare, in cazul filmului textul cartii se transforma
in insusi lumea filmul iar confirma veridicitatea cuvantului scris. Asa cum
personajul principal devine oglinda textului, celalalt grup, gangsterii au si
ei un Hagakure al lor: ei sunt reflectati de catre personajele desenului ani-
mat. Astfel avem posibilitatea de a vedea cartea si desenele animate ca
reflectii ale filmului insusi si putem interpreta, in acelasi timp,
filmele/cartile/desenele proiectate ca semnele iconice ale culturilor din
care provin. Toate aceste relatii intertextuale/intermediale pot fi interpre-
tate atat din punct de vedere mimetic cat si reflexiv. Filmul nu corespunde
pe deplin nici cerintelor unui film de actiune hollywoodian, nici celor ale
unei productii avantgardiste (nu este ,nici Hollywood, nici Godard”).
Termenul offbeat poate fi mai adecvat, exprimand tratarea dialectica a fil-
mului si a diferitelor conventii, sau mai bine zis, filmul poate fi vazut ca
un exercitiu avantgard hip-hop, in care regizorul are rolul de DJ. Ramane
totusi intrebarea, daca mai avem nevoie de alte metafore pentru a asigura
o interpretare coerenta unificatoare, sau ar trebui sa acceptam dualitatea
fundamentala a filmului de text autoreflexiv si discurs filmic spontan.

DANEL Monika

INTRE TEXT SI IMAGINE.

ROLUL INTERMEDIALITATII IN DOUA POVESTIRI
DOPPELGANGER DIN LITERATURA RUSA

Aceasta lucrare prezinta rolul intermedialitatii in nuvela lui Gogol
Portret (Ilopmpem, 1833) si in romanul lui Dostoievski Dublura
(deotinux, 1846). in formarea conceptului de intermedialitate m-am
bazat pe notiunea de traducere a lui Gottfried Boehm, de citire a lui Hans
Georg Gadamer si pe categoria de sincretism a Renatei Lachmann.
Conceptele de ekphrasis (la Gogol) si caligrafie (la Dostoievski) definesc
doua modalitati ale intermedialitatii, adica influente reciproce dintre
imagine si text. Accentuarea prezentei imaginii in aceste povestiri a dus
la concluzia ca exista o relatie (istoricd) intre duplicarea personalitatii si
raspandirea multiplicarii tehnice. In aceste povestiri subiectul isi pierde
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)

integritatea in acelagsi mod precum opera de arta isi pierde ,aura’
(Benjamin) in era multiplicarii tehnice. Astfel povestirile de duplicare
pot fi imaginile timpurii ale erei reproductiei, prin tematizarea separarii
imaginii-oglinda (portretul).

In textul lui Gogol mediul imaginii apare in rolul unui portret pictat,
in romanul scurt al lui Dostoievski caligrafia devine copia, imaginea
duplicata a personajului. (Cuvantul rusesc ‘nepenucars’ accentueaza in
mod special pasajul intre scris si pictare, si in mod similar re-scrierea
permanenta prin copiere, insemnéand in acelasi timp si re-scriere, re-
pictare.) In cazul lui Gogol studiul acorda atentie speciald actualizarii
portretului ca gen literar, dar in acelasi timp si pictorial si fotografic. In
romanul lui Dostoievski pe langa influente intermediale se analizeaza si
natura sincreticd a limbajului.

MEGYASZAI Kinga

HIPOTIPOSIS SI EKPHRASIS iN DRAMA LUI
HEINRICH VON KLEIST

PRINCE FRIEDRICH VON HOMBURG

Lucrarea examineaza textul dramei lui Kleist din punct de vedere al
potentialului sau de vizualizare. Evocarea unei experiente vizuale de
tipul unui tablou se realizeaza in doua feluri: prin puterea descriptiva-
imaginativa a limbajului si prin posibilitatea limbii de a reflecta ceva din
exteriorul ei. Limbajul poate face evenimentele din trecut sa devina
experiente prezente, dar in acelasi timp, cand limba isi propune sa
raporteze actiuni care au loc in acelasi timp cu actul vorbirii, aceasta
actiune este deja proiectatda in trecut printr-o transformare lingvistica.
Timpul prezent al actului vorbirii este distantat de trecutul evenimentu-
lui despre care suntem informati. Protagonistul dramei, Printul Friedrich
von Homburg devine victima acestei differance temporal, deoarece nu
poate sa se manifeste conform cerintelor momentului prezent, ci numai
ca un personaj din trecut.

Mediul imaginii are o importanta din acest punct de vedere.
Vizualitatea dramei are la baza traditia emblematicii renascentiste.
Gravurile emblematice ale lui Theodor de Bry si Diirer sunt prezentate
pentru o analiza contrastiva. Printul Homburg, teama de valtorii eveni-
mentelor, foloseste un limbaj emblematic vrand sa opreasca cursul timpu-
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lui si sd iasd din continuitatea evenimentelor si sa castige timp pentru
reflexie. Prin natura statica a acestei vizualitati cuvintele sale dobandesc o
calitate de meta-temporalitate. In consecinta, timpul lecturii este extins de
catre prezentdrile asemanatoare tablourilor. Prin plasticitatea si forta evo-
catoare a vizualitatii limbajul devine transparent intr-o asemenea masura
incat insasi limba pare sa dispara prin deschiderea sa spre un alt mediu.

LORINCZ Csongor

PARADIGME MEDIALE IN LITERATURA
MAGHIARA A MODERNISMULUI TARZIU.

Relatia individualismului si a epitafului in poeziile
lui Kosztolanyi Dezs6: Halotti beszéd (Oratie Funerard)
si Szab6 Lérinc: Sirfelirat (Epitaf)

Studiul investigheaza conditionarea lingvistica si temporala a indi-
vidualitatii literare, in special a celei lirice punand accentul pe tranzitia
istorica de la notiunea de singularitate romantica la conceptul modern de
individualitate, care nu mai este bazat pe identitate (cognitiva sau tran-
scendentald). Lucrarea propune interpretarea a doua poezii: Halotti beszéd
(Oratie funerara) de Kosztolanyi Dezsd si Sirfelirat (Epitaf) de Szabé Lérinc
amandoua asociind accesibilitatea individualitatii cu aspectul lingvistico-
medial. Tensiunea si interferenta dintre oralitate si textualitate poate fi
observata atat in aceste poezii, dar si intre cele doua poezii, aratand depen-
denta de mediu al intertextualitatii si penetrarea diferitelor medii de catre
celelalte medii. In acest context studiul prezinta relatia multidimensionala
a vocii lirice si a textului, a subiectului liric gi a lecturii, in timp ce
incearca o dezbatere a implicarilor teoretice ale problemelor ridicate.

SANDOR Katalin
UNDE SA ,,CITIM” TEXTELE VIZUALE
ALE LUI GECZI JANOS?

Unde poate fi incadrata si cum poate fi citita poezia vizuala si let-
trista sau un collage? Intrebarea insasi poate fi pusa sub semnul intre-
barii intr-o creatie care nu este nici literatura, nici arta vizuala, ci mai



396 REZUMATE

degraba un fel de experiment intermedial intre aceste doua sfere. Totusi
o astfel de intrebare poate sa fie productiva deoarece insusi in procesul
interogarii redefineste notiunea poeziei, a literaturii, a lecturii si a citi-
torului. Acestea devin notiuni permanent revizuite in cadrul unei asa
numite poetici intermediale care pune sub semnul intrebarii omogeni-
tatea discursivda a textului si a imaginii vizuale. Aceastd lucrare
urmadreste numai trei tendite ale incercarii de a re-scrie si re-defini lim-
itele dintre discursurile verbale gi vizuale.

Primul mod abordat este traditia caligramelor care ,inca” mai pot fi
localizate in cadrul literaturii si a unui mediu dominant verbal. Cu toate
acestea, caligramele lui Géczi departe de a fi figuri usor de identificat,
sunt mai degraba formatiuni desfigurate in care elementul vizual devine
un instrument al rescrierii sau desfigurarii semnificatiilor articulate in
domeniul verbal. Problema ,apartenentei sau nu la literatura” este ridi-
catd intr-un mod si mai radical in compozitiile vizuale lettriste ale lui
Géczi Janos, compozitii care suspenda perceperea traditionala a poeziei
si a literaturii, chiar daca folosesc literele alfabetului ca ,,materie prima”.
Aceste poezii lettriste ridica problema materialitatii si a vizualitatii tex-
tului scris si argumenteaza faptul ca aspectul vizual al literelor alfabetu-
lui capata seminificatii in cadrul dislocatiilor ontologice ale notiunii
scrisului, cititului si literaturii insasi. Intermedialitatea este problemati-
zata si in colajele semnate de Géczi Janos. Acestea se prezinta ca poezii
din obiecte gata-facute si/sau fictive.

Fara a ajunge la concluzii teoretice stricte gi finalizate, aceasta , lec-
turd” a lui Géczi Janos este un experiment care incearca interiorizarea si
nu eradicarea aspectului intermedial al ,,poeziei vizuale”. Citirea insasi
trebuie sa ramana congtienta de propria ei intermedialitate in procesul
de oscilare continua intre semnificatii vizuale si verbale.

BOTA Szidénia
+ARE UN IZ SPECIAL, CA O POVESTE BUNA.”
Texte biografice in reclame

Lucrarea studiaza rolul textelor biografice ca argumente in cazul
reclamelor narative tiparite. ,Biografiile” pe care le intalnim in reclame
se pot incadra in urmatoarele categorii: povestiri universale, personale,
biografii de producte si cele care nu relateaza o poveste, dar au la baza o
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poveste. ,Povestea universala” definita ca atare in acest studiu are rele-
vanta pentru oricine. Asanumita poveste ,,personala” propune un model
de viata validata prin produsul promovat. ,Biografiile de produse” evoca
o poveste concretd in care produsul devine protagonistul unor episoade
in care oricine ar fi bucuros sa apara. In sfarsit, se disting reclamele care
nu relateaza o poveste, ci pun sub semnul intrebarii necesitatea biografi-
ilor mentionate, putand, de asemenea sa sugereze o poveste.

In ciuda faptului ca posibilele povestiri prezentate sunt numai ficti-
uni, privitorii le trateaza ca povestiri adevarate cu validitate pentru ei.
Fiind inca in progres, suntem incapabili sa percepem propria viata in
totalitatea ei, existand o cerinta pentru povestiri coerente si cu finalitate.
Prin consumul produselor, receptorii reclamelor devin personajele privi-
legiate ale acestor povestiri.

GOROG Hajnalka

RETORICA UNUI TROP INTERZIS.
Reprezentatii de sirene in predici si

pe tavanele pictate ale bisericilor protestante

Prezenta figurilor pictate de pe tavanele de lemn ale unor biserici
protestante din Transilvania, datdnd din secolele XVII-XVIII, pune proble-
ma relatiei dintre teologia protestanta a imaginii si practica decoratiei.
Imaginile din acest domeniu reprezinta un mod de existenta intentionat
~erodat”, in care imaginea vizuala a unui trop ia locul portretului si devine
simbol sau emblema. Imaginea devine un mijloc de argumentatie in reto-
rica predicii, o ilustratie a figurilor discursului tropologic.

Autoarea interpreteaza figura sirenei ca un trop lingvistic, reprezen-
tatie vizuala a unei figuri catacretice, considerata periculoasa. Studiul
analizeaza urmele erodarii si anihilarii partiale ale acestei figuri, negatia
imaginii atat in picturi cat si in retorica predicilor care s-au tinut in aces-
te biserici. Figura sirenei este urmarita intr-o predica din secolul al XVII-
lea a predicatorului protestant Medgyesi Pal, comparind-o totodata cu
prescriptiile privind folosirea parabolelor din prima carte auxiliara pen-
tru elaborarea predicilor, aparuta in limba maghiara, scrisa de acelasi
predicator.

In timp ce modelul teoretic refuzi argumentarea cu parabole din
lumea pur fictiva a limbii, in practica predicatorului figura isi pierde cal-
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itatea de trop interzis sau trop existaind numai in dimensiunile lingvis-
tice. Atat in figurile de pe tavanele bisericilor, cat si in figurile retorice
ale predicilor, sirena reprezinta un loc paradoxal in existenta. E o mix-
turd aflata la granita dintre uman si bestial, lume interzisa deci pentru
om, sau o figura existentd doar in sfera lingvistica, fara realitate concreta,
si ca un astfel de existent fara substanta tine de lumea falsificatiei.

Concluzia analizei este o recunoastere a insuficientei metodei prin
care picturile si predicile se interpreteaza, prezetand de fapt dominatia
textului asupra imaginii.

MILIAN Orsolya
DESPRE NARATIVITATEA PICTURILI.
»~Autobiografia” lui Frida Kahlo

Lucrarea examineaza potentialul de narativitate al picturii. Autoarea
considera cativa termeni ai teoriei literaturii utile in abordarea prob-
lemelor artei vizuale. Cu scopul de a ajunge la o mai buna intelegere a
aplicabilitatii rezultatelor naratologiei la pictura narativd moderna, ea
efectueaza o cercetare interdisciplinara. Studiul ridica de asemenea
problema notiunii de ,citire” adaptate la interpretarea picturilor.
Diferitele teorii care incearca sa defineasca procesul de citire (de la for-
malism la deconstructie) pot constitui perspective asupra procesului de
interpretare vizuala.

Autoarea analizeaza o serie de autoportrete care pot fi considerate ca
un fel de ,,autobiografie vizuala” creata de artista mexicana, Frida Kahlo.
,Citind” aceste autoportrete ca forme unice de reprezentare autobio-
grafica, apare posibilitatea apropierii de teoriile literare si teoriile
reprezentarii. Interpretarea operelor pictoritei nu inseamna numai prob-
abilitatea descoperirii noilor aspecte ale limbajului vizual, ci poate pre-
supune ca aceasta interpretare aduce rezultate valoroase privind si genul
(literar) de autobiografie.
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