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¢ Andras Csaba

Entropia - A Werckmeister
harmoniak retorikaja

A film és a regény

Tanulmanyomban Tarr Béla Werckmeister harmonidk (TARR Béla—
HRANITZKY Agnes, 2000) cimd filmjének tropoldgiai struktirajat ha-
sonlitom 6ssze Krasznahorkai Laszlé Az ellendllds melankdlidja’ cimd re-
gényének és Tarr korabbi filmjeinek retorikai szerkezetével. A regény és a
film parhuzamos vizsgélata alatt a két mi altal mikodtetett retorikai stra-
tégidk Gsszehasonlitdsat értem, egy olyan szoros retorikai olvasatot, amely
ravilagit arra, hogy Tarr filmje milyen irdnyba mozdul el a regény poéti-
kéjatol. A Krasznahorkai regénye és Tarr filmje kozotti eltérés természete-
sen elsdsorban medidlis, de ez nemhogy nem akadilyozza az 6sszehasonli-
tast, hanem épp ez az eltérés teremti meg a mindkét miben szerepld ele-
mek retorikai funkciéjanak dtalakuldsit, melynek felismerése révildgithat
a Werckmeister harmdnidk legfontosabb poétikai sajatossdgaira.

Az emlitett kilonbségek a diegézis és a diskurzus szintjén egyardnt
felismerhetSek (mdr amennyire ezek szétvilaszthatéak), a film és a re-
gény mdst és mashogyan dbrazol. A két torténet legfontosabb kiilonbsé-
geire olyan példdkat hozhatunk, mint hogy a filmbél teljes egészében ki-
marad Valuska anyjinak Az ellendllis melankdlidgjaban keretként szolgé-
16 torténete, és jorészt kimarad Eszterné hittérben folyé munkdlkodasa,
hogy a film kocsmajelenetében Valuska eljitssza a napfogyatkozas mdso-
dik felét is, mig a regényben a rogtonzott eldadis csak a teljes elsotétedé-
sig jut (EM, 93-95), hogy a filmben sokkal kisebb hangsuly keril Valuska
és Eszter baritsdganak bemutatisira (EM, 174), vagy hogy a film elfedi a
torténet tetSpontjit jelentd éjszakdnak torténéseit, melyekrél a regényben

részletesebb képet kapunk (EM, 261-290).

1 A tovibbiakban: EM.



Lényeges eltéréseket lathatunk az dbrazolt viligok kozott is, melyekben
a torténetek jatszodnak. A regény virosa sokkal lepusztultabb, apokalipti-
kusabb hely, ahol az utcikon mar csak jegesre fagyott szemét hatin botor-
kélva lehet kozlekedni (EM, 158-159) — ehhez képest a film virosa egyes
jelenetekben mdr-mar tisztinak és rendezettnek tiinik. Fontos eltérés az is,
hogy a regény vildgaban folyamatosan szokatlan, nyugtalanité események-
kel talalkozunk, melyek koziil a filmben csak kevésrdl értesiiliink, és azo-
kat is csak a szerepldk elbeszéléseibdl ismerjiik. A regény narrdtora szerint
a virosban ,a maga részérdl a természet is befejezte szabalyos miikodé-
sét” (EM, 128), és ez a leglitvinyosabban az olyan eseményekben nyilvé-
nul meg, mint a viros diszét jelentd, oreg fa ok nélkiili kidélése (EM, 60).
Krasznahorkai regényének vildgit a romlds kisérteties (unbeimlich) ossz-
hangja hatja dt, minden esemény mds események tiikorképe.

Az ellendllis melankdlidja egy tikrozésektdl zsafolt vilagot hoz létre,
ahol Valuska, akir egy ,picike bolygé” (EM, 104), a virosban pontosan
olyan palyit ir le, mint az dltala csodilt égitestek, és ahol a patkanyok a je-
lenben éppigy megérzik a rajuk csak a jovében leselkedd veszélyt, mint a
varos nyugtalan polgarai (EM, 71). A regény minden eleme illeszkedik az
osszefiiggések komplex rendszerébe, melyben ezek az elemek tobbé-kevés-
bé vilagos jelentést kapnak. A balna példéul Valuska szemében az isteni te-
remtés tokéletességét és e tokéletesség emberek szamara valé elérhetetlen-
ségét szimbolizdlja, mikézben része —ahogy azt Jacques Ranciére is sugall-
ja (RANCIERE 2013;32) — az allegérianak, mely Valuska és Eszter tr vi-
szonyit Pinocchio és Geppetto torténetével kapesolja 6ssze.” Ez 6nmagé-
ban is allegorikus jel, ami az 1962-ben és 63-ban az orszagban kérbeutaz-
tatott Goliat nevii oridsbdlndra és ezzel egy torténelmi korszakra is utal, és
emellett a kis termet(, gyakorlatilag ,lthatatlan”, de mégis jelentés Her-
ceg szimmetrikus ellenpontja.

A film elmozdul, eltivolodik ettdl a szovevényes retorikai sémétol. Er-
18] az eltérésrél Ranciére is ir, de értelmezése nem erre fokuszdl. A film
trépusainak mikodésmodjira csak rovidebb megjegyzésekben utal, ezek
kozil az lesz a kiindulépontom, amelyik igy hangzik: ,a balna talin nem
is allegéria” (RANCIERE 2013; 34). Szdmomra a legfontosabb kérdés
pontosan az, hogy a bdlna zalin miért nem allegéria, hogy a bilna mikép-
pen vesziti el a regénybeli allegorikus jellegét a vasznon. Tagabban megfo-
galmazva ugyanezt: mi torténik Krasznahorkai trépusaival és trépusainak
szerkezetével, amikor Tarr filmjében a viszonra kertilnek?

2 Ranciére javaslata elsére elrugaszkodottnak tlinhet, de esziinkbe juthat a Sazdntan-
gobél a ,pénzfa” eliltetésének mozzanata, amely szintén Collodi miivét idézi.
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Ugy litni, ahogy Valuska teszi

A kérdés szempontjdbdl a film és a regény legfontosabb kilonbsége az
elbeszéléstechnikdban taldlhaté. Ahogy arra Ranciére is felhivja a figyel-
met, Az ellendllds melankdlidja ,polifonikus kompoziciét mikodtet”, ezzel
szemben a film ,nem foglalkozik a kézépszerd emberek kicsinyes intri-
kdival, feladja ezt a tobbfokuszu szemléletet”, és ,tisztin egyetlen szerep-
16 [....] kériil bontakozik ki” (RANCIERE 2013; 33). Mig a regény nar-
rativ stratégidja a diegetikus térben viszonylag szabadon mozgd, Gjabb és
Gjabb szerepl6hoz kapcsolédé tekintet logikdja alapjin szervezédik, addig
a film kameraja egyedil Valuskat koveti, az 6 nyomdba szegddve szemléls-
dik. Ertelmezésem szerint ez a kameratekintet dtveszi Valuska perspekti-
vajit, tekintetét, szemlélddési médjat. Bar a kameratekintet sosincs abban
a konkrét pontban, ahonnan Valuska lat, szimos filmnyelvi megoldds erd-
siti a fenti értelmezést, példdul az, ahogy a kamera rakozelit Valuska sze-
meire, a szemléld6 Valuskara, vagy az a jellemzé stratégia, hogy egy lat-
vany bemutatdsinak egy pontjin megjelenik maga Valuska, amint éppen
azt szemléli, amit mi is latunk.® A film Valuskara fokalizal.

Az ellendllis melankdlidgjanak narrdtora tobbszor is beszél arrél a méd-
r6l, ahogy Valuska litja a korulStte torténd eseményeket. Az erre vonat-
kozé egyik legizgalmasabb részletben azt olvashatjuk, hogy Valuska ,nem
latta” a virost (EM, 98), ,nem érti” azt, amit lit (EM, 100), ,hidnyzott be-
16le minden viszonyitis” (EM, 102), ,tuddsa nem tudds” (EM, 102). A re-
gény cstcspontjanak borzalmait litva Valuska ridébben, hogy ,egyedil 6
és a megbocsithatatlan vaksig, s nem ezek itt a kérhdzbejarat el6tt a ms-
vilagiak” (EM, 271), és mikor felismeri eddigi vaksdgat, azzal a szemléls-
dési médja is radikdlisan megviltozik, a regényvégi 6sszeomlasdval szimd-
ra mar minden latott dolog értelmetlenil 4ll egymas hegyén-hitin (EM,
291). A filmbél ugyan hidnyzik a narrdtori hang, mely ezt a litdst jellemez-
hetné, de a kameratekintet megmutatja nekiink azt, ahogy Valuska lit, ez a
szemlélédési méd pedig nagy hasonlésdgot mutat azzal, amit Paul de Man
nyomdan materidlis litdsnak nevezhetink.

Ennek a specidlis litisnak a vizsgalatihoz Kant Az itéléerd kritika-
Jja cimi miivének a fenségesre vonatkozo egyik részletébdl kell kiindul-
nunk. Arrél a részletrdl van sz6, melyet Paul de Man a Fenomenalitds és
materialitds Kantndl (DE MAN 2000; 54-79) cim( tanulménydnak egyik
kozponti idézetévé, és ezzel a de Man munkdssagit tovabbgondol6 iro-

3 Példaul a bilnit szallité konténer feltiinésekor, a konténer belsejében tett litogatd-
sokkor vagy a kérhdzban a rombolds éjszakdjin.



dalomelméleti hagyomany egyik sarokpontjivé tett.* A részlet Az itéléerc
kritikdjanak elsd fejezetébdl szarmazik (KANT 2003; 69), és a fenséges
latvany eléfeltételét jelentd szemlélési mod korilirasdra vallalkozik. A sz6-
veg elsd része felvizolja az alapvetést, mely szerint fenségesnek litni a ter-
mészetet azt jelenti, hogy a ,tiszta esztétikai itélet” nevében elvonatkozta-
tunk minden olyan itélettsl, amely ennek a litvinynak az elemeit a teleold-
gia vagy a cél osszefiiggéseinek vetné ald. A részlet klasszikus interpretdci-
6ja szerint a bemutatott esetben ,ahelyett, hogy Ggy litndnk a természetet,
mint amely az élet fenntartdsiban kézrem(ikods célokkal rendelkezik,
amikor ugy litjuk, ahogyan a koltsk teszik, egy belsé formit litunk, bol-
tozatot vagy tiikrét, amely kozvetleniil a szemnek jelenik meg boltozatként
vagy tiikorként, s nem azon célok felismerése dltal, amelyek a boltozatokat
vagy tiikroket meghatirozzik” (LOESBERG 2004; 150).

De Man interpreticidjiban elmozditja az idézet sulypontjait. El6szor is
arra hivja fel a figyelmet, hogy ,Kant szévegében ég és f6ld architektonikus
szerkezetként torténd felfogdsa a meghatirozé szemlélet”, mivel ,a tér
Kantnil, mint Arisztotelésznél, egy hdz, amelyben t6bbé-kevésbé bizton-
sdgosan vagy poétikusan lakozik az ember e f6ldon” (DE MAN 2000;
67). Kantnil az ég a tetdt jelent§ boltozat, a tenger a végtelenbe nyulé
padld, melyet ,a latéhatir, az ég falai korlitoznak” (DE MAN 2000; 67).
Ugyanakkor ezt az architektonikus érzékelési médot szembe kell allita-
nunk a teleologikussal, mivel ezek az architektonikus elemek Kant sajt
meghatirozdsa nyoman nem lehetnek valamilyen célnak alirendelve. En-
nek az architektonikus, de nem teleologikus litisnak a szemléltetésére de
Man egy, a Logikdbdl szirmazé masik Kant-idézetet kapcsol 6ssze a ko-
ribbi részlettel, melyben Kant egy vademberr6l ir, ,aki tavolrdl lit egy ha-
zat, és nem ismeri a haz funkciéjit. Kétségtelentiil ugyanazt a tirgyat lat-
ja, mint egy masik ember, aki azonban tudja, hogy a hdz rendeltetésében
és elrendezésében az ember lakhelyéil szolgdl. A vadember esetében pusz-
ta szemléletrdl (blosse Anschauung) beszélink, mig az utébbindl szemlélet-
16l és fogalomrol egyben” (DE MAN 2000; 68).

De Man elvilasztja a Kant dltal vizoltakat Wordsworth bizonyos
szempontbdl hasonld, de lényeges pontokon mégis eltérd dllaspontot mu-
tat6 versrészleteitdl (,az 6cedn és az ég kanti vizidjaban nem jut szerep az

elmének” [DE MAN 2000; 69], szemben azzal, ahogy az Wordsworthnél

* Andrzej Warminski (WARMINSKI 2001), Jonathan Loesberg (LOESBERG
2004), Michael Spinker (SPINKER 2004) és Fiizi Izabella (FUZI 2009) meggys-
28 alapossiggal feltérképezte ennek a Kant-olvasatnak a de Man elméleti rendsze-
rében betdltott szerepét, jelentSségét.
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torténik), hogy ezzel rimutasson a vézolt litds sajatossigaira. Miutdn be-
mutatta, hogy a kanti szemlél6dés nem tiinik olyannak, ,miként a kolt6k
teszik”, azt dllitja, hogy Kant esetében ez a bizonyos litviny pusztin ,a
szem szdmdra hozzaférhetd™ ,Kant ldtdsit (vision) aligha nevezhetjik iro-
dalminak, ami magaban hordoznd a litviny szimbolikussd vagy atvitt ér-
telmiivé tételének lehetGségét az itélGerd aktusa altal. Egyediil a materidlis
latds fogalma jut eszembe” (DE MAN 2000; 70).

De Man tehit a Kant dltal bemutatott szemlél6dési médot a vadember
példdjaval egyiitt olvasva olyan latdsnak tekinti, melyben nem vesz részt
az elme, mely nem fogalmakon alapul. [jgy tekinteni a viligra, ,ahogyan

»

azt pusztdn litjuk (>wie man ihn sieht«)”, az ,abszolut és radikalis forma-
lizmus”, amit materializmusnak nevezhetiink (DE MAN 2000; 129). Ez
a materidlis latds, ,tiszta szemléleti litviny” (DE MAN 2000; 71) vagy
ymegkovilt tekintet” (DE MAN 2000; 129) Paul de Manndl egyfajta
prefigurativ, a fogalmisdgot megel6z6 szemlélddés. Olyan latds, amely ,se
nem sz6 szerinti, se nem figurdlis” (LOESBERG 2004; 152-153 és FUZI
2009; 80), mivel megel6zi magit a figurdciot, vagyis nem tartalmazza a 13-
tott képhez kapcsolodo retorikai tobbletet, a latvinyt nem teszi ,atvitt ér-
telm(ivé”, mégsem sz6 szerinti, hiszen ,anélkil latni egy hizat, hogy is-
mernénk, mire is szolgdl, azt jelenti, hogy nem tudjuk, mit is litunk, nem
pedig azt, hogy sz6 szerint litunk” (LOESBERG 2004; 153). Jonathan
Loesberg értelmezésében a materidlis tekintet ,nem mds, mint egy jelentés
nélkiili szerkezet” (LOESBERG 2004; 150), ami nemcsak ,a kanti rend-
szerben elképzelhetetlen” (FUZI 2009; 80), hanem Paul de Man rend-
szerében is, és ,teljességgel lehetetlen” (LOESBERG 2004; 153). Le-
hetetlen, mivel maga is csak metafora, ,mely lehet6vé teszi szamunk-
ra, hogy eltekintsiink mindenféle formatdl, amely kategorizdl és megma-
gyardz, egy olyan cél nélkiili »forma« érdekében, mely mindossze az, ami
van, s amely fogalmilag megel6zi az empirikusan strukturdlé trépusokat”
(LOESBERG 2004; 153).

Kant példdiban és de Man értelmezésében egyarint egy szubjektum
(egy ember, egy vadember, egy koltd) litja materidlisan a vildgot, én viszont
a materidlis litds metaforjit egy film olvasatiban szeretném alkalmazni.
Ertelmezésemben a Werckmeister harménidkban a Valuskdra fokalizalé ka-
meratekintet szemlélédése egy ilyen tipusi, a ltottat minddssze litvany-
ként 1it6 puszta szemlélet (blosse Anschauung) felé tart. Miel6tt ratérnék a
materidlis latds alapjin val6 szemlél6dés retorikai kovetkezményeire, kifej-
tem, hogy milyen is pontosan ez a kameratekintet.



A materiilis kameratekintet

Kovécs Andras Bélint 4 £ér bezdrul cimt Tarr-monogréfidja az életmii-
vet egyetlen fejlédéstorténeti Gtként mutatja be, mely a szerzé dltal ,per-
muticids elvnek” nevezett logika alapjin szervezddik. A koncepcié lénye-
ge, hogy Tarr folyamatosan a filmes kifejezésformédk egy adott keretébdl
gazdilkodik, ezeknek az eszkozoknek az jabb és Gjabb elrendezésével ki-
sérletezik, majd ,amint megtaldlta a sikeres Gsszetevket és azok kombi-
nécidjit, kilonbozd radikilis médokon folytatta a stilus fejlesztését” (KO-
VACS 2010; 10). Tarr életmivének ez a felfogisa konvergal Tarr sajat kon-
cepcidjaval, de problémadssd teszi az életmi korszakoldsat, kiilondsen azt az
elterjedt megallapitist, miszerint az életmd két, jol elkilonithet6 szakasz-
ra oszthaté (KOVACS 2010; 18). Kovics Andris Balint kétetének els fe-
lében meggy6zden vizolja fel a technikai elemek cserél6désének és alaku-
lasanak ivét, hangstlyozva, hogy az életmi szakaszokra bontdsa és egye-
nes irdnyu fejlédéstorténeti olvasata nem zdrja ki egymadst, és egy olyan
felosztast javasol, mely az életmiivet két részre osztja. Szerinte a Macbeth
(TARR Béla, 1982), az Oszi almanach (TARR Béla, 1984) és a Karhozat
(TARR Béla, 1987) ,egy tj esztétika megtalaldsira irdnyul6 hdrom kiilon-
boz6 kisérletnek” tekinthetd: a Macbethben , Tarr kiprébilta a stilizdlt dia-
l6gusok, a tedtrlis diszletek és az extrém hosszid bedllitdsok 6sszekapcso-
lasat”, az Oszi almanachban ,a tedtrilis diszleteket a kevésbé extrém hosz-
szu bedllitasokkal és az improvizilt dialégusokkal”, a Kdrhozatban pedig
»a kissé stilizalt, de naturdlis diszletvildgot a stilizdlt dialégusokkal és az
extrém hossza bedllitdsokkal” kombindlta, és végiil az utolsé ,bizonyult
a kovetendd irdnynak” (KOVACS 2010; 94). A kovetkezében — elfogad-
va a fenti felosztdst — a Werckmeister harménidkat a masodik korszak film-
jeivel vetem Ossze.

A Werckmeister harmonidk kapcesan Kovics Andrds Bilint els6 fon-
tos megdllapitdsa az, hogy a snittek dtlagos hossza ebben a filmben a S4-
tantangéhoz (TARR Béla, 1994) képest a masfélszeresére nétt, de ezen a
ponton nemcsak a snittek hossza, hanem — ami még fontosabb — ,,a hosz-
szu bedllitds torténeti mintdja” is megviltozott az életmdben, mely innen-
t6l kezdve nem Godard-Tarkovszkij-féle figgetlen kamerakezelési min-
tit, hanem az Antonioni—Jancs6-féle kisérs technikit koveti (KOVACS
2010; 159). Ennek kovetkezményeként elmaradnak az olyan statikus be-
allitasok, ahol a szerepl6k ki-be jirnak a kamera iltal felvett térben, ,a
kamera minden egyes mozdulatit egy szerepld mozgisa motivélja” (KO-
VACS 2010; 160), és ezt kiegészithetjiik azzal, hogy ez a szerepl§ jobbd-

ra Valuska. Szintén megfigyelhetd, hogy a Werckmeister harmdnidk eseté-
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ben jellemz8bbek a mélységi kompoziciék, mint Tarr korabbi filmjeiben,
és részben ezeknek, valamint az éles fekete-fehér kontrasztok és a vilagitds
novekvd szerepének koszonhetden a vizuilis kompozicidk expresszivitdsa
a film , legf6bb stilisztikai hatdsava valik” (KOVACS 2010; 186).

Osszefoglalva tehdt, a Werckmeister harmonidk legfontosabb technikai
Gjdonsdgai a szerepl6khoz alkalmazkodd, kiséré kameratechnika, vala-
mint a film képeinek minden eddiginél erésebb stilizaltsiga. Kovics And-
ris Bélint meglatisait kiegészithetjiik azzal, hogy tovibb erdsodik a sze-
repl6k mozgasinak koreografiltsiga.’ Tobbek kozott ezeknek a technikai
osszetevoknek az Osszjatéka vezet egy uj tipusu kameratekintet megjele-
néséhez. Ez a kameratekintet els6sorban nem érte/mezi a litottakat (ahogy
az a misodik korszak kordbbi filmjeire jellemz3 volt), hanem ldrvdnyként
megmutatja azokat.

Mit értek azon, hogy a kamera nem értelmezi a litottakat? A filmes
metafora (METZ 1983; 189) és az intellektualis montdzs iskolapéldaja
Chaplin Modern idsk (CHAPLIN, Charles 1936) cim filmjének nyitéje-
lenete.® A jelenet két felvételbél 4ll: el6szor egy vonulé birkacsorda képét
latjuk, majd a metréaluljarébdl kitoduld, a gyirba igyekvé munkasok t6-
megét. A film kovetkezé jelenetei a virosban, azon belil pedig a gydrban
jatszodnak, vagyis a kameratekintet elmozduldsit a diegetikus téren kiviil-
re (vagy az azonos diegetikus tér tivoli pontjdra) csak a birkdk és a mun-
kasok helyzete kozotti analégia motivilhatta. Azért hozom ezt a jelene-
tet példaként, mert a kameratekintet ilyen tipusd, a litottakat megmagya-
rdz6, értelmezd mozgdsa az, ami a Werckmeister harménidkbdl gyakorlati-
lag hidnyzik.

Tarr mésodik korszakdnak korabbi filmjeire még ez az értelmezd ka-
meratekintet a jellemzd. Eddig a pontig a felvételeket két alapvetd straté-
gia hatdrozta meg. Egyrészt a kamera mindig részletesen bemutatja a mi-
liét, azt a kozeget, ahol a film cselekménye jatszédik. Utdbbit szociografi-
kus tekinternek nevezhetnénk: a kamera hosszan elid6zik a szétmadll6 fa-
lakon, az omladozé hdzakon, a kocsmik berendezésén, a saras utakon, és
igy tovibb. Ahogy Kovics Andrds Balint irja, Tarr ,filmjei témdjaban ér-
vényesitette valédi politikai dllaspontjat: szolidaritdsdt a kitaszitottakkal”
(KOVACS 2010; 31), igy a kornyezet naturalista bemutatdsinak politi-
kai tétje van. Mdsrészt Tarr felvételei a masodik korszakaban rendszere-

> Taldl6 Balassa Péter ,sitinbalett” fogalma: a filmben majdnem minden balettszer(
tincot jdr, a rogténzétt eléadasban részt vevs kocsmaldtogatéktol kezdve a film vé-
gén feltnd helikopterig (BALASSA 2001).

¢ A jelenet megtekinthetd a YouTube-on: https://www.youtube.com/watchPv=ksoq50
1Yzc8 (A letoltés ideje: 2015. 08. 12.)



sen olyan képeket mutatnak, elfordulva az éppen zajlé eseményektél, ame-
lyek a hdsok helyzetével vagy a torténet egyes részleteivel analégiat hoznak
létre, hasonléan ahhoz, ahogy az egyébként Krasznahorkai regényeiben is
torténik. Gondoljunk csak a Sdzantangs jelenetére, amikor Futaki a kocs-
ma el6tt hanyja ki a valamivel kordbban elfogyasztott italokat, és mellet-
te egy r6fogs diszné jelenik meg, vagy a Kdrhozat jeleneteire, amikor a ka-
mera hosszan veszi a telep egymast kertilget6 kébor kutyait a romos hazak
kozott, akiknek a helyzete és viselkedése a szereplkéit tiikrozi. A kutydk
szerepe tehdt nagyon hasonlit Chaplin bardnyainak szerepéhez. Ezeknek
a felvételeknek a szervezdelve az, hogy a megmutatott képeken lathato ele-
mek metaforikusan 6sszekapcsolhatdk a kordbban megmutatottakkal.” Ha
a kordbbi stratégiit szociografikus tekintetnek hivtuk, akkor az utobbit
analdgiaképzd tekinternek nevezhetjik.

Utdbbi kettdt6l mozdul el a Werckmeister harménidk. Az itt megjelend
kameratekintet nem a szociografikus szemlélédés vagy a Krasznahorkai
prézdjira jellemz6, gyakran ironikus 6sszekotések tekintete. Itt inkabb az
eseményeket puszta litvinyként szemléld kameratekintetr6l beszélhetiink,
mely nem értelmezi a latottakat azzal, hogy a kozelben 1év6, analogiku-
san beépithetd latvinyok felé fordulna, vagy hogy a szerepldk életterének
részletein idézne. A Tarr védjegyét jelentd hossza snittek a Werckmeister
harménidkban a film eseményeinek, cselekvéseinek a felvételei, a kamera
csak ritkdn id6zik el tirgyakon, de sosem tivolodik el az éppen zajlé ese-
ményektdl és az eseményeket alakité szerepléktél. Ez nem egy /eird film-
nyelv, melyet az elbeszélés kauzilis logikajaval szemben hatdrozhatnink
meg (BAGI 2005), hiszen a filmben — a Tarr-életm( masodik szakaszi-
nak minden mds filmjénél erdteljesebben — a cselekmény bemutatisin van
a hangsuly. A litott dolog szinte mindig mozgasban van a visznon, mivel
vagy a kamera, vagy a bemutatott tirgy mozog. Sokkal inkébb folyamato-
kat latunk mint tdrgyakat, a szemlélddés ritkdn fékuszal, koncentral vala-
mire. Nem véletlen, hogy Jarmo Valkola Cognition and Visuality cimd ké-
tetében épp a Werckmeister harmonidk elemzésekor iktat be egy rovid film-
elméleti fejtegetést a fotd és a film viszonyardl, ahol arrél ir, hogy a fot6 az-
zal, hogy mozdulatlansigba dermeszti a képen a mozgist, bizonyos érte-
lemben meghamisitja a latvinyt, mikézben sajtos kifejezSerdvel ruhdzza
fel azt (VALKOLA 2004; 146). A Werckmeister harménidk latvanyai szinte
mindig mozgdsban vannak, és ezzel a megjelenitett tirgyakra hdrulé reto-
rikai jelent8ség érezhetSen csokken.

7 Err6l a médszerrdl Tarr is beszél, a vonatkozé részlet (08:35-9:45) meghallgatha-
t6 az Apertura Magazin honlapjdn, az aldbbi linken: http://magazin.apertura.hu/
files/2009/07/tarrmp3_2.mp3 (A letoltés ideje: 2015. 08. 12.)
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Emellett a mozgasok koreografidja sem hoz létre analdgidkat. J6 példa
erre az a jelenet, amikor Eszter ur felesége nyomdsdnak hatdsira elhagyja a
hézat, és Valuskaval a varosba indul, hogy meggy6zze a polgdrokat a ,tisz-
tasdgi mozgalomhoz” valé csatlakozds sziikségességérél. Ebben a 2 perc
17 miésodperces jelenetben a szereplék csak 40 masodpercig kommuni-
kdlnak egymdssal, ezutin semmi mdst nem latunk, csak a ,fej fej mellett”
haladé Valuskit és Esztert, akik egyenletes tempdban réjik a varos utcd-
it. Krasznahorkai regényében a két szereplé mozgisa éppugy illeszkedik a
mindent dtszovd Gsszefliggések rendszerébe, ahogy a tobbi elem. A regény
belsé narriciéja bemutatja, hogy mire gondolnak a szerepl6k, f6képp Esz-
ter, aki itt elkezdi Ujraértelmezni a Valuskihoz valé viszonyit. Az ellendl-
lds melankdlidjdban Eszter Valuskdra timaszkodik, aki nagy nehezen ta-
mogatja 6t, ezért mozgasuk is szokatlan képet mutat, mert bar egyiitt ha-
ladnak, mégis Ggy tlnik, hogy Valuska ,szinte fut”, mig Eszter ,szinte all”
(EM, 167). A kozos mozgasuknak ez a képe jol tikrozi Valuska és Eszter
karakterét. Eszter r a regényben 6t oldalon keresztiil gondolkodik a sz6g
beverésének helyes stratégidjan (EM, 222-227), nem hajland6 kimozdulni
a hdzabdl, csak azzal van elfoglalva, hogy korabbi benyomasokat és tapasz-
talatokat lassan és kortiltekintGen értelmezzen. Szinte dll. Ezzel szemben
Valuska egy percre sem all meg, feliletesen szemléli az eseményeket, ren-
geteg dolgot lat, de sosem tpreng. Szinte fut. Tarr a Werckmeister harmo-
nidkban bemutathatta volna ezt a konyvben megjelenitett mozgist, ahogy
a Sdtdntangdban is szemlélteti azt, ahogy a majorsig épiiletéhez tarté em-
berek csoportjitdl lemarad az egyedili bizonytalan szerepld, Futaki, aki
a legelejétdl sejti, hogy a mintagazdasig kiépitésének terve csak dmitds.
Ehelyett Valuska és Eszter ir mozgdsa a filmben elveszti a konyvbeli reto-
rikai funkcidjat. Ehhez hasonlé médon a helikopter nyolcasokat mintizé
mozgdsa, majd megallisa és leereszkedése sem tiikroz més filmbeli moz-
gasokat, sem a szerepl6két, sem a bolygokét.

De vegytink szemiigyre most egy olyan példat, ahol a film nem cse-
lekvéseket mutat meg, noha tSbbnyire ezt teszi. A bdlna — ahogy arrdl az
els6 fejezetben mir sz6 esett — szimbdlum, allegorikus jel, és egy allego-
rikus szerkezet része Krasznahorkainil, ezzel szemben elssorban puszta
latvany Tarrndl, olyan, csak részleteiben lathaté objektum?®, aminek nem a

8 Jogos ellenvetés lehetne, hogy a film utolsé jelenetében a bilna mar nem csak rész-
leteiben, hanem teljes egészében lathat6, ugyanakkor ez a jelenet az értelmezésem
szempontjabél kevésbé relevins, hisz ezen a ponton a kameratekintet mar elszakadt
Valuskitdl, vagyis ebben az egy jelenetben nem gy miikodik, mint a film korabbi
részeiben. Ennek kapcesn ldsd a tanulmdny utols6 libjegyzetét.



célja vagy a jelentése a fontos, hanem a litvanyként (és tomegként) vald je-
lenléte. Hasonléan a balndt szallit6 teherauté 6ridsi konténeréhez. Ez a re-
gényben — Valuska anyjdnak szemszogéb6l — a viros terébe fenyegetd mé-
don betdr tirgy, a megbomlé rend kisérteties hirnoke. Ezzel szemben,
ahogy azt Balassa Péter is hangsilyozza, a filmben a konténer ,hangsu-
lyozottan tirgyi, képi és nem csupdn dramaturgiai mivoltaban” van jelen
(BALASSA 2001; 10).

Anyaggi vilik a filmben a tomeg is. A virost feldilé emberek csoportja
— mivel Tarr a l4zad4st ,irredliss4 tette” (RANCIERE 2013; 36) - a legke-
vésbé sem hasonlit egy valds tomegre vagy a filoz6fiabdl jol ismert tomeg-
tipusokra, mint példdul Hegel cséeseléke (HEGEL 1971), de nem hason-
lit arra a témegre sem, melyet a Herceg szavai implikdlndnak.” Bar a re-
gényben az egyik résztvevé beszamoldjdban azt olvashatjuk, hogy tirsaival
»egyetlen testet” alkottak (EM, 281), a regény tdmegében nincs olyan ki-
sérteties 0sszhang, mint a film tomegében. Az ellendllds melankdlidgjaban
a rombol6 csoportnak vannak vezetsi (Valuskat balszerencséjére épp az
egyik ilyen vezér szemeli ki magdnak), a témeg id6vel tobb csoportra sza-
kad, kiilonboz6 fizisokban fejezi be a romboldst, mivel a csoportok foko-
zatosan latjak be a pusztitasuk céltalansagit, mikozben egyes tagjaik egyé-
ni akciokba kezdenek. A Werckmeister harménidkban a tomeg mint valami
kegyetlen, embertelen matéria lepi el a virost. A film cstcspontjin a tomeg
két tagja szembesil egy képpel®, melyet mintha ezen a két emberen ke-
resztiil mindenki mds is ldtott volna, és amitd] hirtelen mindannyian abba-
hagyjak a pusztitdst. A film tomege — mint Ransmayr Utolsd vildg cim re-
gényében a Naso elbeszélésében megjelens hangyasereglet (vo. BENYEI
2013; 164-170) — organikus és a deleuze-i szervek nélkiili test mintajira

° Nagy Krisztidn rimutat, hogy ,az vilik megiitkdztet6vé, ahogy ez a témeg nem az a
tomeg, amit a Herceg beszéde a torténet szerint létrehozott”, hiszen a vonulé em-
berek fegyelmezettségiikkel és némasigukkal a legkevésbé sem tiinnek a Herceg
lires szélamai 4ltal feltiizelt cs6cseléknek (NAGY 2014).

10 Arra, hogy a témeg lényegében ,egy képet 1at”, Bagi Zsolt hivta fel a figyelmet egy
kerekasztal-beszélgetésen. (Kerényi Filmklub a Magyaros Szakhbéten, kerekasztal-be-
szélgetés a Werckmeister harmonidk cimd filmrsl, PTE BTK, Pécs, 2015. 4prilis 29.)
Erdekes, hogy a regényben egy masik résznél talalkozunk egy nagyon hasonlé jel-
legt jelenettel: mikor Eszter ar rdeszmél Valuska jelentdségére, ebbe, ,mint egy ki-
merevitett képbe, beletitkozott” (EM, 239). Ezzel szemben a rombolds értelmet-
lenségének felismerése a regényben nem kotédik egy konkrét képhez. A témeg ad-
dig pusztit, ,mig csak az dltalinos fegyvertelenség lattin egyszeriben megtorpan-
va fol nem fogtdk, hogy a tiirés félelemteli némasiga, az ellendllds tokéletes hidnya
mindinkabb megbénitja Sket”, és miutin ,felélték gyilkos lendiletiiket”, a csoport
tagjai egy szétvert boltban fekszenek le (EM, 266).
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kozpontositatlan. Ez a témeg sem referencidlisan, sem figurativan nem ol-
vashatd, nem valdszer(i cs6eselék, nem a kitaszitottak vak és rémisztd di-
hének szimbolikus megjelenitése (mint a regényben)", hanem elsésorban
organikus anyag és koreografilt latviny.

Entrépia

A fentiekben azt mutattam be, hogy a Werckmeister harménidk hogyan
mozdul el a Tarr filmjeire kordbban jellemz8 szociografikus vagy analé-
giaképzd szemlélddési méd feldl egy latvanyokat megmutats, de Man-i
értelemben materidlis latds felé. Ezen a ponton azt kell megvizsgdlnunk,
hogy ez az elmozdulis retorikai aspektusbdl milyen viltozasokhoz vezet.

A Werckmeister harmonidk retorikdjirél Kovacs Andrds Bélint monog-
rifidgjanak Metaforikus elbeszélés cimd fejezetében olvashatunk (KOVACS
2010; 261-268), ahol a szerzé amellett érvel, hogy a film ,metaforikus
narriciét” valésit meg. Kovics Andrds Balint azért tekinti a filmet metafo-
rikus elbeszélésnek, mert egy meglehetdsen naiv metaforadefiniciéval dol-
gozik. Ervelésében a ,metaforikussig” valik az egyetlen magyardzattd ak-
kor, ha a filmbeli torténések ,kilonésen furcsik” vagy ,nem értelmezhe-
t6k mindennapi logikaval” (KOVACS 2010; 265), a metaforikussdgot te-
hit az események ,normilis folydsival” szemben hatirozza meg. Csak-
hogy, ha egy film teljesen valdszertien és kristilytiszta ok-okozati rend-
ben 4dbrizolja az eseményeket, attél az dbrizolismdd nem feltétlendl lesz
kevésbé metaforikus, ahogy 6nmagdban attdl sem lesz egy elbeszélés me-
taforikus, hogy sok tres helyet hagy, és emiatt nehezebb felfejteni a meg-
jelenitett események kapcsolatit vagy a szerepl6k motivacidit. A metafori-
kus és a logikus, a metaforikus és a valdszer(i egymdst magyarizé szembe-
allitisa mellett nehéz lenne érvelni. Ezzel nem azt akarom dllitani, hogy
a Werckmeister harménidk ne lenne metaforikusan olvashatd, pusztin azt,
hogy a metaforikus szerkesztettség erre a filmre sokkal kevésbé jellemzd,
mint Az ellendllds melankdlidja cim@ regényre, vagy a Kdrhozat és a Sdtdn-
tangd cimd filmekre.

Az el6z6 fejezetben hosszan irtam arrdl, hogy Tarr hogyan végja el
a regényben szereplé metaforikus kapcsolatokat, legyen sz6 akir a moz-
gidsok koreografidjardl, akdr a megjelenitett tirgyakrél. Ahogy lathattuk,

V6. Krasznahorkai az egyik vele készilt riportban azt mondja, hogy ,ebben a re-
gényben egy olyan tomegrdl van sz6, amely nem az én képzeletem sziilétte, [...] ez
a tomeg létezik, és mindig is 1étezett”. 4 film valami gyckeresen mds, mint az irodalom
— Krasznahorkai Ldszloval beszélget Eve-Marie Kallen, Lettre, 43. szdm, 2001/tél.
http://epa.oszk.hu/00000/00012/00027/krasznahorkai_int.htm (A letoltés ideje:
2015.08.12.)



nem egyszerten szelekcids eljardsrol van sz6, a regénybeli események is at-
alakulnak. Emellett Tarr olyan technikai megolddsokat vélaszt, melyek-
nek koszonhetden a kamera nem értelmezi a képeket, sokkal inkabb a cse-
lekvésekre és a stilizdlt litvanyokra figyel. A film nem meril el a harménia
és a kdosz, az épités és a rombolds, a mesterséges és a természetes oppozici-
djara épils, Krasznahorkai 4ltal létrehozott retorikai rendszerben, hanem
materidlis litvanyként szembehelyezi ezzel azt a ,kilvildgot”, melyre ezek
a fogalmi keretek rairédnak. A képek, a tirgyak, a mozgisok elvesztik ko-
ribbi retorikai jelentéstiket és jelentGségiiket, Tarr fellazitja az Gsszefiiggé-
sek regénybeli rendszerét.

Hasonlé helyzettel van dolgunk, mint amit Roland Barthes az 0b-
Jjekttv irodalom cimi szévegében Robbe-Grillet prézdja kapesan felvazol.
Barthes szerint Robbe-Grillet-nél a tirgy ,nem korrespondencidk kozép-
pontja, nem tolulnak 6l benne élmények és szimbolumok: csak optikai
akaddly”, mivel ,a szerz6 minden miivészetével azon van, hogy »jelenlé-
tet« adjon a dolgoknak, és megfossza Sket a jelentésiikt6l” (BARTHES
1967; 152). Robbe-Grillet Barthes szerint ezektdl a targyaktol ,elveszi [...]
a metafora minden lehetéségét, megfosztja Gket az analég formak és 4l-
lapotok hilézatatol” (BARTHES 1967, 154). Bar a Werckmeister harmo-
nidk nem leirdsokkal dolgozik, mégis ehhez nagyon hasonlé hatdst ér el.
Tarr életmidvében folyamatosan egy leiré filmnyelv létrehozdsaval kisér-
letezik. Seymour Chatman Amire a film képes, de a regény nem (és forditva)
cimd tanulmanydnak megallapitisait figyelembe véve kérdéses, hogy ne-
vezhetjiik-e ezeket a felvételeket leirasnak (CHATMAN 2011). Chatman
szerint a film nem képes az irodalmi szévegekben megjelendkhoz hasonlé
leirdsokat létrehozni, egyrészt mert amit a kamera megmutat, az mindig
tulsigosan részletgazdag, masrészt mert a film nem képes arra, hogy ,4l-
litdsokat” tegyen, csak ,bemutatni” tud, és végil mert a filmben a torténet
ideje, a cselekményid6 sziikségszertien folyamatosan telik. Chatman hosz-
szan sorolja azokat a filmes megolddsokat, melyek az elgondoldsai ellen-
példdiként szolgalhatnanak (CHATMAN 2011; 79-81), de Tarr hosszt
snittjei olyan uj leird stratégiakat alkalmaznak, melyek nem illeszkednek
a narratolégus példdi kozé. Tarr filmjeinek egyes részletei — és itt f6képp a
Kirhozatra és a Satantangora gondolok, melyeket Chatman 1980-ban még
nem ismerhetett, hiszen még be sem mutattik ket — olyan leiré jelenete-
ket tartalmaznak, melyeknek az elemzése kilon tanulmdnyt érdemelne. A
Werckmesiter harmdnidk esetében ez természetesen relevins, de — ahogy ar-
r6l mar kordbban is beszéltem — ez a film minden mds Tarr-filmnél torté-
netszerbb, cselekményesebb. A film esetében tehdt a Barthes 4ltal azono-
sitott defiguralé folyamat megy végbe, azzal a hangsulyos eltéréssel, hogy
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a film nem a tirgyakra, hanem az eseményekre és a folyamatokra kon-
centrdl, és nem a targyak ,aprolékos” és ,feliileti” leirdsdval, hanem sajd-
tos filmnyelvi eszkozokkel ér el a Barthes dltal megfigyelthez hasonlé ird-
nyu elmozdulist.

A materidlis litds a szubjektum szdmara lehetetlen, ezért nem azt al-
litom, hogy a film esetében a nézé képes lenne elvonatkoztatni a trépuso-
kon alapul6 interpreticiétol, s6t még azt is beldtom, hogy egyes jelenetek
felkinaljik ezt az értelmezést.”? Mégis, ha a film alapjdul szolgalo regényt
és Tarr kordbbi filmjeit is bevonjuk az értelmezés terébe, akkor felismer-
hetiink egy ellentétes iriny mozgést, a kameratekintet materidlis litds felé
torténd elmozduldsat. A film a dolgok materidlis jelenlétét szegezi szembe
a metaforikus jelentésiikkel. Ez a materidlis kameratekintet vezet a reto-
rikai alakzatok kitiresedéséhez, a korabbi szimbolikus/metaforikus struk-
tara ,héhaldlahoz”. A hhalil a termodinamika masodik f6 tételébél adé-
dé dllapot, melyet a viligegyetemben jelentkezé teljes kiegyenlitettség, az
alakok felbomldsa jellemez. Ennek a folyamatnak a leirdsara hasznélt foga-
lom az entrdpia, mely egy rendszer rendezetlenségi fokat mutatja, és ami a
gorog tropos és a latin fropus sz6bdl ered. Ez a termodinamikai elgondolds
a Werckmeister harmdnidk kozponti stratégidjanak kilonésen j6 metafordja,
mivel a film egy tropoldgiai rendszer alakzatainak lebontisdra, egy struk-
tura entrépidjanak fokozatos novelésére, az alakzatok alaktalanitisdra, a
figuracié kioltasdra épit.

Ebbél a szempontbdl érdemes ujra szemiigyre venniink Tarr életm-
vének masodik felét, kilonosen az utolsd, legfontosabbnak itélt filmjeit.
Ezek a filmek radikalis poétikai villalkozdsok sorozatit alkotjik, melyek
csak egyetlen dologrél nem mondanak le soha: az odaforduldsrdl a tirsa-
dalom peremén €l8k felé. A Sdtintangs a ,filmfogyasztis”, a filmes dbrézo-
lasi hagyomadny és az elbeszél6 forma konvenciéit kezdi ki, a Werckmeister
harmadnidk pedig a trépusok alapjin szervez8d6 jelentés lebontdsdra, ennek
arendszernek az ellenpontozisira tett kisérlet. Az elére bejelentett ,utolsé
film”, a Toringi I6 (TARR Béla-HRANITZKY Agnes, 2011) mar egészen

olyan, mint egy Beckett-drima. A tér végtelenil lecsupaszitott és megha-

12 Janossy Lajos — a késGbbiekben sokat vitatott — kritikdjiban azt olvashatjuk, hogy
a Werckmeister harménidk ,szimb6lum-, s6t allegériafejtést provokdl” (]ANOSSY
2001), és ha nem is értlink egyet azzal, hogy a film ,provokdlna” erre, azt be kell
latnunk, hogy a film igy is olvashaté. Kilondsen igaz ez az utolsé jelenetre, vagyis
az egyetlen olyan részre, ahol a kameratekintet mar elszakadt Valuska perspektivé-
jatol. Eszter r itt épp ugy néz a balna szemébe, ahogy azt kordbban Valuska tette,
ez az analdgia pedig szimos metaforikus magyarazatot vonhat maga utdn, a filmes
parhuzamokrdl nem is beszélve.



tirozhatatlan, torténetrdl, karakterekrél, dialégusokrél mér szinte nem is
beszélhetink. A film végére elhallgatnak a szik a gerenddkban, étvigyit
veszti allat és ember, eltiinik a viz a kutbdl, a folyamatosan stivits szél is el-
all, majd a fény is kiveszik a vildgbdl, mdr tiizet sem lehet gyudjtani. Meg-
sziint a diegetikus hang, és elfogyott a fény is, amely még nyomot hagyhat-
na a filmszalagon — ugy tlinik, hogy az életmi végpontjin mir csak magit
a filmet lehetett felszamolni.
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